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Editorlerden

SineFilozofi'nin 19. say1siyla sizleri selamlamaktan mutluluk duyuyoruz. Yine birbirinden ilging ¢alismalarin okuyucularla
bulugmasina aracilik etmenin gururu yarunda dergimizin 10. yagim doldurmaya yaklasmasimun da heyecaruru yagiyoruz. Bu
vesileyle SineFilozofi 10. Y1l Ozel Sayist'nin da gegtigimiz giinlerde makale bagvurusuna agildigint hatirlatalm.

Elinizde bulunan saymuz yine alana katki saglayacagina inandigimz on makaleden olusuyor. Bununla birlikte, tilke
sinemamuzin énemli yonetmenlerinden birinin sinema felsefesi tartismalarma getirdigi katkiy1 ilham verici bir kaynak olarak
sunmak adma Semih Kaplanoglu'yla 7. Uluslararast Sinema ve Felsefe Sempozyumu kapsamuinda 7 Aralik 2024 tarihinde
gerceklestirilen sdylesinin metnini de sayimiza ekledik.

Bu saymmuzin ilk makalesi Palimpsest of Unheimlich in Polanski’'s The Tenant (1976) baglhigm tagtyor. Isil Tombul
tarafindan kaleme alman ¢ahsma, Kiraa filmini Freudyen tekinsiz (unheimlich) kavram ekseninde ve “Gtekilestirilmis kimlik,
tekinsiz ikiz (doppelganger), gozetleme, beden ve zihin boliinmesi” temalari dahilinde inceliyor. Ikinci makalemiz ise belgesel
sinemada “yonetmen ile izleyici arasndaki miizakere tizerine kurulu” déniiglii bigeme odaklaniyor. Bu dogrultuda Miiberra
Mizikac'nin Gergeklik Anlammnin Yaratilmasinda Izleyici ile Miizakere: Déniiglii Belgesel galismasi bu bicemin énciilerinden
Kamerali Adam (Man With a Movie Camera, D. Vertov, 1929) filmini inceliyor. Haitili Zonbiden Akilsiz Yamyamlara: Somiirge,
Siyasal Kimlik ve Isimlendirme baglkh makalesiyle Siimeyye Sakarya ise kaynagmu Haiti kiiltiirinden alan “zonbi’nin, bat
sinemasinn “zombi” anlatilar dahilindeki doéniistimiini sémiirgecilik ve siyasal kimlik tartigmalari temelinde Ernesto Laclau,
Hannah Arendt ve Salman Sayyid'in siyasal teorileriyle iligki kurarak inceliyor. Saymmzmn {igiincii makalesi Brazil Filminin
Kafkavari Perspektiften Felsefi Bir Analizi baghigin tagiyor. Umut Dag, Terry Gilliam'in Brazil (1985) filmini analiz ederken bireyi
insandisilastiran baskic biirokratik diizeni elestiren filmin bir yandan da otantik kalma cabasi ve dayamismadan ¢ikan umuda
yaptig1 gondermenin altmi giziyor. Hale Saticr ve Murat Satici'min Sinemanin Sonu-Oliimii ya da Yeniden Dogusu Uzerine Bir
Degerlendirme baglikl gahsmasi “sanatn  sonu” tartismalarii  takiben giintimiizde “sinemamn OSlimiine” iligkin
yaklagimlar1 degerlendiriyor ve “bildigimiz sinemamn sonunun” bir bitise mi yoksa bir doniigtime mi isaret ettigi sorusunu
ele aliyor. Bir sonraki makalemiz Analyzing the Criticism of Capitalism in the Footsteps of Marxist Economic Thought through
the Film Germany, Bitter Homeland. Betiil Sar1 Aksakal bu ¢calismasinda, tilkemizde siyasal sinemanmn en 6nemli isimlerinden olan
ve 2024 yili sonlarmda yitirdigimiz Serif Goren'in Almanya, Ac Vatan filmini uluslararasi go¢ temasi ekseninde kapitalist
sistem, emek s6miiriisii ve toplumsal cinsiyet gibi kapsaml kavramlart Marksist diistince dogrultusunda tartismaya agan bir
yapit olarak degerlendiriyor. Serbay Celebi'nin Blaxploitation Sinemasmda “Cokluk”: Shaft (1971) Filmi Ornegi baghkh makalesi
ise Amerikan sinemasinda “istismar/somiirii filmleri” tiiriiniin bir alt baglig1 olarak “blaxpoitation / siyah sémiirii sinemast”
orneklerinden Shaft analiz ederken Hard ve Negri'nin diisiincesine bagvurarak filmin “hibrit kimlikler” ve “cokluk”
kavramlaryla nasil iliskilendigini tartistyor. Berceste Giilgin Ozdemir tarafindan kaleme alman Feminist Film Fenomenolojisi:
Malgorzata Szumowska'nin Filmleri Uzerinden Haptik Gérselin Beden ve Dokunma ile Tiskisini Anlamlandirmak basglikl
calisma ise yonetmenin Elles (2011) ve Body (2015) filmlerini Merleau-Ponty felsefesini feminist film fenomenolojisi alarna
dogru genisleten yaklagimlarla Laura Marks'mn “haptik gorsellige” iliskin gortigleri dogrultusunda inceliyor. Bu saymmuzn son iki
makalesiyle odagimizi 2000 sonrast tilke sinemamizdan iki filme ceviriyoruz. Hiilya Gogergin Toker, Kétiiltigtin Kaynagma Dair
Bir Kavrayis Gelistirme Denemesi: Okul Tirasi Filmini Hannah Arendt ile incelemek calismasmda Ferit Karahan'm 2021 yapim
filmini “kotiiliigiin siradanh@m”, giindelik iligkilerde nasil kolayhkla ortaya gikabildigini ornekleyen bir yapim olarak
degerlendiriyor. Kis Uykusu'nda Hing ve Felsefi Baglantilart baghkli son makalemiz ise Ahmet Oktan ile Can Murat Demir
imzasir tagtyor ve Nuri Bilge Ceylan’in filmini 6zellikle Nietzsche ve Scheler felsefelerindeki baglamuyla “ressentiment/hmng”
kavramim merkeze alarak incelerken filmin ahlak, modernlesme, aydimmn konumu, kapitalist iligkiler ve tagra gibi gesitli
olgular1 da nasil tarismaya agtigim degerlendiriyor.

Her say1 gibi bu saymuz da bir ekip galismast olarak kargmizda. SineFilozofi Dergisi'nin yaymaist Prof. Dr. Serdar Oztiirk
ile derginin ortak sahibi Dog. Dr. Kurtulus Ozgen bu ekibin ilk isimleri. Dergimize yillardir farkh bicimlerde katki saglayan Prof.
Dr. Emine Ugar {lbuga artik bas editér olarak da yaym ekibimizde yer aliyor. Editérler olarak bu saymm hazirlanmasmda biiyiik
emek harcayan ekip arkadaglarmmiza huzurunuzda da tesekkiir etmek istiyoruz. Bagta bu derginin ilk giiniinden beri her satirna
emegini koyan sevgili Iskin Ozbulduk Kilig'a 6zel bir tegekkiir borgluyuz. Her zaman oldugu gibi bu sayida da dostlukla destek
vermekle kalmads, yeni kapagimizda yer alan “hayata filmlerle bakan baykusumuza” da can verdi. Yine dergimize ilk sayismdan
beri emek veren Esra Giingor Kilig, editoryal stireclerin her alanindaki katkilarin yarmnda dergimizin uluslararas: dizinlerdeki
varhgim biiytitmek i¢in yaptigimz girisimlerin de basmu gekti. Elbette bu saymn degerli okuyucularmmizla bulusmasi igin bel
kemigini yazi kurulumuzun emegi olusturdu. Dilar Diken Yiicel, Ash Sahinkaya Ermis, Semra Keles, Aysu Ugur Bala, Esra
Giingor Kilig, Giilsah Altug, Merve Can Maragh, Mert Can Arik ve Ece Yirmibeg'e tegekkiir ederiz. Ayrica sdylesimizin
transkripsiyonuna sagladigt katki i¢in Alper Evren Sahin’e; bu sayidan itibaren dergimizin devamh kapag: olacak yeni
gorinimiimtiizii tasarlayan Hiilya Alemdar’a ve dergimizin sayfa tasarmmim tistlenen Melike Sinem Yilmaz ile SineFilozofi'nin
dijital goriiniirliigii icin emek veren sosyal medya ekibimiz Burcu Kanag, Cansu Sahbaz, Ceyda Buran, Dilek Ocaka, Eda Nur
Aygoz, Efe Kilig, Esmanur Caglar, Feyza Giil Giines Eryigit, Gizem Sever, Giilsen Altas, Halime Bagpinar, Hatice Sude Kog, Seda
Nur Oztel, Seray Képriicti, Zehranur Tiiter'a goniilden tesekkiir ediyoruz. Elbette yazilartyla dergimizde yer alan ve birlikte
tartisma, beraber tiretme amacimiza katilan degerli yazarlarimiza ve her bir makaleyi 6zenle degerlendiren, calismalara yapici
elegtirileriyle katki veren kiymetli hakemlerimize giikranlarimizi sunuyoruz. Son olarak, her yeni sayida bizlerle bulugan degerli
okuyucularimiza da SineFilozofi ailesinin iiyesi olduklart igin tesekkiirlerimizi iletmek isteriz.

Keyifli okumalar diliyoruz. . )
Firat Osmanogullari, Iren Dicle Aytag
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-Research Article-

Palimpsest of Unheimlich in Polanski’s The Tenant (1976)

Is1l Tombul*

Abstract

Polanski’s cinema is notable for its reflection of modern values, identity paradigms, and their
critiques. The Tenant (1976), the final film of the Apartment Trilogy, which was shot in the period
of the counterculture movements of the 1960s-1970s, in which Polanski addresses his Jewish
identity experiences within a sociopolitical framework, allows for analysis in the context of Freudian
unheimlich. Unheimlich phenomenon explains how alienation humanity experiences in the modern
era trigger the fears carried over from the primitive past. Those who are undefined, ambiguous, and
in-between the modern identity paradigms — in Kristevian terms, the abject — are seen as threats to
the order and are marginalized. Therefore, unheimlich signifies the place where ideology operates. The
character Trelkovsky, as an abject immigrant caught between religious, ethnic, gender, and national
identities, is marginalized and descends into a schizophrenic collapse in Kafkaesque absurdism. In
the study, unheimlich was analyzed phenomenologically with three thematic components: otherized
identity, the idea of double (doppelginger) and gazing, body and mind division. Polanski has
addressed the ideological transformation of human primitive concerns in the modern era through
the lens of identity, allowing us to re-read them like a palimpsest, a parchment erased and rewritten.
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-Arastirma Makalesi-

Polanski'nin Kiraci’sinda (1976) Tekinsizin Palimpsesti

Is1l Tombul*

Ozet

Polanski sinemasi, modern degerleri, kimlik paradigmalarini ve bunlarin elestirisini yansitmasi
agisindan  dikkat ¢ekicidir. Polanski'nin Yahudi kimligi deneyimlerini sosyopolitik bir cercevede
ele aldig1, 1960-1970’leri kapsayan karst kiiltiir hareketlerinin hakim oldugu bir donemde cekilen
Apartman Uclemesi'nin son filmi olan Kiract (1976), Freudyen unheimlich (tekinsiz) baglaminda
coziimlemeye olanak tanwyan bir filmdir. Unheimlich fenomeni, insanligin modern degerler iginde
yasadig1 yabancilagmanin ilkel donemden getirdigi korkularini nasil tetikledigini gosterir. Bu nedenle
modern kimlik paradigmalarina uymayan tammsiz, belirsiz, arada kalmis olanlar - Kristevact bir
agidan soylenirse abject (igreng/sefil) olanlar- diizeni tehdit edici goriilmekte ve otekilestirilmektedir.
Unheimlich, bu baglamda, bize ideolojinin isledigi yeri isaret eder. Trelkovsky karakteri dinsel, etnik,
cinsiyet, ulusal agidan arada kalnug abject bir gogmen olarak otekilestirilir ve Kafkaesk absiirdizm iginde
mental saghigini kaybeder. Calismada unheimlich; otekilestirilmis kimlik, tekinsiz ikiz (doppelginger) ve
gozetleme, beden ve zihin boliinmesi olarak ii¢ tematik bilesenle fenomenolojik agidan analiz edilmistir.
Polanski insanin ilkel kaygilarinin modern donemdeki ideolojik transformasyonunu kimlik baglaminda
ele alip silinip tekrar yazilan bir parsomen olan palimpsest gibi yeniden okumamizi saglamigtir.
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Introduction

Since Polanski is a director who can read the relationship between the individual
and the socio-political, he has processed his individual experiences due to his Jewish
identity by combining them with the socio-political field in his films. Polanski shot his films
in metropolises in the Western world such as Los Angeles, New York, London, Paris, and
Warsaw, and was interested in the transnational continuity of the themes of urban alienation,
eroticism, and danger (Leal, 2021, p.82). Therefore, while Polanski’s cinema includes the
parameters of modernism, it also fights against it. As Wexman said, talking about Polanski’s
cinema is talking about modernism. However, on the other hand, it is talking about the limits
of modernism (Wexman, 1985, p.13). Under the influence of his personal experiences due to
his Jewish identity, Polanski struggles, first of all, within the identity paradigms determined
by the modernist understanding. For this reason, the characters experience the loneliness and
alienation of having different identities in crowded metropolises, within modern values, under
the dominant ideology. Alienation, otherization or schizophrenic situations that the characters
of Polanski’s cinema fall into are mental problems created by the modernist paradigm’s effort
to destroy what is different.

Polanski portrays the condition in which individuals are dragged by absurd characters
and events. Therefore, the characters’ schizophrenic delusions are a way of coping with
difficult circumstances. In situations such as hunger, loss of personal space, extreme inequality,
lack of security, fear, loss of dignity, death of close relatives and friends, and institutionalized
objectification, madness is a way of coping with reality and finding harmony in a discordant
world (Mazierska, 2007, p.42). The characters belong to different nations, classes, professions,
in short, different cultures. The challenges they confront and the conflicts in which they are
entangled differ significantly. Although some characters are defeated and some are victorious,
the overall outcome of their actions is unclear (Mazierska, 2007, pp.24-25). However, Polanski’s
cinema refuses to be the audience’s psychotherapist (Caputo, 2012, p.13). Polanski even says
that film critics in Poland accused him of individualistic pessimism (Polanski, 2005, p.7).

Especially in the Apartment Trilogy, we clearly see that the alienation the characters fall into
deteriorates their mental health. The trilogy was shot in the 60s and 70s, when counterculture
movements were on the rise. The new left emerged from the counterculture movement of the
60s. The Free Speech Movement grew largely out of the civil rights movement. The year 1968
witnessed civil rights movements and many important events in the world (Isserman & Kazin,
2000, pp.165-221). On the other hand, in this period when modernist values, economic order,
and institutions were questioned, the medical sector also received its share of criticism and
the anti-psychiatry movement emerged (Caputo, 2012, pp.84-85). It is possible to see criticism
of psychiatry in the films shot during this period, Clockwork Orange (Stanley Kubrick, 1971),
The Woman Under The Influence (John Cassavetes, 1975), One Flew Over the Cuckoo’s Nest (Milo§
Forman, 1975). In the Apartment Trilogy, there is a similar criticism of how conditions lead
people to schizophrenia. The character Travis in Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976), which
competed with The Tenant (1976) at the Cannes Film Festival and won the Palme d’Or award,
experiences mental problems due to alienation and loneliness in the city environment, similar
to the Trelkovsky character in The Tenant. American Travis directed the violence towards his
surroundings and European Trelkovsky towards himself. In the Heideggerian existentialism
context (2001), it is possible to read the abjection of man in the movies of this period.

In his Apartment Trilogy, Polanski deals with the individual psychoses of the characters
within alienated modern values in metropolises on social criticism in a Freudian (1919)
unheimlich (uncanny). The fears that modern man brought from his most primitive times
have virtually revived in the loneliness of modernism. This theme is frequently used in science
fiction films today. Because the question of what a human being is can no longer be answered
as easily as it was in Kant’s time (Scherrer, 2018, p. 155). Therefore, it is clear that the more
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rational a person becomes, the more unheimlich will follow him. Polanski, who can read the
system more critically due to having a marginalized identity, analyzes how hegemony makes
different identities abject and others in The Tenant.

Unheimlich From Primitive to Modern

Unheimlich appears theoretically more clearly in the modern age, especially after René
Descartes’ attempt in the seventeenth century to bracket an irrational world that interferes
with the subject’s ability to reason with its strangeness. Ultimately, Descartes failed to create
a more familiar universe. Like many Enlightenment thinkers, he constructed a differentiation
between mind and body. John Locke also wanted to eliminate strangeness by trying to define
the boundaries between the illuminated and dark parts of things. Therefore, stranger and
familiar inevitably had been mixing. In exactly such an environment, at a time of transition
from traditional to modern, the stage was now ready for the birth of unheimlich (Zilcosky,
2016, pp.16-17).

The first reflection of unheimlich was in literature. In eighteenth-century literature,
the periods when modernization began created uncanniness. The psychic and cultural
transformations that led to the period being glorified as the age of reason or enlightenment
showed their side effects with the new human experience of strangeness, anxiety, bafflement,
and intellectual impasse. Freud’s fundamental insight is that what creates the uncanny is the
historical internalization of rationalist assumptions. Freud not only sheds light on the strange
emotional ambivalence that the Enlightenment evoked in us, as it liberated us while damning
us, but he also offers a powerful dialectical model for understanding many of the haunting
paradoxes of eighteenth-century literature and culture (Castle, 1995, pp.8-15).

Freud’sarticle Das Unheimliche,in whichhe analyzes E.T.A. Hoffmann’s story The Sandman,
reflects, in temporal terms, man’s disjointed experience of existing in the world after the First
World War and the collapse of the Habsburg Empire. If we evaluate the article according to the
uncanny environment of the period in which it was written, we encounter retrospective trauma
in the context of war trauma and anxiety (Schlipphacke, 2015, pp.163-164). It is no coincidence
that Freud examined Hoffmann (1776-1822), who drew heavily on late eighteenth-century
Gothic and fantasy fiction’s rich traditions as an archetypal representative. During this period,
people experienced for the first time the feeling of enveloping strangeness and uneasiness that
Freud saw as a characteristic feature of modern life. Hoffmann’s characteristic uncanniness
appears to be firmly linked to the evolution of the philosophical and technological innovations
of the Enlightenment (Castle, 1995, p.10).

Freud developed the term unheimlich, which is used in the philosophical literature
by Schelling (1996) in Philosophie der Mythologie and in the medical-psychological literature
by Jentsch (1906a, 1906b) in Zur Psychologie des Unheimlichen. Jentsch addresses the issue on
an intellectual basis, that is, the more a person experiences life, the less he will be afraid of
the unknown. However, since he observed that this feeling persists even when it becomes
familiar, Freud thinks that the matter is not that simple and rejects unheimlich as an intellectual
uncertainty. Freud revisits Hoffmann’s The Sandman story, which was examined by Jentsch
(1906b), and highlights the fact that although uncertainty disappears at the end of the story,
the uncanny does not disappear (Freud, 1919, pp.242-245).

What is frightening is something that is repressed again and again (Freud, 1919, p.254).
Therefore, the opposite of the origin of the word occurs due to the return of the repressed - a
familiar repressed one. So ‘heim-‘(home) is reversed with the prefix ‘un-". But this unheimlich
place is the entrance of all people to their old heim (home), that is, to the place (womb) where
they originally lived. When a person sees a place that he thinks is familiar in his dream, this
can be interpreted as the mother’s sexual organ or body. In this case, then, unheimlich is what
was once heimisch (familiar); the prefix “un-’ is the sign of repression (Freud, 1919, pp.258-
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259). Likewise, Bachelard (1994, p. 6) also refers to the womb by saying that home is the land
of motionless childhood.

The uncanny case analysis took both Jentsch (1906a) and Freud (1919) back to the archaic
modes of thought. According to Jentsch (1906b, p. 197), primitive people think that inanimate
objects have souls. On the other hand, Freud expands upon this concept: The idea that the
world is full of human souls, the narcissistic overestimation of the subject’s mental processes,
the belief in the power of thought and magic, the powers attributed to various people or
objects, and all other creations by which man, in the boundless narcissism of his stage of
development, tries to escape from the prohibitions of reality describe the primitive world.
The stage of individual development corresponding to the animistic stage in primitive man
has been passed, but the remnants of this animistic stage, which still manifests itself, have not
passed. Therefore, everything that seems uncanny today expresses the remnants of animistic
mental activity within us (Freud, 1919, p.253).

In his study, Freud also revisits Otto Rank’s (1971) doppelgdnger (the double)
phenomenon. Rank explores the doppelgédnger’s associations with the mirror and shadow
image, the guardian spirit, and the fear of death. According to Freud (1919, p.247), the double
is actually an insurance against the destruction of the ego, in a sense, it energetically denies the
power of death. The primitive belief in souls was initially nothing more than a kind of belief in
immortality that energetically rejected the power of death (Rank, 1971, p.84). We see the same
desire in the mummification of the deceased in the culture of the Ancient Egyptians. Such ideas
arise from the primary narcissism that dominates the mind of the child and primitive man.
However, when this stage is exceeded, the idea of double is reversed. It no longer serves as the
assurance of immortality and becomes the uncanny harbinger of death. The idea of the double
does not disappear after passing primary narcissism; it can acquire new meanings in the later
stages of the ego’s development. Here, an institution of conscience gradually develops that can
stand against the ego, observe and criticize the self, and impose mental censorship. This reality
makes it possible to give a new meaning to the old idea of double and to attribute many things
to it. The nature of the uncanny may stem from the fact that the double is a stage of creation
that has already been surpassed. Just as the gods turned into demons after the collapse of
religion, the double also became a danger. These are a regression to a time in the evolution of
the sense of self when the ego had not yet separated itself sharply from the outside world and
other people (Freud, 1919, pp.247-248).

Uncanny in literature is the experience of being a double (Royle, 2003, p.16). Often in
literature, the devil attempts to take over a person’s shadow to return to life and agency, often
for a dubious reward. Additionally, the personal double feeling may arise from a mental
disorder as a reflection of internal tensions. This causes the person to shift his responsibilities in
life to his imaginary double out of guilt (Wittkowsky, 2021, p.45). ““Heimlich” and ‘unheimlich’
are neither opposites nor the same. The doppelgénger is neither self nor other.” (Schlipphacke,
2015, p.169).

For unheimlich, the double, the in-betweenness, and the uncertainty, mentioned above,
at one stage refer to the abject. After all, the abject is disgusting because of its uncertainty.
Kristeva’s theory of the abject is reconceptualized in libidinal terms such as desire, repression,
or pleasure. Abject clarifies the boundary between the self and the not-self (Ngai, 2005, pp.332-
335). Determining the border is important for the continuation of order. The resurfacing of
long-familiar concerns/ desires through uncanny events is the return of the repressed. In other
words, the uncanny refers toimpulses that must be suppressed in the cause of cultural continuity
(Jackson, 1981, pp.40-41). Therefore, what causes abjection is not lack of cleanliness or health,
but what disrupts the order abjection has no identifiable object. Disgusting is not an object in
front of us. It is not an otherness, an object that constantly escapes in search of a systematic
desire. Abject is not something that will allow us to be independent and autonomous. Abject
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has only one attribute of the object: that of being opposed to I (Kristeva, 1982, pp.1-4).

Disgust from one food, filth, waste, or dung is the beginning that separates us from
other. The ego, united with the superego, has alienated the abject. What disturbs us as subjects
is the manifestation of the uncanny. The beginning of culture is right here. Abject refers to the
other side of the border, where we are not. Since the limit has become an object, there is no
construction of a limitless self. The corpse is nauseating because it blurs the boundary between
life and death (Kristeva, 1982, pp.2-4). The abject that violates the boundaries is uncanny. Being
within the definable boundaries of modernism is necessary for the continuity of the system,
hegemony, or power.

Phenomenology of Unheimlich in The Tenant

The name of the movie The Tenant, adapted from Roland Topor’s novel Le Locataire
Chimérique, refers to the person who does not own the house, that is, immigration. Chimera
in Greek mythology is an unidentified abject monster with the body of a lion, dragon and
breathing fire (Weitzman, 1984, pp.23-24). The Tenant is about foreigners coded as unwelcome
intruders at national borders. Trelkovsky as a Second-World foreigner-exile abjected by society
can be analyzed Kristevian abject (the in-between, the ambiguous, the composite) (Marciniak,
2000). In this sense, attention is drawn to deterritorialization and abjection in the movie.
Trelkovsky is neither Pole nor French nor native nor immigrant; he is not accepted by French
culture. For this reason, Trelkovsky often feels the need to state in the movie that he is a French
citizen.

Polanski uses Kosinski’s (1995) The Painted Bird to describe how he feels as a Pole living
in Paris despite having French citizenship. He said that when The Tenant was released, he was
always reminded that he was a foreigner in Paris: “If you park your car wrong, it is not the fact
that it’s on the sidewalk that matters, but the fact that you speak with an accent.” (Bird, 2002,
p.66). Polanski, as a Jew born in France and raised in Poland, inherently carries a multicultural
structure. That is why he said: “To the Poles I was ever so slightly French and in the West I was
always considered Polish.” (Baecque & Jousse, 2005, p.148).

According to Balzercan (1995), Trelkovsky’s name refers to the sound made by birds in
Polish trel, French trelle and German Triller. Trelkovsky’s kindness thus expresses vulnerability
to destruction (Mazierska, 2007, p.41). In fact, in a sense, it symbolizes bird-like timidity and
vulnerability to being hunted. Because of this mood, he is shy and polite. The white shirt he
often wears is a sign of his innocence. Since he is a bank officer, he appears as a decent person in
a suit. The Tenant is about an immigrant bank teller who succumbs to paranoid schizophrenia
(Ain-Krupa, 2010, p.98). In Paris, Trelkovsky rents the apartment where Egyptologist Simone
Choule, who attempted suicide, stayed. After settling in the apartment, Trelkovsky experiences
an identity crisis and loses his mental health. He thinks that his neighbors are trying to pressure
him and turn him into Simone, and he commits suicide by jumping out of the window like
Simone.

Otherized Identity

Polanski portrayed himself in this film to symbolize the marginalized Jewish identity.
The choice to depict Trelkovsky as a Polish expatriate in Paris is significant in terms of location
selection. Polanski uses many metaphors in the movie regarding his personal experiences. In
this context, Paris holds particular significance, as it is not only Polanski’s birthplace (Caputo,
2012, p.21) but also the city to which he returned after living in Poland and the United States
(Ain-Krupa, 2010, pp.109-110). Trelkovsky’s job as a bank teller is a reference to the professions
frequently preferred by Jews. As Arendt (1962, pp.132-136) put it, what sparked imperialist
expansion was a strange economic crisis in which capital became overproductive and there
was excess money that could no longer be invested within national borders. Since capital
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could no longer remain within the nation, international Jewish financiers who earned money
from commissions were needed in this period.

At the beginning of the movie, Polanski’s name is not written among the names of the
actors. However, before writing the names, Polanski appears in the window as the actor after
the text “A Roman Polanski Film”. On the other hand, his name as director is shown when
Polanski enters the building (Sindel, 2021). The fact that the opening begins with a window
view is a direct emphasis on the home, that is, on France (Fig.1)

Directed b}; " !
ROMAN POLANSKI

Fig.1: Opening of the movie

The gray color, iron bars, and smoking chimney in the image resemble a prison or a Nazi
concentration camp (Fig.2).

Artdirectors CLAUDE MOESCHING
: : ALBERT RAJAU
Costumes ERIC SIMON

JACQUES SCHMIDT

RAYMOND LEMOIGNE
MIMI GAYO

DIDIE

Fig.2: View of the apartment building

The fact that the dog of the concierge woman living on the ground floor of the apartment
building is named Mirza, which is a manager title in Eastern culture (Everett-Heath, 2018),
shows that the foreign culture is lower class in the country (Sindel, 2021). The dog’s attempt to
bite Trelkovsky is the first sign that Trelkovsky is not wanted in France.

Trelkovsky takes out personal items such as some kitchen utensils, a small television, a
bar of soap, and a photograph from the box and suitcase in which he carries his belongings
(Fig.3). Trelkovsky’s smelling the soap is a journey into his past and identity memory. The
soap metaphor reminds us of the claim that soap was made from Jews killed in concentration
camps. The Gdansk Branch of the Commission for the Investigation of Crimes against the
Polish Nation concluded that soap made from human fat was used for cleaning purposes at the
Anatomy Institute (Auschwitz-Birkenau, 2006). After smelling the soap, we realize that he has
gone back to the years of World War II, where he spent his childhood, from the photographs in
the suitcase, the atlas book representing the Jewish exile and diaspora, and the pajamas worn
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in the concentration camps. Moreover, although he takes a television out of the box, he never
watches television, which is the medium of modernism. We even see the television as a snow
screen in some scenes. Because Polanski’s memories remained in the era of radio, the medium
of wartime. For this reason, one of the first things he did in the scene where he moved into the
house was to turn on the radio.

Fig.3: Soap, photos, and pajamas

Christian symbols frequently recur in Polanski’s cinema. The cross is an emblem deeply
ingrained in Polanski’s memory from his experiences as a Jew during the Nazi period. Polanski
had to escape from Nazi persecution in occupied Poland (Scandola, 2001, pp.33-40). The cross
features prominently throughout the Apartment Trilogy, serving as a recurring motif. Carol in
Repulsion lives in an apartment across from the church, and the film ends with a photo of a
window resembling a cross. Figures related to Christianity have already been used frequently
in Rosemary’s Baby. In The Tenant, the statue of Jesus on the Cross in the church causes Polanski
to experience the feeling of, in his words, the “sense of Jewish guilt” (Giesbert, 2005, p.107).
The priest’s condemnation of those responsible for Christ’s crucifixion instills fear in Trelkovsy
who represents the Jewish identity:

Christ has ascended into heaven and joined the host of angels on high. But not for creatures
like you, full of the basest vice, yearning only for carnal satisfaction. How dare you pester
me and mock at me to my very face? What audacity! What are you doing here in my temp-
le? The graveyard is where you belong. Thou shalt stink like some putrefied corpse lying on
the wayside. Verily I say unto thee, thou shalt never enter into my kingdom. (0:29:05-0:29:32)

Fig.4: Movie poster
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The poster for The Tenant features a mirror image of Trelkovsky looking through a cross-
shaped window. This is an uncanny image with multiple meanings, referring either to the sign
of the cross, to the schizophrenic division, to the idea of double, and to surveillance. With this
poster, Polanski gave indications of the unheimlich themes of the entire movie (Fig.4).

Trelkovsky’s French friend, who has a very self-confident attitude, plays the Marche de
la deuéme DB loudly. This anthem tells about the Paris victory of the division led by General
Philippe Leclerc, commander of the Free French Army in World War II. While the Vichy
Government collaborated with the Germans (Sweets, 1994, pp.162-198), the Free French Army
led by Charles de Gaulle took back Paris from the Nazis (Moore, 2011). Although Trelkovsky’s
friend sits in his chair like he owns France, the Jewish immigrant Trelkovsky is uneasy as he
listens to the anthem about World War II. A neighbor, wearing clothes resembling the pajamas
of Jews in concentration camps, asks them to turn the music down because his wife is sick.
However, his friend scolds the neighbor and tells him not to file a complaint, saying that he
knows the police chief (Fig.5).

Fig.5: Trelkovsky at his friend’s home

The name of the landlord, Monsieur Zy, a tough character like an SS officer, reminds us
of the Zyklon-B gas used by the Nazis in concentration camps (see Primomo, 2020, pp.115-
147). Trelkovsky says to him a thief broke into his house. However, the landlord does not
want Trelkovsky to go to the police so that the lack of a lease will not be discovered. When the
landlord says that the police do not like immigrants, Trelkovsky again emphasizes that he is
a French citizen. However, like Trelkovsky’s friend, the landlord also says that he knows the
police chief. Monsieur Zy threatens Trelkovsky by holding the traditional French bread in his
hand like a phallic object (Fig.6).

Fig.6: Monsieur Zy holding the French bread

Trelkovsky visits Simone, whose house he has moved into, in the hospital. Simone lies in
bed 18 and is missing a tooth. It brings to mind the removed gold teeth of the Jews (see Jacobs,
2001, p.147). Moreover, the number 18 may serve as a subtle reference to Adolf Hitler, with ‘a’
representing the first letter and ‘h’ the eighth letter of the Latin alphabet. Today, it is possible
to see these figures in the names of Neo-Nazi organizations called Format 18 in Russia and
Combeat 18 in the United Kingdom (Googrick-Clarke, 2002, p.44).
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Trelkovsky constantly faces identity issues in his daily life. While sitting in a café, he
changes his drink order three times to beer, coffee and martini, showing that he cannot decide
who he is. While she orders Gauloises cigarettes, which means Gauls in French, the café owner
suggests Gitanes, which means Gypsies in French, meaning immigration, or Marlboros, which
represent United States, where the Jews went during World War II (cf. Sindel, 2021; Tombul,
2024, p.166).

The scene where Trelkovsky sits alone in the park and watches the children is a reference
to Polanski’s childhood (Fig.7). As a child, Polanski escaped and hid from the Nazis in the
ghetto (Caputo, 2012, p.21). Empty chairs represent the abandoned ghetto. When Trelkovsky
sees one of the children in the park crying, he thinks he is lost and gets upset, but when he
sees the child crying for a toy, he gets angry. He slaps the child saying “filthy little brat” to
introduce the child to real pain. Polanski struggled to survive alone when he was that child’s
age, and he explained in interviews that people were being killed right in front of his eyes (see
Cavett, 2005, p.50).

Fig.7: Trelkbvsky in the park

As Trelkovsky walks along the Seine River, the homeless people seen in the previous
scenes have vanished, just as the Jews were taken out of the ghetto overnight (Sindel, 2021).
In the second scene, the weather is darker than in the first scene. Trelkovsky walks the streets
with his head bowed (Fig.8).

Fig.8: Trelkovsky walking by the Seine River

As Trelkovsky’s mental health deteriorates, the city becomes even more haunted for
him. In the movie, Polanski made the city quite exotic and scary for a foreigner. Polanski says
of The Tenant: “Paris looks like an exotic city—the Paris of a foreigner.” (Baecque & Jousse,

2005, p.151). The foreigner who was the enemy in primitive societies has not disappeared from

modern societies (Kristeva, 1991, p.1). Therefore, “a secret wound, often unknown to himself,

drives the foreigner to wandering. Poorly loved, however, he does not acknowledge it: with

him, the challenge silences the complaint.” (Kristeva, 1991, p.5). Trelkovsky navigates the city
with his head lowered, uneasy in the uncanny atmosphere that surrounds him. For Trelkovsky,
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it is understood from the poster “La peinture lure” (the painting lure) that the streets of Paris
are not safe. Topor, who wrote the novel on which the film is adapted, says in an interview
that Polanski had this poster made for the film as a private joke (Corteggiani, 1992, p.91). The
unsettling triple image in the poster further symbolizes Trelkovsky’s psychological descent
into schizophrenia (Fig.9).

Fig.9: La Peinture Lure Poster

Trelkovsky is hit by a car in front of the triumphal arch on the Champs-Elysees. Despite all
his efforts, his naivety, elegance, following the rules, living properly, and obtaining citizenship,
Trelkovsky lost: The victory is French (Fig.10) (cf. Sindel, 2021).

Fig.10: Trelkovsky lying on the Champs-Elysees

Idea of Double (Doppelgiinger) and Gazing

As Trelkovsky transforms into Simone, he becomes the one being watched. The mirror
image is important for the Freudian idea of double. Trelkovsky constantly watches himself in
the mirror (Fig.11).

Fig.11: Trelkovsky in the mirror
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The eye-like spiral image on the stairs is the leitmotif of Hitchcock’s Vertigo. Trelkovsky,
the resident of the third floor, dies twice, like Madeleine in Vertigo (Scandalo, 2001, p.88). When
Trelkovsky goes to look at the apartment for the first time, we realize what kind of vortex he
will fall into as he climbs the stairs. Trelkovsky will be under surveillance by his entourage.
Even when he goes to the movies with his girlfriend, he is watched by someone (Fig.12).

Fig.12: Trelkovsky being gazed

Also, unknown people looking at him from the toilet window across the apartment
building. One day, when Trelkovsky goes to the toilet and looks at his window, he encounters
himself. This is Trelkovsky’s confrontation with his double (Fig.13). In this case, excretion
describes the release of repressed impulses (Scandola, 2003, pp.117-118). In the context of the
Kristevian abject, there are many references to feces in the movie: Trelkovsky steps on dog feces
while walking on the road; a woman who was evicted from the apartment due to a complaint
leaves feces on the doors; Trelkovsky puts feces on his door so that the neighbors do not
suspect him; the window of his house faces the window of the toilet in the opposite building.
Here, there is a reference to unwanted others through the abjectivity of feces. Similarly, a black
character appears among those who collect the city’s abject garbage.

Fig.13: People gazing at Trelkovsky

Written on the toilet wall: Magen David, hammer and sickle, 1968, hieroglyphs, ankh,
eye of Horus (Fig.14). Ankh, the sign of eternal life in ancient Egypt, and the eye of Horus,
representing health and renewal (Remler, 2006, pp.12-16), are among the striking signs on the
wall. The eye of Horus indicates the surveillance mechanism, the hieroglyphs indicate Egypt
where the Jews came from, the symbol of the hammer and sickle indicates the Eastern Bloc
countries where Polanski comes from, Magen David indicates Polanski’s Jewish identity, and
the year 1968 indicates the civil rights and identity movements rose in the world, especially
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in Paris (Isserman & Kazin, 2000, p.221). On the other hand, 1968 is the year Polanski shot
Rosemary’s Baby. While describing the murder of his wife Sharon Tate in 1969, Polanski
explains in his interviews that everything, that is, a painful time, began after this movie (Sturm,
2005, p.171).

Fig.14: Writings on the toilet wall

The image of landlord Monsieur Zy in the peephole is another scene that shows the
system is watching Trelkovsky (Fig.15).

Fig.15: Gazing of Monsieur Zy

When his mental health deteriorates, Trelkovsky hallucinates that the neighbors are
watching him like a theatre /show/ circus through the window, which represents surveillance.
Neighbors (society) sit on windows, balconies, and rooftops and watch Trelkovsky as if they
were in a theater loggia (Fig.16).

Fig.16: Neighbors as a sample of Schadenfreude
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Neighbors gather and watch Trelkovsky’s second attempt. While he commits suicide,
the neighbors (society) watch him (Fig.17).

Fig.17: Neighbors looking at Trelkovsky

When his first attempt at suicide fails, Trelkovsky drags his twisted, bloody body to the
top of the stairs and tries again. Polanski tried to kill Trelkovsky twice, to kill both his Polish
identity and his French identity. After all, the Nazi occupation of Poland was replaced by
another tyranny, and the Neo-Stalinist mythology of applied dialectical materialism was no
less systematic (Bird, 2002, p.11).

Body and Mind Division

As Trelkovsky descends into a schizophrenic collapse, he uses Simone’s identity as a
conduit for him to abandon his self. He excludes the “Trelkovsky identity”, which always
strives to maintain order both in its environment and in its soul (Ain-Krupa, 2010, p.105).
Because he felt the pressure of not being accepted by French culture, he created a schizophrenic
parallel world and realized Freud’s double idea. The events around him cause him to think this
way: The café owner across from his apartment suggests the same hot chocolate and cigarettes
that Simone used to consume; the landlord says that Trelkovsky should wear slippers, just like
Simone wears slippers after 10 at night; Simone’s friend gives Simone’s book to Trelkovsky;
Simone’s friends appear in Trelkovsky’s socializing environments; the letter on behalf of
Simone is given to Trelkovsky by the concierge.

At the entrance of the apartment building, a statue resembling a museum appears. Since
the former tenant Simone was already an Egyptologist, there are many pictures and items
from Egyptian mythology in the apartment. The museum-like entrance of the building, the
Egyptian figures in the apartment, former tenant Simone lying like a mummy in the hospital
remind us of the ancient artifacts brought from Egypt in the Louvre Museum. The Egyptian
phenomenon is important because it points to the place where the Jews first immigrated.

Scandola (2001, p.93) considers the use of these figures as a reference to the androgynous
gods in Egypt. In Egyptian mythology, Seth, the god of evil, chaos and darkness, killed his
brother Osiris and cut him into 14 pieces (Remler, 2006, pp.109-110). There is the androgynous
ambiguity of Osiris in Trelkovsky’s image of him turning into a woman. The missing tooth in
Simone’s mouth replaces the phallus cut off by Seth (Scandola, 2003, p.120).

Trelkovsky finds a tooth in a hole in the wall of the house. Following the dental scene,
Trelkovsky’s mental disintegration begins to manifest physically. While telling his girlfriend that
he found a tooth in the wall, Trelkovsky expresses hisidentity problem with a phenomenological
question. This question is important in terms of the reflection of phenomenology, an important
philosophical approach of the period in which the movie was shot, to the period. Trelkovsky’s
question echoes Merleau-Ponty’s (1962) phenomenological perspective on the body:

Doesanindividualstopbeing whohethinksheis?[...] Youcutoffmyarm.Isay,’'Meand my arm.” You
cut off my other arm, I say, ‘Me and my two arms.” You take out my stomach, my kidneys, assuming
that were possible And I say, ‘Me and my intestines.” [...] And now, if you cut off my head, would I
say, ‘Me and my head’ or ‘Me and my body?” What right has my head to call itself? (1:11:20-1:11:30)
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The fact that he shouted “I'm not Simone Choule, I'm Trelkovsky” to the neighbors
while trying to commit suicide for the second time shows not a gender-based struggle, but a
generally marginalized identity struggle. Trelkovsky’s image of a woman makes the neighbors
uneasy. This is literally a queer image. However, the queer phenomenon, which has a broader
meaning than sexuality and emerged in the philosophical, social, cultural, and political fields
in the twentieth century, is uncanny (Royle, 2003, pp.42-43). It represents being on the edge. In
this sense, Trelkovsky’s transformation into a queer appearance is his disappearance between
borders. Trelkovsky’s identity struggle is reflected in his physical body, and he tries to destroy
the unwanted immigrant body in France by throwing it out of the apartment building that
represents French society.

Polanski achieved the metamorphosis of his characters through the modification of the
body and clothing as an extension of the body. Another group that the Nazis did not want,
like Jews, were people with disabilities. The fact that the disabled young girl with whom
Trelkovsky identifies wears Trelkovsky’s mask supports the idea that the body is a physical
place for identity (Fig.18). The neighbors’ lynching of the disabled girl wearing the Trelkovksy
mask is the lynching of the Trelkovsky identity. Polanski’s destruction of his identity by first
cross-dressing and then changing his body through physical harm reveals the importance of
the symbiosis between identity and the physical (Hall, 2017, pp.5-6).

Fig 18. Girl in Trelkovsky mask

While looking out the window, Trelkovsky sees his head being played like a ball (Fig.19).
The decapitation represents the Apollonian explosion of modernism. This is a criticism
of modernist thought in Polanski’s cinema. A similar image occurs between Carol and her
boyfriend in Repulsion, as she and her boyfriend bump their heads.

Fig.19: Trelkovsky’s head

At the end of the movie, Trelkovsky responds with an abject scream to the attempt to wrap
his physical body, which he wants to destroy, with bandages and return it to the system (Fig.20).
Trelkovsky’s scream reminds us of Edvard Munch’s painting Scream (1893) with existential
distress. This painting represents the modernist understanding of Europe in the nineteenth
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century. As Jameson (1991, p.11) says it is “a canonical expression of the great modernist
thematics of alienation, anomie, solitude, social fragmentation, and isolation, a virtually
programmatic emblem of what used to be called the age of anxiety.” Munch’s scream against
modern paradigms such as loneliness, alienation, loss of value, and mechanization repeats
itself in the absurdism experienced by Trelkovsky.

Scream, which belongs to an area that does not belong to language and civilization,
is abject and uncanny because it is a disturbing form of communication within civilization.
The scream is a reaction to the collapse of all conceptual frameworks, including the unity of
time and space. Therefore, we can describe Trelkovsky’s action not as suicide, but as a type
of murder. Therefore, the scream is the last expression of his horror and is an echo of his last
words “I am Trelkovsky” before jumping out of the window (Caputo, 2012, pp.162-163).

Fig.20: Trelkovsky’s scream

Conclusion

Polanski demonstrates that an in-between, ambivalent, abject identity is marginalized
as unheimlich and perceived as a threat to the order. The movie is meaningful in terms of
Polanski’s personal experiences. As mentioned above in the Freudian unheimlich phenomenon,
Polanski showed the audience how the fears of primitive man are reflected in the identities he
sees differently in the modern era. In the movie, the unheimlich phenomenon manifests itself
in the context of metropolitan spaces, crowds, organic secondary relationships, alienation, and
loneliness. Modernism has awakened primitive fears in individuals confronted with crowds,
large cities, mechanization, loneliness, and alienation for the first time. In this sense, in the
modern understanding where everything is defined rationally, everything whose boundaries
cannot be determined appears as an abject that threatens the order. Therefore, the abject is a
basis for the beginning of culture and is therefore the place where the ideological structures
created by culture operate.

The character of Trelkovsky is a Jewish-Polish immigrant who is not accepted into
French culture and appears in Europe in the 1970s, when modern values were questioned. In
the Apartment Trilogy, the apartment represents reason and order and in this order, foreigners
are the ones who need to be paid the most attention. The order may accept or ignore them.
There is no logic to question this. Trelkovsky goes crazy as he searches for rationality within
this irrationality. In a sense, going crazy is a defense mechanism that allows logic to adapt itself
to irrationality that it cannot accept.

In Polanski’s movies, the disruption of the delicate social harmony by the arrival of an
uninvited guest or the passage of time often leads to profound consequences (Mazierska, 2007,
p-29). From Simmel’s point of view, a stranger is not a traveler who comes today and leaves
tomorrow, but a man who comes today and stays tomorrow. It is fixed within a certain spatial
circle or within a group. But the stranger’s position in it is fundamentally affected by the fact
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that he does not belong there to begin with and also adds qualities that are not peculiar to him
(Simmel, 1971, p.143). Therefore, the stranger’s identity tends to become schizophrenic. Just
as he inherently carries the potential to disturb the established, he is also uneasy because he
knows that he has this potential. Trelkovsky’s abjectness is a threat in terms of disrupting the
order.

The absurdity of Beckett, from which Polanski was inspired, draws attention in the
movie. The individual can neither change his destiny nor fully understand what is happening
around him. As in Beckett’s play, the individual reproduces himself through a solution from
which there is no way out (Scandola, 2001, p.92). Trelkovsky struggles with a Kafkesque order
established by rationality but without rational explanation. He becomes anxious in case there
is noise at home and the neighbors are disturbed; he becomes anxious while listening to music
athis friend’s house; when he stays up late at the cafe, he becomes anxious because he disturbs
the cafe owner; when a beggar receives too much money, he cannot ask for it back; while
walking on the road or even in his own home, he constantly gets dirt under his feet; he listens
to the problems of a man he doesn’t know for hours. In short, while the French act like hosts
everywhere and in everything, Trelkovsky is always uneasy and encounters absurd events.
Kosinski’s (1995) The Painted Bird is literally addressed to Trelkovsky, and thus to Polanski
(see Bird, 2002, p.11; Vachaud, 2005).

Trelkovsky descends into madness within the absurd and Kafkaesque system constructed
by rationality, but irrational. At the end of the movie, after shouting “I'm not Simone Choule,
I'm Trelkovsky”, he commits suicide to get out of the system. In the hospital, he manifests
his objection by screaming, using language from the abject field. Trelkovksy’s scream is an
abject manifesto. The scream represents a communication across boundaries between life and
death, culture and nature, civilization and savagery, natives and strangers, homosexuality and
heterosexuality, hallucination and reality, reason and madness. There is no language or logic
that can explain Trelkovsky’s experiences on a rational level in this Kafkaesque absurdity. By
breaking the fourth wall and looking into the audience’s eyes, he pushes the audience into that
well of screaming.
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-Arastirma Makalesi-

Gergeklik Anlaminin Yaratilmasinda Izleyici ile Miizakere:

Doniislii Belgesel

Miiberra Mizikact*

Ozet

Belgesel sinemada bigim ve model vermeye ¢alisma, belgeselin temsil iligkilerini ve gerceklikle olan
celiskilibaginiagiklamayayardimciolmaktadir. Bill Nichols in tanimladigi alti bicemden biriolan doniislii
ya da yansitici (refleksif) bicem de film yonetmeni ile izleyici arasindaki miizakere iizerine kuruludur.
Film yonetmeni sadece tarihsel diinya hakkinda degil onu temsil etmenin sorunlari ile de ilgilidir. Bunu
yaparken ise filmin izleyicisini bilgilendirmek i¢in film yapim siirecini anlatinin igine alma eylemine
odaklanir. Izleyiciyi yiiksek bir biling ve farkindalik diizeyine yonlendirir. Doniisliiliik, kendine doniis
olarak kabul edildiginde yonetmenin anlatimin iginde bir tiir kendiyerini aradigr duruma da igaret edebilir.
Nichols"inizleyici ile miizakere olarak degindigi, bu arayigin bilingli olarak sergilenmesidir. Bu ¢alismanin
amact; doniigliilitk kavrami iizerinden belgeselde doniiglii bicemin ne oldugunu, hangi tekniklerle
somutlastigini, doniislii belgeselin izleyiciyi nasil miizakere alanina gektigini ve doniistiirdiigiinii Dziga
Vertov'un Man With a Movie Camera (Kameralt Adam, 1929) belgesel filmi iizerinden incelemektir.
Vertov izleyicinin bilingli oldugunu iddia eden ilk belgesel yonetmenidir ve yonetmenin bu belgesel
filmi doniiglii bicemin onciiliidiir. Calisma bu belgesel iizerinden doniigliiliik bicemini incelerken bu
konudaki sinirly Tiirkge yazina katki saglamay: da hedeflemektedir. Analizde icerik ¢oziimleme yontemi
kullamilmig, bunun yansira Charlotte Govaert’in doniislii belgesel iletisimi igin Onerdigi Referans,
Anlatici, Bigimsel, Siirsel, Etkileme ve Ust anlati iglevleri gergevesinde belgesel degerlendirilmigtir.
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-Research Article-

Negotiation With the Audience in Creating the Meaning of Reality:

Reflexive Documentary

Miiberra Mizikact*

Abstract

Trying to give form and model in documentary cinema helps to explain the representation relations
of documentary and its contradictory bond with reality. The reflexive style, one of the six styles defined
by Bill Nichols, is based on negotiation between the film director and the audience. The film director is
not only concerned with the historical world but also with the problems of representing it. In doing so,
it focuses on the act of incorporating the filmmaking process into the narrative in order to inform the
audience of the film. It directs the viewer to a high level of consciousness and awareness. Reflexivity,
when considered as a return to oneself, can also indicate a situation in which the director searches for his
own place within the narrative. What Nichols refers to as negotiation with the audience is the conscious
display of this search. The purpose of this study; The aim is to examine what the reflexive style is in
documentary through the concept of reflexivity, with which techniques it is embodied, and how the reflexive
documentary draws and transforms the audience into the negotiation area through Dziga Vertov’s
documentary film Man with a Movie Camera (1929). Vertov is the first documentary director to claim
that the audience is conscious, and his documentary film is the predecessor of the reflexive style. While
examining the reflexivity style through this documentary, the study also aims to contribute to the limited
Turkish literature on this subject. Content analysis method was used in the analysis, and the documentary
was evaluated within the framework of the Referential, Expressive, Poetic, Conative, Procedural and
Metanarrative functions suggested by Charlotte Govaert for reflexive documentary communication.

Keywords: Documentary, Reflexivity, Reflection, Reflexive Documentary, Man with a Movie
Camera
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Extended Abstract

Reflexivity; It means that the meaning returns to itself, making itself its own object by referring
to itself. Reflexivity requires social characterization of human behavior as interpreted linguistically,
and this social analysis applies only to the researcher’s own actions. Attributing meaning to social
experiences implies a reflexive relationship. Reflexivity can be individual or social, private or public,
but there can be no reflection without a distinct awareness of the person. Reflexivity is radically plural
in its scope, so it is not founded solely on subjectification or the self-justification of the subject. There
are self-generating connections between different forms in the practice of what is set in motion. If the
makes his or her self-awareness a public issue and can convey this knowledge to audiences, the product
can be considered transformational. Reflexive style, one of the documentary styles conceptualized by Bill
Nichols, is defined by him as; It is a style of negotiation between the film director and the audience, just
as the historical world is a negotiation area. The film director is not only concerned with the historical
world but also with the problems of representing it. In doing so, it focuses on the act of incorporating
the filmmaking process into the narrative in order to inform the audience of the film. Documentaries
with a reflexive style are films that carry and even investigate their own effects. What Nichols refers
to as negotiation with the audience is the conscious display of this search. Reflexivity is the option of
using the narrator’s perceptions as part of the narrative. Nichols describes the reflexive style prominent
especially in the 1970s and 1980s. In these dates, political transformations and poststructuralist
criticism of language strengthened the individual subject as an agent. Reflexive documentaries are a
seen and heard narrative that speaks less about the historical world itself and more about the process
of representation itself. When a documentary becomes reflexive, it means; the documentarian takes
responsibility for any meaning inherent in the image, and is obliged to discover ways to make people
aware of the point of view, ideology and everything that is considered relevant to the understanding
of the film. Reflexivity is divided into two main branches: political and formal. Political challenges in
political films affect the consciousness of the viewer and are reflexive to that extent. It can function as
a form of “consciousness raising” and, with politically reflexive documentaries, the audience becomes
agents of change. Formal reflexivity is under the influence of the visibility of the means of production
rather than political transformation by raising consciousness. It is important to note that in formal
reflexivity no one person has political influence. Transformation increases viewers’ awareness of the
relationship between reality and documentary film. It has not been proven by empirical research and
is based on assumptions. Such assumptions create the perception that viewers are not viewing a slice
of unmediated reality but instead a construction of reality. There are 6 functions in the reflexive style
that focus on the sender: The expressive function, the procedural function, the referential function,
the poetic function, the conative function, and the metanarrational function. Reflexive documentaries
are often open-ended and ultimately resist providing definitive answers. This open-endedness is not a
weakness, but an artistic choice, an invitation to the viewer to engage in critical thought and personal
interpretation. Dziga Vertov's documentary Man with a Movie Camera (1929), is pioneered reflexivity
in movie. Vertov continually presents us with the superhuman qualities of the camera and the subsequent
human manipulation that reveals them. The movie is about the making of this movie. The film literally
shot and edited itself. The so-called invisible fiction, which serves storytelling and does not reveal itself, is
deconstructed in this film. Highlighting almost all production devices and workers, including the editing
phase, has become the main subject of the film. Vertov is the first documentary director to claim that the
audience is conscious. Man With a Movie Camera plays a dual role for reflection: It advances Vertov into
a broader political struggle and raises the audience’s awareness of the specific production skills of cinema
as a techno-ideological device. The film is reflexive, not about itself but about the process. Vertov himself
appears in the film as a production worker. Vertov was more interested in the process of disclosure than
in revealing the production. He expected the viewer to understand how film works in a mechanical,
technical, methodological and conceptual way, thereby demystifying the creative process. It is possible to
see all the functions required for reflexive documentary communication in Man with a Movie Camera.
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Giris

Belgeselin geleneksel olarak gercege benzerligi algisi, kurgusal filmlerden farkli olarak
filmin kamera 6niinde meydana gelen olaylar1 degistirmeksizin ya da yorumlamadan film
stirecine dahil ettigi yanilsamasidir. Renov (1993, p. 2), “kurgusal olmayan etiketinin” anlaml
bir smiflandirma olsa da aslinda onun kurmaca unsurlarini géz ardi etmemize yol agtiginm
soyler. Kurgusal olanla kurgusal olmayan filmlerin yansittig1 gerceklere inanma, bu anlamlara
verdigimiz yanitla ilgilidir. Belgesel filmdeki kurgusal 6geler, konu ile yonetmen/kamera
arasindaki etkilesimden kaynaklanir ve belgesellerin hakikati gosterdigi iddia edilemese de
belgesel filmin olgusallig1 s6z konusudur (Bottinelli, 2002, p. 40). “Hakikat” kavrami, nesnel
gercegindiistincedekiyansisiolarak tanimlanmaktaveg¢oguzamankarisikliklaraveyanlisliklara
yol acacak bi¢cimde, “gercek” ile ayni anlamda ve birbirlerinin yerine kullanilmaktadir. Oysa
“gercek” kavrami nesnel gergekligi, “hakikat” kavrami ise nesnel gergekligin zihindeki
oznel yansisini dile getirmektedir” (Aytekin, 2018). Hancerlioglu'na gore gercek, somut ve
nesnel olarak var bulunandir (1985, p. 215). “Gergekte hakikat hicbir zaman 6znel olamaz,
ona 6znemizde yansidig1 i¢in 6znel diyoruz, yoksa o daima nesneldir, ¢linkii nesnel olan bir
seyden yansir” (p. 216). Tuncer, belgesel sinemanin bir gercek yansiticisi olarak kullanilabilme
potansiyeline sahip oldugunu, ancak bu yaninin her zaman ikincil olarak kaldigini vurgular
(2003, p. 97). Biiker ise (1990), belgeselin nesnel diinyadaki bir sorunu, sorunla ilgili uzam ve
kigileri goriintiiye yansittig icin gerceklik yanilsamasini yok ettigini ve gercegi sundugunu
iddia eder. Grierson (1946, p. 164), belgeselin odak noktasinin baglangicta gergeklikle iligkisi
tizerinden kurulduguna, ancak ilerleyen donemlerde gozlem giiciiniin ve insan iradesinin
odak noktasini belirledigine dikkat cekmektedir. Grierson’a gore belgeselin kokleri “gergeklik”
olarak adlandirilabilecek olandadir. Bununla birlikte gerceklik, dogrudan gozlemin sinirlarinin
Otesine ge¢gmek ve ona kesin, genellikle politik yonelimli bir anlam vermek i¢in onu az ya da
cok kasith segim ve iligkilendirme siirecleriyle manipiile eden film yapimcisinin yaraticiligina
teslim edilir (Sapino & Hoenisch, 2011, p. 4). Rosen (1993, pp. 81-82), Grierson’cu ilkeler olarak
tanimladig1 aydinlanma etkisindeki klasik belgesel gelenegini bilginin entelektiiel bakis ve
kitlelerin iligkisi tizerine kuruldugu yoniinde elestirir. Postmodern elegtiri ve aydinlanma,
bilginin organize edilmesi, tiretilmesi ve dagitilmasindaki farkliliklar ile geleneksel bakistan
kopus yasamustir. Aydinlanma etkisindeki geleneksel belgesel, bilginin bir biitiin sinif, ulus
veya tiim insanlik tarafindan paylasildig1 yargisinda bulunur. Grierson’in kullandig temsil
bicimleri de estetik ve s6ylemsel amaclarla gercegi manipiile etmis ve 1930’larin klasik belgesel
hareketleriyle siklikla iliskilendirilmistir. “Geleneksel belgeseller tipik olarak bir anlati sergiler:
Baslangictan itibaren bir son talep eden, tanimlanan sorunlar: ekran stiresine gore bir veya iki
saatte ¢ozen, gergeklikten daha fazla kurgu diinyasina ait bir film” (Nichols, 2022) . Geleneksel
belgesele 6zellikle politik degisim igin yetersiz bir bicim ve gorece yararsiz bir kiiltiirel {irtin
olarak yaklasan Godmilow (2022, pp. 2- 11), betimlemeler, etkileyici taniklik ve teknigin
yardimiyla savini gorsel kanitlar1 diizenleyerek yapan belgeselin izleyici igin tatmin edici
bir forma doniistiiglinii soyler. Belgesel filmlerde gercek olarak diisiindiigiimiiz sey, filmin
goriintiisti, bizimle nasil konustugu ve bize sundugu materyallerin iyi oldugunda olusan
yanilsamadir ve bu yanilsama gercegi simiile eder. Geleneksel belgesellerin cogu Godmilow’a
gore (2022, pp. 21- 23), ortak bir zihniyet, bir bencillik tiretir; temsil edilen diinyaya seyirlik
olarak bakmak ve seyrettikleri insanlarin sorunlarini kesfetmek igin izleyicileri evrenin
merkezine yerlestirirler. Belgeselin ilk bicemi budur ve bizi elegtiriden ve eylemden uzak
tutar. Elestiri ve eylemden uzak “-kapitalist gerceklik- belgesel kelimesinin yerine gececek en
iyi ifade olabilir” (2022, pp. 21- 23). Ancak, Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesinden sonra bir
ilerleme araci olarak gergekligin nesnel, bilimsel gézlemine modernist giivene bir tepki olarak
cagdas kiiltiirde yeni bir egilim gelismis, belgesel filmlerdeki temsil yaklagimlari cesitlenmistir.
Nesnel gercek ve olgusal gergeklik gibi kavramlar radikal bir sorgulamaya tabi tutulurken,
gorelilik, cogulluk ve 6znellik gibi kavramlar diinyaya yaklasilabilecek yegane ilkeler olarak
ortaya ¢ikmugtir (Sapino & Hoenisch, 2011, pp. 12- 13).
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Déniisliiliik Kavrami Baglaminda Belgesel Film

Dontsliiliik metodolojik olarak ‘ben ve oteki” kavramlariyla iligkilidir (Goodarzi &
Tamjidi, 2014, p. 98). ingilizce “reflexivity” olarak kullanilan kavram, Tiirk¢ede doniistimsellik,
dontsliiliik, yansima/ yansitma, 6zd6niistimsellik ya da kendine dontislii gibi farkli kelimelerle
kargihik bulmaktadir. Giddens, kendini yansitma ya da donigliiliigiin dilbilimsel olarak
yorumlandig: sekliyle insan davramglarinin toplumsal olarak nitelenmesini gerektirdigini
ve bu toplumsal analizin yalmizca arastirmacinin kendi eylemleri igin gegerli oldugunu
soyler. Toplumsal deneyimlere anlam yiiklenmesi donitiglii bir iliskiyi ima eder (2007, p.
34). Dontistimsellik; anlamin kendine donmesi, kendine gonderme yaparak kendisini kendi
nesnesi haline getirmesidir. Myerhoff ve Ruby, diistincenin kendi i¢ine yonelmedigi uzun bir
tarihsel gelenegin sonucunda tizerinde diistiniilmemis deneyimden bahsederler:

Yasayam: toplumundan ve diger insanlardan ayiran bu bilingsizlik hali, benligin igin-
de diger benliklerle kopukluk meydana getirir. Benlik, bilingsizlik hélindeyken hem 6zne
hem de nesne konumundadir. Dontslii bilgi ise yalmzca mesajlart degil, aym zaman-
da onlarin nasil ortaya ¢ktigi ve hangi stireclerle elde edildigi bilgisidir [...] Déntsla-
liikk, anlamlandirmayla ilgili ikinci diizey semboller veya {iist diizey anlamlandirmalar tiret-
me konusunda insanin kapasitesini gosterir. Diisiince siirecince diinyadan geriye dogru
cekilme dontislii bir diistince tarzi olarak kabul ettigimiz sey igin gereklidir (1982, p. 2).

Déntigliiliik, bireysel ya da toplumsal, 6zel ya da kamusal olabilir ancak kisiye ait
belirgin bir farkindalik olmadan yansima (reflexivity) olamaz. Donitistimsellik genel olarak,
aragtirmacilarin incelemeye siirekli olarak katilimi ve projeyi nasil etkilediklerinin niteliksel
actklamasi olarak da tanimlandigindan, tarafsizlik ilkesine de meydan okur (Dowling,
2008, p. 747). Bir tavir olarak dontistimsellik, modernlesen bir toplumun isareti olarak
goriilebilir. Insanlar diger kiiltiirleri ve toplumlar1 gérmeye ve yansitmaya baslar. Daha
gelismis ortamlarda bireylerin toplum igindeki konumu hem tarihsel hem de cografi olarak
degerlendirilir (Allen, 1977, p. 39). Temsilin 6zii dontislii araliktir. Hem metnin sinirlarinda
hem de metin disindaki temsildir. Tarihsel ve sosyo-politik baglamlara tamamen bagh degildir.
Déntisliiliik kapsami bakimindan kodkten ¢oguldur, bu nedenle yalnizca 6znelestirme ya da
Oznenin kendini hakli ¢ikartmasi tizerine kurulmamustir. Harekete gecirilen sey pratiginde
farkli bigcimler arasinda kendi kendini tireten baglantilar vardir (Trinh, 1991, p. 48). Govaert
(2007, pp. 246-247), dontsliiliigiin temelindeki 6znelligin belgeselin dogasinda var olan iddia
riskini tasidigini soyler. Mesaji yalnizca bir 6nerme olarak daha agik bir sekilde olusturmakla
kalmaz, ayni zamanda izleyiciyi iletisime daha bilingli bir sekilde katkida bulunmaya ve
metne kendi bireysel anlamlarmi yiiklemeye davet eder. Ozdoniisiimsellik ise kisisel tarz ya
da yontemle ilgili olmaktir. Temsil, yansimaya odaklanir. Metin ve metin disinin sinirlarinda
“i¢inde temsilin bulundugu” yerdir (Trinh, 1991, p. 48). Ote yandan bir belgeselde kendini
referans gosterme gercekligin indirgendigi algisina da neden olabilir. Ciinkii séylemin
dolaymmli dogasina oncelik verilir. Bu durumda tarihsel ge¢misin gergekligi marjinalize edilir
ve bu stiregte belgeselin onu temsil etme yetenegi sorgulanir (Chapman, 2009, p. 122). Ruby
(1977, p. 4), bu tartismalarin uzaginda da yansimanin tiim sanat formlarinin 6ziinde esasen
var oldugunu, sanatin temelinin kisisel deneyim oldugunu belirtir. Sanat¢1 kendisine referans
vererek eserindeki gizlenmis anlami kiiltiirel gergeklik icinde yaratir. Ancak, bu kendine
gonderme mutlaka doniisliiliige yol agmaz. Bagka bir deyisle, bir eser doniislii olmasa da
yansitici olabilir. Sanat¢1 kendi farkindaligini kamusal bir mesele haline getirir ve bu bilgiyi
izleyicilere aktarabilirse {iriin dontisiimsel olarak kabul edilebilir. “Belgeseldeki déniistimsel
unsurlar 6z farkindalikla ilgili genel kiiltiirel kayginin bir yansimasidir. Onlar ayn1 zamanda
geleneksel gorsel iletisim bigimlerinin devamidir. Magara duvarlarina ellerini ¢izenler bu
yansimanin ilk yaraticilaridir. Bu bize stiregle ilgili sunu hatirlatir: Yaraticilarin cogu elin eksik
parmagini ortaya koymustur” (Ruby, 1977, p. 5).
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Hareketli gortintii olarak benligin belgelenmesi kurgu yoluyla daha sonra insa edilir.
“Benligin diger katmanlarimi farkli bir zamansal uzaya ekleyen kurgunun buradaki rolii
yaratici bir auteur olarak yonetmeni daha belirgin hale getirmektir [...] Oznellik yapici bir
siire¢ olarak anlasilir, kimlik, bizim disimizdakilerle doludur ve gegisli olarak goriliir”
(Tianqi Yu, 2019, p. 5). Kurgusal filmlerdeki yonetmenin bir auteur olarak kabul goren varlig,
geleneksel belgesel filmlerde yaratilmaya ¢alisilan nesnellige karsi gogu zaman bir sorun olarak
gorilmiistiir. Belgesellerde goriinmez olan yonetmen varligi ve film siireglerinin anlatiya dhil
edilmesi gergeklikle olan bu sorunlu iligskiden dolay1 uzun stire bilingli olarak tercih edilmedi.
Oysaki Avrupa ve Hollywood'un disinda Rus Dziga Vertov'un Kamerali Adam’t (1929) ve
onun Onciliigiindeki sine-gdz yaklasimi kameranin ve yonetmenin anlatidaki varligini
coktan kanitlamisti. Avrupa ve Kuzey Amerika’da ancak 1960’lardan sonra 6zellikle film
yonetmenleri, sanatcilar ve etnograflar kameray1 kendine bilingli olarak cevirmeye bagladi.
Kameranin yapim ekibine ¢evrilmesi ve film stirecinin anlatiya dahil edilmesi postmodernizm
ve post-yapisalciligin epistemolojik elestirisi, arastirmacinin kendi 6znelligini sunan yeni
dontislii etnografiye giiclii bir vurgu olarak yorumlandi. Postmodern sinemasal anlatim
kendimizi nasil temsil ediyoruz, bu tiretim stirecinde temsil edilen ve temsil eden iligkisinin
yeri nedir sorunsalina odaklanir (Denzin, 2012, p. 339). Postmodernizmin etkisiyle gorsel
etnograflar olarak yorumlayabilecegimiz film yonetmenleri ¢aligmalarinda daha goriiniir
oldular, hatta filmin merkezi haline geldiler. Yaratic1 yonetmenin sesi bir yorumdan ziyade bir
yorumu temsil eden, kisinin kendi auteur sesi “yetkili” agiklama oldu (Tiangi Yu, 2019, p. 3).
Doéntisliiltigiin yaygin kabuliinde kiiltiirel kimligin sonsuza dek sabitlenmediginin, diizenli
olarak yeniden miizakere edilmesi gereken bir sey oldugunun farkina varilmasi da vardi:

Belgesele iliskin geleneksel varsayimlarin baltalanmasina dogrudan katkida bulunan faktorler
arasinda kiiltiirel gorelilik kavrami, gercekligin toplumsal bir yap1 oldugu fikrinin kabulii ve
ozellikle belgeselin ideolojik temelinin taninmas agisindan akademik Marksizmin etkisi yer al-
maktadir [...] Olusturduklar: bilgiden sorumlu oldugu refleksif bir durus [...] Tum iletisim bi-
¢imlerini “ciddi kurgu” olarak goren, yani kiiltiirel olarak sinirli geleneklere gore inga edilen eles-
tiri modelleri gelistirildi. Bu nedenle belgeselin diger insanlarin hakikatine ve gercekligine dair
igeriden bir iz bulma iddiasi, tamamen yok edilmese bile zayiflatildi. Belgeseller gerceklige acilan
bir pencere degil, bir bakis agisimin dile getirilmesi olarak kabul ediliyordu (Ruby, 1991, p. 53).

Ruby’e (1991, p. 53) gore, bir belgeselin doniislii hale gelmesi demek; belgeselcinin
goruntiide var olan her tiirlii anlamin sorumlulugunu tistlenmesi, insanlar1 bakis agisi, ideoloji
ve filmin anlagilmasiyla ilgili kabul edilen her sey hakkinda bilinglendirmenin yollarin
kesfetmekle yiikiimlii olmast demektir. Bottinelli'ye (2002, p. 105) gore ise, “Déontistimsel
tarzin ortaya ¢ikardig1 sey, belgeselin nesnellikle baglarinin ¢oziilmesinin yani sira, herhangi
bir filmsel temsilin kurgu ile kurgu olmayanin bir birlesimi oldugunun anlasilmasidir.”

Bill Nichols’in Belgesel Sinemada Bi¢cem Siniflandirmasi ve Doniislii Belgesel

Bill Nichols belgesel sinema tizerine ¢agdas calismalarin Onciisii olarak taninan
film elestirmeni ve teorisyendir. Modern film teorisini ilk kez belgesel film g¢alismalarina
uygulamustir. Tiirkgeye Belgesel Sinemaya Giris (2017) ismiyle gevrilen Introduction to
Documentary (2001) kitabinda belgesel filmi tarihsel siirecinde tiim boyutlariyla inceler.
“Tiir ¢calismasi, “kurmaca” sinemacilar1 ve “kurmaca” filmleri, karakterlerini ve niteliklerini
gbz oOntinde bulunduran gesitli gruplandirmalara ayirir. Bill Nichols bu tiir ¢alismasini
anigtiran bir calismay1 belgesel sinema igin yapmistir” (Ozgen, 2017). Nichols (2001, pp. 99-
102), kitabinda analiz ettigi belgesel 6rneklerinden yola ¢ikarak belgeselin anlatim dilini
yonetmenin gergeklikle olan bag: iizerinden degerlendirir. Gergekligin belgesel diliyle nasil
temsil edildigini alt1 biceme ayurir. Bigemler, tiirler gibidirler, ancak farkli olarak hayali tiirler
(bilim kurgu, western, melodram) yerine, bicemler tarihsel diinyanin farkli kavramlarini temsil
eder. Herhangi bir zamanda bir arada bulunabilirler (eszamanli olarak), ancak yeni bir bigemin
ortaya ¢ikmasi 6nceki bir biceme gore meydan okuma ve ¢ekismeden kaynaklanir. Bicemler,
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belirli, yinelenen 6zellik ve kurallardir. Metinleri birbiriyle iligkili olarak diizenler. Nichols'in
belgesel icin bicem siniflandirmasi genellikle bir belgesel film boyunca mevcut olan baskin
bicemi ayrmtili tanimlamak icin kullanilir. Onerideki simiflandirmalar; Siirsel, Agiklayici,
Gozlemsel, Katilimci, Performatif ve Dontislii belgesel olarak tanimlanmigstir. “Bu alt1 bicem,
kendi iclerinde gevsek bir baglilik cercevesi olustururlar. Belirli bir bicemin 6zellikleri belirli
bir filmde baskin olarak islev goriir. Bunlar filme genel bir yap1 kazandirir. Ancak hicbirini
dikte etmez” (Nichols, 2001, p. 99). Ornegin, performatif bir belgesel siirsel bir belgeselin pek
cok ozelligini sergileyebilir. Bicemler, sonraki bicemlerin 6ncekilere gore {istiinliik gosterdigi
bir evrim zincirini temsil etmez. Bir belgeselde bir model yoluyla kurulduktan sonra herkes
tarafindan kullanilabilir duruma gelir (Nichols, 2001, p. 100). Yeni bigimler kismen algilanan
eksikliklere yanit olarak ortaya ¢ikarlar. Diinyay1 temsil etmenin farkli yollarin1 bulma arzusu
da her bigemin olusumuna katki vermistir (Nichols, 2001, p.101). Bicem smiflandirmalar:
yalnizca bir belgeselin sahip oldugu ozellikler degildir. Bu bicemler zamanla daha fazla i
gozlem ve 6znellige dogru evrimsel bir gelisme izlemislerdir. Bu yolu da belirleyen belgesel
yonetmeninin bitmeyen arayislaridir. Belgeselin evrimindeki bi¢imler arasindaki c¢ekisme
Nichols'in (1983, p. 20), “belgeselin sesi” olarak adlandirdig1 ayrim tizerinde odaklanmigtir. Bu
sesler ve imgeler gosterge islevi goriir; anlam tagirlar, ancak anlam aslinda iclerinde degildir,
daha ¢ok bir biitiin olarak metin i¢indeki iglevleri tarafindan onlara verilir.

“Ses” derken, tisluptan daha dar bir seyi kastediyorum: Bize bir metnin toplumsal ba-
kis agisi, bizimle nasil konustugu ve bize sundugu materyalleri nasil diizenledigi hakkin-
da bir fikir veren sey. Bu anlamda “ses”, diyalog veya sozlii yorum gibi herhangi bir kod
veya Ozellikle smirhi degildir. Ses, belki de bir filmin tiim kodlarinin benzersiz etkilesimiy-
le olusan o soyut kaliba benziyor ve tiim belgesel bicemleri icin gegerli (Nichols, 1983, p. 18)

Déniislii Bigem: Nichols'in kavramsallastirdig: belgesel bigemlerinden biri olan dontislii
ya da yansitici (refleksif) bicem onun tanimlamasiyla; tarihsel diinyanin bir miizakere alan
olmas: gibi film yonetmeninin izleyici ile arasindaki bir miizakere bicemidir. Film y6netmeni
sadece tarihsel diinya hakkinda degil onu temsil etmenin sorunlar ile de ilgilidir. Bunu
yaparken ise filmin izleyicisini bilgilendirmek igin film yapim siirecini anlatinin i¢ine alma
eylemine odaklanir. “Doniislii bicemi diger bicemlerden ayiran, diinyay: temsil etmenin
gerektirdikleri hakkinda yogun bir sekilde kendi i¢ine donmesidir” (Nichols, 2017, p. 212).

Doniislii belgeseller, ayn1 zamanda gergekgilik tislubunun dogurdugu meselelerle de ugrasir.
Gergeklik diinyaya herhangi bir engelle ya da sorunla karsilasmadan erismemizi sagladig: izle-
nimini verir. Kanitsal kurgu ya da devamlilik kurgusu, karakter gelistirme ve anlati yapis1 gibi
teknikleri kullanarak fiziksel, psikolojik veya duygusal gercekgilik bi¢imlerine biirtinebilir. D6-
niislii belgeseller bu tekniklere ve genelgecer kurallara meydan okur (Nichols, 2017, pp. 213-214).

Nichols (1991, p. 63), dontislii bicemi 1970’lerde ve 80'lerde bigimsel olarak 6ne gikan
(1929 yapimu Kamerali Adam gibi birka¢ 6nemli 6ncii diginda) bir tiir olarak tanimlar. Bu
tarihlerde politik dontistimler ve dilin postyapisalc elestirisi bireysel 6zneyi fail olarak
giiglendirmistir. Bu radikal déniisiim “gésteren” {izerinde galismay1 gerektirir. Oznelliklerden
daha ¢ok 6znenin kendisi 6ne ¢tkmustir. Burjuvanin gercekliginin temsiline bir sorgulamayla
kars1 ¢ikilmalidir. Bruzzi (2000, p. 4), Nichols'in miizakere olarak vurguladig: kavramin bir
yanda gergeklik, diger yanda goriintii, yorum ve ényargi olarak tanimlanan sey ile kurgusal
ve kurgusal olmayan unsurlar arasindaki miizakere alani oldugunu belirtir. “Konu ile temsili
arasinda var olan uzlasmalar1 ve catlaklar1 kabul etmeden, kendi yapilarinin kusursuz
bir goriintiisiinii ortaya koyan belgeseller ise film yapimcist/konu iliskisinin benzer bir
“catismasiz” tasvirini sergilemektedirler” (Bottinelli, 2002, p. 111). Nichols (1991, p. 56), tarihsel
diinyanin temsilinin bagh bagina bir konu haline geldigini vurgular. Sinemasal anlatim yolu ile
de film ydnetmeninin varligini yalnizca duyumsamak yerine diger sosyal aktorlerle etkilesimli
bir tarzda tist yorumla ugrastigini ve bize tarihsel diinyanin kendisi hakkinda daha az, temsil
stirecinin kendisi hakkinda daha ¢ok konustugunu gérdigtimiizii ve duydugumuzu soyler.
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Nichols (1991, pp. 64-67), doniistimselligin tamamen bigimsel olmas: gerekmedigini,
ayn1 zamanda politik olarak da anlamli olabileceklerini ilk kez 1970’lerdeki feminist akima ait
filmler tizerinden degerlendirmistir. Feminist belgesellerin yaptig1 gibi ideolojik kisitlamalarin
alternatifi 6znellikler ve {tiretim iligkileri olabilir. Boylece dontisiimsellik, politik ve bigimsel
olarak iki ana kola ayrilir. Politik filmlerdeki siyasi meydan okumalar izleyicinin bilincini
etkiler ve bu oOlgiide refleksiftir. Bir tiir “biling yiikseltme” islevi gorebilir ve politik olarak
dontslii belgesellerle, seyirci degisimin temsilcisi haline gelir (Chapman, 2009, p. 125).

Bicimsel doniistimsellik, politik olarak biling ytikselterek dontistiirmenin yerine tiretim
araglarmin goriinirligiiniin etkisindedir. Bi¢cimsel doniisliiliikte hi¢ kimsenin siyasi etkisinin
olmadigina dikkat etmek 6nemlidir (Chapman, 2009, p. 69).

Nichols'in (2001, p. 128), en bilingli ve kendini sorgulayan bigem olarak tanimladig:
dontstimsellik, politik bir bakis agisindan bakildiginda filmden ¢ok tarihsel diinya hakkindaki
varsayimlara ve beklentilere isaret eder. Politik doniistimsellik, estetik varsayimlarin, sosyal
gelenek ve tutumlarin farkina varmamizi saglar. Bir ilkeyi ya da yapisin1 kavradigimiz diinyay:
nasil anladigimizi ve temsil ettigimizi agiklamaya yardimci olan dénitigsliliik, bilgi ve arzu
arasinda olabilecek bir boslukta ytiksek bilincimizin ag¢ilmasina katki verirler. “Politik agidan
dontislii belgeseller filme degil bu boslugu kapatabilecek toplumsal aktorler olarak izleyiciyi
isaret eder” (Nichols, 2001, p. 130).

Ruby (1977, p. 4), dontslu belgesellerdeki 6z bilincin zorunlu olarak es zamanlh bir
benligi ve kendine yabancilasmay1 gerektirdigini savunur. Ruby’nin bahsettigi, Brecht'in
‘yabancilasma’ yaklasimidir ve bu bizi alisilmis varsayimlardan ayirmaya galisir.

Dontistimselnitelikleresahip varsayimlarpolitikbakisagilariylabizisarsanBertolt Brecht'in “yaban-
cillagsmaetkileri” olaraktanimladigiveyaRusbigimcilerinostranenie (tuhaflagtirma)olarakadlandir-
diklariseye benzer teknikler kullanirlar. Bu, stirrealistlerin giindelik diinyay1 beklenmedik sekiller-
de gérme ¢abasinabenzer. Bicimsel bir strateji olarak tanidik olan1 yabancilastirmak, bize belgeselin
diinya hakkinda iddialar1 olan bir film tiirti olarak nasil isledigini hatirlatir (Nichols, 2001, p. 128).

Doéntislii belgeseller finalde kendi siireclerinden bazilarina atifta bulunur. Boylece
film yapimina bagh problemler {irtine dahil edilir. Bir belgesel kendi tiretim stireglerini
belirterek izleyicileri bilinglendirebilir. Bu nedenle 6zdoéniistimsellik, geleneksel belgeselde
veri vurgusuna karsi bir tepkiye dontismiistiir. Dontislii unsurlarin tanitilmasi, belgeselin
yapici, nesnel bir kaydedicisi olarak degil, gercekligin bir yorumcusu olarak hareket edebilir.
Bu, izleyici, temsil ve temsil arasinda bir tiggenleme yaratir (Nichols, 1991, p. 232). Belgesel
filmlerdeki yansima unsurlar1 kendilerini gosterebilir ve farkli sekillerde yorumlanir ve
bunlar muhtemelen tarafsizliga meydan okur ve tarafsizlik sorgulanir. Chapman’a goére de
oznel niteliklerin belgeselin ana yapisi i¢inde kendileri hakkinda yorum yapilmalar: gerekir.
Genellikle metin ile onun dayandigi ve {iretim aygitinin icinde yer aldig: toplumsal gergeklik
arasinda ayrim yapmak miimkiindtir (2009, p. 115). Doniisiimsel bir belgesel izleyicinin yapim
stirecini anlamasina yardimci olacak benlik yonlerini dikkate alir. Kimi zaman aradaki ayrim da
bulaniklagabilir. Alain Resnais’in Gece ve Sis (1956) belgeseli agik¢a dontistimsel goriinmez ve
kisisel bir ifade seklindedir. Yonetmen tarihsel bir gercekle ytizlesir, bGylece nesnellige meydan
okur. Resnais'nin ¢ogu zaman sessiz tepkisi travmanin temsil edilebilirlik tartismalarina yeni
sorular ekler. “Resnais, amaglamadan dontislii unsurlari belgeseline dahil etmistir” (Chapman,
2009, p. 15). Ruby’e gore ise (1977, p. 10), amaglanmadan ve dontisimsellik ifadeleri bir
celiskidir. Ciinkii doniistimsellik kasithdir. Ureticinin alenen ilgili oldugu benlik, siireg ve {iriin
arasindaki geleneksel bir iligkiye isaret eder. Gece ve Sis, seyirciye kameranin belirli, dolayisiyla
stnurl perspektifini hatirlatan el kameras: kullanimi gibi 6zelliklerini, dogaclamay1 ve kaba
gerceklerin ardindaki gercekligi kullanan Cinema vérité’nin 6znelligini kullanmigtir yalnizca.
Ancak bu 6znel nitelikler, filmin kapsamu iginde kendileri hakkinda yorum yapmadiklar
stirece, 6zdontstimsellik ile esanlamli degildir (Allen, 1977, p. 38). Donitistimselligin filmin
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konusu ve bigemi kadar filmin yapimiyla da ilgili oldugu gergegi izleyicinin bunun ne anlama
geldigi sorunsalini da beraberinde getirir: Belgesel filmin gergekligi temsili konusunda,
belgesel konusunun nesnel olarak temsil edildigi diistintildiigiinde, belgesel imgenin insasinin
ardindaki otoritenin kesfedilmeme ve sorgulanmama egilimi vardir. Hatali olan da tamamen
nesnel bir belgeselin var olabilecegi goriisiidiir ve nesnelligin eksikligi dznelligin varligina
isaret eder (Bottinelli, 2002, p. 86).

Nichols (1991, p. 61), doniislii bigemdeki film yapma aygitinin film yapma siirecine goreli
miidahalesini epistemolojik stiphe olarak vurgular: Bilgi belgesel yolu ile yayginlasmakla
kalmaz, bilginin kendisi de sorgulamaya tabidir: “Daha yiiksek bir biling diizeyine ulagmak,
farkindalik diizeyinde de bir degisimi barindirir. Donitislii belgeseller, izleyicilerinin sahip
oldugu kategorilere yeni bilgiler eklemektense onlarin varsayimlarini ve beklentilerini yeniden
dtizenlemeyi amaglar” (Nichols, 2017, p. 216).

Dontigliiliik bigemi iletisim siirecinin farkli yonlerinin kullanilmasiyla elde edilebilir.
Bu varsaymmi desteklemek igin iletisim siirecinde kullanilan baglam, gonderen, mesaj, alici,
islem ve kodlamay1 igeren alt1 faktorii belgesel iletisiminde de kullanmak miimkiindiir. Her
belgesel bu alt1 faktoriin tiimii arasindaki etkilegsimin sonucudur, ancak vurgu her faktor igin
degisebilir. Belgesel iletisimi igin karsilik gelen islevler ise; Referans islevi, Anlatici islevi,
Siirsel islev, Etkileme iglevi, Bicimsel islev ve Ust anlatidir (Govaert, 2007, p. 250).

Belgesel iletisiminde kod, izleyiciye iletilen bilgilerin nasil okunacag: talimatini verir.
Dontisliiliik, izleyiciye mesaji bir miizakere alani iginde sunmasi agisindan alternatif bir koddur.
Govaert'e gore (2007, pp. 255-258), belgeseller bir veya daha fazla iglevi kullandiklarinda
dondigliidiirler ve dontislii bicemdeki gondericiye odaklanan islevler sunlardir:

Anlaticr Islevi: 1) Belgesel yonetmeni, film yapiminin arkasindaki itici gii¢ olarak
gergeveye girer. 2) Yonetmen konuyla, goriisiilen kisilerle olan iligkisini ortaya koymak igin
varligini gosterir.

Bicimsel Islev: 1) Film yapim siirecinde kullanilan yapim ekipmanlari ve gekim siireci
belgesele dahil edilebilir. Daha sofistike olarak da belgeselin ¢ekim asamasindan 6nceki
karar verme stirecleri ortaya konulabilir. Chapman (2009, p. 15), belgesele dahil edilen
bicimsel 6gelerin kurgusal filmlerde de goriilebildigini ancak belgesellerde kurmacadan daha
kendiliginden, daha az hazirlikli ve ham belgesel hissini taklit ettigini ekler. 2) Resim diizeni:
Cergevenin igine mikrofonlar, set 1siklar1 yerlestirilebilir. Ikinci bir kamera ana kameray1 ve
kameramani gerceveleyebilir. 3) Icerik: Karar verme siireci ve bu siirecteki degis-tokuslar
seffaftir.

Referans Islevi: Referans islevini kullanan belgeseller sinema ve gerceklik arasindaki
iligkiyi yonetmenin yorumuyla izleyiciye verirler. Gergegin yonetmen referansiyla yeniden
yapilandirilmasi izleyiciye belgeseldeki gercekligin baslangicta da bir yap1 oldugunu anlama
firsat1 verir.

Siirsel Islev: Doniislii bigemde siirsel islevlere odaklanan belgeseller ‘kurgu ve gerceklik
ikiliginden” kaginmaya calisirlar. Yapim sirasinda kurgusal unsurlar: kurgu disi bir noktaya
ulagsmak igin kullanabilirler. Ornegin yasanmis deneyimleri canlandirmak i¢in oyuncular
kullanilabilir.

Etkileme Islevi: Doniislii 6geler iceren belgeseller tiyatro yapimalarinin dérdiinci
duvar dedigi, ayirt edici ama goriinmez duvarin arkasindan seyirciye seslenebilir. Yonetmen
neyi nasil anlayacaklarini 6gretmek igin kisa stireli de olsa gortintiiye dahil olarak ya da sesi
ile izleyiciye hitap ettiginde etkileme islevini kullanur.

Ust anlati Islevi: Belgesel iletisim siirecindeki altinci islev izleyicinin metni
nasil okuyacagmin talimatini verir. Dontisli kodda metin yalnizca bir mesaj olarak
degerlendirmemeye tesvik edilir. Mesaj belirli bir konu hakkinda degil, aym: zamanda

g L




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

iletisimle ilgili bir tartisma olarak siirecin kendisidir. Ust anlat1 islevinde belgeselin kendine
iliskin sergiledigi 6z biling diizeyindeki yansima belirgindir.

Michelson (2016, p. 158), donitistimsellik stirecini bilincin yiikseltilmesi, yanilsamanin
yok edilmesi, eylemin tersine ¢evrilmesiyle zamanin da tersine gevrilmesi ve film yapimindaki
kurgu- projeksiyon siirecinin, sinemasal illiizyonizmin terimlerinin ve dinamiklerinin aciga
vurulmasi olarak yorumlar. “Bir belgeselin 6zdoniisiimsellige yaklasimi filmin bir araya
getirilmesinin ¢ekim sonrasi stiregleriyle sinirli degildir [...] bir konunun segilmesi, arsivlerin
aranmasi, film miiziginin hakim oldugu birlegtirici bir yapmin bir araya getirilmesi, ses
unsurlari ve tiretim siirecinin yonleri de dahidir” (Allen, 1977, p. 40).

Hem kurgusal hem de belgesel unsurlar arasindaki miizakere alani, Nichols'in “fazlalik”
olarak tanimladig1 seyle isaretlenmistir. Kurmaca ve belgeselle olan baglarin1 dontislii olarak
acikca ortaya koyan temsillerin olasi bir sonucu, ana akim temsillerin ne olmadigina dikkat
cekmeleridir. Kurmaca filmler icin fazlalik, “anlati tarafindan yonetilen bir metinsel rejim
icinde yonetilemeyen rastgele ve agiklanamaz olan” iken, belgesel fazlalik “hem anlatinin
hem de sergilemenin menzilinin 6tesinde duran seydir” (Nichols, 1991, p. 142). Kurmaca ile
belgesel arasindaki miizakerenin en agik bicimde goriildiigii yer bigcim diizeyindedir. Bu iki
tlir arasindaki boslugun bir bileseni olan dontigliiliik, yonetmenin varligina dikkat ¢ekerken
anlatinin, sergilemenin hatta film gercevesinin disinda bagka perspektiflerin var oldugu
gercegini ima eder (Bottinelli, 2002, p. 10). Dontistimselligin 6zelligi kendine gonderme
yapmasidir ve Nichols (1983, p. 20), bu gondermeyi paradoks olarak adlandirir. Ve paradoksal
olarak kendine gonderme yapma kaginilmaz bir iletisim kategorisidir. Siuf kendisinin tiyesi
olamaz, mantiksal yaklasim bize bunu anlatir, ama yine de insan iletisiminde bu yasa mutlaka
ihlal edilir. Ruby (1977, p. 4), doniislii olmanin iletisimsel ifadesini yonetmen, yontem ve
tirtin’tin birbirleriyle baglantisinda arar. Kitlelere bu ticii hakkinda da derinlemesine bir bilgi
sahibi olmak ve tirtinii elestirel anlamak neredeyse imkansiz oldugunu soyler. Nichols (1983,
p. 18), dontisiimselligin izlerini epistemolojik ve estetigin birlestigi daha karmasik bi¢imlerde
arar. Bu bigimlerde varsayimlar daha goriiniir hale gelir. Dontistimsel belgeseller basindan
beri ortiik olan goézlemselligi yonetmenin rdportajlar, altyazilar, seslendirmeler ve bizzat
varlig1 araciligiyla agikca ortaya koyar. Ancak, dontistimsellik, film yapimcisinin mutlaka
beyazperdede goriinmesini gerektirmez. “Belgeselcinin rolii etkin bir sdylem {ireticisi, tanik
ve katilimar olarak ortaya ¢ikar. Tarafsiz bir anlaticinin veya bilgili bir muhabirin roliinden
belirgin sekilde farklidir” (Chapman, 2009, p. 97). Dontisli belgeselde film yapimcisinin varlig
Chapman’a gore (2009, p. 123), olay: izleyiciler icin tasvir edildigi sekliyle etkiler. Boylece,
ironik bir sekilde, belgesel formu aym zamanda izleyicileri hakikat iddialarini tartismaya
davet eder.

Yonetmenin kendi O6znelligine doéniigsle olusturdugu sav bir otobiyografi anlamina
gelmez. Ruby (1980, p. 156), otobiyografi, 6z-referans ve 6z-biling- arasinda ayrim yapar ve
dondisliiliigiin bu kavramlarla farkini ortaya koyar:

Otobiyografik bir eserde iiretici -benlik- isin merkezinde yer alirken, otobiyografinin su-
numunda 6zbilingsiz olabilir. Doniistimsel olmak, yalmizca 6zbilingli olmak degil, aym
zamanda, kullanilan siireci ve ortaya c¢ikan {irtinii anlayabilmeleri igin izleyiciye ben-
ligin hangi yonlerini ifsa etmenin gerekli oldugunu bilecek kadar 6zbilingli olmaktir.

Oz-referans, otobiyografik veya doniislii degildir. Benligin kendi kendine referans
vermesidir. Oz-biling sahibi bir iiretici kendi farkindaligin1 kamusal bir mesele haline getirmeye
karar verirse ve bu bilgiyi izleyicilerine aktarirsa, o zaman {iriinii doniislii olarak goérmek
miimkiindiir (Ruby, 1980, pp. 156-157 ve 154). Ruby, tiim ciddi film yonetmenlerinin ¢calismalar:
hakkinda dontistimli ve ozelestirel olmak gibi etik, estetik ve bilimsel yiikiimliiltikleri
olduguna kuvvetle inanir (1977, p. 10).

Déntisliiliik, anlaticinin algilarini da anlatinin pargasi olarak kullanabilme segenegidir.
Belgeselin yapim asamasmin nasil oldugunun sergilenmesi, yonetmenin temsil edilen
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gercekligin temsili bir nesnesi oldugu fikrini de izleyiciye aktarabilir. Dontiglii bigemin
biiytik tarihsel anlatilar yerine kisisel olanlar1 konu olarak se¢mesi de bu anlatiy1 daha insan
merkezli anlamamiza olanak verebilir (Mizikaci, 2023, p. 74). Film stirecinin ve yonetmenin
kisisel durugunun anlatiin bir pargasi olmasi, izleyici i¢in de katilimcr yaklagim ve ortak kesif
duygusunu beraberinde getirir.

Dontislii belgeseller ¢cogu zaman agik ugludur ve sonucgta kesin yanitlar vermeye
direnir. Bu agik ucluluk bir zayiflik degil, izleyiciye elestirel diisiinceye ve kisisel yoruma
katilmaya bir davettir, bir sanatsal se¢cimdir. Ac¢ik ugluluk ile saglanan ¢oklu bakis acilar1 ve
geligkili anlatilar, koklesmis varsayimlarin sorgulanmasi i¢in agik alan yaratirlar. Doniislii
belgeseller ¢ziilmemis zor sorular sorar ve bilgi ve anlayisin smirlarini 6n plana gikararak
belirsizligi benimsetmeye zorlayabilirler. Bu sorular, 6zellikle kisisel ve varolugsal temalarin
arastirilmasinda etkin olabilirler. Izleyicilere yanitlar vermek yerine, yenilenmis bir merak
duygusu ve gevrelerindeki diinyanin karmagikligina dair daha derin bir anlayis birakmalarini
saglayan da tam da bu 6zelliktir.

Ruby (1980, p. 154), sinema tarihini tizerine yaptig1 arastirmada dontistimsel anlatinin
diger bicemlere gore daha yaygin goriildigiini analiz eder. Belgesel tiirin kurmaca
anlatimdan daha eski bir ge¢misi oldugu diistiniildigtinde pek ¢ok antropolojik belgeselcinin
bugiinkii anlamda kullandigimiz déniisiimsellik ifadesini tanimadan da bu bigemde ¢alistigin
aragtirmasi sonucunda kaydetmistir. Ruby (1977, p. 5), yalnizca belgesel anlatida degil kurmaca
filmlerde de dontislii 6geleri kesfedebilecegimizi soyler. Sinemanin bagslangicindan beri
kamera her hareketiyle ve gériintiiniin yapisiyla varligini hatirlatir. Ayrica erken dénemlerde
aktorlerin seyirciyle dogrudan temas kurma gelenegi gibi teatral 6geler yansimay1 gagristirir.
Komedi filmlerinde filmlerin kendileri hakkindaki hiciv ve parodiler, konunun film ve film
yapimcilari oldugu dramalar ve kurgu ve kurgu olmayanin arasindaki gecisliligi yakalamaya
calisan modernist filmler doniisliiliigiin diger tiirlerdeki yansimalaridur.

Doniislii belgeseller izleyiciden belgeseli oldugu gibi, bir temsil hali olarak gormesini
bekler. Letter to Jane /Jane’e Mektup (1972) belgeselinde Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre
Gorin bu temsil halini sergilerler. Vietnam Savast sirasinda Jane Fonda'nin Kuzey Vietnam’da
muhabirlik yaparken ¢ekilmis bir fotografini 45 dakika stiren film boyunca dikkatle irdelerler.
“Yonetmenin yapim siirecinden bahsetmesi, goriintiide kameraman olarak kendinin
yansimalarina yer vermesi, daha yakindan bakarsak imgeye dair diistincelerin, sorgulamalarin
sinematografik imkanlar1 kullanarak ima etmesi ile doéntislii yaklasimi hissederiz” (Tetik
Solim, 2023). Polonya’dan Uzakta/ Far from Poland (1984), Polonya’daki devrimi konu alir,
ancak belgesel Polonya’da degil Amerika’da gekilmistir. Yonetmen Jill Godmilow temsili
roportajlarla, temsili mekanlarla tarihsel gercekligi seyirci ile miizakereye agar. Bing6l Elmas’in
Pippa’ya Mektubum (2009) belgesel filmi de yonetmenin Italyan aktivist Pippa Bacca'min
Baris Gelini yolculugunu oldiirtildiigii noktadan devralmasinin temsilidir. Elmas, kendi
kullandig1 kamerasi ile belgeselin niyetini her yeni otostopta kamyon softriine ve izleyiciye
ifsa ederek Pippa’nin seyahatini tamamlar. Elmas’in yolculugunu takip eden bir bagka kamera
daha vardir. “Elmas “hicbir giivenlik tedbiri almadan” iletisim kurmaya duyulan ihtiyactan
bahsetse de belgeselini 6zel araglarinda onu takip eden ekibiyle birlikte cekmistir. Tedirgin de
olsa bildiklerinin yanina “hentiz bilmediklerini” koyarlar. Diinyaya dair bagka bir imkén, bu
imkanin karamsar umudu bu “bilmemede” ikamet eder” (Ozkﬁralpli, 2023).

Nichols (1983, p. 18), dontisiimselligin nihai bir zirve olmadigini aksine ardillarinca bu
siirecin de agilacagini yeni bicemlerin ortaya ¢ikacagina dikkat ceker:

Ozdéniisiimsel belgeselin herhangi bir nihai anlamda bir zirveyi veya ¢oziimii temsil ettigini iddia
etmek niyetinde degilim [...] Bu yeni bi¢imler 6ncekiler gibi bir siire daha “dogal” ve hatta “ger-
¢ekei” gortinebilir. Ama her bi¢imin bagarisi kendi yikimint dogurur: Sinirlar1 yok sayar, yadsir,
bastirir (temsil ettigi kadar). Zamanla yeni ihtiyaglar yeni bicimsel buluslari beraberinde getirir.
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Kamerali Adam’da Dontiglii Anlat1

Geleneksel belgesel temsil tarzimi agiga ¢ikarmak igin kullanilan doniistimselligin en
acgik orneklerinden biri Vertov'un Kamerali Adam belgeselidir ve bu gelenegin onciliigiinti
yapmustir. Vertov bize siirekli olarak kameranin insaniistii niteliklerini ve ardindan bunlar
ortaya ¢ikaran insan manipiilasyonunu sunar (Allen, 1977, pp. 39-40). Filmin yapim
asamalar1 ve kurguya iligkin bigimsel karsilagtirmalar sunan model, film yapiminin biiytilii
ya da sanatsal bir sey olmasindan daha ¢ok bunun bir is oldugunu 6ne stirer. Michelson
(2016, pp. 158-159) bunu, “agiga ¢ikarma” ve “bir yiizey olarak ekranin varliginin stirekli
hatirlatilmas1” olarak aciklar. Ik bakista film bir yasam kutlamasidir; giinliik yasam tiim
yonleriyle gosterilir: Uyanmak, banyo yapmalk, ise gitmek gibi siradan insanlarin en belirleyici
anlarindan bazilarina tanik oluruz. “Bir diigiin, bir dogum, boganma ve 6liim. Bu olaylarin
nasil filme déniistiirtildiigiinii de goriiyoruz: bunlar bir kamerayla yakalanir, diizenlenir ve
tiglincii katman olarak igin nasil tamamlandig1 gésterilir. Uriin bir sinema salonunda seyirciye
sunulmaktadir” (Govaert, 2007, p. 251). Makineler, kalabaliklar, tekneler, binalar, tiretim hatti
calisanlari, sokaklar, plajlar, kalabaliklar, yiizlerce bireysel yiiz, ugaklar, trenler, otomobiller
vb. Ancak bu ¢ekimlerin bir diizenleme modeli vardir. Kameral: Adam bog bir sinema salonuyla
acilir, izleyici koltuklar: hazirdir. Koltuklar (kendiliginden) asagiya dogru doner ve izleyiciler
aceleyle igeri girip koltuklar1 doldururlar. Bir filme bakmaya baglarlar. Ve bu film, bu filmin
yapimiyla ilgilidir. Film adeta kendi kendisini ¢ekmis, kurgusunu yapmuis ve giderek ilerleyen
bir tempoda ilerlemektedir. Gértinmez kurgu olarak adlandirilan, hikdye anlatimina hizmet
eden ve kendini belli etmeyen kurgu bu filmde yapibozumuna ugratilmigtir. Kurgu asamasi
dahil hemen tiim tiretim aygitlarinin ve emekgilerinin 6ne ¢ikarilmasi neredeyse filmin baglica
konusu olmustur. Yapim gereglerini filmin igine dahil etmek igin agir ¢ekim, goriintiiyt ters
gevirme, objektif aparatinin hareketlerini belirginlestirme gibi teknikler kullanilir. Chapman’a
gore (2009, p. 120), bu refleks, sinematik aygit ve belgesel metni arasindaki sinirlart denemek
i¢in yapilmigtir ve Vertov'un zamaninin ¢ok ilerisinde oldugunun kanitidir: Kamerali Adam
yansima icin ikili bir rol oynar: Vertov'un daha genis bir siyasi miicadeleye dogru ilerlemesi
ve tekno-ideolojik bir aygit olarak sinemanin belirli tiretim becerileri konusundaki izleyicinin
farkindaligini artirmak. Chapman (2009, p. 121), tiretim teknikleri ve ideolojik teknolojinin bu
i¢ige gecmisligini “Organik Dontislilik” olarak adlandirir. Film, kendisi hakkinda degil siireg
hakkinda dontistimseldir. Vertov’'un kendisi de filmde bir yapim emekgisi olarak goriindir.
Film igi'ni anlatarak bize film ekibinin nasil ¢alistigini, nasil organize olundugunu, filmin nasil
kurgulandigini hatta nasil perdeye yansidigini gosterir. Boylece kurmaca filmlere 6zgii olan
gizemi agiga cikarir. Filmin iceriginde Nasil 6gesi Ne’den 6nce gelir. Kamerali Adam, Politik
Diyalektik amacin hizmetindeki gorsel hareketin bir analizi olarak goriilebilir (Chapman, 2009,
p- 120). Filmi izleyen bir izleyici sabah kalkip ise giderken, spor yaparken, miizik dinlerken
ve bunlar1 yaparken kayda alinirken ve kendisini film perdesinde izlerken ayn1 zamanda film
kameramaninin da hareketlerini deneyimler. Gergeklik varsayimlarimiz, gergek tarihsel diinya
ile belgeselde kullanilan goriintiiler arasinda bir baglantiyla tasvir edilir. Déniigliiliik tiim bu
varsayimlara meydan okuyabilir: Izleyiciler varsayimlarini yeniden ayarlamak zorundadir.

Vertov, bilinglendirmek icin belgesel bigimini kullanacaksa, o zaman isgileri sanayi proletarya-
sinin bir pargasi olarak goriilmelidir: Bu nedenle filme alma siireci, tiretken emegin ¢cekimlerin-
den devralinarak ikisini birbirine baglar. Benzer sekilde Vertov, montajinda bir dikis fabrikasi

ile bir baglanti kurar. Sinemanin toplumsal yasaminin bir pargasi haline gelen kurgu ¢alismast
ve makineler emek olarak ayni iglevi goriir. Yine de kurgu dizisinde, filmin birlestirildigini asla
gormeyiz. Pelikiil sadece kesilir incelenir ve siniflandirilir. Bu diyalektik siirecin kaynasma anin-
da tek bir kesinlik yoktur. Vertov i¢in montaj, konu se¢ildigi andan baslayarak son tirtine kadar
devam eden bir igtir (Chapman, 2009, p. 121).

Vertov, yapimu ifsa etmekten ¢ok ifsa siireciyle ilgileniyordu. Izleyicinin filmin nasil
calistigini mekanik, teknik, metodolojik ve kavramsal bir sekilde anlamasini ve boylece yaratict
siirecin gizemini ¢ozmesini bekliyordu. Ayrica izleyicilerin film yapiminin bir is oldugunu ve
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film yapimcisinin da bir is¢i oldugunu bilmesini istedi Vertov'un en 6nemli hedeflerinden
biri, izleyicinin derinlikli ve elestirel bir tutum gelistirebilmesi icin filmin yapim siirecini
anlamalarina yardimcr olmakti. Nichols” e gore de (2001, pp. 127-128), Vertov izleyiciyi yiiksek
bir biling bi¢imine tesvik etmistir: “Kamerali Adam bilgimizi nasil olusturdugumuzu gosterir.”
“Daha ytiksek bir biling diizeyine ulagmak, farkindalik diizeyinde de bir degisimi barindirir.
Doéniisli belgeseller, izleyicilerinin sahip oldugu kategorilere yeni bilgiler eklemektense
onlarin varsayimlarini ve beklentilerini yeniden diizenlemeyi amaglar” (Nichols, 2017, p. 216).
Vertov, izleyicilerin gorsel bilincinin yiikselmesini Marksist gergegi kitlelere ulagtirmanin yolu
olarak gordii. Vertov, niyet varsayiminda bulunabilmek ve ardindan ¢ikarimlar yapabilmek
i¢cin izleyicilerin filmsel gosterge olaylarinda anlam c¢ikarimlar1 yapmakla ilgili yapisal
yeterlilige sahip olmasi gerektigini, yani sosyokiiltiirel gelenekler hakkinda bilgi sahibi
olmasi gerektigini one siirtiyordu. Bagka bir deyisle, Vertov refleksif davraniyordu (Ruby,
1980, pp. 167-168). Kamerali Adam’da gercek diinyanin goriintiisii ve hizi 6zel efektler ve
kamera hareketleriyle bozularak manipiile edilmis, film ekibinin rolii agiga ¢ikarilarak film
kendi gergekligini Brechtyen yaklasima uygun olarak inga etmis ve tiretim siirecini ortaya
koymustur. Nichols (2017, p. 216-217), belgesellerin hem bigimsel olarak hem de politik olarak
doniistimsel olabilecegini varsayar. Bicimsel olarak doniigliiliigii anarken belgesel bigimi
hakkindaki beklentileri ve varsayimlari ima eder. Politik agidan doniisliiliik ise tarihsel diinya
tizerine beklentileri ve varsayimlar: icermektedir. Nichols'in (2001, p. 128), “Dziga Vertov
bunu yapiyor” ciimlesi hem bicimsel hem de politik olarak dontistimselligin tek bir belgeselde
en yetkin bigimde gosterilebildigini ifade etmektedir.

Vertov, yapimu ifsa etmekten ¢ok ifsa siireciyle ilgileniyordu. Izleyicinin filmin nasil
calistigini mekanik, teknik, metodolojik ve kavramsal bir sekilde anlamasini ve boylece yaratict
siirecin gizemini ¢dzmesini bekliyordu. Ayrica izleyicilerin film yapiminin bir is oldugunu ve
film yapimasinin da bir is¢i oldugunu bilmesini istedi Vertov'un en 6nemli hedeflerinden
biri, izleyicinin derinlikli ve elestirel bir tutum gelistirebilmesi icin filmin yapim siirecini
anlamalarina yardimei olmakti. Nichols” e gore de (2001, pp. 127-128), Vertov izleyiciyi yiiksek
bir biling bi¢imine tegvik etmistir: “Kameral: Adam bilgimizi nasil olusturdugumuzu gosterir.”
“Daha ytiksek bir biling diizeyine ulagmak, farkindalik diizeyinde de bir degisimi barindirir.
Dontislii belgeseller, izleyicilerinin sahip oldugu kategorilere yeni bilgiler eklemektense
onlarin varsayimlarini ve beklentilerini yeniden diizenlemeyi amaglar” (Nichols, 2017, p. 216).
Vertov, izleyicilerin gorsel bilincinin yiikselmesini Marksist gercegi kitlelere ulagtirmanin yolu
olarak gordii. Vertov, niyet varsayiminda bulunabilmek ve ardindan ¢ikarimlar yapabilmek
igin izleyicilerin filmsel gosterge olaylarinda anlam c¢ikarimlar1 yapmakla ilgili yapisal
yeterlilige sahip olmas: gerektigini, yani sosyokiiltiirel gelenekler hakkinda bilgi sahibi
olmasi gerektigini One stirtiyordu. Bagka bir deyisle, Vertov refleksif davraniyordu (Ruby,
1980, pp. 167-168). Kamerali Adam’da gercek diinyanin goériintiisii ve hizi 6zel efektler ve
kamera hareketleriyle bozularak manipiile edilmis, film ekibinin rolii agiga ¢ikarilarak film
kendi gergekligini Brechtyen yaklagsima uygun olarak inga etmis ve iiretim siirecini ortaya
koymustur. Nichols (2017, p. 216-217), belgesellerin hem bigimsel olarak hem de politik olarak
doniisiimsel olabilecegini varsayar. Bicimsel olarak doniisliiliigii anarken belgesel bigimi
hakkindaki beklentileri ve varsayimlari ima eder. Politik agcidan dontsliliik ise tarihsel diinya
tizerine beklentileri ve varsayimlar1 igermektedir. Nichols'in (2001, p. 128), “Dziga Vertov
bunu yapiyor” ctimlesi hem bi¢imsel hem de politik olarak dontistimselligin tek bir belgeselde
en yetkin bigimde gosterilebildigini ifade etmektedir.

Govaert'in (2007, p. 250), 6nerdi‘gi dontislii belgesel iletisimi icin gerekli olan Referans,
Anlaticy, Bigimsel, Siirsel, Etkileme ve Ust anlati iglevlerinin tiimtinti Kamerali Adam’da gérmek
miumkindiir:

Anlatic Islev: Belgesel yonetmeni Vertov, bir set isgisi olarak varhigim gostermek ve
konuyla olan iligkisini ortaya koymak i¢in zaman zaman gergeveye girer. Vertov'un anlatici
islev araci alenen kameranin kendi varligidir. Kamera, sanayisi yiikselmeye baslamis
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Rusya’nin maden igcilerinden, telefon operatorlerine, sigara paketleyicilerinden montajc1 ve
kameramana kadar pek ¢ok emekgisi ile iletisime ge¢mis gozdiir. Anlatida, makineler, insan
bedeni ve sehrin igleyis buitinliigi sergilenir.

Bicimsel Islev: Film yapim siirecinde kullanilan kamera/kameraman ve kurgu agsamasi
tim film boyunca belgesele déhil edilmistir. Belgeselin ana anlatisi, filmin yapim stireciyle
ve kameranin gérmemize izin verme bicimiyle ilgilidir. Belgesel boyunca devam eden tek
figiir, kameramanin kendisidir. Kamera hem makine hem de viicudun bir pargasidir. Tkinci
bir kamera stirekli olarak filmin kameramanini takip eder ve kaydeder. Belgeselin yapist; film
ekibinin ve aygitinin aktivizmi, gézetleme, kayit an1 ve son tirtiniin ortaya ¢ikis asamalarmin
ifsasini igerir. Kameral: Adam belgeseli yaklasik olarak 1775 cekimden olugsmaktadir. Belgeselde
kameranin ve kameramanin goriindiigii cekim sayis1 145, kurgucu, film pelikiilii ve kurgu
araglarinin goriindiigii ¢ekim sayisi ise yaklasik olarak 31’dir.

Referans Islevi: Vertov, belgeselin baglangicinda metin yazari olarak anlatiya referans
vermistir. Belgesel, izleyiciye bu filmin gercek olaylarin deneysel bir sinematik anlatis1 oldugu
uyarist ile baglar: “Alt/ara yazilar, bir senaryo, oyuncularin yardimi olmadan, bu deneysel
calismanin amaci, uluslararas: gercek bir sinema dili yaratmaktir” (Vertov, 1929).

Siirsel Islev: Belgesel, sehirde bir giiniin miizik aracilig1 ile senfonik bir anlatimidir.
Miizigin temposuna bagh olarak eylemler ve kurgunun hizi da ivme kazanmakta ya da
kaybetmektedir. Belgeselde kullanilan slow motion (agir ¢ekim), stop motion (durakli
¢ekim), boliinmiis ekran, ¢6ziinme, bindirme gibi teknikler de anlatinin siirsel islevlerini
desteklemektedir.

Etkileme Islevi: izleyicinin filmin iginde bir film oldugunu gormesini saglamak,
zaten karmagik olan filme yeni bir katman eklemistir. Oz-farkindalik, pek ¢ok sessiz filmde
kullanilmayan ek bir unsurdur. Kamerali Adam’da sinematik cihazlar ile kaydedilen yasam
gercekleri arasinda igsel bir iliski kurmak icin gosterilen 6zen Vertov'un izleyici tizerinde
olusturmak istedigi 6z farkindaligin gerceklesmesini saglamstir.

Ust Anlat: Islevi: Kamerali Adam’daki mesaj yalnizca perdede izlenilen degil, bu asamaya
degin gegirilen stirecin degerlendirilmesidir. Filmin insa edilmis bir sanat eseri olarak
vurgulanmasi, bos bir sinemayla baglar ve kameramanin filmi aceleyle makiniste gotiirmesiyle
biter. G6z mercegi olan bir kameranin ¢ekimlerini stirekli olarak yeniden {tirettigini goriiriiz.
Kamera kendi kendine birlesir, bir tripoda yerlegir ve etrafta canli bir varligin yiirtimesini
andirir bicimde dolagir. Bu tiir animasyonlarin yani sira dontislii bicemin hedefledigi bilincin
yiikseltilmesi, yanilsamanin yok edilmesi ve eylemin ve zamanin tersine ¢evrilmesiyle saglanir.
Prodiiksiyon temasi, film yapim siirecinin gizemini agiga ¢ikarir. Film, kitlesel olarak iiretilen
ve daha sonra isciler tarafindan tiiketilen bagka bir nesne olarak gosterilir. Kameralt Adam’in bir
sonu yoktur. Izleyici koltugundakiler igin salondan giktiktan sonra kamera tarafindan tekrar
filme alinma dongitisii baglamistir.

Tartisma ve Sonug

Dontslii ya da refleksif bigem tarihsel diinyanin bir miizakere alani olmas: gibi film
yonetmeninin izleyici ile arasindaki bir miizakere bicemidir. Film yonetmeni sadece tarihsel
diinya hakkinda degil onu temsil etmenin sorunlari ile de ilgilidir. Bunu yaparken ise filmin
izleyicisini bilgilendirmek igin film yapim stirecini anlatinin i¢ine alma eylemine odaklamnir.
Doéntistimsel olmak, bir belgeseli izleyicinin {iretici, siire¢ ve iirtinlin tutarli bir biitiin
oldugunu varsayacag sekilde yapilandirmaktir. Seyirci de bu iligkilerin farkina varabilmeli
ve bu bilginin gerekliligini de fark edebilmelidir. Ruby, doniisiimsel olmanin; yonetmenin
kasith olarak izleyicilerine bir dizi soruyu belirli bir sekilde formiile etmesine, bu sorulara
belirli bir sekilde yanitlar aramasina neden olan temel epistemolojik varsayimlari ifsa etmesi
anlamina geldigini ifade eder. Bu ifsa doniistimselligin izleyicilerin gergeklik ve belgesel film
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arasindaki iligki farkindaligini artirir. izlenen seyin bir film oldugunun farkindalig: izleyiciyi
duygusal olarak uzaklastirir ve filmle entelektiiel etkilesimi tesvik eder. Doniistimsellik
postmodernizmin etkisiyle yayginlasmistir. Bu etkiyle film yonetmenleri c¢alismalarinda
daha goriiniir olmus, hatta filmin merkezi haline gelmistir. Déniiglii bigemde yonetmenin ve
film ekibinin varlig: film gercevesinin disinda bagka perspektiflerin var oldugu gercegini de
hatirlatir. Doniigliliigiin yaygin kabultinde kiiltiirel kimligin sonsuza dek sabitlenmediginin,
diizenli olarak yeniden miizakere edilmesi gereken bir sey oldugunun farkina varilmasi da
vardir.

Dontistimselligin en agik 6rneklerinden biri Vertov'un Kamerali Adam belgeselidir ve
belgesel bu gelenegin onciiltigilinii yapmustir. Kamerali Adam yansima igin ikili bir rol oynar:
Vertov’un daha genis bir siyasi miicadeleye dogru ilerlemesi ve tekno-ideolojik bir aygit olarak
sinemaninbelirli tiretim becerileri konusundakiizleyicinin farkindaliginiartirmak. Chapman’in
“Organik Dontisliiliik” olarak adlandirdig tiretim teknikleri ve ideolojik teknolojinin bu
i¢ ice gecmigligi belgesel filmin ana yap: tasidir. Vertov'un en 6nemli hedeflerinden biri de
buydu: izleyicinin derinlikli ve elestirel bir tutum gelistirebilmesi igin filmin yapim siirecini
anlamalarina yardimei olmak. Nichols, belgesellerin hem bigimsel olarak hem de politik olarak
dontisiimsel olabilecegini varsayar. Bigimsel olarak donitsliiliigii anarken belgesel bigimi
hakkindaki beklentileri ve varsayimlari ima eder. Politik agidan donigliiliik ise tarihsel diinya
tizerine beklentileri ve varsayimlari icermektedir. Calismadaki bulgular Kameralt Adam’in hem
bicimsel hem de politik olarak déntisiimselligin tek bir belgeselde gosterilebilecek en yetkin
ornegi oldugunu ortay koymustur.

Bu calismada elde edilen bulgularla doniisliiliigiin belgesel sinemada nasil uygulandig:
ve izleyici tizerindeki etkileri kapsamli bir gekilde ele alinmigtir. Izleyicinin film yapim
stirecine dahil edilmesi, belgesel sinemanin anlati giictinii artirmakta ve izleyiciye daha
derin bir diistinsel deneyim sunmaktadir. Literatiirde, donitisliiliik ve refleksif yaklagimlar
tizerine gesitli ¢alismalar bulunmakta, ancak bu galismalar genellikle belgesel sinemanin
belirli yonleri iizerinde yogunlagsmaktadir. Arastirmanin literatiirdeki diger ¢alismalardan
farki, doniisliiliigiin tiim boyutlariyla derinlemesine analiz edilip bu yaklasimin belgesel
sinemanin anlatim bigimlerine nasil entegre edilebilecegini gosterebilmesidir. Vertov'un
Kamerali Adam belgeseli 6rneginde, dontsliiliigiin sinemanin evrensel anlati yontemleri
tizerindeki etkilerinin vurgulamasi bu ¢alismanin bir diger farklihigidir. Gelecek aragtirmalar,
doniisiimsel yaklagimlarin diger film tiirlerinde nasil uygulandigin1 ve bu uygulamalarin
izleyici tizerindeki etkilerini inceleyebilir. Ayrica, belgesel sinemanin farkl kiiltiirel ve politik
baglamlarda nasil evrildigini arastirmak, bu alandaki bilgi birikimini genisletebilir.

Cikar Catismasi1 Beyant:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismas: olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Haitili Zonbiden Akilsiz Yamyamlara:

Somiirge, Siyasal Kimlik ve Isimlendirme*

Stimeyye Sakarya™*

Ozet

Her ne kadar zombi kelimesinin akillara getirdigi ilk sey faillikten yoksun, yamyam, yiiriiyen
oliiler olsa da Haitili orijinalinde “zonbi,” yakin zamanda 0lmiis bir kisinin, bir vudu biiyiiciisii
tarafindan bazi ayinler yoluyla ele gegirilen ruhudur ve Haiti efsanelerinde kolelik, isyan ve devrimle
eslestirilmigtir. 1930°lu yillarda Amerikan sinemast yoluyla oncelikle failligini kaybedip bir ceset
giyen zombi, 1970’lerin sonuna dogru da George Romero'nun filmleriyle bir yamyam olur. Ancak
Romero, filmlerindeki yaratiklara zombi ismini vermemistir. Hatta zombi figiirii i¢in bir doniim noktas
kabul edilen 1968 tarihli Night of the Living Dead’de, Romero'nun ilham kaynagr vampirlerdir ve
filmde yaratiklardan “seyler” ve “qulyabaniler” (ghoul) olarak bahsedilmektedir. Fakat, 1978’de
serinin ikinci filmi Dawn of the Dead’in Avrupa’da Zombi olarak vizyona girmesiyle Romero'nun
yaratiklar1 geriye doniik olarak zombi ismiyle anilmaya baglar ve akilsiz yamyam zombiler ortaya
cikar. Peki, Romero’ya ve diger alternatiflere ragmen yapilan bu isimlendirmenin once tiim Avrupa’da
sonra da batida seyirci tarafindan benimsenip popiilerlik kazanmasinin siyasal bakimdan anlami ve
islevi nedir? Bu soruyu somiirgecilik baglaminda bir siyasal kimlik meselesi olarak ele alan makale,
Haiti’den baglayarak zombinin sinemadaki seriivenini incelemektedir. Ernesto Laclau, Hannah
Arendt ve Salman Sayyid’in siyaset teorilerinin sundugu araglarla yapilan bu incelemenin ana
odag1 siyasal kimlik insas1 ve siyasal bir eylem olarak isimlendirmenin bu siirecteki yeri olacaktir.
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From the Haitian Zonbi to the Mindless Cannibals:

Colonialism, Political Identity and Naming*

Stimeyye Sakarya™*

Abstract

Although the word zombie reminds the cannibalistic walking dead devoid of agency, in its
Haitian origins, “zonbi” is the soul of a recently deceased person possessed by a voodoo sorcerer and
is equated with slavery, rebellion, and revolution. In the 1930s, through American cinema, the zombie
first lost its agency and became a corpse. Then, in the late 1970s, it became a cannibal through George
Romero’s films. However, Romero did not name his creatures zombies. In Night of the Living Dead
(1968), the milestone for zombies, Romero’s inspiration was vampires, and the creatures were named
“things” and “ghouls.” Yet, when the second film, Dawn of the Dead (1978), was released as Zombi
in Europe, they became zombies retrospectively and mindless cannibal zombies emerged. So, what is
the meaning and function of this naming being adopted and popularised by European and western
audiences, despite Romero and other alternatives? This article addresses this question as a matter of
political identity in the context of colonialism and examines the zombie’s odyssey in cinema since Haiti.
This examination focuses on political identity construction and the role of naming as a political action
in this process through the political theories of Ernesto Laclau, Hannah Arendt and Salman Sayyid.
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Extended Abstract

Although the word zombie evokes the cannibalistic walking dead devoid of agency, in its origins,
the zombie is a Haitian myth. According to the legend, a “zonbi” is the soul of a recently deceased
person captured by a voodoo sorcerer through certain rituals, and is equated in narratives with slavery,
rebellion, and revolution. Zonbi turns into a corpse without agency, primarily through American
cinema in the 1930s. Towards the end of the 1970s, it became a cannibal through George Romero’s films.
However, Romero did not name his creatures zombies. In fact, in Night of the Living Dead (1968), which
is considered a milestone for the zombie figure, Romero’s inspiration was Richard Matheson’s novel I am
Legend (1954), that is, vampires. In the movie, the creatures are referred to as “things” and “ghouls.”.
Yet, when the second film of the series, Dawn of the Dead (1978), was released with the title of Zombi
in Europe, Romero’s creatures began to be retroactively referred to as zombies and mindless cannibal
zombies emerged. So, why did the European audience call Romero’s creatures zombies, despite Romero
himself? What is the meaning and function of this naming being adopted by the audience first in Europe
and then in the west and then became universally popular? Although there is a rich literature on zombie
movies and the transformation of zombies from their Haitian origins, this literature is limited to the
field of cultural studies and the relationship of this transformation with politics and the construction of
political identity has not been studied, except for specific examples. In other words, rather than the entire
journey of the zombie, the relationship of political identity with specific zombie movies or particular
themes in zombie movies is discussed. More significantly, the issue of the naming of Romero’s creatures,
which is considered a breaking point in this journey, and therefore the questions above have not been
answered despite the fact that there is a very extensive literature on Romero. However, considering the
vital place of names and naming in the construction of political identity, answering these questions is
crucial in understanding the construction of the Europe-an political identity and its relationship with
the other, and the role of the zombie, now a universal popular culture figure, in this construction process.
The article, discussing this construction process in the context of colonialism, examines the evolution
of the zombie in cinema in four steps, starting from its Haitian origins. The first part, which presents
the zombie’s journey from Haiti to the west, focuses on the zonbi’s relationship with Haitian political
identity around the themes of colonialism, slavery, and the Haitian Slave Revolution. The second part
scrutinizes the evolution of the zombie in western cinema through the evolving anxieties of the west. The
third part explores the relationship between political identity construction and alternative identities. It
discusses ghoul, vampire, and zombie as the main alternative names for the creatures and analyses the
(political) power relationships between these potential options in the moment of the initial construction.
This analysis is done through the Arabian, European and Haitian genealogies of the monsters and the
characteristics that are assigned to them because of these genealogies. The Haitian origins of “cannibalism”
in the western imagination, which stems from the early colonial period and creates an exclusive
relationship between zombie and cannibalism, make the zombie a more powerful alternative as a result of
a colonial impulse, particularly against the European vampire. Building on this colonial interpretation,
the last part, in lieu of a conclusion, situates the journey of the “name” zombie on a theoretical basis
through the theory of naming as a political action. Throughout the article, analyses focusing on the
construction of political identity and the place of naming in this process are undertaken with the tools
offered by political theories of three scholars: Ernesto Laclau, Hannah Arendt and Salman Sayyid..

Giris

“Zombi” ismi, genellikle yamyam ve failligi olmayan yiiriiyen dliilerle iligskilendirilse de
aslinda kokeni Haiti’ye dayanan bir mittir. Efsaneye gore bir vudu biiyticiisti, gesitli ritiiellerle,
hayatini hentiz kaybetmis birinin ruhunu cesedinden ayirir ve hapseder. “Zonbi” ad1 verilen bu
ruh, Haiti anlatilarinda kolelik, isyan ve devrimle baglantili olarak dile getirilmektedir. Zonbi
ilk dontigiimiinti 1930’lar Amerikan sinemasinda yagar ve bu dénemdeki filmlerde failligi
olmayan bir ceset olarak resmedilir. Ancak failligini yitirmesine ragmen 1970’lerin sonuna
gelene kadar hala yamyam degildir. Bir yamyama evrilmesi bu yillardaki George Romero
sinemastyla, fakat George Romero’dan bagimsiz bir sekilde olacaktir. Zira Romero yarattig1
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bu yiirtiyen akilsiz yamyam oliileri zombi olarak adlandirmamigtir. Romero'nun 1968 deki
Night of the Living Dead'i (Yasayan Oliilerin Gecesi), simdiki 6zellikleriyle zombi figiiriine sahip
ilk film olarak diistintilmesi bakimindan zombinin dontisiimiinde bir milat olarak goriilse
de yaratiklar, Richard Matheson'un I am Legend (Ben Efsaneyim) (1954) romanindan, yani
vampirlerden miilhemdir. Nitekim filmde yaratiklar “seyler” ve “gulyabaniler” (ghoul)
isimleriyle amilmaktadir. Ancak, Romero’nun bir devam filmi olarak ¢ektigi Dawn of the Dead
(Oliilerin Safag1), 1978 yihinda Avrupa’da, basta direkt Zombi ismi olmak {izere icinde zombi
kelimesi bulunan adlarla vizyona girince, zombinin macerasindaki asil doniisim yasanir:
Romero’nun yaratiklar1 ge¢cmisi de kapsayacak bir sekilde zombi olarak adlandirilir ve akilsiz
yamyam zombi figiirii dogar. Peki, Avrupali seyirci Romero'nun yaratiklarina, Romero’ya
ragmen neden zombi demistir? Bu adlandirmanin basta Avrupalilar olmak tizere batili seyirci
tarafindan benimsenip bir furyaya dontismesinin siyasal agidan anlamai ve islevi nedir? Zombi
filmleri ve zombinin Haiti’den baslayan dontisiimii {izerine zengin bir literatiir bulunmasina
ragmen, makaleden de anlasilacag: tizere bu yazin biiytik 6l¢tide kiiltiirel calismalar alaninda
olmustur ve dontistimiin siyasalla, 6zellikle de siyasal kimlik insasiyla olan iliskisi asagida
da referans verilen belirli 6rnekler hari¢ kapsaml bir bi¢cimde ¢alisgtilmamustir. Calisildiginda
da genellikle zombinin biitiin seriiveninden ziyade, Haiti Kéle Devriminin veya belirli zombi
filmlerinin ve filmlerdeki belirli temalarin siyasal kimlikle olan iligkileri ele alinmigtir. Daha da
onemlisi, bu yolculukta bir kirilma noktasi sayi1lan Romero’nun yaratiklarinin isimlendirilmesi
meselesi, dolayisiyla yukaridaki sorular, Romero tizerine ¢ok genis bir yazin olmasina ragmen
cevaplanmamustir. Ancak isimlerin ve isimlendirmenin siyasal kimlik insasindaki hayati yeri
diistintildiigiinde, bu sorularin cevaplanmasi Avrupa ve Avrupal siyasal kimliginin ingasini
ve oOtekiyle olan iligkisini ve artik evrensel bir popiiler kiiltiir figiirii olan zombinin bu insa
siirecindeki roliinii anlamak bakimindan énemlidir. Bu insa siirecini somiirgecilik agisindan
degerlendiren makale, zombinin sinemadaki seriivenini Haiti’den baglayarak dért asamada
tartismaktadir. Zombinin Haiti’den batiya yolculugunu anlatan ilk bolim somiirgecilik,
kolelik ve Haiti Kole Devrimi etrafinda zonbinin Haiti siyasal kimligiyle olan iliskisine
odaklanmaktadir. Ikinci béliim, zombinin bati sinemasindaki evrimini batinin degisen
kaygilar1 {izerinden incelerken, {i¢lincii boliim siyasal kimlik insas1 ve alternatif kimlikler
arasindaki iligkiyi gulyabani, vampir ve zombi alternatiflerinin arasindaki gii¢ iliskileri
tizerinden ele almaktadir. Son béliimde ise, sonug yerine, zombi “isminin” yolculugu siyasal
bir eylem olarak isimlendirme kurami tizerinden teorik bir zemine oturtulmaktadir. Makale
boyunca, isimlendirmenin ve siyasal kimlik ingasinin bu seriivendeki roliinii merkeze alan
okumalar, Ernesto Laclau, Hannah Arendt ve Salman Sayyid’in siyaset teorilerinin sagladig1
araclarla yapilmaktadir.

Haitili Zonbiden Batil1 Zombiye

Cagdas popiiler kiiltiirtin 6nemli figiirlerinden olan zombinin “modern” batiya ilk
seyahati Amerika’nin Haiti'yi isgali doneminde gergeklesmistir (1915-34). Bu anlamda zombi,
ya da Haitili haliyle zonbi, Amerika’ya bir “somiirge ithali” (colonial import) olarak girer
(Lauro ve Embry, 2017, s. 401). Ancak, zombinin Haiti’deki kokeni bagka bir iggal ve bunun
ardindan gelen devrimle iligkilidir: Fransiz somiirgesi Saint-Domingue ve somiirge gticlerine
kars1 gerceklestirilen ve Haiti'nin bir cumhuriyet olarak bagimsizligiyla sonuglanan Haiti K6le
Devrimi (1791-1804).

Haiti mitolojisinde bir zonbi, yakin zamanda 6lmdis bir kisinin, bir biiyticii tarafindan
bazi ayinler aracilifiyla ele gegirilen ruhudur. Bu ele gegirme islemi bir tiir kolelegtirme olarak
da distiniilebilir. Zira zonbinin tek islevi ve sorumlulugu, tipk: efendisine hizmet eden bir
kole gibi, sahibine hizmet etmek, koruma saglamak ve onun talimatlarini yerini getirmektir.
Hatta anlatinin baz1 versiyonlarina gore zonbiler, plantasyondaki kolelere benzer sekilde gece
saatlerinde tarlalarda galismak tizere 6zel olarak diinyaya geri getirilmistir. Bununla birlikte,
bir zonbinin iglevi tarlada calismak, sans ve zenginlik getirmek, sahibinin hastaliklarin tedavi
etmek veya onu kotii giiclere kargi korumakla da smurli degildir. Zonbi rivayetlerinin en
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onemlilerinden biri zonbilerin Haiti Kole Devrimindeki islevleriyle ilgilidir (Derby, 2015, ss.
414-416; Lauro, 2017, s. ix; Lauro ve Embry, 2017, s. 402; McAlister, 2017, ss. 66-67). Haiti’de
biiyticilik 6nemli bir silah olarak goriilmiis ve “milliyetci bir direnis pratigi” olarak devrim
sirasinda hayati bir rol tistlenmistir (Derby, 2015, s. 395). Hiicum biiytistiniin etkili bir arac
olan zonbiler de diismana zarar vermek amaciyla yaratilmis ve kullanilmiglardir (Derby, 2015,
s. 414). Devrimi gergeklestiren kolelerin bazi tasvirleri de zonbilerin Devrimle olan bagini
hatirlatir niteliktedir. Mesela bir rivayette, Devrimdeki koleler “daha ‘rasyonel’ beyaz birlikleri
alt etmek icin tek bir viicut halinde ayaklanan fanatik ve suursuz siyahi stirtileri” seklinde

betimlenmektedir (Davis’ten aktaran Lauro ve Embry, 2017, s. 402).

Zonbilere dair bu rivayetlerin ve uygulamalarin ortak 6zelligi, kdlelik deneyimini gesitli
sekillerde yeniden tireterek hikaye etmeleridir. [k olarak, zonbi ve sahibi arasindaki sembolik
efendi-kole iligkisi, koleye “saygi duyulan bir konum” ve faillik bahseden, yani Haitililerin
tecriibe ettiklerinden farkli bir kolelik hatirasi anlatir. Insanlarin miilkiyetinde olmalarina
ragmen bu zonbiler sihirli giiglere sahiptir ve isyan edebilirler. Emirlere her zaman uymazlar.
Hatta sahiplerinin kétii niyetli davraniglari nedeniyle zonbilerin onlara saldirdigina ve onlar:
yedigine dair anekdotlar mevcuttur. Rivayetlerdeki bu isyan ve direnis potansiyeli zonbilerin
Haiti Devrimindeki rolleriyle birlikte ele alindiginda, zonbi, Haiti folklorunda direnisin ve
isyanin giiclii bir metaforuna dontismektedir. Hatta Lauro ve Embry dénemin savags narasi
olan, “Biz annesiz, cocuksuzuz. Oliim nedir?”, iizerinden zonbi ve isyan-kolelik arasinda bagka
bir baglanti daha insa etmektedir: Ailesi ve miilkiyeti olmayan bir zonbi, tipki efendisinin
miilkiyeti olarak hicbir aile iligkisine sahip olamayan bir kéle gibidir (Lauro ve Embry, 2017,
s. 402).

Zonbi'nin kolelikle olan bir diger iligkisi ise yiiriiyen ceset, zonbi ko kadav araciligiyla
kurulmaktadir. Simdiye kadar bahsettigimiz zonbiler, astral zonbiler veya bedensiz ruhlar
iken, zonbi ko kadav ruhu olmayan bir bedendir. Zonbi efsanesinin ¢ok yaygin olmayan bu
versiyonuna gore, iilkede iktidarin yeterince giiglii olmadig1 durumlarda Haiti kirsalindaki
mafya benzeri gruplar yonetimi ele gecirmekte ve kendi mahkemelerini kurmaktadir.
Suclularin ruhlarimi bedenlerinden cikararak onlar1 zonbi ko kadav’a déniistiirmek de
rivayete gore bu gruplarin uyguladiklari cezalardan biridir. Verilen bu zonbilestirme cezasinin
ardindan da bu yiiriiyen 6liiler, seker plantasyonunda caligtirilmak tizere kole olarak satilirlar.
Boylece koleligin kasvetli tarihi de mitin bu versiyonunda insan kagirma, iskence, kole satist
ve calismaya zorlama araciligiyla tekrar canlandirilmis olur (McAlister, 2017, ss. 71-72).

Zonbi efsaneleri ve kolelik arasindaki bu iliskiler “anlam” meselesini glindeme
getirmektedir: Haitililer neden koleligi zonbi efsanesiyle yeniden anlatmiglardir, bunun iglevi
nedir ve bahsedilen baglantilar1 nasil anlamlandirabiliriz? Zonbi mitini kolelik baglaminda
tahlil etmenin yollarindan biri, miti sémiirgecilige bir cevap olarak yorumlamaktir: Zonbi
mitinin temel islevi somiirgeci ge¢misle basa ¢ikmaktir. Somiirgeciligi ve koleligi bu sefer
bizzat kendi dilleri ve gelenekleriyle anlatan Haitililer, kendi tarihlerinin “sorumlulugunu
tistlenmektedirler” (McAlister, 2017, s. 68). “Sorumluluk tistlenme” meselesini Arendtci bir
bakis agisiyla ele alabiliriz. Sonraki boliimlerde daha ayrintili bir sekilde sunulacag: tizere,
Arendt’e gore siyasal kimlik ve faillik anlat1 ve efsaneler araciligiyla insa edilmektedir. Insan, bir
parcasi olmadig1 ve geriye de alamadig1 bir mazinin ve orada gergeklesen olaylarin sonuglarini
yasamak zorundadir. Bir anlamda kendisine danisilmamais bir sorumlulugu almak ve bununla
ylizlesmek durumunda kalir. Efsaneler burada devreye girmektedir: “Insan, gecmis olaylari
kendi ge¢misi olarak diistinmeye ve onlarmn sorumlulugunu kabul etmeye sadece olaylar
hakkinda uydurulmus oldugu belli olan masallarda riza gosterir. Efsaneler onu, yapmadig:
seylerin efendisi kilar ve ona geriye alamayacagi seylerle basa ¢tkma giicti verir.” Zira efsaneler,
“ge¢mis olaylarin, genelde insanlik durumuna 6zelde de siyasal amaglara uydurulmasi igin
sokuldugu formdan bagka bir sey degildir” (Arendt, 1979, s. 208). Bu baglamda efsaneler,
insana gelecek icin “giivenli bir rehberlik” vadederler. Insan, bu giivenli rehberlik sayesinde
islemedigi fiillerin, yani ge¢misin sorumlulugunu tistlenerek hem eyleme ge¢me cesaretini
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bulur hem de bunu yapmaya kendini zorunlu hisseder. Zamanla, bu eyleme ge¢me adimlari,
ilerde anlatilacag: tizere, siyasal kimlik ve faillikle sonuglanir. Bu anlamda zonbiler, Haiti
halkina geri alamayacaklar1 somiirgeci kolelik tarihiyle bag etme giicti veren efsaneler olarak
islev gormektedir. Somiirgeci efendileri tarafindan kolelerden esirgenen faillik, torunlarinin
zonbi efsaneleriyle onlara geriye doniik bir sekilde bahgedilmistir.

Zonbi mitini anlamanin bir bagka yolu da onu bir “smir figiirii” olarak diisiinmektir.
Zonbi hem olidiir hem de diridir hem giicliidiir hem de gtigstizdiir; 6zgiirdiir zira Slemez
ancak ayni zamanda arafta bir cesede hapsolup kalmistir. Bu “simir” 6zelligi, zonbiyi kolelik
icin islevsel bir metafor haline getirerek Haitililerin anilarina farkli diizeylerde yeniden hayat
vermektedir. Ilk olarak, zonbi, bir kélenin ayni anda hem diri hem de 6lii olma durumunu
temsil etmektedir. Failliginden ve haklarindan yoksun birakilan kéle, bir cesedinkine benzer bir
hayat stirer. Ne isteyip ne istemediginin bir 6nemi yoktur. S6zii bir anlam ifade etmemektedir,
yok hitkmiindedir. Bu anlamda, insan onurundan mahrum kilinmus, i¢inden ruhu ve iradesi
alimmig siyah bir naastir. Ote yandan kéle, bir 6lii gibi giicsiiz olmasma ragmen, Haiti Kole
Devrimini gerceklestirebilecek kadar da giigliidiir. Bununla birlikte, koleler bu Devrimle her
ne kadar ozgiirliiklerini ve bagimsizliklarini kazanmaig olsalar bile, tipki 6liimliiliige meydan
okuyan ancak “bir ceset bedeninde hapsolup kalan” zonbiler gibi kasvetli tarihlerine hapsolup
kalmiglardir (Lauro ve Embry, 2017, s. 401). Bu nedenle, hem cesaretlendiren ve gii¢ veren bir
efsane hem de yeniden hayat veren bir sinur figiirii olarak zonbi, Haitililerin ge¢misleriyle
ylizlesmeleri ve kendilerini gelecege anlatmalar1 igin degerli bir arag sunmaktadir.

Kolelikleilgilibucagrisimlariveyabaglantilary, zonbiyibati tarafindansomiirgelestirilerek
temelliik edilmesi i¢in de uygun bir metafor haline getirmistir. Nasil ki biyolojik olarak insan
olan ama gercek insan olmayan ya da muamelesi yapilmayan koéle “asil” batinin kendini
insasinda oteki soylemi tizerinden “agsagilik vahsi” islevi gordiiyse (Hall, 1996), Haitili kolenin
zonbisi de batili insani ve insanlig1 inga etmek i¢in batinin zombisi haline getirilmistir. Haitili
zonbinin batili zombiye doniisiimii, onu miimkiin olan en iyi “inga edici 6teki”(constitutive
other) olarak kurgulamak suretiyle gerceklestirilir.

Zonbinin yamyamlastirilmast bu dontisiimiin en hayati unsurlarindandir. Zonbi
folklorunda bir istisna say1lan, kétii niyetli sahiplerini cezalandirmak i¢in onlar1 yiyen zonbiler
harig, Haitili zonbiler yamyam degildir. Ancak buna ragmen, modern zombilerin neredeyse
hepsi yamyamdir. Hatta yamyamligin modern zombilerin tanimlayici 6zelliklerinden biri
oldugunu soyleyebiliriz. Bu yamyamlastirmanin ilging yan ise fenomenin bat1 dillerindeki
karsiliginin etimolojik kokenleriyle ilgilidir. Antropologlar, insan eti yeme durumunu
antropofaji (anthrpophaghy) olarak adlandirmaktadir. Kelime Yunanca insan (anthropos)
ve yemek (phagein) kokiinden gelmektedir (Brown, 2013, s. 8). Ancak zaman icinde bati
dillerinde bu kelimenin yerini ingilizcedeki cannibalism (yamyamlik) veya cannibal
(yamyam) kelimelerine benzer ifadeler almistir. Mesela, Almancada kannibale, Fransizcada
ve Italyancada cannibale, Ispanyolcada canibal, Isveccede ve Norveccede kannibal, yamyam
i¢in kullanilan kelimelerdendir. Hatta giinliik dilde yaygin olmamakla birlikte konuyla ilgili
pek cok Tiirkce kaynakta da ayni kokten gelen kanibal, kanibalizm ifadelerine rastlamak
miimkiindiir. Bu sOylenigiyle kanibalizm kavraminin ve olgusunun izleri erken somiirge
donemine, Kristof Kolomb’un giiniimtizde Haiti Cumhuriyetinin de bulundugu Hispanyola
hakkindaki notlarina kadar gitmektedir. Kolomb notlarinda Karibler (Caribs) ya da Ttirkgesiyle
Karayip(li)ler adinda, insan eti yiyen, savasgi ve vahsi bir yerli agiretten bahsetmektedir (Hall,
1996, s. 214). Rivayete gore Kolomb, Guadalup adasina bazi erkekleri birakmis ve ikinci
giin adaya geri dondtigiinde yerlilerin biraktig1 kisilerin bir kismin1 yedigini bir kismini da
esir tuttugunu duymustur. Kendisi bu malumati baz1 yerli kadinlardan isaret dili yoluyla
edinmesine ragmen dogru anladigindan emindir ve giinbegiin bu efsane yayilmistir (Brown,
2013, s. 8). Zamanla kanibal ifadesi Karibler (Caribs) etnik grubunun isminden tiiretilmistir ve
bat1 igin “barbar 6teki” stereotipinin sembolii haline gelmistir (Hall, 1996, ss. 213-216). Haitili
zonbinin yamyamlagtirilmasinin ve kanibala doniistiiriilmesinin de benzer bir iglevi olmustur.
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Bati, bu sekilde, Haitili zonbiyi, hem kole olmay1 hem de 6ldiirtilmeyi hak eden barbar 6tekine
doniistiirmiistiir. Diger bir ifadeyle, Haitili zonbi de batinin ellerinde Haitililerle ayn1 kaderi
yasamis ve somiirgelestirilmistir.

Zonbi mitinin somiirgelestirilerek temelliik edilmesi siirecinde oteki sdyleminin
unsurlarindan birisi de zonbinin faillikten yoksun birakilmasidir. Insan olmanin tanimlayici
ozelliklerinden biri de faillik yani irade ve akil oldugu igin, insanin ve insanligin 6tekisinin
bundan mahrumbirakilmasi gerekir. Dolay1ylamodernzombiler Haitili zonbilerin sahip oldugu
bu Ozelliklerden arindirilmigslardir. Modern zombiler diisiinemezler, degerlendiremezler,
konugsamazlarvekarar veremezler. Sadeceinsan etiyemeye odaklanmig ve programlanmiglardir
ve bunu tipki bir robot gibi otomatik bir sekilde, yani iradeleri disinda yaparlar. Cok da yaygin
olmayan zonbi ko kadavlar harig, Haitili zonbi diismana biiyti yapabilen bedensiz bir ruh
iken, modern zombi bos bir bedenden, cesetten ibarettir. Haitili zonbi iletisime agiktir, onunla
konusabilirsiniz, mesela sahibini dinler. Ancak modern zombiyle iletisim kurmak pek de
mimkiin degildir. Zaten yamyamlastirilan zombinin aynm1 zamanda iradesizlestirilerek de
Otekilestirilmesi, onu insan-olmayanin en asir1 ve en tehlikeli formu, insanligin bas diismani
haline getirir. Ustelik, akildan ve dilden yoksun oluglari zombilerle her tiirlii iletisim olanagini
da ortadan kaldirir. Dolayisiyla zombilerle kars1 karsiya kaldiklarinda insanoglunun elindeki
tek segenek bu diismanlar1 yok etmek olacaktir.

Batili Zombinin Evrimi

“Iyi” Haitili zonbinin “kotii” yamyam ve akildan yoksun modern zombiye déntistimii
ise kademeli olarak gerceklesmistir. Peter Dendle (2007), The Zombie as Barometer of Cultural
Anxiety (Kiiltiirel Kaygimin Barometresi Olarak Zombi) adli ¢alismasinda bu durumu zombi
filmlerinin evrimini Amerikan toplumunun degisen kaygilar: tizerinden okuyarak gosterir.
Baslangicta, bir tiir olarak zombi filmleri, ABD'nin Haiti'yi isgali sirasinda (1915-1934), “vudu
zombisi” etrafinda ortaysa gikar. Ornegin, White Zombie (Beyaz Zombi) (1932) ve I Walked with a
Zombie (Bir Zombiyle Yiiriidiim) (1943) gibi tirtin ilk 6rneklerinde zombi, o yillarda stiregelen,
endtistriyel ekonomi, somiirgecilik ve irkcilik kaynakli sorunlarin bir alegorisi olarak kullanilir
(Dendle, 2007). Haitililerin 1930'1u yillardaki bagimsizlik miicadelesi Amerika’nin ekonomik
ve siyasi Ustiinligiine bir tehdit olusturmustur. Bu durum da Beyaz tstiinliik¢iilagin
kirilganlig1 cevresinde olusan gerilimleri ekrana tagiyan vudu zombi filmlerine ilgiyi attirir.
Vudu biiytictileri ve biiytileri, siyahi Haitililerin kole olarak zombilestirilmesi, plantasyon,
Karayipler’in egzotiklestirilmesi, irksal 6tekinin erotize edilmesi ve medenilestirme misyonu
filmlerdeki ortak temalardan bazilaridir (Graham, 2011, s. 125; Hamako, 2011, s. 108; Lauro,
2017, s. x; McAlister, 2017, s. 76). 1930'larin sonuyla birlikte zombi filmleri bir tiir olarak
yok olmaya baglar. Eric Hamako bu yok olusu Amerikan Sinema Filmleri Derneginin (the
Motion Picture Association of America) Uretim Yasasina (Production Code) koyulan Hristiyan
tistiinliikgii sartlar ve Haiti'nin ABD igin énemini golgeleyen kinci Diinya Savasi iizerinden
agiklamaktadir. 1940'tan, George Romero nun Night of the Living Dead (Yasayan Oliilerin Gecesi)
filminin vizyona girdigi 1968 yilina kadar gekilen zombi filmlerinin sayis1 kirktan azdir
(Hamako, 2011).

Ikinci Diinya Savasit donemi (1941-45) zombi filmleri de savas ve bunalimla basa
¢tkmanin bir yolu olarak daha ¢ok korku-komedi tiirtinde olmustur. 1950°1i y1llara gelindiginde
ise, komiinistler ve beyin yikama korkusuyla birlikte, “igeriden igsgal” kaygi konusu haline
gelmistir. Zombiler artik ayirt edici diigman goriiniimlerine sahip yabancilardan ziyade
siradan Amerikan halkinin arasindan, onlara benzeyen yaratiklardir. Dolayisiyla da tiiketici
kapitalizmi, bedenin metalastirilmasi, saglik sistemi, siyasi ¢atismalar ve gevresel bozulma
gibi temalar 6ne ¢itkmistir (Dendle, 2007; Graham, 2011, s. 125). 1968 ve 2001 yillar: arasinda,
ozellikle 11 Eyliille birlikte, iki ytiziin tizerinde zombi filmi gésterime girmistir (Hamako,
2011, s. 109). Ancak 11 Eyliil sonrasi stire¢ bir “zombi rénesansi”na sahne olur (K. W. Bishop,
2010). Bu rénesansin meydana geldigi tek yer yalmizca beyazperde degildir. Zombi temal1
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video oyunlarinda, miiziklerde, kitaplarda, ¢izgi romanlarda, hayatta kalma rehberlerinde,
festivallerde ve akademik yayinlarda da biytik bir artig gortilmistir. Bishop (2009, s. 17),
yalnizca 2006 yili i¢in film sektoriinde 575 baghigin listelendigini belirtilmistir. Bu hizl artigla
birlikte, zombiler ve temalar da evrilmistir. Kiyamet, hayatta kalma, korku ve ¢esitli toplumsal
¢okiisler Romero’danberizaten zombi sinemasinin bir pargasidir. Ancak Bishop, 11 Eyliil sonrast
zombi filmlerinin kiyametin “bulasici hastalik, biyolojik savas, Gtenazi, terrizm ve hatta gog”
gibi baz1 spesifik nedenlerini vurguladigini belirtmektedir. Irak savasi, Katrina Kasirgasi ve 11
Eyliil gibi belirli deneyimler nedeniyle, bu tiir endigeler cagdas Amerikan izleyicisinde daha
glicli bir sekilde yanki bulmaktadir. Benzer sekilde filmlerde 11 Eylal’ti hatirlatan sahneler,
anlar ve eylemler de mevcuttur. Son dakika haber goriintiileri, metropollerin yikilmasi, kaos,
korkuyla farkli yonlere kosan caresiz insanlar, sirenler, yangin ve duman bunlardan sadece
birkacidir (K. Bishop, 2009, s. 22).

Filmlerde temalarin evrimine paralel olarak, zombiler de evrime ugramistir. Her ne
kadar zombiler 1970’lerin sonuna dogru yamyamlastirilip seytanlastirilmis olsalar da hala
yavag, sakin ve nispeten yenilgiye ugratilabilir yaratiklardir. Ote yandan, tiiriin 28 Days
Later (28 Giin Sonra) (2002) ve Dawn of the Dead (Oliilerin Safagi) (2004) gibi 11 Eyliil sonrast
orneklerinde zombiler hizli, 6fkeli ve kosan yaratiklara doniisiir. Cok daha tehlikeli, korkutucu
hale gelmisler ve insanligin varolussal diismani olmuslardir. Becki A. Graham (2011), 11 Eyliil
sonras1 endiselerle ilgili yaptig1 Dawn of the Dead (2004) analizinde, zombinin dontisimuni
“Tertre Karg1 Savas” kapsaminda kamuoyuna dayatilan “yeni terdrizm” olgusu {izerinden
aciklar. Graham, 6ngoriilemezIligi ve kayitsizlii, “yeni terdrizm” sdyleminin iki ana 6zelligi
olarak tespit eder. Bu iki 6zellik sayesinde teror her yerde, her zaman ve herkesi ilgilendiren
bir mesele haline gelir. Artik giinliik yasamin bir parcas: olmustur ve dngoriilemezdir. Ancak
buna ragmen devletin terér konusunda ciddi bir kayitsizlig1 s6z konusudur. Bunun teror
saldirilarina katkis1 g6z 6ntine alindiginda, “yeni terérizm” déneminde sadece hiikiimetlerin,
ordunun ya da diger resmi kurumlarin degil, her bireyin her zaman teyakkuzda olmas: gerekir.

Yeni zombilerin 6fkeli ve hizli dogasi, onlar1 klasik zombilere gore ¢ok daha tahmin
edilemez kilmaktadir. “Diizensiz ama inamilmaz bir hiz, gii¢ ve ceviklikle hareket etmekte
ve atlama, miicadele etme ve tirmanma kapasitesi sergilemektedirler. Yogun cinayet isleme
saldirganliginin tezahtirti disinda, hareketlerinde bir tutarlilik ve eylemlerinde belirgin bir
plan yoktur” (Graham, 2011, s. 134). Dolayisiyla, bir intihar bombacisi gibi bireysel, tek bir
teroriste benzeyen bir zombi bile, tek basina biiyiik bir yikim yaratmak icin yeterlidir. Bu da
topyekan yikim ve kiyamet anlamina gelecegi igin kayitsizliga yer yoktur. Bu anlamda zombi
filmleri ve bu yeni anlati, 6zellikle de 11 Eyliil sonrasi, kendisini kucaklamaya hazir bir seyirci
bulmustur. Insanlar zaten “Terore Kargi Savag”imn giindelik hayatlarinin bir parcast oldugu
bir ruh hali icindedir. Bishop’un sézleriyle, “11 Eyliil sonras: izleyici, zombi sinemasinin
ozelliklerini terorist tehditlerin ve kiyamet gercekliginin filtresinden gegirerek algilamaktan
kendini alamaz” (K. Bishop, 2009, s. 24). izleyici ile zombiler arasindaki bu iki yonlii iligki, aym
zamanda “zombi ronesans1”nin sebebini de ortaya koymaktadir. Zombiler halkin korkularini,
kaygilarini ve psikolojisini temsil ettigi i¢in insanlara ¢ekici gelmektedir. Bu gekicilikle birlikte
zombilere olan ilgi ve talep artarak “zombi rénesansi”ni dogurur. Ote yandan bu rénesansin
varligi, bu tiir korku ve kaygilarin ne kadar ¢cok oldugunu da ortaya koymaktadar.

Romero'nun filmleri modern zombilerin bu evriminde bir déniim noktasi olmustur.
Zira 1970’lerin sonunda ortaya ¢ikan yamyam, canavar zombi filmleri furyast Romero’nun
Dawn of the Dead (Oliilerin Safag:) filminin 1978 yilinda vizyona girmesiyle baglamigtir. Burada
ilging olan, ikincisi Dawn of the Dead olan Romero’nun zombi serisinin ilk filmi Night of the
Living Dead’in vizyonu 1968 olmasina ragmen, 1978 yilina kadar kimsenin filmdeki yaratiklar:
zombi olarak diistinmemesidir. Hatta Romero’nun kendisi de Night of the Living Dead’i hi¢bir
zaman zombi filmi olarak tasavvur etmedigini ve hi¢bir zaman yaratiklari i¢in zombi adin
kullanmadigini belirtmistir: “Onlara ‘et yiyiciler’ (flesh eaters) veya ‘gulyabaniler’ (ghouls)
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demistim — o zamanlar, zombiler, Karayipler’de Lugosi'nin kirli iglerini yapan ¢ocuklard: —
onlar1 hi¢bir zaman zombiler olarak diistinmedim” (Stratton, 2017, s. 255). Zaten filmin orijinal
ad1 da Night of the Flesh Eaters’dir (Et Yiyicilerin Gecesi). Fakat, The Flesh Eaters (Et Yiyiciler)
adl1 1964 vizyonlu bir filmden dolayi, dagitimcilar filmin adini1 degistirmislerdir. Night of the
Living Dead, gosterime girdigi ilk yillarda hala zombilerle degil gulyabanilerle ilgili bir film
olarak degerlendirilmistir. 1978’de serinin ikinci filmi Dawn of the Dead vizyona girdiginde,
Romero igin yaratiklari hala zombiler degil gulyabanilerdir. Ancak Dawn of the Dead Italya’da
direkt “Zombi” adiyla, Yunanistan, Fransa ve Bat1 Almanya gibi diger Avrupa tilkelerinde de
zombiyle iligkili isimlerle vizyona sokulmustur. Ardinda da Italyan yénetmen Lucio Fulci’nin
Zombi 2 (1979/1980) filmi, Dawn of the Dead’e referansla adlandirilmis ve onun devami gibi
pazarlanmistir. Fulci'nin Zombi 2’si ABD’de de Zombie (1980) adiyla dolasima girmistir
(Stratton, 2017, s. 255). Bir diger ifadeyle, Romero’nun filmleri, bugiin tamidigimiz modern
yamyam akildan yoksun “zombi gulyabanileri” geriye doniik olarak yaratmistir (K. A. Boon,
2007, s. 38).

Dawn of the Dead'in Italya’da Zombi ismiyle gosterime girmesinin arkasindaki isim
Avrupa baglantilarin1 saglayarak filmin finansmanina katkida bulunan, senaryosunun
danismanligini yapan ve ortak yapimcist olan italyan korku filmleri y6netmeni Dario
Argento’dur (Gracey, 2010). Argento korku filmleri sekt6riinde bir devrime yol acan Night of
Living Dead’in biiytik bir hayranidir ve serinin ikinci filminde Romero ile ¢aligir. Kendisi filmin
Avrupa versiyonunda son soze sahiptir ve filmi ABD gosteriminden tam alt1 ay once, Eyliil
1978'de Italya’da gosterime sokar (McDonagh, 2010). Argento Dawn of the Dead’in hikayesini
sOyle anlatmaktadir:

Night of the Living Dead’i izledim ve ¢ok begendim, onun [Romero] iglerini seviyorum ve bir giin
New York’ta bulusma ayarladik ve konustuk, konustuk, konustuk. Belki birlikte bir film yap-
mamiz gerekiyor diye distindiik ve bunun sonucunda Zombi [Dawn of the Dead’in Avrupa’daki
vizyon adi] ortaya ¢ikt1. Senaryoyu George’la birlikte yazdim [Argento’nun adinda “Senaryo Da-
nismant” yaziyor, senaryoya ise yalnizca Romero'nun adi yazilmis] ve ardindan Goblin’le miizik
tizerine ¢alistm. George benim ¢ok iyi bir arkadasimdir. Farkli calistyoruz ama ruhumuz farkl
degil. Yazmadan 6nce zombi efsaneleri ve mitlerinin hikayelerini incelemek i¢in Karayip adalari-
na seyahat ettim. [Romero’nun zombi mitolojisi - oldugu haliyle - kendi kendine yaratildig1 igin
bu oldukga anlamsiz bir aragtirmaydi, ancak ¢ekici bir cogkuyu ele vermektedir] George Amerika
usulii calisiyor, ben de Avrupa usulii ¢alistyorum ama birlikte ¢ok iyi ¢alistik. (McDonagh, 2010)

Argento’nun karar1 ve Karayipler hevesi her ne kadar Romero i¢in yaratiklar: tam olarak
zombi yapmasa da Romero onlara zombi denmesine karsi da ¢ikmaz. Hatta filmde yaratiklar
icin zombi kelimesinin kullanildig1 sahneler de mevcuttur. Romero, zombi isminin hikayesini
2008 tarihli bir roportajinda ayrintili bir sekilde anlatmaktadir:

[k filmi yaptigimda, onlara zombiler demedim. Night of the Living Dead’i yaptigimda onlara ‘et
yiyiciler” (flesh eaters), ‘gulyabaniler’ (ghouls) demistim. Benim i¢in o zamanlar, zombiler, Ka-
rayipler’de Lugosi'nin kirli islerini yapan ¢ocuklardi. Yani, onlar1 hi¢bir zaman zombiler ola-
rak diistinmedim. Onlarin 6liimden yeni dondiiklerini diistinmiistiim. Ik film fikrini Richard
Matheson'un I am Legend (Ben Efsaneyim) adli romanindan aldim; bu roman daha 6nceki bir-
kag tecesstimiinden sonra simdi tekrar aramizda. I am Legend’in devrimle ilgili oldugunu di-
stinmiistim. Eger devrimle ilgili bir sey yapacaksan en bastan baslamalisin dedim. Yani Ric-
hard kitabina tek bir adamla baghyor; diinyadaki herkes vampir olmus. En bastan baglamali
ve ufak tefek diizeltmeler yapmaliyiz dedim. Vampirleri kullanamazdim ¢tinkii o kullanmaist,
bu ytizden diinyay: sarsan bir degisiklik olacak bir sey istedim. Sonsuza dek siirecek bir sey,
gercekten onun kalbinde yer alan bir sey. Ve dedim ki: Peki ya &liiler artik 6lii olarak kalma-
y1 birakirsa? Diary of the Dead teorik olarak o ilk geceye kadar uzaniyor. Tkinci filme kadar
“zombi” kelimesini kullanmadim ve bunun tek nedeni, ilk film hakkinda yazanlarin onla-
ra zombi demesiydi. Ben de dedim ki, belki bir bakima &yledirler. Ama bana gore zombiler
gokkusaginda ayriydi. Bu filmde olay o ilk geceye dayandig: icin kimse onlara ne isim vere-
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cegini bilmiyor. Land of the Dead zamaninda bu argo zaten mevcuttu: Les kokulular (Stenchies).
Ancak herhangi birinin bunlarin ne oldugunu bilmesi veya onlar i¢in herhangi bir tanimlayi-
c takma ad kullanmasi icin hentiz ¢ok erken oldugunu hissettim. (McConell ve Romero, 2008)

Bu iki agiklamadan anlasildigina gore, ikinci film Dawn of the Dead daha vizyona
girmeden Night of the Living Dead’deki yaratiklara Argento ve digerleri tarafindan zaten
zombi ismi verilmis ve bu, Karayiplere referansla yapilmigtir. Yani Romero'nun yaratiklari,
Romero’ya ragmen zaten Karayiplerle iligkilendirilmis ve zombi ismiyle dolagima girmistir.
Ancak basit bir film karakteri isimlendirmesinin Gtesinde zombi, artik her tiirlii ytiriiyen
yamyam 0lii i¢in kullanilan tabir haline gelmistir. Hatta Romero’nun 1968 tarihli Night of the
Living Dead filmi basta olmak {izere, ilerde de anlatilacag1 gibi pek ¢ok eski yamyam 6liiler filmi
de zombi tiiriiniin bir pargast sayilmustir. Peki, basta Italyan seyirci olmak iizere Avrupalilar
Romero'nun yaratiklarina, Romero’ya ragmen neden zombi demistir? Bu isimlendirmenin
once tiim Avrupa’da sonra da batida seyirci tarafindan benimsenip bir furyaya déniismesinin
anlami ve iglevi nedir? Burada her ne kadar seyircinin zihnini okuma imkanimiz olmasa da
zonbi miti ve kolelik meselesinde oldugu gibi bir anlam ve islev degerlendirmesi yapabiliriz.
Boyle bir degerlendirme de ilk isimlendirmeyi yapanin zihnini veya niyetini okumay1
gereksiz kilar. Zira, bizim su an bu yaratiklar1 zombi olarak isimlendirmemiz, bilingli veya
bilingsiz onlar1 zombi olarak ilk isimlendiren kisinin kararindan ziyade, bu isimlendirmenin
biiytik kitleler tarafindan benimsenip yaratiklarin kimligine doniismesini saglayan siirecin bir
sonucudur. Bir diger ifadeyle, bugiin bu yaratiklara zombi diyor olusumuz, siyasal bir kimlik
ingasi stirecinin sonucudur. Ciinkii et yiyici, gulyabani ve vampir gibi baska alternatiflerle
antagonistik bir gii¢ iligkisine giren zombi zamanla kendi hegemonyasini kurmus ve yaratigin
kimligini zombi olarak inga etmisgtir. Dolayisiyla, bu kimlik ingasinin ne anlama geldigini ve ne
islev gordiigiinii anlamak i¢in 6ncelikle kimliklerin inga siirecine bakmamiz gerekir. Sonraki
boltimler, Ernesto Laclau, Hannah Arendt ve Salman Sayyid’in siyasal teorileri tizerinden,
zombiyi bazi alternatifleriyle kars: karsiya koymak suretiyle bu siyasal siirecin bir okumasini
sunacaktir.

Siyasal Kimlik ve Alternatif Kimlikler

Ernesto Laclau’ya gore sosyal iligkilerin ve kimliklerin doért temel ozelligi vardir:
olumsallik, gii¢, siyasetin onceligi ve tarihsellik (Laclau, 1990, s. 36). Olumsallik, iligkilerin
veya kimliklerin bagka tiirlii de olabilecegi, su anki halinin mecburi olmadigi, dolayisiyla
da herhangi bir kesinlikle sabitlenmesinin imkansiz oldugu anlamina gelmektedir (Laclau,
1990, s. 20). Ciinki, sosyal iliskiler, “her zaman gii¢ iliskileridir.” Dolayisiyla, kimliklerin
ingas1 bir gii¢ eylemidir ve gii¢ daima vardir, yok edilemez (Laclau, 1990, s. 31). Bir kimligin
olusumu esnasinda, her zaman kendini bu kimlik olarak insa edebilecek farkli alternatifler
mevcuttur. Bu alternatiflerin birbirleriyle iligkisi ise antagonistik, yani diismancadir. Zira,
birinin varligi digerinin veya digerlerinin yokluguna, diglanmasina baghdur. Iki alternatifin
ayni anda var olmas1 miimkiin degildir. Bir seyin simdiki renginin ingasin1 ve mevcudiyetini
miimkiin kilan, ilk insa aninda ve devamindaki inga anlarinda bu alternatifin digerlerinden
bir sekilde daha giiclii olmasidir. Mesela, Tiirkiye'nin resmi dilinin Tiirk¢e olmas: yani dil
kimliginin, hatta biiytik 6l¢tide ana dilin Tiirkge olarak insa edilmesi, se¢eneklerden biri olan
Tiirk¢enin ilk anda ve devamindaki ingsa anlarinda diger alternatiflerden bir sekilde daha giiclii
olmasinin sonucudur. Ornegin iilkenin hem resmi hem de ana dili Kiirtce olabilirdi, Arapca
olabilirdi, Tiirkce ve Kiirtcenin ayni anda var oldugu bagka bir alternatif diinya olabilirdi.
Hatta batililasma projesinin bir parcasi olarak, bazi somiirge sonrasi devletlerde oldugu
gibi Fransizca bile olabilirdi. Ancak bir sekilde Tiirkce en giiglii alternatif olmustur ve diger
ihtimallerle girdigi giic iliskisi sonucu onlar1 digarida birakarak dil kimligini olusturmay1 veya
dilin kimligi olarak olusmay1 basarmistir. Burada 1srarla “bir sekilde” tabirini kullanmamin
sebebi inga anmin ve siirecinin megru olma zorunlulugunun olmadigi gostermektir. Zira
alternatiflerden birinin gii¢lii olmasi dogal ve mesru bir siirecin sonucu olabilecegi gibi etik
ve mesru olmayan bir propaganda veya zor kullaniminin sonucu da olabilir. Mesela Vatandas
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Tiirkge Konus kampanyalar1 veya Tirkge disindaki dillerin konusulmasinin sug¢ haline
getirilmesi Tiirk¢enin kendisini dil kimligi olarak insa etme stirecindeki gitig iliskilerinin bir
parcasidir. Diger alternatifleri dislamay1 ve yok etmeyi bir sekilde basaran Tiirk¢e kendini
“normal”, “nesnel” ve “dogal” olan kabul ettirerek hegemonyasini kurar. Laclau, Husserl’a
referansla bu insa siirecine tortulagsma (sedimentation) adin1 verir (1990, s. 35). Eger tortulagsma
gerceklesirse, kokenler biiyiik Ol¢iide unutulur: “olasi alternatifler sistemi yok olma ve
baslangictaki olumsalligin izleri kaybolma egilimindedir. Bu sekilde, insa edilmis olan, salt
nesnel mevcudiyet bi¢imini tstlenme egilimindedir” (Laclau, 1990, s. 34). Tiirk¢e ne kadar
bagarili bir sekilde kendini inga edebildiyse, diger alternatiflerin de var oldugu ve tartisildig:
catisma anlari, yani kokenler o kadar unutulur. Bunun iizerine de Tiirkce kendi nesnelligini
iddia edebilir. Nesnellik iddias1 bir anlamda da olumsalligin reddidir. Zira sartlardan, dis
etkenlerden bagimsiz bir gerceklik varsayar. Fakat, unutulmus olasi alternatiflerin hatirlandig:
ya da yeni alternatiflerin giindeme geldigi anlar kimliklerin olumsalligini tekrar giin ytiziine
¢ikararak farkli bir diinyanin miimkiin oldugunu gosterir. Bu anlardaki gtic iligkilerinin
durumuna gore de hegemonya degisebilir, zayiflayabilir veya daha gliglenerek devam
edebilir. Mesela, ana dilde egitim kapsaminda Kiirtce derslerin yasallagsmasi ve kamu kurumu
TRT'nin Kiirtge kanal agmast, Tiirkgenin tek ana dil kabul edildigi alternatifin hegemonyasinin
zayifladigi bir siirectir. Ulkenin dil kimligi belirli gatisma anlar1 sonucu bazi degisikliklere
ugramig ve bu yasallasma, kurumsallasma 6rnekleri dogmustur.

Sosyal iligkilerin ve kimliklerin bu olumsallig: ve aslinda giig iligkilerine bagh olmalari,
tiglincti 6zelligi, yani siyasalin sosyale karsi olan onceligini gostermektedir. Laclau’ya gore
sosyal, inga edilmisin ve goreceli nesnelligin alanidir. Siyasalin alamn ise “alternatiflerin karar
verilemez dogasinin ve bunlarin giig iliskileri yoluyla ayrismasinin tam anlamiyla goriinitir
hale geldigi antagonizma amdir” (Laclau, 1990, s. 35). Sosyal, siyasalin alaninda stiregelen
antagonistik gii¢ iligkileri sonucu insa edildigi igin siyasal, ontolojik olarak sosyalden once
gelir. Sosyalin varlig1 siyasala bagimlidir, orada kurulur ve gekillenir. Tiim bu {ti¢ 6zellik de
bize sosyalin radikal tarihselligini gosterir. Iliskiler ve kimlikler antagonistik giig iligkilerinin
gerceklestigi siyasal stirecler sonucunda olustugu igin tarihseldirler. En basit haliyle sdylersek,
tarihi bir stirecin sonucunda ortaya ¢ikmuglardir.

Laclau’nun iligkiler ve kimlikler hakkindaki bu ¢alismasi bize zombinin déntisimiinii
konumlandirmak igin bir ¢ergeve sunmaktadir. Her diger kimlik gibi yaratiklarin kimligi de
alternatifler arasinda antagonistik gtig iligkilerinin var oldugu bir siyasal siire¢ sonucunda su
anki halini almigtir. Dolayisiyla, bu kimlik ingasinin ne anlama geldigini ve ne islev gordiigiinti
anlamak icin bu siirecteki gii¢ iligkilerine bakmamiz gerekir. Bunun igin de atilacak ilk adim
diger alternatiflere, zombi yerine kimligi insa etmesi muhtemel segeneklere bakmaktir. Zira
zombi diinyasinin varligi 6teki muhtemel diinyalarin yoklugu anlamina gelecektir. Zombiyi
tercih eden siyasal mantik ayni zamanda diger ihtimalleri reddeden ve diglayan mantiktir.
Bu mantigin nasil bir iglev gormeye yonelik islediginin tespiti de zombi tercihinin iglevini
anlamaya katki saglayacaktir. Zombi isimlendirmesinin baglamini, yani Laclau’nun bahsettigi
“ilk inga anin1” inceledigimizde ise en az ii¢ alternatifle kargilasiriz: Et yiyiciler (flesh eaters),
gulyabaniler ve vampirler. Romero bu isimlerin {i¢linden de roportajinda bahsetmektedir
(McConell ve Romero , 2008). 1968'deki filmin ilk adi zaten Night of the Flesh Eaters’dur.
Ancak 1964 tarihli The Flesh Eaters (Et Yiyiciler) adli filmden dolayi, dagitimcilar filmin adini
degistirmislerdir (Stratton, 2017, s. 255). Bu maddi engel et yiyici ismini alternatif olmaktan
gikarir ve kalan iki alternatif daha giiglii hale gelir. Gulyabani ve vampirin Romero’nun
yaratiklariyla ve batili, daha spesifik olarak da Avrupali seyirciyle olan baglantilarint incelemek
bize stirecteki gii¢ iligkileri hakkinda bilgi verecektir.

Popiiler kiiltiirdeki zombileri siniflandiran Kevin Boon pek ¢ogu birbiriyle kesisen
dokuz tip zombi tespit eder. Mesela, White Zombie (1932), King of the Zombies (1941) ve I Walked
with a Zombie (1943) gibi klasiklerde gordiiglimiiz benliginden mahrum edilmis, kole olarak
kullamilan bedenleri, zombi drone olarak adlandirir. Tkinci tip ise zombi gulyabanidir (zombie
ghoul). Boon bu tiirti, “Romero’nun eseri, Haitili 6liimsiiz zombi ile et-yiyen gulyabaninin

M7 L—




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

bir birlesimi” olarak tanimlar. Bu “yeme makinesi” edebiyatta ve sinemada en yaygin
gordiugliimiiz zombi tipidir ve 1980’lerin ortasindan sonra tiretilen neredeyse her zombi
eserinde mevcuttur (K. Boon, 2011, s. 57). Ayrica Romero, karakterlerini gulyabani olarak
diistinmenin 6tesinde filmde de bu ad1 kullanmistir. Serinin ilk filmi Night of the Living Dead’de
karakterler gulyabaniler olarak tasvir edilmektedir. Ornegin, Pentagondaki yetkililerin
onerilerinin aktarildigi haberlerde “bir gulyabani bagindan vurularak ldirtilebilir” (a ghoul
can be killed by a shot in the head) ya da “beynini yok edersen gulyabaniyi 6ldiirtirstin” (kill
the brain and kill the ghoul) gibi ifadeler mevcuttur. Gulyabani kelimesi ve miti batiya Arap
kilttirtinden ge¢mistir. 1989 Oxford English Dictionary tanimina gore gulyabani, “(Miisliiman
tilkelerde) mezarlari soydugu ve insan cesetlerini yagmalay1p yedigi sanilan kotii ruhlar” olarak
tanimlanmaktadir (Al-Rawi, 2009, s. 56). Ancak gulyabaninin batiya yolculugu da bir degisim
stirecine sahiptir. Arap folklorunda gulyabani (gul) genellikle “seyyahlara zarar vermeyi
ve hatta bazi durumlarda onlar1 ldiirmeyi amaglayan ¢irkin bir disi seytandir” (Al-Rawi,
2009, s. 52). Gulyabaninin batidaki seytani yamyama doéntismesi biiytik 6l¢tide cevirilerdeki
carpitmalar tizerinden olmustur. Bu konuda Antonine Galland’'in 18. yiizyilda keyfi ekleme-
¢ikartmalar ve carpitmalarla yaptig1 Bin Bir Gece Masallar: gevirisinin etkisi biiytiktiir. Galland
ceviride “gulyabanilerden ‘yagmalay1p yeme ihtiyaci olan, bazen geceleri mezarliklara giden
ve orada gomiilii cesetlerle ziyafet ceken’ erkek canavarlar olarak bahsetmistir” (Al-Rawi,
2009, s. 55). Bu ceviriye referansla oryantalist William Lane (1801-1876) de gulyabanilerin,
mezarliklara ve diger metruk alanlara musallat olan ve 6lii insan bedenleriyle beslenen, gesitli
hayvan ve canavar sekillerinde goriinen yaratiklar oldugunu ve kavramin, her tiirli yamyamu
tarif etmek i¢in kullanilabilecegini s6ylemistir (Al-Rawi, 2009, s. 56). Sir Richard Burton’un
1886-8 tarihli Bin Bir Gece Masallar1 gevirisinde de “Ghul” kelimesi“6cti, yamyam” olarak
agiklanmugtir (Al-Rawi, 2009, s. 53).

Ancak gulyabaninin batida popiiler kiiltiiriin bir parcas1 haline gelmesindeki en 6nemli
isim bilimkurgu ve korku yazari Howard Phillips Lovecraft'tir (1890-1937). Cocuklugunda
cok fazla Arap folkloru okuyan Lovecraft “ghoul”u ve sifat hali olan “ghoulish”i eserlerinde
siklikla kullanmigtir. Okudugu cevirilerle uyumlu olarak Lovecraft'in, hakkinda bu ifadeleri
kullandig1 karakterlerin en bariz 6zellikleri insan cesedi yemeleridir ancak direkt canli insan
yedikleri de vakidir (Norris, 2019, s. 35). Gulyabanilerin yamyamlikla olan bu iligkileri
Lovecraft'in eserlerinin geriye doniik olarak zombibaglaminda okunmasina da sebep olmustur.
Mesela Boon, Lovecraft'in “Herbert West-Reanimator” (1921-22) eserindeki canlanmis yamyam
cesetlerin Romero’nun zombi gulyabanilerinin erken 6rneklerinden oldugunu soyler (2011,
s. 57). Bu hikayelerden bazilarinda gulyabaniye dontisen insan rivayetleri olmakla birlikte,
gulyabanilerin insanla olan akrabalig1 tam olarak bilinmemektedir. Ancak Night of the Living
Dead’ de karakterler i¢in gulyabani (ghoul) kelimesinin zaten kullanilmasi, Romero karakterleri
ve gulyabani arasindaki baglanti bakimindan gulyabaninin insanla olan akrabaligi hakkindaki
soruyu da 6nemsiz kilar. Burada miihim olan Avrupali seyirci i¢in gulyabaninin zaten yamyam
bir figiir oldugudur ve bu Romero’dan 6nce de bdyledir. Dolayisiyla Avrupali seyircinin,
Romero’nun yaratiklarini adlandirmak i¢in yamyam olmayan Haitili zonbiyi yamyam olan
Arap gulyabaniye tercih etmesini mimkiin kilacak bir baglanti bulmamiz gerekir. Bir diger
ifadeyle, Avrupali seyircinin goziinde zonbi ismi ile Romero yaratiklarinin arasinda mevcut
ancak gulyabaniyi disarida birakacak, yani Laclau’ya referansla daha az giiglii kilacak nasil bir
iliski veya ortak 6zellik olabilir?

Gulyabanilerin (ghoullarin) yamyamliklar: onlari Romero'nun yasayan oliileri igin
daha uygun birer aday haline getirse de zombinin “yamyam” Karayiplere dayanan kokeninin
onu - zombiyi, Avrupali seyirci i¢in daha giiglti bir alternatif haline getirdigi iddia edilebilir.
Argento'nun Dawn of the Dead’in senaryosu igin Karayiplere gitmesi de zombi-yamyamlik-
Karayipler baglantisinin zaten kuruldugunu gostermektedir. Soykiitiigii ve islevi itibariyle
bu, somiirgeci bir baglantidir. Avrupali seyirci, Romero’nun yamyam yaratiklarini sémiirgeci
bir diirtiiyle Karayipler ile iligskilendirip zombi olarak adlandirmistir, tipki ayn1 somiirgeci
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diirtiiyle Karayipleri yamyamlastirdig: gibi. Bu somiirgeci diirtii de gulyabaniyi yaratiklarin
kimlik ingas1 aninda bir alternatif olarak daha gtigsiiz kilacak hatta disarida birakacaktir.

Ayni1 somiirgeci diirtiintin tigtinci alternatif olan vampirin disarida birakilmasinda da
benzer bir sekilde ¢alistigini goriirtiz. Romero ilham kaynagimin vampirler oldugunu agikga
dile getirmistir. Ayrica Dawn of the Dead sonras1 “zombi” ismiyle gorticiiye ¢itkmalarina ragmen,
ozellikle de 1960’lardan baslayarak diinyaca {inlii bir marka haline gelen Italyan korku
sinemasinda, bilhassa da giallo déneminde/ tiiriinde, bu yaratiklarin vampir tizerinden zaten
giiclii bir gelenegi vardir. Mesela Italyan zombi filmlerinin seriivenini anlatan Donato Totaro,
Riccardo Freda'min 1956 tarihli I vampiri (Vampirler) filmini, zombi tiirtiniin 6nciilerinden
kabul eder. Zira film “yiiriiyen veya yeniden canlandirilmig 6lii fikri”nin ilk 6rneklerindendir
(Totaro, 2003, s. 161). Bu filmde her ne kadar insan eti yiyen ve kan igen karakterler mevcut
olmasa da film hayata dondtiriilen karakterden dolayr “1950’ler 6ncesi Amerikan vudu
kole-zombi filmlerinin temsilcisidir” (Totaro, 2003, s. 162). Bagka yorumculara gore de ilk
Italyan zombileri 1964 tarihli The Last Man on Earth filminde gériinmiiglerdir. Romero’nun
Night of the Living Dead karakterleri gibi, bu film de Karayipli zombilerden ¢ok vampirlerden,
Richard Matheson’'un I am Legend (1954) romanindan ilhamla yapilmigtir (O’Brien, 2008, s.
58). Ayrica ilerde bahsedecegim Dracula karakteri sebebiyle vampirler Avrupali igin zaten
popiiler figiirlerdir. Ustelik pek ¢ok &zelliginden dolay1 vampir, Romero'nun yaratiklarina
gulyabaniden ve Haitili zonbiden daha uygun bir motif ve isimdir. Gulyabanilerin ge¢misleri,
bilhassa da insanla iligkileri hakkinda net bir inanis yokken, vampirler Romero’nun yaratiklari
ve Haitili zonbi gibi yasayan 6lii insanlardir, 6liilerdir. Haitili zonbiler bedensiz ruhlarken,
vampirlerin Romero’nun yaratiklar: gibi cesetleri yani bedenleri vardir. Gulyabaniler ceset
yemeleri, vampirler insan kani i¢meleri bakimindan Romero’nun yamyamlarina benzerken,
Haitili zonbilerin istisna rivayetler hari¢ yamyamlikla ilgileri yoktur. I am Legend romaninin
korku sinemasindaki mirasini degerlendiren Stacey Abbott da Romero’nun yaratiklar: 6zelinde
benzer bir karsilastirma yapar: Night of the Living Dead’de yaratiklara gulyabani denmesi
onlarin ne olduklarindan ziyade insanlarin onlar1 siniflandirmasindaki yetersizligiyle ilgilidir.
Aslinda yaratiklarla karsi karsiya gelen insanlar onlardan “seyler” (things) olarak bahsederken,
gulyabani (ghoul) ifadesini sadece basin ve ordu gibi otoriteler kullanmaktadir. Zaten
Romero'nun yaratiklar1 mezardan dirilmekte ve yasayanlarla beslenmekteyken; gulyabani,
“mezar kazan ve 6liilerle beslenen yaratik veya hayalettir.” Dolayisiyla, Romero'nun figiirleri,
“mezardan yeni ¢ikmug, kirli ve darmadaginik goriinen bir yaratikla, folklordaki hortlak
veya vampirle daha fazla ortak noktaya sahiptirler.” Ozellikle de “bu ‘seyler’ (vampirle),
vampirin insanlig1 - kandan ziyade et de olsa - titketme konusundaki doyumsuz ihtiyacin
ve ayni zamanda vampirliklerinin 1sirma yoluyla iletilmesiyle sayilarinin artmasi durumunu
paylagmaktadir” (Abbott, 2016, s. 31). Ozetle bir vampirden bir Romero yaratig1 yaratmak
icin yapmamiz gereken tek sey onun ruhunu yani failligini ve iradesini alip biraz daha
isirmasini saglamaktir. Cogalma biciminden fiziksel durumuna ve yamyamligina kadar,
vampir, Romero’nun yaratiklar igin bigilmis kaftandir. Ote yandan, bedensiz bir ruh olan
ve dolayisiyla da yeme/beslenme 6zelligi bulunmayan Haitili zonbinin durumunda ise, var
olani tamamen tersine ¢evirmemiz gerekmektedir: Ruhtan yani faillikten ve iradeden mahrum
etmek, bir beden vermek ve yamyamlastirmak.

Peki basta Romero’'nun vampirlerden ilham almasina ve Avrupa’daki zaten hazir
vampir sinemasina, sonra da vampirle olan tim bu benzerligine ve Haitili zonbinin
dontstiiriilmesindeki zahmete ragmen zombinin vampire tercih edilmesinin sebebi veya
islevi ne olabilir? Azicik bir ¢abayla, yani biraz daha seytanlagtirma ve insanliktan mahrum
etmeyle bu yaratiklara doniismeye uygun bir iblis, canavar olan vampiri Avrupali seyirci igin,
seytanlastirilacak ve failliginden yoksun birakilacak Haitili zonbiden daha gtigstiz bir alternatif
yapan sey ne olabilir? Bu sorunun cevabi yukarida zaten “somiirgeci diirtii” olarak verilmis
ancak yamyamlik ve Haiti/Karayipler iligkisi disinda agiklanmamugtir. Gulyabani alternatifi
icin yamyamlik, Haitili zonbiyi giiclii kilan tek fark iken, vampirde bu farkliliklar sémtirgeci
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diirtii baglaminda iyice giiclenir. Zira vampirin durumunda Avrupali igin farki yaratan fark
Avrupalilik kimligidir. Zonbi Haitili iken, vampir Avrupalidir. Avrupali-olmayan, “bakiye”
kimligi, zonbiyi insanlik - Avrupali insan - i¢in mitkemmel bir inga edici 6teki haline getirir.

Bir zombi (zonbi degil!) ile bir vampir arasindaki temel fark irade ve failliktir. Vampirin
failligi, zihni, iradesi ve ruhu varken, zombi bunlarin hi¢birine sahip degildir. Bu farklilik,
bahsettigimiz Avrupali ve Avrupali-olmayan ayrimi tizerinden anlagilabilir. Bat1 tahayytiliinde
vampir “6teki” Avrupa’yr yani Dogu Avrupa’y1 simgelemektedir ancak hala Avrupalidir. Su
anki versiyonuyla vampir miti ilk olarak 18. ytizyilda Dogu Avrupa’da tutulmus kayitlarda
goriilmektedir (Sakrak, 2019, s. 408). Vampir figiirtiniin evrensellesmesinde ve zihinlere
kazimmasinda bir doniim noktast olan Bram Stoker’in tinlii Drakula’s: (1897) bu mitlerin
pek ¢ogunu igermektedir. Kont Drakula, Osmanliya karsi Hristiyanligr savunmus, Kazikl
Voyvoda olarak tinlenmis Eflak Prensi Vlad Tepes iizerinden yaratilmistir. Romanda, Dogu
Avrupa ve Sark Meselesi, batt medeniyeti i¢in rahatsiz edici bir gii¢ olarak vampir Drakula’da
viicut bulmustur. Drakula, gomiilmesi gereken geleneksel, modern-6ncesi Avrupa’y: temsil
etmektedir (Atanasoski, 2007, s. 65). Bu agidan pek ¢ok Drakula okumasi da “emperyal Gotik”
(imperial Gothic), yani uygarhigm (Drakula baglaminda Ingiliz Imparatorlugunun) barbarliga
geri donmesine iligkin kaygilar1 yansitan gotik tiirti baglaminda yapilmaktadir (Bigakgt Syed,
2020, s. 190). Hatta Drakula’nin &tesinde, 19. yiizyilin sayisiz Ingiliz yazari tarafindan Yakin
Dogu milletleri veya Sark Meselesi gotik literatiiriin bir sorunu olmus ve 6zellikle de vampir
miti tizerinden ele alinmistir (Bigakgi Syed, 2020, s. 193).

Drakula, her gece modern batinin bugtiniine ve yarmimna musallat olmak i¢in yeniden
dirilir. Bu “musallat olma” anlatisi, batinin kaygilarini, korkularini ve travmalarini birgok
yonden yansitmaktadir. {1k olarak Drakula tehdidi Osmanli (Barbar Tiirkler) ve Sark Meselesi
baglaminda dile getirilmektedir. Drakula “Osmanlilagmis bir Avrupalidir” (Bigak¢ Syed, 2020,
s. 195). Bu anlamda, “hem Hiristiyan hem de Osmanli” oldugu igin bir “melez” olarak tasvir
edilmektedir. Vahsi Tiirkleri yenmesi ve Hiristiyanligi kurtarmas: onu gergek bir Avrupali
yapmaya yetmez. Avrupa’'min “dogusu”, mesafe konulmas: gereken bir Gtekidir (Bigakgt
Syed, 2020; Coundouriotis, 1999; Dittmer, 2002). Bu nedenle de insan yerine bir vampir, bir
canavar olarak tasvir edilmeye mahkumdur. Ikinci olarak, bu melezlesme kan ve dolayisiyla
da wrk yoluyla gerceklesmektedir. Drakula’min bati ile dogu arasindaki hikayesi “irksal
cekisme” tizerinden anlatilmaktadir. Dogu Avrupa’min (Transilvanya) ayirt edici 6zelligi
rksal heterojenligidir. Bu irksal etkilesimse bir problem olarak degerlendirilmektedir. Zira
vampirler bu etkilesimden ortaya ¢ikmistir ve bu etkilesim imparatorlugun ¢okistiniin hem
bir sonucu hem de bir isaretidir. Ustelik vampirler kan araciligiyla kurbanlaria yeni bir irksal
kimlik kazandirarak onlar1 “6teki” haline getirmektedirler. Ancak bu melezlesme, salt bir
etkilesimden ziyade daha zayif olan irkin silinmesiyle sonuglanir. Burada sunu unutmamak
gerekir ki daha giiclii olan 1rk savasgi olan — yani dogu, daha zayif olan ise insandir. Boylece
vampir saf Avrupa irkina, yani insanliga yonelik bir tehdit olarak tasvir edilmektedir (Arata,
1990, ss. 628-630). Bu baglamda Drakula, goriinmeyen bir hastalig1 “kan” yoluyla bulagtirmak
suretiyle Ingiliz Imparatorlugunu tehdit eden bir canavar &teki olarak da okunmaktadir
(Cakar, 2023).

Dogulu kimligi Drakula’y1 bir vampir, eksik-insan haline getirirken, Avrupali kimligi,
kendisine, iyi niyetli bir temsilci olmasa bile bir temsilcilik verilmesini gerektirmektedir.
Vampir, irk olarak insan ile insan-olmayan, dolayisiyla da Avrupali ile Avrupali-olmayan
arasindaki smnir1t hem ¢izmekte hem de bulaniklagtirmaktadir. Vampir, her ne kadar tam
anlamiyla insan-Avrupali olanin kampina gegemese de tam anlamiyla insan-olmayanin
kampina da gecemez. Insan-olanin en temel 6zelliklerinden biri, hatta muhtemelen en temel
ozelligi faillik-irade ve bunun eyleme gec¢mis hali olarak konusma oldugu igin de vampir
failligini ve konusma yetisini kaybedemez. Dolayisiyla da vampir bir Romero yaratigina
déniisemez. Ote yandan zaten batili olmayan Haitili zonbi icin byle bir problem yoktur, hatta
bu doniistim ve isimlendirme igin en gliclii alternatiftir. Vampirden esirgenmeyen konusma
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yetisinin — soziin Haitili zonbiden esirgenerek zonbinin susturulmasi Haiti Devriminin
gordiigii muameleyle gosterdigi paralellik bakimindan da “somiirgeci diirtii” iddiasimi
desteklemektedir. Hem kolelerce gerceklestirilerek kolelik sisteminin diinya {izerinde
kaldirilmasinda bir kirtlma noktasi olusturdugu i¢in hem de Fransa’dan bagimsizligin ilan
ederek bir cumhuriyet kurmasiyla somiirgeciligin déniim noktalarindan birisi oldugu igin
diinya tarihinin en énemli devrimlerinden olmasina ragmen Haiti Devrimi, 6zellikle de bir
kole devrimi olarak hem donemin entelektiiellerince hem de sonraki tarih yaziminda israrla
gormezden gelinmistir (Buck-Morss, 2009; Fick, 2004). Faillikleri ve insanliklar1 reddedilen
Afrikalilar-siyahlar-koleler gerceklestirdigi igin “cagdaslari tarafindan imkansiz oldugu
distiniilen devrim, tarihgiler tarafindan da susturulmus” ve silinmek veya banallestirilmek
suretiyle tarih yaziminda 6nemsiz hatta verili imkanlar ¢lciistinde “yok” haline getirilmistir
(Trouillot, 1995, s. 96). Somiirgeci diirtiiniin tarih yazimindaki bir yansimasi olarak Haiti
Devriminin “susturulmasima” (Trouillot, 1995) benzer bir sekilde, Haitili zonbi de 6ncelikle
somiirgelestirilerek insan-olmayanin en asir1 ve en tehlikeli formu olan dilsiz ve akildan
yoksun bir yamyama doniistiiriilmiistiir. Sonrasinda da vampir anlatisinda goriilen irk¢iligin
modern bir mecazi olarak ortaya ¢tkmustir.

Sonug Yerine: Bir Siyasal Eylem Olarak Isimlendirme

Sonug olarak bu okumaya gore, zonbinin somdiirge karsit1 Haitili bir efsaneden insan-dis1
akilsiz yamyamlara dontismesi, siyasal kimligin insas1 baglaminda bir somiirgecilik sertiveni
olarak degerlendirilebilir. Bir kirilma noktas: olan Romero’nun yaratiklar1 6zelinde de bu
inga stireci isimlendirme eylemi tizerinden agiklanabilir. Fakat bu okuma her ne kadar siyasal
kimlik ve isimlendirme arasinda bir iligki oldugunu gostermis olsa da isimlendirme eyleminin
kimlik olusumunda tam olarak nasil isledigi hala izaha muhtagtir. Burada Hannah Arendt’in
daha once zikredilen siyasal eylemi baglaminda Salman Sayyid’in isimlendirme teorisi zombi
sertivenini sonlandirmak igin bize yardimar olabilir. Arendt’e (1998, ss. 175-176) gore siyasal
eylem kiginin kamusal alanda kendi biricikligini s6z ve edim aracihigiyla ve beklenmedik
bir gsekilde agik etmesi, goriiniir kilmasidir. Ancak bu agik edis kendisine degil yalnizca
seyircileredir (Arendt, 1998, s. 179). Dolaysiyla aktor eylemin yazari degildir. Fakat, seyircilerin
eylem hakkindaki tekrar eden anlatilar1 sayesinde ancak eylemin kahramarn olabilir. Ciinkii
sadece devam eden eylemler ve bu eylemler hakkindaki devam eden anlatilar vesilesiyle
aktorler kahramani olacaklart bir hikayeye sahip olabilirler (Arendt, 1998, s. 184). Yalnizca
bir tarih¢inin geriye déniik bakisi hikdyenin tamamini anlayabilir ve anlatabilir zira aktorler
eylemlerinin nerede son bulacagini ve sonuglarinin ne olacagin kestiremezler (Arendt, 1998,
s. 233). Bu agidan, aktorler siyasal kimliklerini ve failliklerini eylem aninda kazanamazlar.
Aktorlerin siyasal kimlikleri ve varliklari baskalarinin onlar hakkinda anlattiklar: hikayeler
sonucu geriye doniik olarak var olur. Bu anlamda hikayeler ve anlatilar siyasal kimligin ve
varolusun tek araci haline donitisiir. Mesela, Haitililer zonbi efsaneleri ve anlatilari sayesinde
atalarina siyasal bir kimlik ve faillik kazandirmiglar ve onlar1 var etmislerdir.

Hikaye ve anlatinin siyasal kimligin olusumundakibu merkezi yeribizi “isim” meselesine
getirmektedir. Zira bir hikayeyi anlatirken veya (eylem olarak) konusurken seyleri ve kisileri
isimlendirmek gerekmektedir, tipki zombi, gulyabani ya da vampir dedigimiz yaratiklar:
isimlendirdigimiz gibi. En 6nemlisi de bu araci isimlendirmeler yoluyla birini kahraman
olarak inga ederizveya isimlendirmeyerek yokluga mahktm ederiz veya yine isimlendirerek
olmasini istedigimiz bagka bir “sey” olarak inga ederiz. Mesela somiirge baglaminda konusan
Frantz Fanon’un, “Zenciyi yaratan beyaz adamdir” (1965, s. 47) iddiasinda bulunarak bazi
siyahlarca “Zenci” (Negro) ismine yiiklenen olumlu, hatta yiiceltici yaklagima kars: ¢tkmasi
isimlendirmeyle inga edilen “sey”i bir tepkiyle drneklemektedir. Fanon’a gore Zenci ismini
kabul etmek o isme somiirgeci beyaz adam tarafindan yiiklenen kiiltiirel, tarihi, irksal ve
dolayisiyla da siyasal ytikleri de kabul etmek demektir. Bu agidan da tikel siyah deneyimlerine
ve siyah insanin da sadece bir “insan” olarak var olacag ve beraberce insa edecegi bir gelecege
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odaklanmak yerine “Zenci” olmaya ¢alismak, somiirgeci hiyerarside siyaha atanan yeri biitiin
olumsuzluklariyla sahiplenerek bir bakima kendini nesnelestirmek anlamina gelir (Mollaer,
2018, ss. 135-139). Boylece de siyah bir insan olarak siyasal failligini, hatta genel olarak
varligini, kendisine dayatilan Zenci ismini sahiplenerek bastan bloke etmis olur. Burada
Salman Sayyid’in isimlendirme ve var olma/faillik arasinda kurdugu bag, Laclau ve Arendt’i
tamamlayarak bir siyasal eylem olarak isimlendirmenin siyasal kimligin ingasinda nasil
isledigini ortaya koymaktadir:

I[simlendirme eylemi aymi zamanda bir olus(turma) eylemidir. Isimlendirme ey-
lemi, bir tarih yapimmi temrinidir: yalmzca isimleri olanlar kendi tarihlerini yaza-
bilir; yalmizca isimleri olanlar kendilerine bir kader tayin edebilir. Boylece diinya-
nin, bir isme sahip Bati ile isimsiz Bati-dig1 arasindaki boliinmesi, kendi tarihi olan
halklar ile kendi tarihi olmayan halklar arasindaki bir boliinmeye doniisiir. (Sayyid, 2014, s. 2)

Burada Sayyid, isimlendirme eyleminin bir var olma ve tarih yapma eylemi oldugunu
sOylemektedir. Zira sadece isimleri olanlar kendi tarihlerini yazabilir ve bu isimlerle bir
varlik, kimlik insa edebilirler. Bir eylem olarak konusmalar sadece isimlerle yapilabilir ve
hikayeler yalnizca isimlerle ve isimleri olanlar tarafindan anlatilabilir. Dolayisiyla yalnizca
isimleri olanlar kendi yazgilarini tayin edebilir. Ciinkii insanlar sadece isimlerle anlatilan ve
inga edilen efsanelerin ve kahramanlarin “gtivenli rehberligi” (Arendt, 1979, s. 208) altinda
kendilerini gelecege hikaye edebilir. Sayyid bu ytizden tarihsizlikle isimsizligi eslestirerek,
insanlarin “bir ge¢misleri olmadig: i¢in degil, paradoksal olarak kendilerini gelecege hikaye
edemedikleri igin” tarihsizlestiklerini sdyler (2014, s. 2). Haitililerin “zonbi” isimlendirmesi bu
baglamda okunabilmektedir. Kendileri ve atalari igin yazilan tarihten - somiirge - ve atanan
isimlerden - kole, vahsi, asag, iradesiz - memnun olmayan Haitililer “zonbi” ismiyle yeni
bir tarih hikdye etmiglerdir. Arendt'in deyimiyle kendi ge¢mislerinin sorumlulugunu alarak
“Haiti Cumhuriyeti” diye isimlendirdikleri bir tilke, yani yeni bir siyasal kimlik igin eyleme
gecmiglerdir. Bu kendini gelecege hikdye etme eylemi de Haitilileri tarihsiz bir toplum
olmaktan kurtaran araglardan biri olmustur.

Sayyid’in isimli bat1 ve isimsiz bati-dig1 ayriminin kendi tarihleri olanlarla olmayanlar
ayrimima doniistiigli iddias1 da aslinda zombinin doniisiimii icin siyasal bir analiz
saglamaktadir. Amerikali seyircinin elinde irade kayb1 olarak baslayan doniistim Avrupali
seyircinin Romero'nun yaratiklarini zombi olarak isimlendirmesiyle bir kirilma noktasi yasar.
Zira Avrupali seyirci dolagim giicii veya epistemik gii¢ olarak tezahtir eden gticleri sayesinde
zombi ismini Haitililerin elinden alarak Haitililerin isimlendirme ve siyasal eylemde bulunma
kapasitelerini kisitlamig ve bir noktada ortadan kaldirmigtir. Bir diger ifadeyle failliklerini
reddetmistir. Ismi olan bati, bati-dist Haiti'yi isimsiz birakmustir. Artik zombi denildiginde
insanlarin aklina gelen sey Haitilibir mit, efsane veya Haitililerin Kéle Devrimi degil, Avrupalilar
tarafindan yaratilan yamyam iradesiz canavarlardir. Dolayisiyla, Romero'nun yaratiklarinm
zombi olarak isimlendirerek Avrupalilar, Haitililerin bu ismi kendileri i¢in kullanma ve bunun
tizerinden kendi tarihlerini anlatma, kendilerini gelecege yansitma ve efsanelerin “giivenli
rehberliginde” siyasal bir kimlik-varlik kazanma imkanlarin da ellerinden almislardir. Bati-
dis1 Haiti, tarihi olmayan bir halka doniistiiriilmiis, “susturulmustur” (Trouillot, 1995).

Ellerinden efsaneleri calman Haitililerin, isimsiz ve tarihsiz birakilmak suretiyle,
faillikleri reddedilmistir. Bu da batinin Haiti'yle olan iliskisini, tipki somiirge donemindeki
gibi, alt-tist hiyerarsisi seklinde devam ettirmesini miimkiin kilmigtir. Haiti hala batinin
kendisini tistiin bir kimlik olarak insa etmesini miimkiin kilan asag1 bir 6teki roliindedir. Bu
noktada da Sayyid’in “tarihi olmayan halklar ya isimsizlerdir (ve dolayisiyla gercekten bir halk
degillerdir) ya da bagkalar: tarafindan isimlendirilmislerdir” (2014, s. 2) iddias1 devreye girer.
Zira batili olmayanin, Haitili zonbinin (vampirin degil), yamyam olarak isimlendirilmesiyle
batili olanin insan ve tistiin konumunun devam ettirilmesi miimkiin olmustur.Ctinkii batinin
kendisini insan ve iistiin olarak inga edebilmek icin insan olmayan ve asag1 olan bir 6tekine
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ihtiyac1 vardir. Haitililere, Romero'nun yaratiklarina zombi demek suretiyle mitlerinin
somiirgelestirilmesi tizerinden yapilan bu eylem Avrupa’nin bakiyesi tizerindeki tistiinltigiinii
epistemolojik somiirgecilik iizerinden devam ettirmesine imkan vermistir. Haitililer 6nce
isimsiz, sonra tarihsiz, sonra da kimliksiz birakilarak batinin sadece bakiyesi degil somiirgesi
de olmaya mahkam edilmiglerdir.

Cikar Catismasi Beyana:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Brazil Filminin Kafkavari Perspektiften Felsefi Bir Analizi

Umut Dag*

Ozet

Terry Gilliam'in Brazil (1985) filmi kafkavari durumun yasandigr bir olay 0Orgiisii icinde
iktidarin uygulayicisi olan ve bu nedenle de muazzam giice sahip olan biirokrasiye yonelik elestirileri
ve bireyin totaliter biirokratik bir diizende nasil kendisine ve topluma yabancilagtirildigini konu
edinir. Bununla beraber film bahsi gecen diizendeki bu baskict ve keyfi uygulamalara maruz kalan
insamn bireyselliginin nasil ortadan kaldirildigini da sinematik imkdnlar déhilinde izleyiciye sunar.
Filmin ana karakteri Sam’in yasadiklar1 kafkavari bir diinyada yabancilasan ve insandigilastirilan
bir bireyin var olma, otantik kalabilme kaygisinmin Onemli Orneklerinden biri olarak Ozetlenebilir.
Riiyalar kadar toplumsal dayamisma ve ortak kader anlayisi etrafinda bulugabilecek kisilerin
miicadelesi de bir umut olarak filmde sunulur. Calismamn ilk boliimiinde kafkavari perspektiften
Kafka’da biirokrasi ve yabancilagma sorunu analiz edilecektir. Bu analize ge¢gmeden evvel biirokrasi
ve yabancilagma kavramlarimin felsefi ve teorik arka plani bu alanda yazmug onemli diigiiniirlerin
goriiglerine basourularak genel hatlartyla ortaya konacaktir. Ikinci boliimde ise kafkavari perspektiften
Brazil filminin analizi yapilacaktir. Sonug kisminda ise genel bir degerlendirmeye yer verilecektir.
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-Research Article-

A Philosophical Analysis of the Movie Brazil from a Kafkaesque
Perspective

Umut Dag*

Abstract

In Terry Gilliam’s film Brazil (1985), the bureaucracy —which wields immense influence as the
executor of power—is criticized for its Kafkaesque plot and for how it alienates people from both society
and themselves under authoritarian bureaucratic rule. Additionally, the film shows the audience how
the individuality of people who are exposed to repressive and oppressive practices are eradicated, as far as
cinematic possibilites allow. The film’s protagonist, Sam, goes through a series of experiences that may be
summed up as one of the most important illustrations of what it’s like to be an alienated and dehumanized
person in a world of kaflaesque, struggling to survive and maintain authenticity. The film depicts the
struggle of individuals who can unite around a shared sense of dreams, social solidarity, and a common
destiny as a source of optimism. The issue of bureaucracy and alienation in Kafka will be examined from a
Kafkaesque viewpoint in the first section of the study. Before moving into this research, a general overview
of the philosophical and theoretical underpinnings of the ideas of bureaucracy and alienation will be
provided by citing the writings of important thinkers in the field. The film Brazil will be examined from
a Kafkaesque perspective in the second section. There will be a broad assessment in the conclusion part.
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Extended Abstract

Michael Lowy, one of the Kafka experts, states that, depending on the dictionary meanings
and general usage of the word, the word ‘Kafkaesque’ corresponds to a nightmarish world where
despotic and oppressive, sinister forces that are detached from personality determine the relations
between people. Again, the word ‘Kafkaesque’ is an adjective and a style of writing literary works that
describes the lives of people who are lost in a labyrinthine cycle, under threat and full of anxiety in
a bureaucratic and totalitarian order. In addition, one of the most distinctive features of Kafkaesque
style or works is that the heroes of the Kafka-esque event seek a way out by opposing the nightmarish
bureaucratic and totalitarian world and the dark system it created (Lowy, 2018: 134). The alienation
that a person experiences in the mentioned system and his relationship with the society from which
he is alienated reveals a meaningless world. The aim of efforts to get out of here is to give meaning
to the world again. Thus, the opposition between self and the outside world will disappear (Fischer,
1985, p. 61). Kafka’s characters are aware of the absurd and they live with this awareness. They
never choose mental or physical suicide as a way out. As Albert Camus points out that “killing
yourself only means that it is not worth the effort” (Camus, 2019: 23). Kafka’s characters take a
stand against the absurd and always look for a way out. For them, giving up is not a solution at all.

Terry Gilliam’s film Brazil also deals with the criticism of bureaucracy and the alienation of the
individual from society within a plot in which a Kafkaesque situation occurs. The movie Brazil is an
important work that reveals in a cinematic language how a totalitarian state alienates and dehumanizes
individuals from themselves and the society they live in, through the bureaucratic mechanism.

Based on the Kafkaesque perspective, it can be said that a literary work or cinematic work
corresponds to the following stages:

First, we find ourselves in an absurd situation.

Secondly, Bureaucracy and its pressures or accusations against people shape the course of the
story or film. In this context, the characters become aware of alienation and dehumanization.

Thirdly, throughout the story or movie, the main character goes on a quest for a way out and goes
against the system. The story usually ends with madness or execution. We can say that the movie Brazil
is a work produced in the context of concretizing philosophical suggestions. In the Brazil, Kafkaesque is
developed as follows:

Stage 1: First, we fall into an absurd situation. While Sam continues his rather monotonous and
ordinary life as a bureaucrat, he is given a file. In this file, it is requested to collect information about a
person accused of opposing the state. When Sam takes over this file, the Kafkaesque story begins. Mr.
Buttle is an ordinary citizen who works as a shoemaker. Mr. Buttle finds himself a terrorist accused of
going against the state because of a letter change in the case file. Mr. Buttle, who was arrested instead of
Tuttle, who was accused of opposing the state, was taken from his home in a very cruel manner and was
later executed and killed by the state.

Stage 2: Bureaucracy and its pressures or accusations against people shape the course of the story
or film. In this context, the characters are subjected to alienation. The arrest scene of Mr. Buttle below
is very important as it shows how the bureaucracy, the enforcement power of the state, treats its citizens
as objects and dehumanizes them.

Stage 3: Throughout the story or movie, the main character goes on a quest for a way out
and goes against the system. The story usually ends with madness or execution. At this stage, the
characters are searching for a way out and salvation, as well as the threat, humiliation, and threats
of the government and its enforcement force, the bureaucracy. We witness that he uses methods such
as intimidation and execution. In this context, our character Sam’s loved one in his search for a way
out. We witness the effort to save the oppositionist Jill and rebel with her. In short, no matter how
scary these nightmares in the Kafkaesque world are. Regardless, Kafka’s characters always look for a
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way out, and this. They fight for this cause even if it ends in madness or death. Sam’s experiences are
alienating and alienating in a Kafkaesque world. The ability of a dehumanized individual to exist and
even remain authentic can be summarized as one of the important examples of hope to pursue freedom.

Giris

Kafka {tizerine yazilan eserlerde onun diisiince diinyasin tarif etmek igin kendisine
Egzistansiyalist, Marksist, Aziz, Anarsist, muhalif bir Yahudi diistiniirii, Anti- Militarist ve
Romantik Anti- Kapitalist gibi sifatlar yakistirilmistir. Yapilan bu yakistirmalar Kafka'nin
diistince diinyasinin zenginliginin énemli bir kanitidir. Biitiin bu yakistirmalarda ortak olan
nokta ise Kafka'min iktidar elestirisi ve yasantisinda takindigi muhalif tutumudur. Surasi
agikardir ki; Kafka yasadig1 cagin tanig1 olmakla birlikte ona y6nelik en siki elestiriyi yapan
onemli diistintirdiir. Kendi yasadigi donemde yeterli ilgiyi gormemis olsa da edebiyat
dalinda Nobel 6diilii sahibi 32 yazarin hicbir ddiille taltif edilmemis Kafka’dan ciddi anlamda
etkilendiklerini s6ylemeleri oldukca dikkat ¢ekicidir (Despiniadis, 2023, p. 21). Bu onun
edebiyat ve diislince diinyasindaki yeri ve 6nemini ortaya koymasi bakimin dan énemli bir
tespittir.

Calismanin sonraki boliimiinde yukarida dile getirdigimiz tespiti izah ederken Costas
Despiniadis’in Kafka’y1 bir iktidar elestirmeni olarak tanittifi goriislerinden de istifade
edecegiz. Kafka'nin eserleri araciligiyla bizlere sundugu sey tam anlamiyla Michael Walzer'un
Interpratation and Social Criticism eserinde dile getirdigi sosyal elegtiridir. Walzer her ne kadar
Kafka'ya atifta bulunmasa da tarif ettigi elestirmen tipi Kafka’ya uymaktadir. Walzer sosyal
elestirinin iki temel sart1 oldugunu 6ne siirer. Ona gore sosyal elestiride bulunacak kisi evvela
duygusal agidan uzakta durabilen ve ¢ikarsiz bir kisi olmalidir. Diger bir kosul da entelekttiel
acidan mahalli alandan uzakta durup olaylar tarafsiz bir bi¢imde degerlendirebilmektir
(Walzer, 1993, p. 6). Kafka Walzer’un 6ne stirdtigii iki kosulu da saglamakla beraber ayni
zamanda kendini yazmaya adamis tutkulu bir entelektiieldir. Onun yaptig: sosyal elestirinin
yoneldigi iki temel sacayagi biirokrasi ve yabancilasma kavramlarma dayanmaktadir. Bu
kavramlar ¢alismanin birinci boliimiinde kafkavari perspektif agisindan analiz edilecektir.
Ozellikle “Déniisiim”, “ Dava” ve “Sato” eserleri Kafkavari sifatin1 en cok hak eden ve gagimizda
hala yankisini igittigimiz 6nemli eserlerdir. Kafka bu eserler araciligiyla sosyal elestirilerini ete
kemige biirtindtirmiisttir.

Kafka uzmanlarindan Michael Léwy kelimenin s6zliik anlamlarina ve genel kullanimina
bagl olarak ‘kafkavari’ sézciigiiniin despotik ve baskici olmakla birlikte kisisellikten kopmus
ugursuz giliclerin insanlar arasi iligkileri determine ettigi kdbus gibi bir diinyaya karsilik
geldigini ifade eder. Yine ‘kafkavari’ sozctigli biirokratik ve totaliter bir diizen icerisinde
labirentvari bir déngiiniin i¢inde yolunu sasirmis tehdit altinda olan ve kaygilarla dolu
insanlarin yasamlarini anlatan bir sifat ve edebi eser yazma tarzidir. Bununla beraber kafkavari
olaymkahramanlarinin bahsi gegen kabusvari biirokratik ve totaliter diinyaya ve onun yarattig1
karanlik sisteme kargi ¢ikarak bir ¢ikis yolu aramalar1 da kafakavari stil ya eserlerin en belirgin
ozelliklerinden birisidir (Léwy, 2018, p. 134). Insanin bahsi gecen sistemde deneyimledigi
yabancilagma ve yabancilastig1 toplumla iligkisi anlamsiz bir diinyay: ortaya ¢ikarir. Buradan
cikis cabalariin amac da diinyaya yeniden anlam kazandirabilmektir. Boylelikle ben ve
dis diinya karsithig1 ortadan kalkacaktir (Fischer, 1985: 61). Kafka'nin karakterleri abstirdiin
farkindadir ve bu farkindalikla yasarlar. Onlar hi¢bir zaman ¢ikis yolu olarak diistinsel ya
da fiziksel intihar1 segmezler. Camus’un dedigi gibi “Yalnizca ¢abalamaya degmez demektir
kendini 6ldiirmek” (Camus, 2019, p. 23). Kafka'nin karakterleri absiird kargisinda tavir alir ve
hep bir ¢ikis yolu ararlar. Onlar i¢in vazge¢mek hicbir bicimde ¢oztim degildir.

Terry Gilliam'in Brazil filmi de Kafkavari bir durumun yasandig1 bir olay 6rgiisii iginde
biirokrasi elestirisi ve bireyin topluma yabancilasmasini konu edinir. Brazil filmi totaliter bir
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devletin biirokratik mekanizma araciligiyla bireyleri kendilerine ve yasadiklari topluma karsi
nasil yabancilastirdigini ve insandisilastirdigini sinematik bir dilde ortaya koyan énemli bir
eserdir. Calismanin ilk boliimiinde kafkavari perspektiften Kafka’da biirokrasi ve yabancilasma
sorunu analiz edilecektir. Bu analize gegmeden evvel biirokrasi ve yabancilagsma kavramlarinin
felsefi ve teorik arka plani bu alanda yazmis 6nemli diisiiniirlerin goriislerine bagvurularak
genel hatlariyla ortaya konacaktir. Tkinci boliimde ise kafkavari perspektiften Brazil filminin
analizi yapilacaktir. Sonug kisminda ise genel bir degerlendirmeye yer verilecektir.

Kafka’da Biirokrasi ve Yabancilagsma

Kafka (1883-1924) 19.yy ve 20. yy da Sanayi Devrimi'nin meydana geldigi ve buna
baglh olarak toplumun biitiiniiyle degistigi zaman diliminde yasamistir. O makinelesme ve
yabancilagsma tizerine tahlillerin sinema, edebiyat, felsefe ve sosyoloji gibi alanlarda elestirel
bir bicimde ele alindig1 bir dénemde buna 6nciiliik eden diisiintirlerden birisi olmustur.
Bilhassa Doniisiim, Dava ve Sato bu minvalde ortaya konmus eserlerdir. Kafka'nin yasadig:
donemin genel 6zelliklerini ortaya koymak onun elestirilerini anlamak agisindan yapacagimiz
analizlere nemli bir dayanak saglayacaktir. Pappenheim’e goére yasamuin igerisinde artan
makinelesme, dogaya ve topluma kars1 hesapli bir bakis agis1 dogurur ve bireyin bunlarla olan
birlik bagini ¢6zer. Makinelerin diinyasi kendi yolunu takip eder ve insanin yonlendirmesinden
ve kontroltinden kacar. Bu iddialarin giicti teknolojik ¢agda insanin isine, kendisine, toplum
ve doga gercekligine yabancilastig1 gercegiyle doruga ulasir (Pappenheim, 1959, p. 43). Ancak
yine de bu hizla gelisen ve iyi organize edilebilen bir diizen ihtiyaci da elzem olmustur. Bu
baglamda 19. Yiizyilin son donemlerinde kapitalist tiretime geciste Avrupa’da sosyal ihtiyaclar:
kargilamada bir gereklilik olarak eski yonetim tarzlarindan daha geliskin bir biirokrasi ortaya
¢gikmustir. Ortaya ¢ikigt itibariyle kapitalist diizenin daha iyi isleyebilmesini amaglamistir. Ancak
biirokrasi zamanla insan hayatina kendi yetkelerini dayatan bir mekanizmaya dontismiigtiir.
Kendine has bir rasyonalite, teknikler, prosediirler ve zihniyet getiren biirokrasi oldukca
kompleks yapisiyla bir kontrol mekanizmasi haline gelmistir. Biirokrasinin insan tizerindeki
bu devasa giiciiniin ona tabi olan bireylerin yasamlarindaki karsilig: ise psikolojik bakimdan
depresif ruh halleri yaratmakla sonuglanir. Kafka'nin eserleri bu yenidiinyanin insanlar
tizerindeki etkilerinin oldukga gticlii bir edebi dil ve onun gozlemlerine dayanan elestiriler
olarak zuhur eder (Handique and Phukan, 2021, p. 3397).

Kafka'nin elestirilerini diger yazarlara nazaran giiglii kilan temel husus onun biirokrasi
ve ailedeki patriarkal iktidar pratiklerini deneyimlemesi ve bunlara yonelik icerden bir
elestiri getirmesidir. Walzer sosyal elestiride bulunan kisinin yasadig1 toplumdan radikal
bigimde uzaklagmasini bir sorun olarak goriir. Sosyal elegtirinin en giiglii olan kisinin iginde
bulundugu diinyadaki olaylar1 ve diisiinceleri deneyimlemesi ve sonrasinda onlarla arasina
mesafe koyarak daha objektif bir bigimde degerlendirme yapmasidir. Nihayetinde sosyal
elestiri kiiltiirel bir aktivitedir. Bu bakimindan o kiiltiirii bilen ve deneyimleyen birisi sosyal
elestiriyi daha iyi yapacaktir. Sosyal elestiriyi yapan kesimler genel olarak peygamberler,
azizler, hikaye anlaticilar, tarihgiler, sairler ve yazarlardir (Walzer, 1993, p. 39). Kafka bir yazar
olarak biirokrasiden ve evdeki patriyarkal iktidar iligkilerinden arta kalan zamanlarda tutkulu
bir bigimde kendini adadi$1 yazma edimiyle sosyal elestiri eylemini gerceklestirir. Kafka'nin
eserlerinde insanin dogaya, topluma, diger insanlara ve kendisine yabancilasmasi ve sistem
tarafindan insandisilastirilmasi onun biirokrasi elestirisinin temel dayanaklar: olmustur. Onun
eserlerindeki bu elestirilere gegmeden evvel Sanayi Devrimi sonrasi endiistrilesmeyle beraber
gerek devlet yonetiminde gerekse de 6zel sirketlerde hakim olmaya baglayan biirokrasi tizerine
bir giris ve degerlendirme yapmak elzemdir. Biirokrasi The Dictionary of Politcal Thought’ da
sOyle tanimlanmaktadir:

idari ofislerin yonetimi; ayrica genel olarak bu tiir ofislerin toplami. Biirokrasi-
de asil giic, hukuki agidan *egemen ile *tebaa arasinda idari aracilar olan Kkisile-
re verili. Onlar (normalde devlet memurlar;, ancak askeri ve dini biirokrasiler de
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olabilir) hem egemenlik hem de tabiiyet davalarini, onlara biiyiik siyasi dontigtimler tize-
rinde fiili kontrol saglayacak olgiide geciktirebilir veya ilerletebilirler. (Scruton, 2007, p. 69)

Yukaridaki tanimdan da anlagilacag: tizere biirokrasi memurlar araciligiyla devletin
yonetimi ve idaresini saglayan bir mekanizma olarak kargsimiza ¢ikar. Ancak bu konuda daha
kapsamli agiklamalar getiren ve literatiire 5nemli katkida bulunan Max Weber’e gore biirokrasi
modern devletlerde tam olarak ortaya ¢ikan, yasa ve yonetmeliklerle belirlenmis ve belirli
emirleri vermek ve uygulamakla yetkilendirilmis bir yonetim modelidir. Ancak o biirokrasiyi
kamuyla sinirh tutmaz. Hatta kamudan daha geligkin bir biirokrasi bigiminin 6zel sektorde
kapitalizmin gelismesiyle birlikte ortaya ¢iktigini dile getirir. Gerek kamu da gerekse de 6zel
sektorde biirokrasinin en belirgin karakteri ise hiyerarsik yetkiler ilkesidir. Bu ilke gorev ve
yetkiler arasinda bir siralama bagka deyisle alt-tist iliskisine dayali stki bir hiyerarginin oldugu
bir yapiya isaret eder. Bu 6zelliklerinin yaninda biirokrasinin en belirgin diger bir karakteri
ise tiim iglemlerinin yazili belge ve dosyalara dayanmasidir (Weber, 2021, pp. 220- 221).
Modern devletler ve 6zellikle kapitalizmin ortaya cikisiyla birlikte sanayilesmenin kirdan
kentlere gogleri arttirdig1 ve insanlarin kamusal alana katiliminin arttigr 6nemli bir olgudur.
Bu bakimdan kent yasaminin ve kapitalist diizenin bireylerden taleplerinin yiikseldigi bir
asamada biirokrasi bu yasam alani iglevsel kilan baglica unsur olmustur. Kamusal alanin
yiikselisi ve sanayilesme beraberinde iyi organize olmus bir yOnetim sistemini zorunlu
kilmugtir. Tyi organize olmus toplumlar ise biirokrasinin giiglii ve etkili oldugu toplumlara
ortaya gikmustir.

Weber biirokrasinin ayrica biirolarda ve biirolarin meydana getirdigi dairelerde is
gordiigiinii, is alimlarinda ise esas olanin alanin uzmani olmak oldugunu belirtir. Biirokraside
¢alisan kisinin meslegi memurluktur ve bu memurlar arasinda uzmanlasmaya bagh olarak
meydan gelmis bir hiyerarsi vardir. Weber yasalarla ve yonetmeliklerle diizenlenmis ve siki
hiyerarsinin oldugu biirokrasiyi hem rasyonel olarak iyi organize oldugundan dolay:1 6ver
hem de kisilerin keyfi isteklerine gore karar verdigi patriomanyalizm tarzi yonetimlerden
daha adil bulur (Weber, 2021, p. 222). Yukaridaki biirokrasi tasvirinde 6n plana ¢ikan
uzmanlagsma, dosyalar, rasyonellesme, siki hiyerarsi ve kisisellikten arimnmig bireyler gibi
kavramsallastirmalar gerek Marx gerekse de Kafka gibi diistiniirler tarafindan modern insanin
bir nevi kdbusu ve onu kendine ve topluma yabancilastiran diinyanin karakteristik 6zellikleri
olarak betimlenmistir.

Kafka'min romanlarinda Marx'in sanayilesmis kapitalist toplumda bireylerin
yabancilasmasina dair agiklamalarimin = izlerini goriiriiz. Marx’a ge¢meden evvel
yabancilasmanin ne olduguna ve insan yasaminda nasil karsilik bulduguna dair bir tasvir
Schmitt'ten (2003, p. 1 — 2) hareketle asagidaki bi¢cimde verilmistir:

Goriiniir

Yabancilasmanin Basladig: ve Gelistigi
Yetiler

Yabancilasmanin Kendisini
Kildig; Tliskiler ve Mekanlar

Duygular: Hislerde yabancilasma, giiven
ya da

kaybolmasi, aym olay karsisinda benzer hisleri

duygusunun zayiflamasi ortadan

tasimama, hissizlesme, bag kuramama.

liskiler:
(yurttaslardan

Alle,

ve

arkadaslik, yurttaslik

temsilcileri olan
politikacilardan yabancilasma) ve en genelde
insan hemcinsine kars1 yabancilasma. Hisler ve

anlayisin yabancilastig iliskiler.

Anlay1s: Distincelerde yabancilasma,
olaylar karsisinda anlama yetisinin zayiflamasi
ya da yok olmasi. Anlam diinyasindan kopus.

Degerlerin anlamin yitirmesi.

Mekanlar: Ev, is yeri, kamusal alan ve bir

biitin  olarak  diinyaya  yabancilasma.

Bir yere ait olma hissi ve anlayisinin kaybolmasi,
yersiz- yurtsuzlasma.

Tablo 1. Yabancilasmanin insan yasamindaki karsili§ini gosteren tasvir
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Yukaridaki tablo en genel hatlariyla yabancilasmayi kabaca tasvir etmistir. Bu tasvirin en
veciz bigimde agiklayan filozof ise Marx'tir. 1844 El Yazmalar: adl1 eserinde Marx yabancilasma
olgusunu kapital sistemde tiretim faaliyetinin merkezinde bulunan emek kavrami gergevesinde
temellendirilir. Unutulmamalidir ki Marx'in ¢6ziimlemeleri ekonomi- politik tizerinedir. Marx
ekonomik sistemin kendine 6zgii bir politik diizeni yarattigindan hareketle bir ekonomik
sistem olan kapitalizm de ona has bir politik diizen olusturdugunu vurgular. Sermaye sahipleri
olan burjuvalar tiretim araglarina sahip olduklarindan yoksulluga mahk&m birakilmig proleter
sinufini tizerinde oldukga keyfi ve neredeyse mutlak bir hiikiimranlik siirerler (Marx, 2015,
p. 43). Emek kavramina tekrar donersek, isciler dogay: kullanarak ve dontistiirerek kendi
emeklerinin {iriinlerini ortaya koyarlar. Uriin emegin kendisini nesnellestirmesidir. Ancak
kapitalist sistemde emek araciligiyla ortaya ¢ikan sey insana yabanci olmakla beraber onun
biitlin yaraticilik izhar eden yetilerinin de dumura ugratilmasina yol agar. Kapitalizme gegisle
birlikte insanin kendi ustaligimni ve yaraticithigini sergiledigi zanaatkar iiretim bigiminden
devasa fabrikalarda makinalar araciligiyla seri tiretimlerin gerceklestigi ve isgilerin tipki
makinalar gibi bu tiretime dahil olduklar: bir sisteme ge¢mistir. Bu tiretimin geri planindaki
temel motivasyon ise sermaye sahiplerinin karlarin1 maksimize etme giidiileridir. Marx bu
diizende iscilerin yaratici etkinlik baglaminda bir iiretim gerceklestirmediklerini ve yalnizca
bedensel gereksinimlerini gidermeye mecbur birakildiklarini ifade eder. Isciler bu calisma
tarzi araciligiyla gonllii degil zorla bir calisma yasamina tabi tutulurlar (Marx, 2016, p.
78). Yukarida deginildigi tizere ekonomi —politik esitsizlige dayali iktidar iligkileri yaratir.
Bu iligkilerin gerek 6zne de gerekse de toplumda bagka negatif tezahiirleri de vardir. Bu
tezahtirlerin belki de en 6nemlisi yabancilasma olgusudur. Marx kapitalist sistemde dort tiir
yabancilasmanin ortaya ¢iktigini 6ne stirer. Yabancilagsma tiirleri Marx'tan (2016, pp. 75- 86)
hareketle asagidaki gibidir:

Yabancilasma Ttirt Insana ve Topluma Tezahtirleri
Insanin  emegiyle yarattifi iiriine Yaratt1ig1 nesnenin kendisine ait olmamasi
yabancilasmast sermayenin egemenligine girmesi ve yine

sermayenin giicti aracilifiyla karsisina bagimsiz

bir giig olarak dikilmesi

Insanin tiretim siirecine ve etkinligine Isci calisma yasami ve siirecinin aktif ve
yabancilasmasi yaratict Oznesi degil, calismaya zorlanan ve
tiretim stirecindeki islemlere tipki makinalar gibi
uyan bir cark islevi goriir. Iscinin kendiliginden
etkinligi ortadan kalkar kendisine yabanci
gliclerin (sermaye sahipleri ve kapitalizme 6zgii

yasalar) egemenligine girer.

Insamin  bir tir olarak  oziine Insarun bir tir olarak 6ziini meydana
yabancilasmast getiren ozgiir bilingli etkinligi ortadan kalkinca
insan  beslenme  gibi  temel  yasama
gereksinimlerini gidermeye indirgenmis bigimde
bir hayvan gibi yasar. Tiiriine has olan ve onun
araciligiyla kendisini gerceklestirdigi “ozgiir
bilingli etkinlik” 6zelligini tamamen yitirir.
Yabancilasmis emek, insanin bir tiir olarak varligt

fiziksel varolusunun aract konumuna indirgenir.

Insanin diger insanlara yabancilasmast Bu yabancilasma bicimi bir 6nceki
yabancilagsmanin dogrudan sonucudur. Insanin
bir tiir olarak kendisine yabancilasmasi, biitiin
insanlarin birbirlerine yabancilasmasii ortaya
cikarir. Her bir insan bir digeri gibi insani
niteliklerinden soyutlanarak insani olmayan

iliskilerde bulunmaya mahkum edilir.

Tablo 2. Marx’ta Yabancilasma Tiirleri
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Marx'in yabancilagsma tiirleri iizerine olan diisiinceleri ve yukarida Tablo 1'de agikg¢a
ortaya konan yabancilasma olgusunu belirgin kilan ve her ikisinde de ortak olan en temel 6zellik
insanin bir¢ok agidan kopus yasamasidir. Kopustan kasit insanin aidiyet hissini kaybetmesi,
hem zihinsel hem de duygusal agidan yabancilasma deneyimini yasamasidir. Bertell Ollman,
Marx’in yabancilagsma tizerine yaptig1 bu analizlerden hareketle insanin emeginin tirtintinden,
tiretim stireci ve etkinliginden, bir tiir olarak insandan ve diger hemcinslerinden yasadig1
kopusu agik bir bigimde soyle ifade eder:

“Marx’in insan dogasi olarak aldig1 seydeki carpiklasma, genel olarak, konusma dilinde
“yagamsal bir bagin tam ortasindan kesilmesi” seklinde ifade edilir. insanin isinden koparildig
soylenir; ne yapilacag1 ve nasil yapilacagina karar verilmesinde higbir rolii yoktur. Bu kopma,
insan ve insanin yagsam etkinligi arasindaki bir kopmadir. Insanin kendi tiriiniinden koparildig:
sOylenir; yaptig1 sey tizerinde ya da yaptig: seyle daha sonra ne yapilacag: konusunda higbir
denetimi yoktur. Bu kopma ise, insan ve maddi diinya arasindaki bir kopmadir. Ayrica insanin
diger insanlardan da koparildigi soylenir; rekabet ve simifsal diismanlik, is birliginin ¢cogu
formunu olanaksiz kilar. Bu da insan ile insan arasindaki bir kopmadir. Her bir durumda,
insan tiirtinii ayirt eden bir iligki yok olmus ve bu iliskinin kurucu unsurlar: farkli seylermis
gibi goriinecek sekilde yeniden bir araya getirilmistir(Ollman, 2012, p. 217).”

Yukarida ifade edildigi sekliyle insamin bahsi gecen sekillerde yabancilagmas: ve
bu kopusglar insanin yabancilasmasmin en somut gostergeleridir. Peki, bu kopus nasil
anlagilmalidir? O bir insanin kendi 6ziine dair en énemli hususiyetleri yitirmesidir? Yoksa
varolusunu anlamlandiran ve ona bir yerler ait olma hissi ve diistincesini veren ontolojik
zeminin ortadan kaybolmasidir? Kaybolan yalnizca insanin tekil olarak varligi mi yoksa
bu varligin anlam diinyasindaki kardeslik, 6zgtirliik, esitlik, dayanisma ve merhamet gibi
degerler midir? Her seyden 6te bu kopuslar yabancilasan insanin kendini bir daha eskisi gibi
hissetmeyecegi ve diistinemeyecegi bir stirgiin miidir?

Bu yukarida sordugumuz sorulara verecegimiz yamnt siiphesiz insandigilatirilmig bir
diinyay1 gozler oniine sermektedir. Marks’a referansla soyle 6zetleyebiliriz: artik bu diizende
insan1 0 muazzam varolusuyla ve onu meydana getiren hususiyetleriyle bir tiir olarak
yitirdigimize sahit olacagiz. Bununla beraber bu insandisilastirmanin en 6nemli sonuglarindan
birisi de seylesme olgusudur. Marksizm sozliigiinde seylesme sdyle tanimlanur:

Seylesme (K. Marx, Grundrisse’de Versachlichung/ Nesnelesme’yi, Kapital III'te Verdinglic-
hung/ Seylesme’yi kullanir), insanlar arasindaki iligkilerin yerini seyler arasi iligkilerin alma-
s1 siirecini ifade eder. Bunu miimkiin kilan sey, degisim degerinin, kullanim degeri iizerinde,
ozellikle evrensel esdeger, para bicimi iginde, egemenligini tamamiyla kurmasiyla, emegin
driiniinin ve emek giiciiniin metaya dontismesidir. (Bensoussan and Labica, 2012, p. 917)

Marx'in meta fetisizm baglaminda dile getirdigi seylesme kavramindan hareketle Goerge
Lukacs seylesme kavramini kapitalizmin ve onun iirettigi toplumun en temel karakteristik
ozelliklerinden birisi olarak tanimlar. O bu kavrami toplumsal iligkilerin bir doniistimii olarak
ortaya koyar. Uretim tarzinin degisimi yerini yeni bir toplumsal bilince ve bu baglamda
toplumsal iligkilere birakir. Lukacs feodalitenin yerini sanayi toplumuna biraktig1 geciste el
zanaatlarindan baglayarak kooperasyon ve maniifaktiir yoluyla makineli tiretime gegisteki
rasyonellesmeye dikkat ¢ekerek bunun ayni zamanda git gide iscinin bireysel niteliklerinin
yani onun yaratici tarafinin disarida birakildig1 bir stirece evirildiginin altini gizer (Lukacs, 1998:
163). Artik nesneler insanlar1 asmis ve insanlarin diinyasi nesnelerin diinyasi olarak donup
kalmustir. Insan yasamini kolaylastirmanin araci olan nesneler artik amag haline gelmistir.
Insan nesneler diinyasinda bir nesne olmustur. Insanin dogayla ve kendisiyle iligkisi sahici
bir iliski kurmaktan gittik¢e uzaklagsmistir. Yasanan durum tam anlamiyla bir yabancilagmadir
(Fischer, 1985, p. 50).
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Yukarida Marksist perspektiften ortaya konan yabancilasma ve seylesme analizinden
hareketle modern kapitalist toplumlarin ve onun ortaya ¢ikardig1 biirokratik mekanizmanin
en belirgin 6zelliklerinin bahsi gegen iki olgu oldugunu soyleyebiliriz. Kafka’nin sosyalizme
ilgisi onu sosyal meselelere yakinda ilgili olmaya tesvik etmistir. Nitekim kendisi fabrikalardaki
kazalar1 incelemek ve aragtirmakla yiikiimlii bir is segmisti. Insanlarin nasil makinelere ellerini
ve kollarin kaptirdiklarina sahit olmus ve buradaki iscilerin adalet arayisinda oldukgca 6nemli
bir rol oynamisti (Gilman, 2022, p. 47). Cagmin tamig1 ve ortaya ¢ikan geligkilerin siki bir
elestirmeni olan Kafka modern kapitalist devlet ve biirokrasinin ortaya ¢ikardig: yabancilasma
ve seylesme olgularina eserlerinde 6nemli bir yer verir. Bu eserlerde ortaya koydugu elestirilere
ge¢meden evvel Kafka'nin yasaminda yabancilasma olgusunun tezahiiriine ve nedenlerine
kisaca deginmek gerekir. Bu konuda en net tasviri Ernst Fischer soyle aciklar:

Kafka, bir Yahudi olarak tiimiiyle Hiristiyan diinyasinin insani degildi. Yahudiligini umursamayan
—xki gercekte umursamiyordu— bir Yahudi olarak tiimiiyle Yahudilerden sayilamazdi. Almanca
konusanbiri olarak tam anlamiylabir Cek insani degildi. Almanca konugan bir Yahudi olmasi nede-
niyle, tam anlamiyla Bohemyali bir Alman oldugu s6ylenemezdi. Bohemyali olmasi, tam anlamiyla
Avusturyali olmasini énliiyordu. Sosyal sigorta memuru olarak tam burjuva degildi. Bir burjuva
ailesinin oglu olarak tiimiiyle emekgiler sinifina girmiyordu; ama bir biiro insan1 da degildi ¢linkii
bir yazar oldugunu duyumsuyordu. Gelgelelim bir yazar da degildi, ¢linkii giiclinii ailesi ugruna
harciyordu. Oysa “aile gevremde bir yabancidan bile yabanci yastyorum”. (Fischer, 1985, pp. 22-23)

Yukaridaki betimleme Tablo 1 de ve Tablo 2 de yaptigimiz agiklamalara denk diiger.
Kafka yabancilasmay1 ta aileden baslayarak, arkadaslarindan, sevgililerinden, kapitalist
sistemden ve ait oldugu Yahudi azinlik cemaatinden kopuslar yasayarak deneyimlemistir.
Kafka'nin genel olarak iktidarla iliskisi ve onun tarafindan yasatilan yabancilasma deneyimini
ozellikle babasiyla olan iliskisinde ortaya ¢ikar. Babaya Mektup adli eserinde sunlar1 soyler:
“Benim goziimde, hakliliklar1 diistinceyi degil kendi sahislarini baz alan biitiin zorbalarin
sahip oldugu o muamma 6zelligi edinmistin” (Kafka, 2023: 8). Bu iliski bi¢imi Kafka'nin
iktidarin keyfiligi ve insanda yarattig1 yabancilasma hissini gostermesi bakimindan énemli
bir cimledir. Ancak simdi asil konumuza Kafka'nin eserlerindeki biirokrasi ve yabancilasma
iliskisine donecegiz.

Kafka biirokrasiyi bir sistem olarak elestirirken bunu Marx’in yabancilasma hakkindaki
diistincelerine olduk¢a benzer bir bicimde ortaya koyar. Ancak yine de o hem biirokrasi
teorisyeni Weber’den hem de Marx’tan belirli noktalarda ayrilir. Bu ayrilmanin temel dinamigi
ise onun sosyolog ya da filozof olmaktan ziyade biiyiik bir edebiyat¢i ve s6z sanatlar ustast
olmasidir. Robertson’un da ifade ettigi gibi Weber biirokrasinin kuramcisidir; Oysa Kafka
onun hicivcisidir. Weber’e gore biirokrasi, her memurun gorev ve sorumluluklarinin agikca
stnirlandirildigs hiyerarsik bir organizasyonu elzem kilar. Bunlar, belirlenmis kurallara uygun
olarak ve kisisel olmayan bir sekilde, memurun 6zel karakterine bakilmaksizin (bu nedenle
yolsuzluk vekayirmacilik disardabirakilir) gerceklestirilmeli ve kagit tizerinde kaydedilmelidir.
Biirokratik igin hesaplanabilir ve ongoriilebilir hale getirilmesi isin kurallara gore yapildig:
anlamina gelir. Kafka’'da biirokratik ideal, genis ve stzde kusursuz bir organizasyonun,
yetkilileri gercek hayattan izole etme etkisine sahip oldugu Sato’da ironik bigimde hicvedilir.
Eger biri sato’ya telefon ederse, gercek bir yetkiliye ulasmay1 yalnizca olasilig1 dahi stipheli
olan sans saglayabilir; o da her haliikarda ahizeyi saka olsun diye acacaktir; duyulan ugultu
sesi, sato i¢inde stirekli yapilan telefon konusmalarinin sesidir ve bu da satonun disardaki
diinyadan izolasyonunu net bigimde gosterir. Siirekli yorgun olan biirokratlar, ya ofislerinde
uyuyorlar ya da koylii kizlar1 bagtan ¢ikararak egleniyorlardir. Baga ¢itkamadiklar: sey, bireysel
bir talepte bulunan insanlarin somut gergekligidir. (Robertson, 2004, p. 86). Bununla beraber,
Weber’de biirokrasi rasyonel bir idare sistemi ve iktidar1 uygulamada en {ist diizeyde bir
rasyonellesme olarak ele alinirken, Kafka’da biirokrasi aragsal rasyonelligin uygulandig: ve
daha da 6tesinde bozuk bir diizene karsilik gelir ve bu durum irrasyonel bir bigimde ele alinir
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(Lowy, 2018, p. 137). Kafka'nin kapitalizm elestirisi o donem kabul goren Taylorizm tizerinden
olur. Diaspiniadis’in Kafka’dan aktardig: bigimiyle elestiri soyledir:

Boylesi saldirgan bir zuliim ancak kétiiliige kole olmakla sonuglanir. Bu kag¢milmaz. Za-
man, biitlin yaratict iglerin en asil ve en temel unsuru, yozlagmis ticari ¢ikarlar igin asker
edilmistir. Boylece yaratici ¢alisma degil bunun temel bileseni olan insanin kendisi de kir-
letilmis ve asagilanmus. Taylorizmin sekillendirdigi bir hayat korkung bir lanettir, vaat et-
tigi zenginligin ve karin yerine sadece aclik ve sefalet getirir. (Diaspiniadis, 2023, p. 50)

Bu diistinceleri belirgin kilmak igin sirasiyla Doniigiim, Dava ve Sato romanlarini ele
alacagiz. Bu eserler icinde bir¢ok temay1 icermektedirler ve bu galisma yalnizca biirokrasi
ve yabancilasmay1 kafkavari bir perspektiften ele aldigindan tahliller bu kavramlarla smnirli
kalacaktir. Doniisiim romanindaki kafkavari durum sdyle meydana gelir: Gregor Samsa bir
sabah bir bocek olarak uyanuir. Bécek olarak uyanan Samsa’y: ailesi sabah erken ise gitmesi
gerektiginden uyandirmak isterler. Zira evin gecimini saglayan Samsa’dir. Onun diginda kimse
calismamaktadir. Ancak Samsa’nin bocege dontistiigiinden haberleri olmayan aile tiyeleri
kendisinden bir tiirlii cevap alamazlar. Daha sonra eve calistig1 is yerinin miidiirii gelir ve
onu merak ettigini sdyler. Sonrasinda bécek olan Samsa bir sekilde kapiy1 agar ve aile onun bu
halini goriince sok olur. Onun bu sekilde yasamasina ve odada kalmasina izin verirler. Hikaye
ilerledik¢e onun varligindan evdeki kiracilarin tiksinmesine neden olan bir olay gergeklesir ve
Samsa babasinin attig1 bir elma sonucu yaralanir ve bir siire sonra 6liir. Hikdyenin genelinde
bir bocek olan Samsa’nin tahlilleri araciligiyla hem biirokrasinin hem de ailenin onda yarattig:
yabancilasmanin izlerine sahit oluruz. Ornegin bu tahlillerden birinde sdyle der:

Giinlerim hep yolculuk etmekle geciyor. Isin bu yani, magazadaki isine oranla gok daha yip-
ratici, iistelik benim i¢in bir de aktarma trenlerin pesinden kosmak, diizensiz ve kotii yemek-
lerle yargili olmak, insanlarla stirekli degisen, asla stireklilik kazanmayan, hep igtenlikten
uzak iligkiler kurmak gibi sikintilar1 da var. Seytan alsin biitiin bunlari! (Kafka, 2019, p. 20)

Buradan da anlagilacag gibi Samsa yapay iligskilerden ve sahici olamayan bir yagamin
icinde kendisini bir yabanci gibi hissetmektedir. Kafka’nin eserin genelinde bocek gibi
yasadigina dikkat ¢ekmektedir. Bu tespitlerde onun aslinda insan olmakliktan bir kopus
yasadigini ve gercek bir yabancilasmayi deneyimledigini bizlere gostermektedir. Kafka
yabancilagsmay1 anlatabilmek icin eserlerinde insan gibi hayvanlar ve hayvan gibi insanlar:
tasvir eder. Bocege dontisen Samsa’nin insan duyarliligini yitirmemesi ve o duyarhlikla ¢ektigi
1stirap okuyucuyu derinden etkiler (Tuncay, 2012, p. 113). Tabii bu sorgulama ve tahlil bécege
dontigen Samsa’nin doniistimiinden 6nceki donemde nasil bir hayat yasadigini da gozler
oniine sermektedir. Gilman'in da ifade ettigi gibi “Insanin gercekten bir bocege déntismesi bir
statii degisikligi miydi yoksa zaten gercekte hep dyle miydi?” (Gilman, 2022, p. 89). Bu bocege
doniisme ayni zamanda kapitalizmin yarattig1 politik diizenin de bir elestirisidir. Kafka
burjuva toplumunu ve onun yarattig1 diizenin talepleri karsisinda yabancilasan bir bireyin
nasil bocege dontistiigiinii agiga vurur. Bunu hikayede patronuna kars: ¢aresizliginden ve ona
sadik oldugunu ispatlama ¢abasindan gorebiliriz (Tuncay, 2012, p. 116). Her ne kadar bocek
gibi yasamig oldugunu fark etse de bocekken bile ait olma hissinin pesinden gider. Fischer’in
de ifade ettigi gibi birey ile toplum arasindaki kopus ¢cagimizin temel sorunudur. Yabancilasma
olarak bilinen ve bireyi yalnizlagtiran bu sorunu Kafka eserlerinde bir yerlere ait olabilmek
icin verdigi miicadeleyle asmaya calisir. Bu onun en biiytik tutkusudur (Fischer, 1985, p. 75).
Bunun yaninda Kafka umutsuzca bir boyun egisi her zaman reddetmistir. Kafka'nin eserlerini
Tiirkceye kazandiran Orhan Tuncay’in da belirttigi gibi Kafka cesur bir bigimde yozlasan
diinyaya kars1 kalemiyle savas agan bir diisiiniirdiir. O biirokrasinin muazzam ve zalimane
yetkileri karsisinda yabancilagsmaya karsi bir savag agmustir (Tuncay, 2012, p. 86). Gerek iktidar
aygit1 ve ylriitiictisii olan biirokrasiyi gerekse de kapitalizmin yarattig1 yabancilasmay1
elestirel bigcimde ele alan Kafka Dava ve Sato eserlerinde de bu problemleri derinlikli bir
bicimde ele alir.

M5 L——




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

Dava romaninda ise ana karakter Josef K bir sabah nedenini bilmedigi bir gerekgeyle
tutuklanir. Kafkavari perspektiften bakildiginda yine abstird bir durumun igine diistilmiistiir.
Neden tutuklandig1 hakkinda higbir bilgi alamayan K'nin tutuklama devam ettik¢e gitindelik
yasamina devam etmesine izin verilir. K hakkindaki davayr 6grenmek igin kendisini
cagirdiklar tavan arasindaki bir mahkeme salonuna gider. Orada hakim K'nin meslegini bile
yanlis sdyler. Onu badanaci olarak cagirir. Oysa K biiyiik bir bankanin birinci sefidir. Burada
da davanin neden agildigini 6grenemez. Sonrasinda kendisine yash bir avukat tutar. Avukat
kesin olmamakla birlikte davanin neden agildigina dair bilgi edinebilecegi s6ziinii verir. Uzun
siiren bu davalar da kararlarin ¢ok ge¢ verildigi ve bu kararlarin sonradan bozdurulup yeniden
dava agildig1 ayrintilariyla anlatilir. K zaman gectikce avukatin da bir sey 6grenemedigini
fark edince avukatini davadan g¢eker. Romanin sonunda K iki kisi tarafindan bog bir araziye
goturtiilerek oldiriliir. Kafka bu stirecte biirokrasinin yarattigi yabancilasmay: ve hukuk
diizenini siki bicimde elestirir. K mahkemeye kars1 soyle bir konusma yapar:

Badanaci olup olmadigim hakkindaki sorunuz, sayin sorgu yargici,- aslina bakarsaniz bunu bana
sormadiniz, aksine badanaci oldugumu ytiiziime sdylediniz- bu bana kars: ytirtitiilen bu sorustur-
manin nasil olacagini gayet acik bir sekilde gdsteriyor. Simdi bunun bir sorusturma olmadigini s6y-
leyebilirsiniz, haklisiniz, ¢linkii yapilan bu sey ancak ben kabul edersem sorusturma olabilir. Fakat
bendekismenacimaduygusunedeniylesuanicinbunusorusturmaolarakkabulediyorum...Benim
bagima gelenler diye devam etti K. biraz daha alcak bir sesle, konusurken de stirekli insanlarin ytiz-
lerinebaktigiicin pek onemli de sayilmaz, fakatbunlarbir hareket tarzinin, bir¢ok insana karsi yapi-
lan muamelelerin bir gostergesi. Bunun i¢in buradayim, kendim igin degil (Kafka, 2023, pp. 38- 39).

Yukaridaki ifadeler davanin yalnizca Josef K'yi ilgilendiren ve ona has kisisel bir olay
olmadig1, genel olarak hukuk sisteminin ve onun biirokrasinin insana nasil baktigini tahlil
etmektedir. Biirokrasinin labirentlerinde insana yasatilan duygular caresizce bekleyis,
sucluluk, asagilanma ve seylesmedir (Fischer, 1985, p. 41). Lowy’'nin de belirttigi gibi Kafka
kendisinden evvel ve sonrasinda kimsenin yapamadig1 bir seyi, modern devletin hukuk
makinasinin diizenini yine bu diizenin kurbanlarinin perspektifinden agiga ¢ikarmigtir (Lowy,
2018, p. 77). Nitekim romanin sonunda K nedenini bir tiirlii 6grenemedigi suctan dolay: infaz
edilerek oldiiriiliir. Oldiiriiliirken agzindan ¢ikan son ciimle sudur: “Bir Képek gibi! Dedj,
sanki utang kendisinden sonra yasamaya devam edecekti” (Kafka, 2023, p. 216).

Sato romaninda ise bir satoya kadastro memuru olarak atanan K'nin hikayesi ele alinir.
Sato’ya bagh bir kdye gelen K bir tiirlii oraya ulasamaz. Abstird durum K'nin satoya bu kadar
yakin olmasma ragmen oraya hicbir bicimde ulasamamasiyla ilgilidir. Araya habercileri,
handa ¢alisanlari, kdhyanin oglunu ve bagka koyliileri sokar. Ancak her girisimi basarisizlikla
sonuglanir. Burada koy ile satonun 6zdeglesmesine dikkat ceken Kafka iktidar ve onun
ylritiiclsi biirokrasinin yaratti1 yabancilasmay: ustalikla ele alir. Kafka satonun koy halk:
tizerinde ve kendi i¢indeki muazzam giicline ve onlarin yasamlar: {izerindeki etkisine dair
sunlar1 soyler:

Peki burada, yasamin diger alanlari diye tamimlanan sey neydi? K, makamlarla yasamin
bdylesine i¢ ige gectigi bagka bir yer gdrmemisti; dyle birbirine ge¢mislerdi ki, bazen ya-
sam ve makamlar yer degistirmisler gibi goziikiiyordu. Ornegin Klamm’'in K'nin gore-
vi tizerindeki gortintiste olan giicti, Klamm'in tiim gergekleriyle K'nin yatak odas:i tize-
rinde sahip oldugu giiciiyle karsilastirildigindan ne ifade ediyordu ki! (Kafka, 2023, p. 66)

Klamm yiiksek mevkide ¢aligan bir yonetici ve ayni1 zamanda kdye sik sik ugrayip handa
kalan biirokrattir. K'nin sevip nisanlandig1 Frieda’nin da eskiden birlikte oldugu kisi olarak
Klamm adeta mutlak iktidar1 temsil etmektedir. K bir tiirlii Klamm’a ulasamaz ve o adeta
gortinmez biridir. Klamm arada bir hana ugrar ve diger biirokratlara ayrilan 6zel odalardan
birinde kalir. K'nin Frieda ile nisanlanma ve kdye yerlesme ¢abalari satoya ulasamamanin
yarattigl absiird durumdan bir ¢ikis yolu arama cabasi olarak karsimiza gikar. Brod'un da
ifade ettigi gibi K aggozliiliikten uzak ve alinyazisina karsi gelerek kendisine oldukga
alcakgoniillii bir amag belirlemistir. Evlenip yasadig1 kdyde bir aile kurmak ister (Brod, 2000,
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p- 42). Ancak koytin bu kapali yapisi ve iktidarla olan 6zdeglesmis iliskisi buna miisaade
etmez. Despiniadis’in de ifade ettigi sekilde sato mutlak totaliter iktidarin semboliidiir. O
kendi basina var olan ve uygulayicilar agisindan kendinde bir amag olarak goriilen bir yerdir.
Kadastrocu K, sato tarafindan davet edildigi icin bu kdye gider ve amaci satoya ulagip Kont
ile gortismektir. En bastan bunun kolay olmayacagin anlar ve neredeyse beyhude bir ¢abayla
onu Kont’a gotiirecek koyliilerden destek ister. Ancak kendisini bir tiirlii anlam veremedigi
olaylarin ve bir labirentin iginde bulur. Kafka bu eserinde iktidarin {ist mercileriyle alt tabaka
arasindaki, hiyerarsiyi olduk¢a miikemmel bir bi¢cimde ortaya koyar. Nitekim bu ugurum
Sato’nunaltvetistkademe kéhyalardan, kéhyalarm ogullarindan, biiroamirlerinden, is¢ilerden,
ev sahiplerinden, garsonlardan, ulaklardan, muhbirlerden, kisacas: kdytin neredeyse biitiin
niifusundan meydana gelen bir kalabalikla karsimiza ¢ikar. Herkesin resmi olsun olmasin bu
hiyarasik pramidin iginde bir yeri vardir (Despiniadis, 2023, p. 22). Aslinda Sato adli eserinde
Kafka totaliter iktidarin ve onun uygulayicisi olan biirokrasinin orada yasayan insanlarda
meydana getirdigi insandisilastirilma ve yabancilasma deneyimlerini agiga ¢ikarir.

Kafka Dava ve Sato eserlerinde insanlarin yasamlarinin merkezinde yer alan hukuki ya
da idari devlet aygitinin nasil insanlar1 yabancilasmaya maruz biraktigini aktarir. O bununla
beraber bahsi gecen diizenin hiyerarsik otoritesinin anatomisini gozler 6niine serer (Lowy,
2018: 63). Totaliter yonetim bi¢iminin yapisinin ne oldugu ve nasil isledigini kavramanin
baglica yolu biirokrasinin siki bir analizinden gectigini iddia eden Arendt’e gore biirokrasi
mekanizmas: tipki bir makine gibi islerken; burada gorev yapan insanlar da bu devasa
ve {irkiitiici makinanin birer diglisi ve garki konumunda bulunurlar. Oyle ki bu bir tiir
insandigilagtirmadir (Arendt, 2018, p. 57).

Tabii hem Dava hem de Sato’da ortak olan nokta dosyalarin insan yasamlarindaki
belirleyici etkisidir. Kaftka insanligin zincirlerinin kagittan oldugunu acgikga sodylemistir
(Despiniadis, 2023, p. 25). Lowy bu ifadenin aslinda soyle anlagilmas: gerektigini savunur:
“kagittan zincirler imgesi ikili anlam tasiyor olabilir: Hem resmi belgeleriyle kolelestirilen
biirokratik sistemin baskici niteligini ortaya koyar, hem de eger insan kurtulmak isterse
kolaylikla yirtilabilen bu zincirlerin gegici karakterini ortaya koyar” (Léwy, 2018, p. 16). Buradan
hareketle Kafka'nin 6zgiirlesmenin olanaklarinin ve yollarinin izini stirdiigiinii sdyleyebiliriz.
Yildiz'in dikkat cektigi gibi 6zgiirliigiin izi insanlar arasi etkilesim bolgelerinde aranmalidir
(Yildiz, 2024, p. 152). Kafka'nin eserlerinde de 6zgiirliik arayist her ne kadar basarisizlikla
sonuglansa da insanlar arasi etkilesimin yogun oldugu mahkemelerde ve resmi dairelerde
geger. Kafka'nin betimlemeye ve ifsa etmeye ¢alistig1 veyahut bir kahin gibi 6n gérdiigu diizen
ve onun ortaya ¢ikardig: karanlik yasamlar genel olarak insanin insandigilatirildig: totaliter
devletler ve onlarin korkung uygulamalaridir. Bunu yasadigimiz deneyimlerle bize 6nceden
haber veren sey ise Kafka’nin muazzam hayal giictidiir. Elbette ki bu eski tiranliklardan oldukga
farkli olacaktir; zira kullanilan teknolojik donanim biiyiik yikimi arzulayanlarin istahlarin
kabartacak diizeyin de Gtesine ge¢mistir. Arendt’in betimledigi haliyle 6nceki tiranliklardan
daha ¢ok keyfiligin hiikiim siirdiigii modern totaliter devletler icin olduk¢a 6nemli bir islev
goren biirokrasi “hukukun ya da insanlarin degil, anonim ofislerin ya da bilgisayarlarin
yonetiminin 6znesiz tahakkiimii” olarak karsimiza gikar (Arendt, 2018, p. 8).

Kafkavari Perspektiften Brazil Filminin Analizi

Kafkavari perspektiften hareketle bir edebi eserin ya da sinema eserinin su asamalara
kargilik geldigi sOylenebilir:

Once absiirt bir durumun icine diisiiliir.

Biirokrasi ve onun kisilere yonelik baski ya da suglamalari hikdyenin ya da filmin
gidisatin1 sekillendirir. Bu baglamda karakterler yabancilasma ve insandisilagtirilmanin
farkina varirlar.

Hikaye ya da film boyunca ana karakter ¢ikis yolu icin bir arayig: girer ve sisteme kars:
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gelir. Genel de delilik ya da infazla hikaye son bulur.

Kafkavari perspektiften bir filmin felsefi analizi nasil yapilabilir? Gibi bir soruyu
yanitlamadan evvel sinema ve felsefe arasindaki soruyu irdelememiz gerekiyor. Filmlerle felsefe
arasinda nasil bir iligki vardir? Bu soruya yanit olarak Serdar Oztiirk’iin Herzogenraht'tan
aktardig1 bicimiyle sinema felsefesiyle ilgili dort yaklagim vardir: “filozoflar hakkindaki filmler,
felsefi 6nerilerin somutlasmasi olarak filmler, film felsefesi, felsefe olarak filmler” (Oztiirk,
2018, p. 33). Brazil filmi felsefi onerilerin somutlastirilmas1 baglaminda ortaya konulmus
bir eserdir diyebiliriz. Tipk: felsefenin kavramlarla yapti1 sorusturmayi film de imajlar ve
diyaloglar araciligiyla yapar. Ancak gerek felsefi metinler gerekse de film araciligiyla felsefi
dtstincelerin somutlastirilmasinda problem edinilen sorularin mahiyeti de ayr1 bir 6nem arz
eder.

Nermi Uygur felsefe sorulari ile giindelik sorular birbirinden keskin bir bigimde ayurir.
Giindelik sorular ihtiyaglar: ya da dilekleri ifade eden Sofra hazir m1?, Kag¢ kurusun var? gibi
sorularken felsefisorularnelige yanimahiyete veonunrasyonel birbi¢cimde gerekcelendirmesine
dair sorulardir. Felsefi sorulara Bilgi nedir? Ya da her dogruluguna inandigimiz san bilgi
midir? gibi sorular 6rnek verilebilir. Giindelik sorudan farkli olarak felsefi soru kisinin anlik
ihtiyacini tatmin etmeye yonelik degildir; o bundan ziyade bir anlam arayis1 ve aragtirilan
sorun tizerine derinlikli bir sorusturmadir. Bu yiizden felsefi soru oyalayic1 ve alikoyucu bir
konaktir (Uygur, 1984, p. 19). Bu agidan bakildiginda bizleri diistinmeye sevk eden ve yagamin
anlamu {izerine sorgulamaya tesvik eden sorularin sinema eseri olan bir filmde de ortaya
atildigina siklikla tanik oluruz. Ornegin Matrix filmini izleyenlerin gergeklik ve goriiniis
tizerine yeniden diistinmeye baslamalar1 gibi. Bu baglamda bir agk filmi olan Haneke'nin
Amour ( filmi seyirciye romantik agk, etik agk ve karsilikli agkin ne oldugunu sorgulatir. Ya
da Atif Yilmaz'in Selvi Boylu Al Yazmalim filmi etik tercihlerden, sevginin ve agkin anlamina
dair sorular1 yeniden sormamaizi saglar (Oztiirk, 2018, pp- 67 -68 ). Brazil filmi de bu ¢ercevede
degerlendirildiginde biirokrasinin insan yasaminin her alanina hakim oldugu bir diizende
insanin Ozglirce ve yabancilasmadan yasamasi miimkiin miidiir? Sorusunu sorar. Film bu
soruyu kafkavari bir perspektiften cevaplanmaya galisir. Calismanin ilk boliimiinde ortaya
konan biirokrasi ve yabancilagsma iligkisi filmde kafkavari bir perspektiften ortaya konulur.
Surasi unutulmamalidir ki felsefe kavramlar araciligiyla bizi diisiinceye sevk ediyorsa filmler
de duyum ve duygulari uyararak bu isi goriir (Oztiirk, 2018, p. 69). Teknikler ve araclar farkl
olsa da ortaya cikan sonug aynidir. ikisi de bizleri diisiincelerin diinyasina davet ederler ve
orada bizleri alikoyarlar.

Kafkavari perspektiften ortaya konan sinema eserleri felsefi temalari isler. Kafka, birgok
film icin ilham kaynag1 olmustur. Kuskusuz en 6nemlisi Orson Wellesin (1962) tarihli Fransiz
yapimi Dava filmidir. Burada Anthony Perkins, Josef K2yi; Romy Schneider Leni’yi; Jeanna
Moreau, Bayan Biirstner’i ve Welles ise Dr. Hasterer’i oynar. Kafka'nin yaziya aktardigi bu
eser Welles'in yonetmeliginde gorsellige dontistiirtiliir (Gilman, 2022, p. 139). Dogrudan
Kafkanin eserinin filme doniistiiriilmesinin yaninda Kafka'nin diigiincelerinden ve diinyaya
bakis agisindan esinlenerek ¢ekilen bir¢ok film de vardir. Bunlara 6rnek olarak basta Terry
Gilliam'in Brazil filmi 6rnek verilebilir. Yine Brazil filmiyle beraber Stanley Kubrick’in Eyes
Wide Shut, Charlie Chaplin’in Modern Times, Cohen kardeslerin Barton Fink, Martin Scorsese’nin
After Hours ve David Cronenberg’in Videodrome filmleri kafkavari film kategorisinde anilir
(2023, June 10). Biitiin bu filmlerde insanin abstird bir durumun igine diismesi ve bu baglamda
yasadig1 diinyaya yabancilasmasi ve insandisilastirilmasi 6n plana ¢ikan temalardir. Brazil
filmi yukarida ortaya koydugumuz kafkavari hikdye ya da filmde bulunmas: gereken
asamalarin tiimiine sahiptir. Filmimizin kahramani Sam totaliter biirokrasinin hdkim oldugu
bir devletin hem vatandasi hem de siradan bir biirokratidir. Yagsami olduk¢a monoton olan
karakterimiz, ayn1 zamanda devletin siirekli olarak itaate zorlayan ve yurttaglarini adeta
bir robota geviren propagandasina maruz kalmaktadir. Karakterimiz bir harf degisikligi ile
isimlerin karigtig1 bir vakada haksiz yere tutuklanan ve oldiiriilen bir vatandasin dosyasini
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arastirma gorevini alir. Bu gorevle birlikte biirokrasinin yabancilagtiric1 ve insandisilastirict
mekanizmasina dogrudan maruz kalir. Bu sirada da devlete muhalif olan ve siklikla rityasinda
gordiigii Jill ile onun yakin arkadasi Tuttle ile tanusir. Filmin devaminda Sam bu ekiple birlikte
hareket etmeye baglar. Bu onun i¢in yabancilasmadan kurtulamaya ve otantik bir hayat yasama
cabasina bagladig: stirece karsilik gelir. Ancak hikdyenin sonunda bu ¢ikis ¢abalar: tutuklama
ve en sonunda da delilikle sona erer. Simdi kafkavari perspektiften sirasiyla tic asamada Brazil
filmini analiz edecegiz:

1. Asama:

Once absiird bir durumun icine diisiiliir. Sam bir biirokrat olarak oldukca monoton ve
siradan olan hayatina devam ederken kendisine bir dosya verilir. Bu dosyada devlete karsi

gelmekle suglanan bir kisi hakkinda bilgi toplanmasi istenir. Sam’in bu dosyay: tistlenmesiyle
birlikte kafkavari hikaye baslamis olur. Absiird olan durum ise asagidaki gorsel de verilmistir.

Gorsel 1. Devlete kars: gelmekle suglanan Tuttle isminin bocegin daktiloya diismesi sonucu

Buttle ismine dontismesi.

Buttle ayakkabici olarak meslegini icra eden siradan bir vatandagtir. Bay Buttle dava
dosyasindaki bir harf degisikligi ytiziinden kendisini devlete karsi gelmekle suglanan bir
terdrist olarak bulur. Devlete ars1 gelmekle suglanan Tuttle yerine tutuklanan Buttle oldukga
zalimane bir bigimde evinden alinir ve daha sonra devlet tarafindan infaz edilerek 6ldtirtiliir.
Kafkavari agidan bakildiginda burada 6n plana ¢ikan bir bagka husus da kisilerin biirokrasi
tarafindan bir nesne gibi muamele gérmesidir. Yine unutulmamasi gereken diger bir husus
dosyalarin biirokratik mekanizmada insan yasamlarini nasil stimullii bir bicimde etkiledigi
gercegidir. Bu da kafkavari diye nitelendirilen eserlerin en basat 6zelliklerinden birisi olarak
karsimiza cikar.

2. Asama:

Biirokrasi ve onun kisilere yonelik baski ya da suglamalari hikdyenin ya da filmin
gidisatin1 sekillendirir. Bu baglamda karakterler yabancilasmaya maruz kalirlar. Asagidaki
Bay Buttle’in tutuklama sahnesi devletin uygulayici giicti olan biirokrasi aygitinin yurttaglarina
nasil bir nesne gibi davrandigini ve onlar1 nasil insandigilastiridigini gostermesi bakimindan
oldukc¢a onemlidir. Filmin asagida gosterilen bu sahnesindeki her detay seyirciye sinematik
imkanlar dahilinde yabancilasma ve insandisilagtirma temalarini gostermesi bakimindan
oldukga basarili bir i ¢ikarmigtir. Sahne soyledir:
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Gorsel 2. Bir harf degisikligi sonucu tutuklanan ayakkabici Bay Buttle’in maruz kaldigi muameleyi
gosteren sahne. Dosya imaji yine 6n plandadir ve kigiler numaralandirilmis dosyaya dontismdistar.

Bu sahnede Terry Gilliam Kafka'nin 6n plana Doniisiim ve Dava adli eserlerinde 6n
plana c¢ikardigr biirokratik mekanizmanin insanlari nasil insandisilastirgini oldukca net
bigimde ortaya koymustur. Evi basan komando polisler, kendilerine silah dogrultulmus aile,
panik ve korkunun hakim oldugu bir ev, torbaya konulmug Bay Buttle ve kendisine neden
tutuklandigini oldukga soguk ve resmi bir dille agiklayan biirokrat memurdan olusan ekipten
olusan bir sahneyle karsilagiriz. Biitiin bunlar totaliter bir devlette biirokrasinin insana nasil
bir bocek ya da basit bir esya gibi muamele ettigini net bicimde gostermektedir. Yine Kafka
uzman Fischer’in de ifade ettigi gibi biirokrat agisindan insanca iligkiler yoktur yalnizca nesne
iligkileri vardir. Insan, adeta evraka doniisiir. Kendisine bir say1 verilen evrakla birlikte dosyay1
konu olan kisi artik bir olaya doniistir (Fischer, 1985, p. 40). Bay Buttle’in yasadig: olayda da
kendisi biirokratin okudugu metindeki dosyaya donistiirmiistiir. Bu sahne stiphesiz bizlere
Josef K'min Dava romaninda nedenini bilmedigi bir suctan dolay: yaka paca tutuklanmasini
andirmaktadir. Bununla beraber insandisilastirmanin en somut gostergesi olan siddet 6gesi
de kendisini bu sahne ve Kafka'min karakterlerinin deneyimlerinde acik¢a giin yiiziine
cikarmaktadir. Insandisilastirilmis bir diinyada siddet sadece biirokratik aygitin iglevselligine
hizmet eden bir ara¢ oldugundan etik bir problem olarak goriilecektir. Nihayetinde sistem
karsisindaki bireyleri birer insan olarak degil dosya numaralari ve nesneler olarak gormektedir.

Ana karakterin yabancilasmaya maruz kaldig1 ve bunun onun hayatinda siradan bir hale
déniistiigii bagka bir sahneye daha sahit oluruz. Oyle ki bu sistemde en dehset verici olaylar
bile oldukga siradan ve hayatin olagan akis: icinde gerceklesen basit meseleler olarak goriilir.
Karakterimiz Sam’in annesiyle birlikte bir restoranda yemek yedigi sahne bu bakimdan
imajlarla felsefi bir diisiince olan yabancilasma temasini gostermesi bakimindan oldukga
onemlidir. Restoran da biiyiik bir patlama gerceklesir ve orada bulunan insanlarin verdigi
tepkiler kadar ana karakter Sam’in diyalog da kurdugu cilimleler yabancilasma temasin
somutlagtirir. Sahne soyledir:

Y
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Sam, bu terdristler icin
bir §ey yapamaz misin?

Gorsel 3. Bir harf degisikligi sonucu tutuklanan ayakkabici Bay Buttle’in maruz kaldigi muameleyi
gosteren sahne. Dosya imaj1 yine 6n plandadir ve'kigiler numaralandirilmig dosyaya doniismdigtiir.
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Bu sahne Sam’in yasadig1 topluma ve diger insanlara karsi nasil yabancilastigini net
bicimde ortaya koymaktadir. Sam’ebu terdristlerigin bir sey yapamaz misiniz? Diye soran kisiye
o su an yemek paydosundayim diye cevap verir. Bu sahnede Sam oldukga dehset verici olan
ve insanlarin bedenlerinin pargalandig: ve 6ldiikleri bir durum karsisinda yemek paydosunda
olan bir biirokrat olarak sorumlulugu tistiinden atar. O biirokratik mekanizmanin bir diglisinde
bir cark gorevi gorerek sisteme baglhligini ortaya koyar. Burada Sam’in bireyselliginin de
ortadan kalktigin1 gérmekteyiz. Koutsourakis’in de ifade ettigi gibi “kafkavari sinema insanin
bir 6zne olarak modern politik sistemdeki yerini ve modern politik sistemin insan yagsamini
kontrol etmede kullandig: araglar1 kamera oniine getirir. Bunu yaparken bu politik sistemin
nasil bireyi ve bireyselligi ortadan kaldirdig1 gosterir” (Koutsourakis, 2020, p. 262). Filmin
felsefi bir diistinceyi somutlagtirmasi bir 6rnegi olarak bu sahne yonetmenin felsefeyle olan
iligkisini gostermesi bakiminda da oldukga 6nemlidir. Nitekim biiyiik yonetmenlerin yaptig:
islerde Onaran’in da ifade ettigi gibi “basit bir egya, basit bir davranis onlarin elinde, yazarin
uzun tiimcelerle anlatmak zorunda oldugu psikolojik durumu belirtir. Sinemanin biitiin usta
yaraticilari, en sinirli araglarla en genis yorumlamayi gerektirecek anlatimi gergeklestirebilen
kimselerdir” (Onaran, 1986, p. 18). Yine bu sahne siyaset felsefesi agisindan okundugunda
hakkaniyetli bir iktidar elestirisi olarak okunabilir. Biirokrasinin 6rgiitsel giicti agik¢a ortaya
konur. Filmde otorite ve hiyerarsi, calisanlarin bireysel olarak etkin bi¢cimde kararlara katkida
bulunmasini engeller; kurallar ve prosediirlerin hakimiyetine ve yaraticihigin bastirildigina
sahit oluruz. Yine yabancilagsmayla beraber kisiliksizlik temas: baglaminda memurlarin nasil
insanliktan giktigim goézler éniine serer (Wheeler, 2005, p. 99). Oyle ki vatandaglar anonim
bir bicimde kayitsizliklarini ortaya koyarlar. Yasananlar neticesinde vatandaslar devletin
iradesine tabii bicimde yalnizlasiyorlar ve olan bitene karsi ilgisiz kaliyorlar. Bombalar
patladig1 esnada beklenenin aksine insanlar sanki sistemin icindeki makinelermis gibi kayitsiz
tepki veriyorlar. Diger insanlara kars1 yabancilasmay1 géz oniine aldigimiz da magdurlarin
hayatlarinin ve kimliklerinin anlamsizlastigini goriirtiz. Hayatta kalanlarin sessizligi ise sug
ortakliginin sesidir (Melton and Sterling, 2013, p. 70). Kafkavari hikaye ya da filmlerin son
asamasi bakimdan Brazil filminin analizine devam edelim

3. Asama:

Hikaye ya da film boyunca ana karakter ¢ikis yolu icin bir arayis: girer ve sisteme karsi
gelir. Genelde delilik ya da infazla hikdye son bulur. Bu asamada karakterlerin bir ¢ikis yolu
ve kurtulus arayiglar1 kadar iktidarin ve onun uygulayict giicti olan biirokrasinin tehdit,
asagilama, korku salma ve infaz etme gibi yontemleri kullandigina sahit oluruz. Nihayetinde
“tehlikeli, olanin basini ezebilmek icin onu tehdit etmek ve korkutmak da, otoriter sistemler
icin bir zorunluluktur. Ciinkii boyle toplumlarda amag, yalnizca statiikoyu, eski diizeni
korumaktir”(Fromm, 1991, p. 16). Kafkavari terimi biitiin bunlar1 anlatmak i¢in kullanilir.
Hikaye ya da filmdeki karakterlerin durumu agilmasi imkansiz ve devasa giice sahip olan
kurumlar karsisinda yasanan korkuyu gostermeyi amaglamistir. Cikig arayan karakterler
siirekli olarak yenilgiye ugratilir. Kafkavari etkilesimde kisiler giivensizlik ve korkuyu birlikte
yasarlar (Peterson and Harvey, 2015, p. 1999). Ancak yine de karakterler igin teslim olma ve
vazgecis yoktur. Sam artik totaliter biirokratik devletin konformist bir biirokrat1 degil bir
isyanci olarak karsimiza gikar. Bu ise onu kafkavari hikayelerdeki ana karakterlerde bulunan
bir diizeye getirir. Lowy'nin de ifade ettigi gibi Kafka'nin karakterleri anti- konformisttir, her
daim asi bir tavirla davranirlar (Lowy, 2018, p. 79). Nasil ki Josef K, Dava romaninda nedenini
bilmedigi bir sugtan tutuklanmasina ragmen mahkemelere giderek ve orada kendisini
suglayanlara karsi itirazlarini dile getirip bir ¢ikis yolu aradigi sahneleri hatirlamaktan fayda
var. Zira ayn1 bigimde filmdeki Sam karakteri de farkina vardigi bu insandisilatirilmig ve bir o
kadar da acimasiz diizen kargisinda otantik bir bigcimde var olma ¢abasin siirdiirmeye calisir.
Bu arayista da filmde asik oldugu ve sisteme karst muhalif bi,r hareketin icinde olan Jill'in
pesinden gider. Bu yalnizca asik oldugu kadinin pesinden gitme gibi bir romantik tavir degil
ayni zamanda kendi varolusunu anlamlandirma ¢abasinin somut bir yansimasidir.
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Bu baglamda karakterimiz Sam’in ¢ikis yolu arayisinda sevdigi muhalif Jill'i kurtarma
ve onunla birlikte isyan etme ¢abasina tanik oluruz. Asagidaki sahne bu durumu 6rnekler.

Durum Kargisindaki tutumunuzu
.« raporumda belitecedim. Sanisin bir kizi arivorum.

Gorsel 4. Sam'in riiyalarnda goriip asik oldugu ve sonradan tanistigi muhalif olan Jill’

kurtarma c¢abalari.

Yukaridaki sahnede artik karakterimiz yabancilasmadan kurtulmus ve iktidara karg: bir
savaga girismistir. Jill devlete muhalif olan bir 6rgiit i¢in ¢aligmaktadir. Bu yapinin basinda
ise Robert de Niro'nun canlandirdig1 Bay Tuttle vardir. Sam igin artik iktidarin yarattigi bu
diizenden ¢ikis yolu igin eylemlerde bulunma geregi dogmustur. Biirokrasi mekanizmasinin
diglisinde bir cark gibi islev goren karakterimiz bu mekanizmay: devirmek ve ortadan
kaldirmak isteyen bir isyanciya doéniisiir. Ancak devasa giice sahip bu mekanizma karsisinda
gosterdigi cabalara ragmen tutuklanir ve bir sorusturmadan geger. Asagidaki sahnede Sam’in
yargilanmasi esnasinda biirokrasinin insandisilagtirici tavrinin somut bir 6rnegine sahit
oluruz.

f
= %

...masraflarinizin azalmasini saglarsiniz...

Gorsel 5. Biirokrasinin insanlari istatiksel olarak degerlendirmesine 6rnek.

Yukaridaki sahnede yargig Sam’in dava dosyasinin daha az masrafli olmasi igin sugunu
kabul etmesini teklif eder. Aksi takdirde dava uzayacaktir. Bu da devletin biirokrasisine daha
¢ok masrafa yol agacaktir. Nesneler diinyasinda bir nesne haline gelen Sam biirokrasinin daha
hizli ¢alismasina katkida bulunmaya zorlanmaktadir. Kisiliksizlesme ve insandigilagtirma
kaginilmaz bir son olarak Sam’in tekrar karsisina ¢ikmigtir. Sam’in yargilanmasi devam
eder ve kendisi yapilan igskenceler sonunda aklin1 kaybeder. Kafkavari diinyanin betimlemis
oldugu iktidar mekanizmasmin acimasiz yiiziiyle burada da karsilasiriz. Burada Sam
karakterinin kapitalist biirokatik aygitin bir parcasi konumunda olmas1 ve kendisinin artik
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islevsel olmayisindan dolay1 baski ve iskenceye maruz birakilmasi Marksist yabancilasma
kuraminda insanin hem kendi cinslerine hem de bir tiir olarak kendisine yabancilagmasini
somut bir bicimde gozler 6niine sermektedir. Stiphesiz Terry Gilliam’in Sam karakteri bahsi
gecen sahnede bizlere tipki Doniigiim romanindaki Gregor Samsa’nin kapitalist biirokrasinin
yarattig1 yabancilastirilmis diinyada varliginin ancak bir giin ise gitmemesiyle fark edilmesini
andirmaktadir. Bununla beraber romanda Gregor Samsa isi hakkinda konusurken kendisinin
agzindan su ctimleleri isitiriz: “asla stireklilik kazanmayan, hep ictenlikten uzak iligkiler
kurmak gibi sikintilar1 da var. Seytan alsin biitiin bunlari!” (Kafka, 2019, p. 20). Siiphesiz
biitiin bunlar Gregor Samsa'nin kendi bireysel ve psikolojik sorunlarindan ziyade yasadig:
toplumdaki hakim ekonomi — politik diizenin ortaya ¢ikardig bir sonug ve yansimadir. Filme
donersek, nasil ki Geregor Samsa karakteri kapitalist biirokrasinin islevsel olmayan bir nesnesi
durumunda bulundugu igin (bir bocek olarak uyanmasi ve islevsel bir nesnenin yokluguna
tekabiil etmesi) i¢in insandisilagtirlmigsa, ayni bicimde Sam karakteri de kapitalist biirokraside
artik islevselligini yitirmis bir nesne muamelesi gormektedir. Bu bakimdan yukaridaki
sahnede kendisini yargilayan devlet gorevlisinin yalnizca dosyalardan ve sistemin islevsel
hale gelmesi icin gerekli maddi kaybin azaltmasina doniik tutumundan karsisindaki insani
nesneler ve sayilar kategorisine indirgedigi acikca ortadadir. Devlet gorevlisi ile Sam arasinda
tipk1 Gregor Samsa ve is yeri miidiirii arasinda oldugu gibi temelde insani bir iliskinin yerini
nesnelestirilmis ve yabancilastirilmis bir karsilasma almistir. Sam’in aklini yitirmesine neden
olan igkencelerle, Dava romanin sonunda Josef K'nin 6ldiirtilmesinin tasvir edildigi sahne
de birbirine olduk¢a benzemektedir. Nitekim Kafka o sahneyi tasvir ederken soyle der: “Bir
Kopek gibi! Dedi, sanki utang kendisinden sonra yasamaya devam edecekti” (Kafka, 2023, p.
216). Nitekim Sam karakteri de filmde insandigilagtirmanin benzer sekilde deneyimlemistir.

Sam isyana bagvurarak bir ¢ikis yolu aramanin yaminda bir de riiyalarinda siirekli
yabancilagtigi bu toplumdan ka¢maya calismaktadir. Gergek hayatta olduk¢a monoton
bir yagsam tarzina sahip olan ve stirekli totaliter biirokrasinin propagandasina maruz kalan
Sam riiyalarindaki fantezilerle bir ¢ikig yolu arar. Kendisini mesih gibi havada ugan ve kot
karakterlerle savasan bir kisi olarak goriir. Terry Gilliam bu sahnelerde bize hayal giiciiniin
gerceklik karsisinda insanlara nasil umut verdigini gosterir. Asagidaki sahnede bu durum
gosterilmistir.

Gorsel 6. Sam riiyasinda gokytiziinde ucan bir kahraman olarak kendisini gérmekte ve kotii
karakterlerle savagsmaktadar.
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Filmin basindan sonuna kadar bu sahnelerle karsilasmaktayiz. Sam giinliik hayatta
yasadig1 sorunlarla bas edebilmenin bir yolu olarak kendisini riiyalar ve fantezilere birakir.
Terry Gilliam bu filmde ve diger filmlerinde ana karakterler tizerinden genel olarak kisilerin
psikolojik olarak baskiya maruz kaldiklar tehlikeli diinyalarda nasil teselli bulduklarmna ve
onlarin miicadelelerine odaklanir. Ttim korkungluguyla birlikte ne kadar hafifletilmis olursa
olsun tehlike dolu olan bu diinyalarda kurtulusun anahtar: ger¢ek diinyada bulunmadig; i¢in
bireysel hayal giictinde aranir. Gilliam bireysel hayal giiciine dayanan yaraticilik yetisine yaptig
vurguyla kurtulus diistincesini, yeniligi ve 6zgiin diistinceyi tehdit eden, devlet destekli akilsiz
bir biirokrasiden bireylerin kisa da olsa bir kagis yolu bulmalarini saglar. Brazil filmi bunun
en 6nemli 6rneklerinden birisidir (Melton and Sterling, 2013, p. 66). Sam’in gérmiis oldugu
bu riiyalarin tiimii onun kendi diinyasi ile gergekte yasadig1 diinyanin karsitligindan beslenir.
Onun gordiigii bu riiyalar, dogrudan ytiizlesmeyi reddettigi sosyal gercekleri miikemmel bir
sekilde yansitirlar. Film, Sam ile onun karsisinda yer alan (ve onun tarafindan icsellestirilen)
baskic1 toplumsal yapilar arasindaki psikolojik iliskinin yavas yavas biriken maddi analizi
sunar (Glass, 1986, p. 23). Ozetle kafkavari diinyadaki bu kabuslar ne kadar korkung olursa
olsun Kafka'nin karakterleri her zaman bir ¢ikis yolu ararlar ve bu ugurda sonu delilik ya da
oliim de olsa miicadele ederler.

Sonug

Sam’in yasadiklar1 kafkavari bir diinyada yabancilasan ve insandisilastirilan bir bireyin
var olma hatta otantik kalabilme kaygisinin énemli drneklerinden biri olarak 6zetlenebilir.
Riiyalar kadar toplumsal dayanisma ve ortak kader anlayis1 etrafinda bulusabilecek kisilerin
miicadelesi de bir umut olarak filmde sunulur. Giindelik hayatta aligkanlik sonucu asina
oldugumuz ve neredeyse igsellestirdigimiz yabancilasma ve insandisilastirilma olgularini
bliyiik yonetmenler muazzam hayal giiclerine basvurarak bizlere tekrar hatirlatirlar.
Oztiirk’iin ifade ettigi gibi “filmler, diisiiniilmeyeni diisiinme, gosterilmeyeni gosterme,
isitilmeyeni isittirme potansiyeline sahiptir (Oztiirk, 2018, p. 87). Terry Gillliam Brazil filmiyle
yasadigimiz toplumsal diizeni sorgulamaya bizi tegvik eder. Bu bakimdan film felsefi
Onerilerin bir somutlasmasi olarak okunabilir. Brazil filmi felsefe film iligkisi i¢inde felsefi
Onerilerin somutlagsmasi olarak filmler kategorisine girer. Bu tarz film yapimlarina 6rnek
olarak Tiirkiye’den Zeki Demirkubuz’un varolusculuk temasini filmlerinde somutlagtirmasi
ornek olarak verilebilir (Oztiirk, 2018, p- 38). Terry Gilliam’in sinemasinda da biirokrasi ve
yabancilagsma iligkisi felsefi olarak somutlagtirilir. Ozellikle Sifir Teorisi, 12 Maymun ve
Brazil filmlerinde dogrudan bu problem ele alinir. Bu film ayn1 zamanda modern diinyanin
bireyler tizerinde yarattig1 keyfilige bagvurmada oldukga rahat olan ve bireyselligi ortadan
kaldiran totaliter biirokrasinin ve daha da genelde bir iktidar elestirisi olarak okunmalidir.
Film yine modernitenin 6zgiirliitk vaatlerine ragmen nasil bireyselligi ortadan kaldirdig:
yine modernitenin kendisinin yarattig1 catiskilar araciligiyla gosterir. Koutsourakis'in de
ifade ettigi gibi kafkavari sinema modernitenin gatiskilarindan ortaya g¢ikmstir. Uriinler bu
catigkilarin varhigini gézler oniine serer. O yiizden bunu yerel bir mekanla sinirlandiramayiz.
Modernitenin hakim oldugu yer kiirenin her yeri i¢in bu durum gegerlidir (Koutsourakis, 2020,
p- 263). Tabii burada en ¢ok 6n plana ¢ikan husus biirokrasinin kendisidir. Brazil, devletin 6z
kimligi silerek hayal giictinii bastirma veya koreltme giictinii gosteriyor. Sistemin kontrolinii
elinde bulunduranlar, sayilarin ve bigimlerin agir1 kullanimi1 ve bunlara takintili hale getirilmesi
yoluylavatandaglariinsanliktan ¢ikariyor; bunlarin tiimii tam kontrol biirokrasinin gostergeleri
olarak hizmet ediyor (Melton and Sterling, 2013, p. 73). Nihayetinde insanin daha iyi yagamasi
igin icat edilmis ve gelistirilmis biirokrasinin insanin insanca yagsamasinin éniindeki en biiytiik
engel olarak insanligin karsisina ¢ikmasi hem kafkavari diinyanin géstermek istedigi hem de
Brazil filminin imajlarla bize hatirlatmaya ¢alistig1 trajik durumun ta kendisidir.

Filme kafkavari perspektiften baktigimizda modern biirokrasi, insanin 06zgiirliik
arayisinda kendi kendisini bir kafese kapattigi acimasiz ve insandisilastirilmig bir diizen
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Oziinde soyutlama bulunan ve insanlar1 dosya numaralari
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ve rakamlarla tanimlayan bir diizen siiphesiz insan onurunu ve muazzam ¢ok yonliligint
indirgemeci bir yaklasimla bir ¢6le gevirecektir. Artik insanin 6zgiin ve yaratici diinyasindan
¢ok ne kadar islevsel bir nesne oldugu daha 6nemli hale gelecektir. Franz Kafka ve Terry
Gilliam eserlerinde bu amansiz gercegi ve insan1 kurtulug timidini aramaktadirlar.

Cikar Catismasi Beyanu:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Derleme Makale-

Sinemanin Sonu-Oliimii ya da Yeniden Dogusu Uzerine Bir Degerlendirme

Hale Satict*®

Murat Satic1**

Ozet

Sinema, kendinden onceki sanat formlarina kiyasla ¢ok geng olmasina karsin bu formlar igerisinde
belki de en popiileri ve ¢ok sayida izleyiciye ulagmay: basarabileni olmustur. Bununla birlikte iizerinde
daha fazla tartisilan ve oliimii veya sonu ilan edilen ender sanat formlari arasindaki yerini de almigtir.
Felsefe tarihinden gelen sanatin sonu-oliimii tartismalar: basta edebiyat ve geleneksel anlati gibi yazinsal
formlari, fotograf makinasimin icadwyla birlikte de gorsel sanatlar1 odagina almakla birlikte hareketli
resimler ve sesle bir hikaye anlatmay: miimkiin kilan sinema hem kendinden onceki sanat formlarinin
sonunun habercisi olmakla itham edilmis hem de gelisen her yeni teknolojiyle bir sanat olarak kendi
sonunun-oliimiiniin ilanwyla yiizlesmistir. Bu bakimdan ¢alismada, yasamsal fonksiyonlarin yitirilmesi,
sona ermesi olan 6liim ve su ana kadar var olan ama artik olmayan anlamina gelen son kavramlar ile
iliskilendirilen sinemanin sonu-oliimii arastirma konusu edilmektedir. Calismada tarihsel siirecte sikca
iddia edildigi gibi sinema igin bir sondan-oliimden soz etmek miimkiinse bunun ne zaman gergeklestigi,
sinemadlmiis-sonaermis ise bugiin sinemaolarak bahsedilen seyin ne oldugu sorgulanmaktadir. Bu agidan
calismada ilk olarak sanatin sonu-oliimii iizerine siiregelen felsefi devaminda ise sinemanin sonu-oliimii
merkezli tartismalara odaga alinarak son-oliim ilanindan kastedilenin ne oldugu ortaya ¢ikarilacaktir.
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-Review Article-

An Evaluation on the End-Death or Rebirth of Cinema

Hale Satict*

Murat Satic1™

Abstract

Although the word zombie reminds the cannibalistic walking dead devoid of agency, in its
HaitiaAlthough cinema is very young compared to previous art forms, it has become perhaps the most
popular of these forms and the one that can reach numerous audiences. However, it has also taken its
place among the rare art forms that are more discussed and whose death or end is declared. Discussions
on the end-death of art originating from the history of philosophy focus primarily on literary forms such
as literature and traditional narrative, and on visual arts with the invention of the camera. Cinema,
which makes it possible to tell a story with moving pictures and sound, has been accused of being the
sign of the end of previous art forms and has also been a developing art form. It has faced the declaration
of its own end-death as an art with every new technology. In this respect, the study focuses on the
end-death of cinema, which is associated with the concepts of loss of vital functions, death, which is
the end, and end, which means what has existed until now but no longer exists. In the study, if it
is possible to talk about an end-death for cinema, as is often claimed in the historical process, it is
questioned when this happened, and if cinema is dead-finished, what is referred to as cinema today? In
this respect, the study will firstly reveal what is meant by the end-obituary by focusing on the ongoing
philosophical continuation of the end-death of art and the discussions centered on the end-death of cinema.

Keywords: End-Death of Art, End-Death of Cinema, New Technology, Philosophy of Art, Theory of
Cinema
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Extended Abstract

Although cinema is very young compared to previous art forms, it has become perhaps the most
popular of these forms and the one that managed to reach numerous audiences. However, it has also
taken its place among the rare art forms that are more discussed and whose death or end is declared.
Discussions on the end-death of art originating from the history of philosophy focus primarily on
literary forms such as literature and traditional narrative, and on visual arts with the invention of
the camera. Cinema, which makes it possible to tell a story with moving pictures and sound, has
been accused of being the harbinger of the end of previous art forms and has also been a developing
art form. It has faced the declaration of its own end-death as an art with every new technology.

Discussions on the end of art, which started with Hegel in the history of philosophy, continue
through two recent theorists, Arthur Danto and Donald Kuspit, and spread over a wide range of areas,
from literature to theatre, from plastic arts to cinema. Discussions about the end of art are highly visible,
especially in the context of works produced within the framework of art movements that go beyond
classical forms and seek new artistic forms and shapes such as contemporary, experimental and avant-
garde. Many reasons, such as the fact that the works of art produced within the framework of these
art movements cannot be understood as easily as classical works, their conceptual expression, their
production with different materials, and the fact that they change the classical exhibition and viewing
ritual, have been effective in the discussions about the end of art. With these art movements, works of
art abandon the purpose of representing the outside world, break the mimetic relationship between the
artistic sublime and the work of art, and deliberately deform the feature of the object of art by using
every day or commercial materials. Therefore, the classical understanding of art, the concept of beauty
and aesthetics are insufficient to express the new qualities of today’s understanding of art listed above
(of contemporary art understandings that include different styles, forms and techniques, sometimes
called provocative, sometimes critical and sometimes deconstructionist). In this context, contemporary
art forms that the classical understanding is inadequate to explain or make sense of, or where the artist
is liberated from the patterns of the classical understanding, are always accused of being the end of
art, and in fact, the end of classical art. Their final accusations arise from the fact that what comes
after is temporally different from what came before. As a matter of fact, when we look at the history
of art, it is seen that schools accuse each other of not being art, that is, of bringing the end of art.

Cinema has witnessed a series of technological changes throughout history, from the transition
to the sound era to the emergence of widescreen formats, from celluloid to digital, and has undergone a
change within itself with each new technology - from the production and distribution of films to the way
they are perceived by the audience. All this change has caused the discussions about the end or death of
cinema to flare up. There are three main breaking moments related to historical, social and technological
transformation that spark debates. These three breaking moments resulted in the change of the classical
form of cinema - in the context of form, content, exhibition and distribution - and each change was
criticized as a harbinger of the end-death of cinema. The first of the moments of death declared for
cinema dates back to the beginning of cinema and is the first and dominant point of cinema as an art
form, originating from the question of what cinema is - going back to those who advocate the view that
cinema should record all reality as it is, without intervention, or that editing will bring it to the most
perfect form. It extends to discussions about its form. In the beginning, when there were debates about
what was the most original, perfect and pure form of cinema, the emergence of sound was the first sign
that technology would lead the discussions and the death-death declaration of cinema would flare up.
While each new technology added to cinema gradually and permanently transformed the way films
were produced, distributed and perceived by the audience, this transformation gave rise to discussions
on the end-death of cinema. Concerns created by the advent of sound - that it brought cinema closer
to the theatrical style; diminishes the beauty of the visual; With the emergence of television as a mass
media tool in the 1950s, the hegemony of cinema was shaken. While television, which brought the end
of the celluloid era and took the place of honour in every home, dethroned cinema, it also created the
second break in which technology began to dominate cinema. The cinema’s focus on easily consumable
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productions that prioritize profit margins is criticized as a departure from its artistic essence, as it
enters into a war of competition with television. In the 90s, when digital transformation took place,
technology completely took over the cinema. Technology, which has transformed film production
thanks to conveniences such as visual effects and digital post-production, and distribution and viewing
practices thanks to the ubiquity of the internet, has permanently transformed the cinema industry.

In summary, discussions about the end or death of cinema do not express the end of the art
form, but rather its adaptation to the new age and its evolution with the realities of that age: Since
change is inevitable, it is not possible for anything to preserve and exist as it first appeared. As a
result, the basic view shared by many in the ongoing debates on the end-death of cinema is that cinema
does not die, it changes shape. In this regard, today, as in every period, it is necessary to examine
and criticize cinema within the framework of the conditions and rules of our age. Therefore, cinema
today is very different from what it was in the beginning, but the change of cinema is not independent
of its bond with the past. Therefore, as can be seen from the change of cinema from past to present,
every change will transform it and every discussion will lead to its strengthening and development...

Giris

Sanatin sonu-6liimii tartismalari, kokenlerini felsefede bulmakta ve basta edebiyat
ve geleneksel anlat1 gibi yazinsal formlari, fotograf makinasinin icadiyla birlikte de gorsel
sanatlariicine alarak 19. ytizyildan beri canliligini korumaktadir. 19. ytizyilin sonunda hareketli
resimlerle ve daha sonra sesin de eklenmesiyle hikaye anlatmanin yeni bi¢imini miimkiin
kilan sinema da hem kendinden 6nceki sanat formlarimin sonunun habercisi olmakla itham
edilmis hem de gelisen her yeni teknolojiyle birlikte bu teknolojiye getirilen elestiriyi iceren
bicimde kendi sonunun-6liimiiniin ilaniyla ytizlesmistir.

Sinema, sesli doneme gecisten genis ekran formatlarinin ortaya ¢ikisina, seliiloitten
dijitale gecise kadar tarih boyunca bir dizi teknolojik degisime tanik olmus ve her yeni
teknoloji ile -filmlerin yapim ve dagitimindan izleyiciler tarafindan algilanma bicimlerine
kadar- kendi iginde bir degisime ugramistir. Tiim bu degisim, sinemanin sonu veya 6liimii
tartismalarinin alevlenmesine neden olmustur. Tartismalarin alevlendigi tarihsel, toplumsal
ve teknolojik doniisiime bagl temel ti¢ kirilma an1 mevcuttur. ki 1930’larda sesin gelisiyle
baslayan donem, ikincisi renkliye gecis ve salonlarin ¢ogalmasini da iceren ama esas kirilmaya
sebep olan 50’lerde televizyonun ortaya cikisi, son olarak da dijitale gecisin yasandig: 90’lar
ve devaminda yapay zekanin gelistigi glintimiizdiir. Tarihsel ve toplumsal oldugu kadar
teknolojik degisimin belirleyici oldugu bu {i¢ kirilma ani, sinemanin klasik formunun -bigim,
icerik, gosterim, dagiim baglaminda- degisimiyle sonuglanmis ve her degisim, sinemanin
sonunun-6liimiiniin habercisi olarak elestirilmistir.

Bu bakimdan ¢alismada, yasamsal fonksiyonlarin yitirilmesi, sona ermesi olan 6liim ve
su ana kadar var olan ama artik olmayan anlamina gelen son kavramlari ile iligkilendirilen
sinemanin sonu-6liimii arastirma konusu edilmektedir. Calismada tarihsel siirecte sikca
iddia edildigi gibi sinema i¢in bir sondan-6liimden s6z etmek miimkiinse bunun ne zaman
gerceklestigi, sinema 6lmiis-sona ermis ise bugiin sinema olarak bahsedilen seyin ne oldugu
sorgulanmaktadir. Bu agidan calismada ilk olarak sanatin sonu-Oliimii {izerine siiregelen
felsefi, devaminda ise sinemanin sonu-6liimii merkezli tartismalar odaga alinarak son-6liim
ilanindan kastedilenin ne oldugu tartigilacaktir.

Sanatin Sonu Merkezli Felsefi Tartismalar

Felsefe tarihinde Hegel ile baglayan sanatin sonu tartismalari yakin tarihli iki kuramci
Arthur Danto ve Donald Kuspit tizerinden siirmekte ve edebiyattan tiyatroya, plastik
sanatlardan sinemaya kadar uzanan ¢ok genis bir alana yayilmaktadir. Ozellikle klasik
formlarin disina g¢ikilarak ¢agdas, deneysel ve avangard gibi yeni sanatsal form ve bigim
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arayislar igerisinde olan sanat akimlari gergevesinde {iretilen eserler baglaminda sanatin
sonu tartismalar1 fazlasiyla goriintirdiir. Zira bu sanat akimlari gergevesinde {iretilen
sanat yapitlarinin klasik eserler gibi kolay anlasilamayisi, kavramsal ifade edilisi, degisik
materyallerle {tiretilisi, klasik sergileme ve izleme ritiielini degistirmesi gibi pek ¢ok neden
sanatin sonu tartismalarinda etkili olmustur. Bu sanat akimlari ile sanat eserleri artik dis
diinyay1 temsil etme amacinu terk eder, sanatsal yiice ile sanat eseri arasindaki mimetik
bagintiy1 koparir, giindelik veya ticari materyalleri kullanmakla sanatin nesnesinin 6zelligini
maksatli bicimde deforme eder. Dolayisiyla klasik sanat anlayisinin giizeli ve estetigi kavrayis
bicimi, glinimiiz sanat anlayislarinin yukarida siralanan yeni (kimi zaman provakatif, kimi
zaman kritik kimi zaman da yapibozumcu olarak adlandirilan farkl: tislup, bigim ve teknikleri
barindiran ¢agdas sanat anlayiglarinin) niteliklerini ifade etmekte yetersiz kalmaktadir.
Bu baglamda, klasik anlayisin aciklamakta, anlamlandirmakta yetersiz kaldig1 veya aym
zamanda sanat¢inin da klasik anlayisin kaliplarindan 6zgiirlestigi cagdas sanat formlar: her
zaman sanatin sonu olmakla, aslinda klasik sanatin sonu olmakla itham edilir veya suglanir.
Son ithamlar1 veya suglamalari, zamansal olarak sonra gelenin 6ncekinden farkli olmasindan
kaynaklanir. Nitekim sanat tarihine bakildiginda ekollerin birbirlerini sanat olma 6zelliklerini
tasimadig1 yani sanatin sonunu getirdigi yoniinde itham ettikleri goriilmektedir. “Sanatin
sona ermis oldugu iddias1 cidden gelecege dair bir iddiadir; sanatin artik varolmayacag: degil
var olacak sanatin, yani sanatin sonundan sonraki sanatin ya da (...) farih sonrast sanat olacagt
anlamina gelmektedir (Danto, 2014, s. 68).

Ozetlendigi sekliyle sanatin sonu tartismalari temellerini felsefe tarihinde bulmaktadur.
Sanatin sonuna dair referansin 6nemli ismi olan Hegel'in sanatin hakikatin fenomenal
disavurumu olma niteligini tarihsel olarak tamamladig1 ana referansi, sanatin sonu olarak
gortntir. Fakat hemen belirtilmelidir ki Hegel i¢in sanatin sonu, sonrakinin 6ncekinden
farkliligina dayanan bir olumsuzlamay1 degil, zamansal olarak sonrakini daha ileri ve gelismis
bir bigim ve sanat olarak gordiigii ilerlemeci bir bakis icerir. Bu anlamda Hegel’deki sanatin
sonu, ekollerin veya sanat bigimlerinin birbirlerini olumsuzlamasi bigiminde degil, sanatin en
gelismis olan haline geldigi ve artik giizelin daha fazla sanat araciligiyla disavurulamayacagini
ifade eder. Bu nedenle artik sanat islevini tamamlamis ve tarihselliginin sonuna gelmistir.
“Ttm bu bakimlardan sanat, en ytiksek islevi igerisinde ele alindiginda, bizim i¢in gegmisteki
bir seydir ve Gyle kalir. Bundan 6tiirti, sanat, bizim igin, halis hakikati ve hayat: yitirmigtir”
(Hegel, 1994, s. 11).

Hegel’de sanatlar, giizel kavraminin kendisini duyusal temsil ve yansitma araciligiyla
gosterme ve agma bigimleridirler. Nitekim Hegel'in felsefesinin merkezi ilkesi olan tinin
kendisini somuttan soyuta, duyusaldan kavramsal olana yonelik ag¢imlamasinin ve
gelismesinin tanikliklarindan biri olarak sanat goriilmektedir. Ciinkii giizel kavrami veya
ideas1, en tam bigimiyle tanimlanmaya calisildiginda tinsel karakterini sanat aracilifiyla aciga
¢ikartmaktadir. Bu ytizden tikelden tiimele, somuttan saf soyut olana yani tine, geist’a yonelik
bir diistintim, Hegel'de dinde ve felsefede oldugu gibi, mutlak bigimiyle giizellik kavramin
diistinen sanatta tezahiir etmektedir. Bu, sanat eserini ve sanati 6ziinde degerli kilan seydir.
Nitekim,

[T]gerisinde diistincenin kendisini ifade ettigi sanat eseri de, kavramsal diisiinme alanina ait-
tir ve tin, onu felsefi incelemeye tabi kilmakla, bundan 6tiirii sadece tinin en i¢ dogasinin ge-
reksinimini doyurmaktadir. Cilinkii diistinme, Tinin 6zii ve kavrami oldugu igin Tin, son ¢o-
ziimde ancak kendi etkinliginin tiim {rtinlerine diisiinceyle de niifuz ettiginde ve boylece
ancak o zaman onlar1 gercekten kendisinin kildiginda doyuma ulasir (Hegel, 1994, s. 13-14).

Boylece sanat mutlak hale gelir ve sanat dogadaki giizelin temsili, yansimas: olmaktan
ozgiirlesir; duyusal olanla bagini kopararak mutlak gitizeli diistinerek amacini gergeklestirir.
Dolayisiyla Hegel’e gore, duyusal ile olan bagindan dolay: “tinin en yiiksek bigimi olmaktan
¢ok uzak olan sanat, kendi gercek onaylanisini ancak felsefede kazanir” (Hegel, 1994, s. 14).
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Elbette Hegel, sanatin kavramsal yanini, yani sanatin ideal giizele yonelik edimselliginin
duyumdan, taklitten ve yansimadan gegen yapisini gérmezden gelmez. Nitekim o, sanatin
tam da bu duyusal yanini sanatin 6zii olarak kabul ettigi i¢in ona ideal giizele ulasabilmek
icin akilsal ve tinsel de bir karakter yiikler. Bu karakter, sanat tarihinde sanatin duyusaldan
saf ve soyut ideale ve dolayisiyla giizellige yonelik edimselliginin tarihini izlemeyi gerektirir.
Bu izlek, Hegel icin hem tinin kendini zamansal ve rasyonel olarak gerceklestirmesinin her
biri birbirini iceren fakat ayni1 zamanda birbirlerini asan (aufhebung) seviyelerdir. Nitekim
Hegel'e gore sanat, ideay: tinsellikte degil, duyusallikta agiga c¢ikarir; fakat tin, sanatsal
edimleri kendine yonlendirerek sanattaki duyusallig1 tinsellestirmektedir, ayni zamanda tin de
bu edimlerde duyusallasmaktadir. Boylece tin hem duyusal bi¢im alarak goériiniir olmaktadir
hem de kendi miikemmelligini ve birligini igerik ve bigim, ideal ve duyusal, soyut ve somut
diyalektiginde agiga ¢ikarmaktadir. Bu nedenle saf tinselligin miikemmel tezahtirtintin sanat
eserlerinde igerik ve bigimin i¢ ige girisiyle belirli ¢catismalardan veya diyalektik siire¢lerden
gecerek agiga ciktigini sdylemek miimkiindiir. Her bir edim iste bu stirecin birer tezahtirtidiir
ve bu nedenle s6z konusu tinin, idealin ve geist'in miikemmel bi¢imde sanattaki bicimsellikte
agiga giktigi zamanin, ¢agin ve tarihin igerisinde izlenmesi gerekmektedir. Hegel’ de sanatsal
yaratimin tin kavramiyla olan iliskisi, kavramin kendisinden gegen birtakim safhalar yoluyla
yiiksek bir hakikate ulasir (Siray, 2019, s. 83). Dolayisiyla Hegel'de tin, birbirinden farkli
temsil formlari, tarzlar1 ve zaman igerisinde ekoller olarak da karsilasilan yansitma, temsil
ve duyusallastirma form ve tsluplarina gore kendi kendisine biling verir (Hegel, 1994, s. 72).
Bu yaniyla tinin en tam bicimde kendisini tamamlamas siirecini sanattaki evrelerde ve sanat
tarihinde gorebilmek miimkiindyir.

Tin, kendi mutlak 6ziintin hakiki Kavramma ulagsmadan ¢nce, bir evreler akigin-
dan, bu Kavramin kendisinde temellenen bir silsileden ge¢mek durumundadir, ti-
nin kendisine verdigi igerigin bu akisina da, burada, dolayimsiz bigimde bunun-
la baglantili bir sanat sekillenmeleri akisi karsilik gelir, bu sekillenmeler bigimi
icerisinde, bir sanatgi olarak tin, kendisine, kendisinin bir bilincini verir. (Hegel, 1994, s. 72)

Sanat tarihinde bu izlek, Sembolik, Klasik ve Romantik sanat asamalarina tekabiil eder.

Hegel, sembolik sanatin tiimeli baz1 dogal ve insani benzegimler araciligiyla temsil
edebildigi semboller olusturdugunu belirtir. Nitekim Hegel (1994, s. 74) sembolik sanat
asamasinda mutlaka dair icerigin bilgisine sahip olunmadigi i¢in kusurlu bigimler yaratildigini
belirtir ve buna Hint ve Cin kiiltiirtindeki Tanr1 tasvirlerindeki bigimleri 6rnek gosterir.
Sembolik sanat, hakikati kendinde temsil edemez, onu bic¢imsiz veya kusurlu semboller
araciligiyla goriintise ¢ikartir. “Onlar, hakiki giizellige hakim olamazlardi, ¢linkii onlarin
mitolojik tasarimlari, sanat eserlerinin igerigi ve diisiincesi hala belirlenimsizdi veya kétii bir
bicimde belirlenmisti ve bu yiizden kendinde mutlak olan igerikten olusmuyordu” (Hegel,
1994, s. 74). Klasik sanat ise insan biciminin dogal ifadesini buldugu bir sanat bi¢imidir.
Ideal veya tin burada kendisini sanatsal tasvirler araciligiyla Tanrilar ve insan bigimlerinin
i¢ ice gectigi tasvirlerle agiga ¢ikarir. Romantik sanat ise, Hegel acisindan en yiiksek sanat
formudur. Romantik sanat formlari, ideali duyusal olana bagl bir sekilde sinirli bir bigimde
ifade edebildiginden temsiliyet acisindan hala bir kusur ya da bir eksiklik icermektedir; fakat
sembolik ve klasik sanatta oldugundan daha soyut olan siir araciligiyla dogal duyusalliktan
uzaklasarak ozgurliigini kazanmgtir (Siray, 2019, s. 84). Bu sayede romantik sanat, tinin
kendisine yonelik en ideal tezahiirii ortaya ¢ikaran en ideal sanat bigimidir. Bu yaniyla
da Romantik sanat 6nceki evrelerden daha tam bir giizel kavramina ulasabilmesinden
dolay1 sanatin, giizelin ve tinin tarihselligi igerisinde en son ve en yetkin tezahiirii ortaya
¢ikarmistir. Bu nedenle Sembolik sanat ve Klasik sanat kendi tasvir bicimlerini ve evrelerini
tamamlamislar, sona ermiglerdir ve Romantik sanat bu edimselligi devralmistir. Hegel igin
giizelin kavramsal diizeyde sanat araciligiyla sunulacag: en yiiksek tezahiirii gerceklegsmistir
ve bu ytizden artik sanatin tarihselligi son bulmaktadir. Bu bakimdan Hegel’in sanatin sonu
tezinde, sanatin toptan edimselliginin sona ermesinden ziyade belirli tasvir bi¢imlerinin veya
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formlarin sona ermesi vurgusunu gérmekteyiz. Nitekim Hegel'in sanatin sonu tezine yonelik
tinlii ctimlesinde belirttigi gibi “sanat, en yiiksek islevi igerisinde ele alindiginda, bizim igin
gecmisteki bir seydir ve dyle kalir. Bundan 6tiirti, sanat, bizim i¢in, halis hakikati ve hayati
yitirmistir” (1994, s. 11).

Ozetle Hegel (2010), “tarihin sonu” séylemi altinda sanat da dahil olmak iizere edebiyattan
tarihe pek ¢ok seyin sonundan ya da olimiinden s6z eder. Hegel icin sanat, insanligin
gecmigine, tarihine ait bir seydir ve tiim sanat tiirleri maddesel olandan ve duyumlanabilir
olandan uzaklagir. Dolayistyla Tiilin Bumin’in (2005, s. 120) de ifade ettigi gibi Hegel icin
sanat hakikati bir 6l¢iiye kadar verebilen ama maddesel boyutundan &tiirii onunla tam
olarak biitiinlesemeyen, kavram olamayan ya da kavram oldugu anda sanat digina diisen bir
seydir. Bu agidan Hegel igin temsil edici olmayan bir etkinlik olan sanatin sonu kaginilmazdir.
“Hegel’e gore sanatin son asamasi romantik sanattir. Romantik sanat bigiminde artik tinin
kendini tam olarak agimladig1 sanat eseri, duyusal olmaktan ¢ok kavramsaldir. Bu ytizden
sanat artik sanat olmaktan ¢ikmus, felsefeye dontsmistiir” (Sorgug, 2016, s. 92). Goruldugi
gibi Hegel deki son, sanatin bigimsel ve igeriksel doniigiimiine tekabiil eder. Dolayisiyla Hegel
i¢in klasik sanat formunu kaybeden sey artik sanat olmaktan gikmugtir.

Hegel gibi fakat ondan yiizyildan fazla siire sonra sanatin sonu betimlemesi yapan
Donald Kuspit (2010) ise sanatin evrenselligi anlayisina sahip biri olarak tanimlari, kurallar:
ve kategorileri olan bir sanat anlayisini varsaymaktadir. “O, icerik ve bi¢cimin dengesi, deha,
giizel, uyum gibi estetigin geleneksel kavramlarini esas alarak, eserleri yarattigi hazza
gore degerlendirmektedir” (Sorgug, 2016, s. 9). Giintimiiz sanatin1 da bu kavramlar ve
tanimlardan hareketle degerlendirmekte ve eserleri yarattig1 hazza ve begeni yargisina gore
yorumlamaktadir. Bu agidan Kuspit, gelenekselin kaliplarina sigmayan giincel sanat1 sanatin
sonu olarak yorumlama egilimindedir. Zira Kuspit'e gore, “bilin¢dig1 kiiltii sona ermis, onunla
birlikte de hem modern sanatin hem de sanatin sonu gelmistir, ¢iinkii bilin¢dis1 ortadan
kaldirildiginda sanat ilham kaynagini kaybeder” (2010, s. 104). Kuspit i¢in sanat bir deger
tasimaktadir. Cagdas sanat ve 6zellikle postmodern sanat ad: altinda {iretilen eserler ise bu
degeri tasimamaktadir. Postmodern sanat anlayisiyla birlikte “sanat, bilingdisindan baska
ilham kaynaklar1 aramaya koyulmustur, bu nedenle de dekadandir/yozdur, geri gitmektedir”
(Kuspit, 2010, s. 104); sanat, “toplumu temsil ederken, yani gercekligini ve ‘dis dinamigi'ni
sanatsal acidan ‘hayata gecirirken’ i¢ dinamigini yitirir” (Kuspit, 2010, s. 105). Dolayisiyla da
ona gore artik sanat eseri olarak iiretilen ve adlandirilan nesnelerin sanatla bir alakas1 kalmadig:
gibi sanat eserinin izleyiciyle iligkisi de kopmustur. Bu anlamda ¢agdas sanat eserleri Kuspit'in
kabul ettigi sanat taniminin disina ¢iktigindan sanat sona ermistir. Aslinda geleneksel tiretim
bicimine, tiretim degerine ve ilkelerine sahip geleneksel sanat sona ermistir. Zira ona (Kuspit,
2010, s. 119) gore giiniimiiz sanat1 ge¢gmisin birikimine ve kazanimlarina saldirarak ge¢misin
kazanimlarimi yok etmektedir. Giiniimiiz sanat1 ya ge¢misi taklit etmekte ya da teknoloji ile
gecmisin eserlerine saldirmaktadir. Ayn1 zamanda Kuspit “giiniimiiz sanatgilarmnin kitlelere
ulasmak ve bir anlik {inii yakalamak adina ge¢misin biitiin kazanimlarim1 ayaklar altina
aldigini dustinmektedir” (Sorgug, 2016, s. 9).

Sanatin Sonu (2010) baslikli kitabinda ele aldig1 sayisiz ¢agdas eser incelemesi ile sanatin
sonu iddiasmni pratik alanda ele alan Kuspit 6nciilii Hegel’den farkli olarak sanatin sonunu
ilan ederken hayli olumsuz bir bakis agis1 takinir. Nitekim Hegel’de tinin, idealin veya geist'in
kendini agiga ¢ikarmasinda sanatsal formlarin artik temsil kapasitelerinin ve rollerinin
tamamladiklarindan hareketle yerlerini daha gelismis bir bigimsellige ve nihayetinde felsefeye
biraktiklar1 bir baglangig igin gerekli olan bir son vurgusu mevcuttu. Kuspit ise ge¢mis sanat
formlarinin yerine gegen ¢agdas bicimlerin her birinin sanat edimine ickin olan kazanimlar:
terk etmekten dolay1 sanatin Sliimiine neden olduklar1 elestirisini dile getirir. Bu yaniyla,
Kuspit'in sanatin sonu tespiti, sanatin ve sanatsalligin herhangi bir baslangica veya sanatsal
edime imkan tanimayan bir 6liime referans etmektedir.
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Sanatin Sonundan Sonra ¢alismasinda sanatin sonunun izini siiren Danto’ya (2014)
gore ise klasik sanat kuramlar1 sanat1 —6zellikle de ¢agdas sanati- tanimlamak igin yetersiz
kalmaktadir. Zira ona gore sanatin tanimini yapmak igin kurulan bir¢ok argiimanin pratikte
bir karsilig1 yoktur. Bu yiizden ge¢misten giintimiize sanat tizerine kurulan hicbir argiiman
gegcerli degildir. Ona gore sanatin degil geleneksel sanat kuraminin ve tanimlamalarin sonu
gelmistir. Geleneksel sanat kuramlari, cagdas eserleri agiklamakta yetersiz kalmaktadir. Bu
ylizden ¢agdas sanati1 agiklayabilecek yeni bir sanat dili kurulmasi gerekmektedir. Danto’nun
sanatin sonu ile kastettigi, “kendi sonuna erigmis belirli bir anlatinin sonu”dur (2014, s. 62).
Yani bir tislubu digerinden degerli goren, belirli bir tarihsel dénemi digerine yeg tutan, belirli
bir tanim1 ya da begeni yargisin1i mutlak dogru olarak dikte eden her tiirden siniflama ve
smirlama bir digerini gérmezden gelecegi, disarida birakacag icin biiyiik anlatilar ¢caginin
sona ermesi gerekmektedir. Benzer sekilde bir tislubu veya bir donemi mutlak sanat olarak
tanimlamak kendisinden sonra geleni disarida birakacaktir. Tipk: sinema ilk ortaya ¢iktiginda
bir sanat olup olmadigi yoniindeki tartismalarda oldugu gibi, “bizler kapali bir tarihsel
periyodun ufku dahilinde yasar ve tiretiriz” (Danto, 2014, s. 69). Dolayisiyla kamera icat
edilmeden film ¢ekilemeyecegi gerceginden hareketle Danto (2014) sanatgilara yeni olasiliklar
sunacak teknolojik olasiliklar1 ve yontemsel yenilikleri goz ardi etmemek gerektigini vurgular.

Sanatin sonu {izerine serimlenen bu tartismada da goriildiigi gibi 6zellikle Hegel ve
Kuspit igin sanatin gerek bicimsel gerek iceriksel degisimi bir son olarak goriilmiis ancak
Danto’da bu sona katilmakla birlikte ondaki son anlayis1 yeni sanat1 agiklamaya elvermeyen
klasik bir kuramin sonuna doniismiistiir. Elbette ki Danto’nun sanatin sonu tespitinin yeni
sanat bigimlerinin ortaya ¢ikisina imkan veren Hegel'den etkilenen bir sona referans ettigi
sOylenebilir. Bu yaniyla Hegel’in ilerlemeyi igeren bir sanatin sonu tanimlamasina daha yakin
olan Danto, sanatin 20. yiizyilda aldig: elestirel, provakatif ve 6zgiirlesimci yeni bicimselligini
sanatin sonundan sonra sanatin imkani olarak yorumlamaktadir. Nitekim 20. ytiizyilda ortaya
cikan pek ¢ok akim, hazir materyallerden giindelik ve ticari materyallerin sanatin materyali
olabilecegini ortaya ¢ikarmustir. Yine bununla birlikte giizelin sanat icin merkezi deger
olmaktan ¢ikisi, giizelin ve sanatin iligkisini yeniden diistinmeyi gerektirdi ve Danto igin de
bu yeni bi¢imler yeniden neyin sanat olabilecegine dair felsefi sorular1 sormay1 miimkiin kildi.

Yukarida kisaca serimlenmeye calisildigr sekliyle Hegel’den Danto’ya kadar sanatin
sonu tezi, sanat bi¢cimlerinin icerdigi arag, ortam, dil ve tekniklerin sanat eserinin igerigini
(Hegel’de mutlaki, geist's, tini veya Tanrr'y1) agiga c¢ikarmakta veya gostermekteki
yetkinliklerini yitirmesine odaklanmustir. Sanat bicimlerinin tarihselliginin sonuna yapilan
vurgudan hareketle belirli bir tarz, tslup veya bicimin miadimi doldurduguna yonelik
sOylemi gormek miimkiindiir. Sinema ise, Hegel sinemay1 deneyimlemese de bu perspektifle
20. yiizyilin baglarinda ortaya c¢ikan yeni bir sanatsal bigim olarak klasik sanatlarin sonunu
getirmesi bakimindan sanatin sonu tartismalarinda énemli bir baglik olusturmaktadir. Ayni
zamanda sinema hizla gelisen teknikler ve teknolojilerle zamansal olarak sik degisimleri
icermesi bakimindan kendi igerisinde de her bir degisim aninda sonu geldigi ilan edilen bir
sanat olarak sanatin sonu tartismalarina zenginlik katmaktadir.

Sanat, giizel, bigim ve igerik gibi konularla sinirh olmayan estetik ve anlam arayisinda
yeni bir sanat olarak sinema da benzer sekilde 6nceki sanatin sonu tartismalarinda igerilen
kaygs, kriz, kritik ve tartismalardan bagimsiz degildir. Nihayetinde asagida, sanatin sonu gibi
felsefi, sanatsal ve giincel bir tartismanin baslangicindan giiniimiize kadar sinemaya ickin
oldugu varsayimindan hareketle sinemanin sonu veya 6liimii tizerine tartismalar serimlemek
ve boylece sinemanin sonu veya 6liimii tartismalarina yonelik degerlendirmeler yapabilmek
miimkiin olacaktir.
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Tarihsel Siirecte Sinemanin Sonu veya Oliimii Uzerine Siiren Tartismalar

Kendinden onceki sanat formlariyla kiyaslandiginda c¢ok geng olmakla birlikte
tarihsel gelisimine bakildiginda, sinemanin teknolojiye de bagl olarak hem bigimsel hem
de igeriksel anlamda ¢ok hizli dontisim gecirdigi goriilmektedir. Baglangigta karanlik
bir odada kamera aracihigiyla kayda alinmis gercekligin bir yansimasi olarak izleyicileri
biiyiileyen ve ayni zamanda korkutan tarihteki ilk halka agik gosterim olarak kabul edilen
Lumiere’lerin Bir Trenin Gara Girigi (L'Arrivée d'un Train en Gare de la Ciotat, 1895) filminden
itibaren ilkler -Melies'nin filmde yanilsama ve efektler kullanmasindan Porter ve Melies gibi
ilk yonetmenlerin film araciligiyla 6ykii anlatmasina ilk biiyiik film yapim stiidyolarinin
kurulmasindan Nickelodean’larla baslayip genis kapasiteli sinema salonlarinin kurulmasina
kadar- pesi sira gelmeyi stirdiirdii. Gegirdigi tiim degisimlerle evrilmeyi siirdiiren sinema her
zaman tartismalarin hedefinde oldu. En fazla glindeme gelen tartisma ise sinemanin sonu
veya Oltimii tizerineydi. Aslinda baslangicindan itibaren sinemanin 6lii dogdugu séylenebilir.
Zira her bir kurama ve sinemact kendi sinema anlayis1 disinda gelisen ve sinemaya eklenen
her yeniligi onun sonu veya liimiiniin habercisi olarak ilan etti. Ornegm Vertov 1919 yilinda
yayinladig: Biz: Bir Manifesto Cegitlemesi baglikli manifestosunda “sinema sanatinin bugtiniinii
inkar ederek gelecegini onayliyoruz. Sinema sanatinin yagsamasi igin ‘sinematografinin” 6lmesi
gerekiyor. Oliimiiniin hizlandirilmasini talep ediyoruz” (Vertov, 2014, s. 24) diyerek saf bir
sinemanin yaratilmasimi savunur. Ki saf sinema Vertov ve beraberindekiler igin belgeseldir.
Gortintiiler vasitasiyla 6ykili bir hikaye anlatimini reddeden Vertov en saf sinema formu
olarak belgeseli kutsar. MacKenzie'nin de belirtigi gibi, “kendisinden 6nceki fiitiiristler gibi
Vertov da saf bir sinemayi, tiyatro geleneklerinden yararlanan ve hikayeler anlatan ‘gériintii
yonetmenlerinden” kopusu ve insanligin daha iyiye ulasabilmesi i¢in bilimsel sinema yerine
yaratimi savundu” (2014, s. 24). Dolayisiyla Vertov 6rneginde de goriildiigi gibi, sinemanin
baglangicindan itibaren sanatgilar ve teorisyenler en saf sinemay1 kendi sanat anlayiglar
gergevesinde miimkiin gorerek bunun disinda kalan her bi¢imi reddetme egilimindeydi.

Oykiilii ve belgesel filmlerle baglayan bigimci ve gercekgi tartismalarla siiren en saf
sinema arayisi teknolojinin de devreye girmesiyle gesitlendi ve sinemadaki en biiyiik kirilma
sesin gelisiile yagsandi. 1926 yilinda Warner Bross’un disk tizerine ses kaydedebilen Vitaphone'u
tanitmasinin ardindan bir y1l sonra ilk sesli film olan Jazz Sarkicisi (The Jazz Singer, 1927) beyaz
perdedeki yerini aldi (Bergan, 2008, s. 24). Sessiz donemin yaklasik 30 yil stiren hakimiyeti
sesin gelisi ile yapim sirketlerinden sinema salonlarina oyunculardan yénetmenlere kadar her
alanda koklii degisimlerin yasanmasina neden olurken sinemanin sonu veya 6liimii {izerine
stiregelen tartismalar1 daha da alevlendirdi. 1920’lerin sonlarinda kullanima baglanan ve
30'larda yayginlagsan sesin, sinemayi teatral tarza yaklastirdigy; gorselligin giizelligini azalttigy;
montaj kiiltiirtinii yok edecegi ve bir sanat olarak otonomisini elinden alacag: gibi endiseleri
dile getiren pek ¢ok kuramar -Arhneim, Eisenstein, Gance, Balazs vd.- sinemanin sessiz ve
gorsel bir sanat olarak kalmasi gerektiginin altini cizerek sese korkuyla yaklast1 (Stam, 2014, s.
69-74). Kuskusuz bu dénem, sinemanin 6zii ve 6zgiin dogasi lizerine siiregelen tartismalarin
yasandig1 -bigimciler ve gergekgiler arasinda siiregelen gerilimde oldugu gibi- yillar
oldugundan sinemaya eklenen her yeni gelisme bir sanat olarak sinemanin dogasina miidahale
olarak goriildii. Sinemada ses kullanimina karst olan ve sesi elestiren isimlerden biri olan
Arnheim’a gore, “sinema, tistiin sanatsal etkiler bagsarma giidiistinii oldugu kadar giiciinii de
mutlak sessizliginden almigtir” (2002, s. 93). Arnheim (2002, s. 93), sesten 6vgiiyle soz edenleri,
sessiz sinemay1 dezavantajli olarak gorenleri ve sesin ortaya ¢itkmasina bir ilerleme ya da sessiz
sinemanin sonu olarak bakanlari sinema sanatindan hicbir sey anlamamakla elestirir. Ona
gore (Arnheim, 2002, s. 94), ses ya da diyalog yerine olay1 temsil eden dolayli gorsel isaretler
kullanilmas -6rnegin, bir silahin patlama sesindense havalanan kus siiriilerini gostermek gibi-
daha carpic ve etkileyicidir. Dolayisiyla sinemanin sessiz ve gorsel bir sanat olarak kalmasi
gerekliligini vurgulayan Arnheim igin bir goriintiiniin sesi olamaz ve ses gorselin aktardig:
duyguyu engelleyeceginden sese karsi gikar. Edouard Arnoldy’e (Akt. Gaudreault and Marion,
2015, s. 31) gore, 1920'lerin sonlarinda sesin gelisine ¢ok fazla aleyhte ses yiikselmesinin ve
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sesli filmlerin kétiilenmesinin nedeni, elestirenler goziinde sinemanin kimliginin bir pargasini
kaybetmek tizere olmasi ve donemin diger eglence araglarina -6rnegin tiyatro gibi- benzemeye
baslamasinin ¢ikarlarin ¢atismasina neden olacag1 endisesidir. Kuskusuz ilk ortaya ¢iktiginda
sinemanin bir sanat olarak O6zgilinliigli -fotografin aksine- hareketli gortintiilerle hikaye
anlatmaya olanak tamimasi, -tiyatro gibi sahne sanatlarimin aksine- kameranin hareket
kabiliyetiyle cesitlenen act ve hareketlerin varligi ve yine mekanin cesitlenmesine olanak
tanimasidir. Bu agidan ses ve miizik gibi sahne sanatlarina ait goriilen 6zelliklerin sinemaya
eklenmesinin onu 6zgiin dogasindan uzaklastiracag: kaygis: yaratmas: dogaldir. Ne var ki
sinemada ses kullanimini elestirenlerden aksini diisiinen isimlerden biri olan Bazin’e gore
(2011, s. 31), 1928 yilinda sanatsal agidan doruk noktasina ulagan sessiz filmler, kimi ¢evrelerce
sanatsal iglevinin sonunun geldigi yoniinde degerlendirilmis ve devaminda sesin gelisi ile bir
kaos yasanmugstir. Ancak Bazin’e gore, estetik yolunda hizla ilerlemeye devam eden sinemada
sesin ortaya ¢tkmasi, “sinemanin Eski Ahit'ini ytkmadigi, aksine tamamladig1 anlagilacaktir”
(2011, s. 31). Dolayistyla sesin gelisi ve sinemanin sonu tartismalar: ekseninde Bazin sinema
i¢in bir sonu kabul etmedigi gibi, yeni gelismelerin sinemay:1 tamamlayacagini ve estetik
oldugu kadar bigimsel acidan da Hegel'de oldugu bigimiyle gelistirecegini savunmaktadir.
Bazin’in de belirttigi gibi sesin gelisi sinemada sonu degil aksine yeni bir dénemin kapilarin
aralamistir. Kuskusuz sesin gelisi kimi yonetmen ve oyuncularin sinema sahnesinden yok
olmasiyla sonuglansa da pek cok énemli yapimin ve ismin kazanilmasina da vesile olmustur:
Sessiz donemde ustalikli eseler veren ve ses kullanimina uzun siire direnmekle birlikte yaptig1
ilk sesli filmle diinya sinemasinin kiilt yapimlar: arasindaki yerini alan Charlie Chaplin’in
Modern Zamanlar (Modern Times, 1936) 6rneginde oldugu gibi, incelikli ve ustalikli bir sekilde
kullanildiginda ses ve de diyalog anlat1 ve gortintiiniin ayrilmaz bir parcasi halini alabilir.

Sesin sinemanin hayatina girmesinden sonra yasanan ikinci kirilma -arada yasanan
renkliye gecis, sinema salonlarindaki doniistim, ses ve goriintii sistemlerinin cesitlenmesi
vb. disinda- 1950'lerde yayginlasan televizyonun hem bir kitle iletisim aract hem de eglence
araci olarak sinemayi tahtindan etmesiyle yasanir. Televizyonun filmleri evlerin salonlarina
getirmesi, farkli kanallarin ortaya ¢ikmasiyla izleyicinin segeneklerinin artmas: ve farkl
eglence igerikleri sunmasi onu insanlarin yagsam tarzinin bir parcasi haline getirir ve bu durum
sinemanin geri plana itilmesine neden olur. Yetersiz sayida film tiretimi, gesitliligin azlig1 veya
dagitim kanallarinin darligi nedeniyle kimi yerlere ulagsmayan veya haftalarca tek salonda ayni
filmin gosterildigi bir zamanlar sosyallesmenin ve eglencenin bir araci olan sinemaya gitmek
ve ¢ok secenekli, kolay erisilebilir ve ucuz televizyonda film izlemek arasinda se¢im yapan
izleyiciler agisindan televizyonun galip gelmesiyle gerek salon gerekse de izlenme agisindan
sinema tehlikeye diiger. Sinema endiistrisi ise televizyonla rekabet edebilmek icin televizyon
i¢in filmler, cogu gisede eriyen biiytik biitceli yapimlar, yetiskinleri cezbedecek konular1 iceren
ve yildizlarin perdeyi doldurdugu filmler {iretmek arasinda savrulur. Ikisi arasinda yaganan
rekabet ve sinemanin televizyonla bas edebilme yarigi onun 6liim ilanini bir kez daha gtindeme
getirir. Bu donemin -40'l1 yillar ve 50°li yillarin sonu- sinemanin altin ¢agini oldugunu belirten
David Thomson (2012), bu altin ¢agin ¢okiisiinden film yapimcilarini sorumlu tutar. Ona gore,
en biiyiik film yapimcilar bile anlatinin 6nemini fark edemedi ve hikayeyi basite indirgeyerek
medyay1 uzun zaman 6nce 6ldiirdii. Kolay anlasilabilir ve tiiketilebilir, pasif izleyiciyi 6ngoren,
popiiler ve ragbet goren yapimlar iiretmekle elestirilen sinema bunlara ek olarak televizyonla
rekabet edebilmek i¢in sanatsal 6ziinden iyice kopan ve kar marjin1 6n planda tutan yapimlara
agirlik vermeye baglayinca basta Avangard ve pesi sira gesitlenen Lettiristler, Sitiiasyonistler,
Yeni Dalga vd. tarafindan 50’lerin basindan itibaren 6liim ilaniyla karsilasti.

Sanatin kurallarmi yikmak, geleneksel kaliplarin digima c¢ikmak ve bu kaliplar
sorgulamak diisturuyla hareket eden Avangard, yenilik¢i ve deneysel sanat tislubunu
tanimlayan bir kavramdir. Caginin yakici ve yikict sorunlarini gérmezden gelen ve geleneksel
hikaye anlaticilligiyla izleyicisini pasif kilan sinemanin bi¢im ve tislubuna kars: ¢ikislarin
fazlaca dillendirildigi bu donemde sinemanin Sliimii pek ¢ok oncii yonetmen ve kuramci
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tarafindan ilan edilir. Lettrizm’in kurucus Isidore Isou, 1951 yilinda Cannes Film Festivali'nde
gosterilen Slime/Spittle/Venom ve Sonsuzluk Uzerine Inceleme (Traité de bave et d’éternité) filmiyle
“sinemanin yok edilisini”; ertesi y1l Guy Ernst Debord"un Sade i¢in Ulumalar (Hurlements en
Faveur de Sade) filminde “sinemanin 6liimiinii ve artik film olamayacagini”; 1968 yilinda Jean-
Luc Godard Hafta Sonu (Weekend) filmini geleneksel “Fin” (son) yerine “Fin.. du Cinema”
(Sinemanin sonu) yazistyla bitirerek sinemanin sonunu ilan ederler (Bergan, 2007). Bu donem,
tim diinyaya yayilan bir endiistri olan, yaygin tiirleriyle tiim diinyay: etkileyen ve yildiz
oyunculariyla gozleri kamastiran basta Hollywood sinema endiistrisi olmak tizere diinyanin
pek cok iilkesinde kendi sinema sektorlerini elestiren sinemaci, elestirmen ve kuramcinin da
katilimiyla diinya capinda bir sinema elestirisine déniigiir. Ornegin, 1962 yilinda ilan ettikleri
manifestolarinda Yeni Amerikan Sinema Grubu “Ahlaki agidan yozlasmis, estetik agidan
modast ge¢mis, konu agisindan ytizeysel ve mizag agisindan sikic’” (MacKenzie, 2014) ilan
ettikleri sinemanin nefesinin tiikendigini duyurur. Yine ayn1 yil Alman film yapimcilarinin
yer aldigr Oberhausen Grubu, Alman sinemasi igin benimsedikleri manifestolarinda “Baba
sinemasi 6ldii (Papas Kino ist tot)” (Lyttelton, 2012) sloganim benimser. Ertesi yil talyan
Yonetmen Roberto Rossellini bir basin toplantisinda “(Il cinema e morto) sinemanin 6liimii” nii
(Lyttelton, 2012) duyurdu. Sanatsal 6ziinden iyice koparak popiiler kiiltiiriin bir tirtini halini
alan, kitle eglencesine dontisen ve Francois Truffaut'nun ifadesiyle “ne hayatla ne de romantik
gelenekle iligki kuran” (Lyttelton, 2012) sinemay1 sanatsal 6ziine dondiirme ¢abasi, 60’larda
Fransa’da baglayip diinyaya yayilan Yeni Dalga, 70’lerde de bagimsiz yonetmenlerin yeni
konular ve yontemlerle iirettikleri filmlerle siirse de, gisede popiiler olan filmlerin devam
filmleri veya yeniden g¢evrimi, kitap uyarlamasi olan seri filmlere artan ragbet (James Bond
Serileri gibi) seklinde sinema endiistrisinin pazara hakim olma ¢abasini engelleyemedi. Zira
Thomson'in ifadesiyle “sinemanin her zaman auteurlerinin sanatsal ciddiyetini baltalayan
teknolojik bir giidiisti ve para aligkanligi olmustur” (2012). Buna kargin bu dénem, sinirlara
hapsedilmis bir sinema dilini yitkmak, anlati kaliplarinin disina ¢tkmak, mimesis ve katarsisten
arinmak, sinematografiyi ozgilirlestirmek, bagimsiz bir sinema dili olusturmak ama aym
zamanda sinemanin ticarilesmesini elestirmek igin yeni arayislara giren pek ¢ok yonetmen
ve kuramci gerek ana akima karsi bagimsiz filmler tireterek, gerek manifestolar araciligiyla
sinema sektoriinii elestirerek gerekse de festival protestolariyla mevcut sinemay1 elestirdi ve
sinemanin yeniden dogmasi gerektigi yoniindeki deklarasyonlarini stirdiirdi.

Sinemanin sonu veya 6liimii iizerine alevlenen tartismalarin yasandigi tigiincii kirilma
90’larla baglayan sinemada dijitallesmedir. Sinema baglaminda teknoloji merkezli tartismalara
bakildiginda, gelisen her yeni teknoloji ile sinemanin sonu veya 6liimii ilaninin daha alevlendigi
gortilmektedir. Baglangictan itibaren teknolojinin sinema sektoriinii dontistiirdtigii ortadadur.
Sinemada dijital doniistim, tiretimi oldugu kadar gosterim ve dagitim bigimlerini de dontistiirtir.
Bu agidan 90’lardan itibaren sinemanin sonu veya 6liimii iizerine siiren gagdas tartismalar
hem izleme ortamlarnin -DVD, ev sinema sistemi, tablet, internet vd.- gesitlenmesiyle hem
de film yapim araglarinin -gorsel efekt, dijital kurgu, yapay zeka vb.- doniistimiiyle iligkilidir.

Teknolojiye bagh olarak izleme ortamlarinin ve film yapim araglarmin doniistimiinii ve
gesitlenmesini sinema icin bir son olarak yorumlama egiliminde olan baskin iki goriis hakimdir.
Bu goriislerden ilkini savunan Peter Greenaway, sinemay1 pasif bir olgu olarak tanimlar ve ona
gore modern sinemanin ve sinemay1 icra eden gorsel sanatgilarin tamaminin internette olmasi
sinemanin 6lmiis oldugu anlamina gelir (Coonan, 2007; Noakes, 2017). Greenaway, karanlik
bir odada, geleneksel izleme ritiielini siirdiiren ve geleneksel anlat1 bigime sadik bir sinema
anlayisin1 merkeze aldigindan, giiniimiiz sinemasinin sinema olarak adlandirilamayacagini
One siirer. Greenaway’in “bu sinema bicimi, pasif bir izleyiciyi ‘geleneksel” bir sinemanin
karanligina sokmayi igerir” (Gaudreault ve Marion, 2015, s. 1). Sinemann Sliimiini 6ngoren
ve Philippe Dubois'nin i¢inde bulundugu ikinci gériise gore ise sinemanin yeni gosterim
kanallar1 bulmas: onu daha da giiclendirmektedir. Gaudreault ve Marion’a gore Dubois,
“hareketli goriintiiler artik yeni medyada bulundugundan, yeni platformlar arasinda seyahat
ettiginden, yeni ekranlarda izlendiginden ve yeni alanlarda gosterildiginden, sinemanin
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cogalmakta oldugu ve simdi her yerde oldugu” (2015: 1) fikrini savunur. Dolayistyla sinemay1
karanlik bir odada kalabalikla yapilan bir etkinlik olarak goren goriis ile sinemanin ¢ogalan
mecralar araciligiyla her zaman ve heryerdelik kazandigini savunan bu iki goriis de klasik
sinemay1 tanimlayan izleme ortaminin ve tiretim bigiminin ortadan kalkmasini elestirir.
Gaudreault ve Marion’a (2015) gore, arag olarak sinemay1 merkeze alan her iki gortis de arag
(medium) olarak sinemanin 6lmedigini kabul etmekle birlikte sinemanin baskin sekli olan
klasik bi¢iminin 6liimii konusunda hemfikirdir.

TipkiGreenawayveDubois’inteknolojiyebagligesitlenenizlemeortamifarklilasmasindaki
goris farklihiginda oldugu gibi, sinemanin klasik ve baskin bigimini doniistiiren pek ¢ok an -ki
bu ¢cogunlukla teknolojiye baghdir- sinemanin sonu-6liimii olarak goriildii. The End of Cinema?
A Medium in Crisis in the Digital Age baglikli calismalarinda sinemanin sonunun veya éliimiiniin
izini stiren André Gaudreault ve Philippe Marion (2015), ara¢ olarak sinemay1 merkeze alan
yukarida ifade edilen bu iki goriisiin de sinemanin 6liimii veya sonu kavramsallastirmalarinda
paradoksal bir ¢eligki tagidiklarini savunur. Zira Gaudreault ve Marion’a gore (2015) hareketli
fotografin ortaya cikisindan bu yana sinema alaninda kirilma yaratan ve sinemanin 6liimii-
sonu olarak ilan edilen say1siz an- sesin gelisi, televizyonun ortaya gikisi, dijitale gegis, uzaktan
kumandanin ortaya ¢ikmasi, video kayit cihazlariin yayginlasmasi vd.- olmustur. Ne var ki
Gaudreault ve Marion sinema igin deklare edilen son veya 6liim ilaninin sinema igin kati bir
son olarak yorumlanamayacag: goriisiindedir. Zira onlara gore herkes ve her sey yalnizca bir
defa 6liir ve bugtin sinemanin 6lmedigi agiktir.

Kuskusuzher ¢aga damgasini vuran teknolojik bir gelisme yasandigindabu gelismelerden
olumlu ya da olumsuz bigimde sinemada etkilenmistir. Teknolojiyle sekillenen sinemanin
gecirdigi degisim ve teknolojinin sinema sektoriiniin gosterim, dagitim ve tiretim sistemi
tistiindeki etkileri sinemanin 6liimii tartismalarimin halen siirmesine neden olmaktadir. Jon
Lewis’e (2001) gore sinemanin sonu veya 6liimii, 90'larda izleme ortamlarmnin gesitlenmesi,
tiretim araglarinin sinemay1 degistirmesi, modern sinemanin yeni goriintii ve ses yetenekleri,
ayn1 zamanda konularin zayiflamasi ve en 6nemlisi de para odakli bir gosteriye doniismesiyle
iligkilidir. Ona gore,

Amerikan filmlerini tireten ve sunan temel kurumsal yapi her zamankinden daha giic-
li. Eger sinemanin sonu gelecekse, eminim ki bu birkag sirketin planladigi ve su anda
mithendisligini yaptig1 bir seydir. (...) Tehlikede ve risk altinda bu kadar ¢ok para ol-
dugu stirece hepimiz rahatlayabiliriz. Filmler yakinda tam olarak film olmayacak olsa
bile, sinema kesin olarak (belirli, dar bir anlamda) gercekten OSlmiis olsa bile, gelecek-
te parasim Odeyecegimiz ve izleyecegimiz sinema her zaman olacak. (Lewis, 2001, s. 8)

Dolayisiyla Lewis sinemanin sonu veya 6liimiinii degil yeni bir sinemanin baglangicini
isaret eder. Ona gore “sesin, rengin ve TV'nin ortaya cikis1 gibi énemli teknolojik gelismeler
bile yalnizca endiistrinin ve {irettigi ortamin esnekligini ve dayanikliligini ortaya gikardi”
(Lewis, 2001: 8). Ancak bu durum gerek gosterim gerek dagitim gerekse de tiretim baglaminda
sinemanin klasik halinin 6ldiigii-sona erdigi gercegini de beraberinde getirmektedir. Klasik
karanlik salonda film izleme deneyimi halen miimkiindiir ama ¢esitlenen izleme ortamlar:
salonlara olan ihtiyaci ya da zorunlulugu azaltmistir, tilkelerin sinemalar: sinirlar1 daha kolay
asabilir hale geldiginden genis kitlelere ulasabilir olmustur. Dolayisiyla teknolojiye bagli olarak
gerek izleme ortamlarinin ¢esitlenmesi gerekse de iiretim imkanlarinin doniismesi sinema igin
bir son-6ltiim degil aksine sinema endiistrisinin her yeni teknolojiyle entegre olarak ¢aga ayak
uydurmay1 basardiginin kanitidir.

Dolayisiyla film seridinden dijitale gegis ¢aginin sinemanin sonunun-6liimiiniin degil
sinema endiistrisinin her seyi paraya gevrilebilme yetenegini ve ¢aga ayak uydurabilme
bagarisini ortaya koymaktadir. Sinema endiistrisi gelisen teknolojiye entegre olarak hayatta
kalmay1 bagardig: gibi teknolojiden kar elde ederek popiiler kiiltiirel zaferini de taglandird1.
Ornegin dijital cag, diisiik goriintii kalitesine sahip ve amatorce gekilmis hissi veren dijital el
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kameralariyla yapilan ve popiiler kiiltiirde yeni bir tiir olarak kendine yer kazanan filmlerin
tiretiminin baslangici oldu. “Bagka bir deyimle, diisiik gortintii kalitesi, karli gergekgilik haline
dontstiiriliiyordu ve buna Blair Cadisi'ndan (The Blairwitch Project, 1999) daha iyi bir 6rnek
asla bulunamazdi1” (Bergan, 2008, s. 78). Harris'in de ifade ettigi gibi, “bu kadar ¢ok paranin
tehlikede oldugu bir ortamda, stiidyonun film yapip yapmamaya karar verdigi giinden
itibaren stiidyo masasindaki pazarlamacinin sesi artik ¢cok 6nemli ve bu sesin ifade ettigi sey
genellikle endise oluyor. Ik sorulari ‘Film iyi olacak m1?” degil; ‘Satilabilir mi?"” (2011). Bu
acidan da 6zgtin konu yerine popiiler devam filmlerinin, yildiz oyuncularin dolduruldugu ya
da gorsel agidan cezbedici hale getirilen ¢izgi roman uyarlamalarinin ekranlar1 doldurdugu
yapimlar tercih edilmektedir.

Buagidansinemaninsonu-6liimiitartismalariteknolojininetkilerininsinemaendiistrisinin
film yapim gerekgelerini dontistiirmesi baglaminda da ele alinmaya baglanir. Wheeler Winston
Dixon’a gore sinemanin sonu veya olimiiniin temel gerekgeleri arasinda film maliyetlerinin
fazla olmasi, izler kitle odakli filmlerdeki artis, film tiretimine sermayenin yon vermesi gibi
cok cesitli konular yer almaktadir. Kugskusuz sinema endiistrisinin, film maliyetlerinin fazla
olmas: sebebiyle gise beklentisi yiiksek yapimlarin secilmesine énem verdigi, cogunlugu
genglerden olusan izler kitlenin ragbet gosterdigi tiir yapimlarin fazlaca {irettigi ve para
yatiran yapimcilarin sinemayi yatirrmlarini ikiye -ve daha fazlasina- katlayacaklar: bir yatirim
araci gibi gordiigii bir gergektir. Bu gerekgeler sinemanun ilk yillarindan bu yana var olmustur
ve hi¢bir endtistri ekonomik iligkilerden bagimsiz degildir. Ne var ki 6zellikle 90'larla birlikte
dijital cagda ekonomik gerekgelerin daha 6n plana alindig1 ve daha goriiniir oldugu ifade
edilebilir. Ikonik yildizlarin yaratilmasindan onlarin sagali yagsamlarinin sergilenmesine, 6diil
sistemlerinin en’leri -en iyi film, en iyi yonetmen, en iyi ilk film vd.- se¢mesinden yil boyu
siiren en olma rekabetinin tiretilmesine sinema endiistrisinin ekonomik gerekgelerinin bir
sonucudur. Bu agidan Dixon’in da belirttigi gibi, “bildigimiz sekliyle sinema her zaman 6liiyor
ve her zaman yeniden doguyor. Su anda tanik oldugumuz sey, yeni bir dizi olay 6rgiist, kinaye,
ikonik gelenekler ve yildizlarla birlikte yeni bir dilbilgisinin, yeni bir teknolojik dagitim ve
tiretim sisteminin dogusundan ne fazlasi ne de az1” (2001, s. 366). Dolayistyla Dixon’da tarihsel
ve teknolojik kirilma anlarinin ve endiistrideki beklentilerin sinemada yarattigi déniistimiin
bir son veya 6lim oldugu fikrine katilir ancak bu son pek g¢oklariin da ortaklastig1 gibi
sinemanin artik var olmadig1 ya da yapilamayacag: anlamina gelmez.

Kugkusuz Hollywoodun yiizeyselligini kinayan, degerlerine ve iiretim bigimine
bagkaldirmay1 siirdiirerek hem konu hem de teknik anlamda devrimci, yenilik¢i filmler
tireten bagimsiz yonetmenler diinyanin pek ¢ok yerinde ses getiren yapimlar tiretirken diinya
capinda kendi kitlelerini olusturdu. Ne var ki Diinya ¢apinda bagimsiz sanat yapimlari
tiretilmeyi stirdiirse de Hollywood'un eglence pazarindaki hakimiyetiyle kiyaslandiginda
gozle goriilmeyecek kadar azdi. Ana akimin disina ¢ikmak, stiidyolara ve dev sinema
endiistrisine kars1 ayakta kalmak o kadar da kolay olmadigindan sinemay1 sanatsal bicimine
doniistiirmek miimkiin olmadi ancak sinemanin sonu-6liimii elestirileri ekseninde siiregelen
tartismalar her dénem sinemay1 sanat olarak goren kitlelere ulagsmay1 basardi. Kuskusuz bu
tartismalar sinemay1 canli tutarak yeni bakis acilarinin, sanatsal anlayislarin ve yeteneklerin
dogmasina vesile oldu.

Sonug yerine... Bilinen Sinemanin Sonu

Sonugolarak sinemaiginilan edilen son veya 6liim anlarindan ilki sinemanin baglangicina
kadar uzanir ve sinemanin ne oldugu sorusunun kaynaklik ettigi -sinemanin tiim gercekligi
oldugu gibi miidahalesiz bir bigcimde kaydetmesi gereken ya da kurgunun onu en miikemmel
forma kavusturacagi goriisiinii savunanlara kadar uzanan- bir sanat formu olarak sinemanin
ilk ve baskin bi¢iminin ne oldugu tartismalarina uzanir. Sinemanin en 6zgiin, mitkemmel
ve saf bi¢ciminin ne oldugu y6niindeki tartismalarin yasandig1 baslangicta sesin ortaya ¢ikisi
teknolojinin tartismalara yon vereceginin ilk isareti oldu. Sinemaya eklenen her yeni teknoloji,

g9 L




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

filmlerin yapim, dagitim ve izleyiciler tarafindan algilanma bicimini yavas yavas ve kalici
olarak doniistiirtirken bu doniisiim sinemanin sonu-6liimii tizerine tartismalarin dogmasina
neden oldu. Sesin gelisinin yarattig1 endiseler -sinemay1 teatral tarza yaklastirdig; gorselligin
giizelligini azaltti$1; montaj kiiltiiriinii yok edecegi ve bir sanat olarak otonomisini elinden
alacagivd.- durulmadan 1950’lerde televizyonun bir kitle iletisim araci olarak ortaya ¢itkmasiyla
“televizyon, sinema tarihinde fotokimyasalin hegemonyasini tehdit eden ilk teknolojik yenilik”
(Gaudreault, 2015, s. 147) oldu. Seliiloit caginin sonunu getiren ve her evde bagkdseye oturan
televizyon sinemay1 tahtindan ederken teknolojinin sinemaya egemen olmaya basladig ikinci
kirilmay1 da yaratti. Televizyonla rekabet savasina giren sinemanin kolay tiiketilebilir ve kar
marjin 6n planda tutan yapimlara yonelmesi sanatsal 6ziinden kopus olarak elestirilir. Dijital
doniistimiin gergeklestigi 90’larla birlikte teknolojinin sinemay1 tamamen ele gecirmesiyle
sonuclandi. Gorsel efektler ve dijital post prodiiksiyon gibi kolayliklar sayesinde film yapimini,
internetin heryerdeligi sayesinde dagitim ve izleme pratiklerini doniistiiren teknoloji, sinema
enddstrisini kalic1 olarak dontistiirdd.

Dolayisiyla sinemanin sonu veya Oliimii {izerine siiren tartismalarmin tamamini
tiiketmek miimkiin olmasa da ortak argiimanlar1 dillendiren yukarida da serimlenen pek
¢ok calismadan da anlasilacag: tizere sinemanin sonu veya oliimii -izleme bigiminden, yapim
dagitim bigimine- klasik bi¢imin 6ltimii olarak yorumlanmaktadir. Yasamsal fonksiyonlarin
yitirilmesi, sona ermesi olan 6liim ve su ana kadar var olan ama artik olmayan anlamina gelen
son kavramlari ile iligkilendirilen sinema igin son veya oliim felsefi tartismalarda da oldugu
gibi sanat formunun sona ermesini degil yeni caga ayak uydurmasini ve o ¢agin gercekleriyle
evrilmesini ifade eder: Bu ister teknolojinin degismesi -analog kamera yerine dijital kamera
kullanimi ya da film seritlerinin elle montajlandig1 donemden dijital kurguya gecilmesi gibi-
ister toplumsal yasama etki eden tartismalarin etkiledigi konu ve tiir ¢esitliligi seklinde olsun
-50’lerde yildiz filmlerindeki ve 70’lerde politik filmlerdeki artis, 90’larda maskiilenitenin
yiikselisi veya 2000’lerde bilimkurgu aksiyon filmlerinin revacta olmasi gibi- sinemanin iginde
bulundugu déneme uyum sagladik¢a degisecegi ancak asla 6lmeyecegi ortadir.

Degisim kagimilmaz oldugundan ilk ortaya ¢ktig1 haliyle korunmasi ve varlik
gostermesi hicbir sey icin miimkiin degildir. Sonug olarak sinemanin sonu-6limii tizerine
siiren tartismalarda pek coklarimin ortaklastigi temel goriis sinemanin Olmedigi sekil
degistirdigi yoniindedir. Sinema bu yoniiyle Hegel'in felsefesinden 6diing alirsak, ¢agin ve
farklilasan zamanlarin ruhuna yonelik arayis icerisinde olan insanlarin ¢abalarindan biri
olarak zamana ve kosullara baglh bicimde kendini degistiren ve yetkinlesen bir sanatsal
edim olarak kargimizdadir. Bu bakimdan her dénem oldugu gibi giintimiizde de sinemay:1
igcinde bulundugumuz c¢agin kogullar1 ve kurallar1 gercevesinde incelemek ve elestirmek
gerekmektedir. Bugtin sessiz veya siyah beyaz bir film yapilmamasi yapilamayacagi anlamina
gelmez, ki klasik doneme bir saygi durusu niteligi tasiyan 5 tanesi Oscar olmak tizere 162
odiil kazanan The Artist (2011, Michel Hazanavicius) yapilabilirligini kanitlar niteliktedir. Yine
glintimtiizde film yapiminda yaygin olarak kullanilan dijital gorsel efektlerin varlig1 sinemanin
ilk yillarindan bu yana kullanilan analog gorsel efektlerin 6nemini yitirmesine neden olmaz,
kald1 ki gtintimtizde halen analog gorsel efekt kullanimu siirdiiren ve onlar: dijital efektlerle
kaynastiran yapimlar hayli fazladir -Christopher Nolan imzali Inception (2010) ya da
Oppenheimer (2023) 6rneklerinde de oldugu gibi-. Sinemanin salonlarda ortak bir deneyim
olmaktan ¢ikip bireysel kullanicilarin erisebildigi bir hal almasi izleyiciye sundugu masalsi
deneyimi yitirmesine neden oluyorsa sinema tarihinin klasik veya kiilt olarak adlandirilan
yapimlarini tekrar tekrar izlemekten keyif alan sinefillerin ya da bu yapimlar vizyona girdigi
donemde daha ebeveynleri bile dogmamus olan bireylerin bugiin bu yapimlar1 hayranlikla
izlemesi nasil agiklanabilir. Dolayisiyla bugiin sinema baglangicta oldugundan ¢ok farkhidir
ancak sinemanin degisimi ge¢misle kurdugu bagdan bagimsiz degildir. Dolayisiyla gegmisten
glniimiize sinemanin degisiminden de goriildiigu tizere her degisim onu donitistiirecek her
tartisma da giiclenip gelismesine vesile olacaktr.
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Cikar Catigmasi Beyana:
Makale yazari herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.

Arastirmacilarin Katki Oran1 Beyan Ozeti

Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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Analyzing the Criticism of Capitalism in the Footsteps of Marxist Economic

Thought through the Film Germany, Bitter Homeland
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Abstract

European countries, devastated after the Second World War, began to demand workers from the
world’s developing countries with young populations to regain the workforce they lost in the war. One
of the countries in demand for workers is Turkey, which has a high young population rate. Thus, an
intense wave of external migration occurred in Turkey, driven by social and economic concerns. Cinema
films mostly contain reflections of the current social and economic context, the system of production
relations, and social values. Germany, Bitter Homeland deals with themes such as the sociological
adventure of external migration and the problems experienced by the people of Turkey at the crossroads of
international migration, and the issues of capitalist system, labor exploitation, commodification of labor,
gender, cultural conflict, alienation, within the integrity of the filmic narrative, on the theme of Marxist
economics and philosophy. Through qualitative analysis, the study investigated which aspects of the film
dealt with these facts, and it was concluded that the film successfully conveyed these issues to the audience..
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-Arastirma Makalesi-

Marksist Iktisadi Diisiincenin izinde Kapitalizm Elestirisini Almanya Act

Vatan Filmi Uzerinden Okumak
Bettil Sar1 Aksakal*

Ozet

Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra yerle bir olan Avrupa iilkeleri savasta kaybettikleri isgiiciinii
yeniden kazanma adina, diinyamin geng niifusa sahip gelismekte olan iilkelerinden isci talep
etmeye baslanuglardir. Isci talep edilen iilkelerden biri de yiiksek bir geng niifus oranina sahip olan
Tiirkiye'dir. Boylelikle Tiirkiye'de toplumsal ve ekonomik kaygilar ekseninde gerceklestirilen yogun
bir dig g0¢ dalgasi bag gostermigtir. Sinema filmleri biiyiik ekseriyetle i¢inde bulunulan toplumsal-
ekonomik baglamun, iiretim iliskileri sisteminin ve toplumsal degerlerin yansimalarini igerir.
Almanya Aci Vatan filminin dig gogiin sosyolojik seriiveni ve Tiirkiye insanimin uluslararasi gog
kavsagmda yasadigr sorunlar gibi temalar ekseninde kapitalist sistem, emek somiiriisii, emegin
metalagmasi, toplumsal cinsiyet, kiiltiir ¢atigmasi, yabancilagma gibi pek ¢ok olguyu Marksist
iktisadin ve felsefenin izleginde, filmsel anlati biitiinliigii i¢inde ele almis oldugu diisiiniilmektedir.
Calismada nitel analiz yontemleri araciligiyla filmin bu olgular: nasil ve hangi yonlerden ele aldig
incelenmis ve ¢oziimlenmis, olgularin bagarili bir bigimde seyirciye aktarildigi sonucuna ulasilmgtir..

Anahtar Sézciikler: Almanya Act Vatan, Dis Gog, Kapitalist Sistem, Meta Fetigizmi,
Yabancilagma, Toplumal Cinsiyet.
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Introduction

Following the Second World War, due to the significant loss of population in the military
and civilian areas, a substantial need for a labor force arose during the economic restructuring
process attempted to be carried out in Western Europe. When Western European countries
such as Germany, England, Belgium, and France could not meet the labor force they needed
with their domestic population, they found the solution by importing labor force from various
countries with a high proportion of the young population. In this context, Turkey, which has
a high young population rate, has been one of the countries exporting labor force to Western
European countries since the mid-1960s.

Although the rise of external migration in Turkey started in the 1960s, it did not slow
down after 1980, bringing radical Changes in economic, social, and cultural areas. In particular,
migration from Turkey to Germany occurred intensively during the mentioned dates. External
migration has led to some problems, mainly because of the immigrants’ inability to adapt to
the places they migrate to, which can be expressed with concepts such as cultural conflict,
identity crisis, and social exclusion. In addition, the working conditions created in the places of
migration in a way that would serve the continuous creation of surplus value by capitalism, the
world’s production system, have made exploitation and alienation inevitable for the migrant
workers.

Naturally, all these developments have found a place to be reflected in cinema as one
of the essential themes. Films are shaped mainly in the context of a society’s experiences in
changing social, economic, cultural, ideological, and political conditions. Therefore, films need
to be evaluated from an interdisciplinary perspective. Although Germany, Bitter Homeland
seems to be shot around the theme of external migration, the current relationship of migration
with economics and sociology, and the direct connection of migration with many concepts such
as the capitalist system, alienation, culture conflict, and gender, cause its cinematic narrative
to intersect with all these concepts. These aspects of the film make it practical for an analysis
based on the theoretical foundations of different scientific disciplines.

Just as it is possible to focus only on technical facts in any research on cinema films, it is
also possible to follow the economic and social developments and production processes of the
period in which the films were shot and to try to make sense of the movie with philosophical
methods. It is thought that Germany, Bitter Homeland is a film that illuminates the economic
and social developments of the period in which it was shot, the capitalist system, which is
described as the current production system, and the contradictions that the system provides
the basis for and is suitable for such an analysis. In this context, the study examines how
the film conveys concepts that can be handled from an interdisciplinary perspective, such
as the capitalist system, alienation, gender inequality, and cultural conflict, to the audience
around the theme of external migration through critical discourse analysis, which is among
the qualitative research methods. These concepts have been tried to be elucidated in the path
of Marxist economic thought. Various research questions were created in this context, and
answers were sought. In addition, different perspectives on external migration, areas of conflict
for which external migration provides the basis, and new perspectives on social problems are
provided. With these aspects, it is thought that the study can contribute differently to the
existing literature dealing with films with the theme of external migration.

The first subtitle provided information about the purpose, method, scope, and research
questions that must be answered. Afterward, explanations were made about the phenomenon
of external migration, which should be considered as a phenomenon that provides for
transformations at economic, social, cultural, and political levels, and determinations were
made regarding the process of external migration from Turkey to Germany and their reflections
in cinema in the second subtitle. In the third subtitle of the study, a brief evaluation of the
subject of the movie Germany, Bitter Homeland, is presented. In the fourth subtitle of the study,
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answers to the determined research questions were created in line with the method and scope
of the study, and it was concluded that capitalism is a production system that represents a
system of exploitation based on surplus value and continues to reproduce itself in this way.
In the fifth and sixth subtitles of the study, the issue of the capitalist system being a system
that cannot exist without a revolution in the means of production is touched upon, and the
technological revolution and restructuring of production in the capitalist system are discussed.
A parenthesis has been opened to commodity fetishism and alienation, characterized by the
individual’s drive to acquire private property, reinforced within the capitalist system. Finally,
problems such as cultural conflict, gender, and women'’s alienation are addressed, focusing on
social norms and external migration. It has been concluded that the film has successfully shed
light on concepts such as the capitalist system and the surplus value fueled within the system,
exploitation, commodity fetishism, and alienation, as well as conveying issues such as gender,
cultural conflict, and patriarchy.

Purpose, Method, and Scope of the Study

Cinema and movies inevitably have social meaning (Wayne, 2012, p. 56). Films reveal the
social realities of a particular period by directly depicting the events and facts of that period
(Kellner, 2013, pp. 16-31). In the study, based on the plot of the movie Germany, Bitter Homeland
and the analysis of the characters represented in the film, it was tried to analyze how the movie
problematizes concepts such as the capitalist system, surplus value, exploitation, alienation,
gender and culture conflict in the axis of the theme of external migration. In this context, the
film was analyzed thematically. For this purpose, visual indicators were examined, such as
scenes and dialogues that reveal the themes intended to be touched upon in the film. The
sentences and words used in the dialogues, the signs and symbols used in the film’s scenes,
the themes intended to be conveyed to the audience, and the characters constructed for this
purpose were analyzed within the scope of their functions within the film. Critical discourse
analysis methods are used. Rather than the images, lighting, sound effects, and shooting
techniques that fall within the scope of cinematography, the focus was on the characters in the
film and the content created through the plot (S6zen, 1999, p. 20).

The film is also thought to be suitable for Marxist analysis. The film reveals capitalism’s
production dynamics and basic production logic with a strong representation. Based on the
basic concepts derived from Marxist theory, variables such as dominant class and working
class, capital and labor contradiction, wage labor and exploitation of labor, living and working
conditions of the working class, commodity fetishism, gender, technological change, and
alienation have been specified. It is possible to discuss the film regarding the determined
variables, and the film is open to different readings. Within the scope of the study, answers were
sought to the following questions: “Through which dynamics do capitalism and the system
of exploitation it brings operate? How does the alienation process of the individual occur in
the capitalist system? How can culture conflict and gender phenomena be addressed in the
context of migration from Turkey to Germany and the social norms to which they adhere?”
Again, scenes, dialogues, icons, and symbols that could answer the research questions created
within the framework of the variables determined in the film were specifically selected.

An Overview of the External Migration Process from Turkey to Germany and Its Ref-
lections on Cinema

Migration is the process of creating a new living space by leaving the city or country
where individuals live temporarily or permanently to live in better conditions to meet their
wishes and needs in matters such as economic, social, cultural, political, and security (Ozer,
2004, p. 11; Yalgin, 2004: 13). Migration affects the social, political, cultural and economic course
of both individuals and countries and causes radical changes in the social structure. Migration
is both cause and effect; it occurs because of political, social, and economic events and paves
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the way for social movement (Sirkeci & Erdogan, 2012, p. 298). Migration, a dynamic process,
is a multi-layered event that includes intertwined causes, effects, and results!. Migration is
generally divided into internal migration, which expresses the movement within a country,
and external migration, which describes the process of leaving a country and settling in
another country.

External migration emerged as one of the consequences of global economic, social, and
political developments in the 20th century (Kaplan, 2017, p. 27). It should be emphasized
that 1961 was a significant turning point in the mass labor migration from Turkey to abroad
when the first labor agreement was signed with Germany? As a result of the first official labor
agreement signed between Turkey and Germany through the State Planning Organization in
1961, millions of people migrated from Turkey to Europe to work, and this intense external
migration continued unabated until the oil crisis that broke out in 1973° . Germany, which
needed incredibly cheap and unskilled labor due to its production structure, imported workers
from Turkey, and approximately two million Turks immigrated to Germany between 1961 and
1979 (Topuz, 1994, p. 29).

The phenomenon of migration has always found a place in Turkish cinema with its
different forms and dimensions (Akytiz & Dabak, 2017). With the influence of urbanization,
industrialization, and social transformations, intensified internal migration, and subsequently
external migration in the 1950s, migration became one of the most frequently discussed topics
in different areas of culture and art, and with the influence of the social realist perspective that
became influential in the 1960s, the phenomenon of international migration has maintained its
quality as an essential topic for cinema in almost every period (Agocuk, Kanli & Kasap, 2017).
Since the early 1970s, influential films have been shot in Turkish cinema in different periods,
dealing with the issue of external migration in realistic dimensions. Many people left their

! Different disciplines that focus on migration as a research topic discuss the concept from their perspec-
tives. For example, sociologists have examined the effects of immigration on society by looking at it from
a social perspective. While geographers consider migration in terms of time and space, economists fo-
cus on the economic effects of migration. Therefore, social sciences have generally analyzed the sub-
ject based on geographical mobility (Erdogan, 2019). However, since this study will focus more on migra-
tion’s economic, social, and individual effects, an economic and sociological perspective is taken as a basis.
2 After World Warll, Western countries, especially Germany, began toimprove theireconomies and expand theirindus-
tries rapidly. However, millions of people died in the war, cities were destroyed, and a significantloss of labor occurred.
The rebuilding of ruined cities and the lack of sufficient human resources for factories and large enterprises led these
countries to employ guest workers. Workers were first brought from poorer European countries such as Italy, Spain,
Greece, and Yugoslavia, but since the workers could not meet the existing labor needs, it was Turkey’s turn. Since the
Turkish economy was also going through a difficult period in the 1960s, the demand for workers, first from Germany,
was seen as an essential opportunity to easeits economy, reduce unemployment, and increase foreign exchange inflow.
3 The official labor migration from Turkey to Western Europe, which started in 1960 with Germany’s limited de-
mand for workers, reached an estimated 1,300,000 workers when the receiving countries stopped it in 1973-74 and
became one of the most important examples of its kind (Akgtindiiz, 2013, p. 191). More than eighty percent of the
workers went to Germany. In comparison, the other twenty percent were distributed to France, the Netherlands,
Belgium, Austria, Sweden, Switzerland, Denmark, and the United Kingdom with varying weights. This migra-
tion was the first participation of workers from Turkey in the Western European labor market and the beginning
of a new process with its dynamics. In Luxembourgeus’s words, this new reality that emerged due to external
migration paved the way for a labor migration that had no equal in Europe since the slave trade during the colo-
nial period (Luxembourgeus, 2024, p. 80). The temporary nature of these programs illuminates Europe’s still-fresh
colonial reflexes and the slave-master logic deeply embedded in its consciousness that sees migrant workers as
disposable. As the Swiss playwright and novelist Max Frisch famously stated in his words, “We wanted work-
ers, they sent people,” Europe wanted workers but unwillingly received people, based on the idea that there is a
fundamental difference between workers and people (Cited in Luxembourgeus, 2024, p. 81). Germany stopped
the migration of workers from countries that were not members of the European Economic Community on 23
November 1973 without informing Turkey in advance, according to the Turkish government spokesman. France
made a similar decision on 3 July 1974. The Netherlands officially ended the migration of workers from Turkey by
not requesting workers from the second half of 1974 without making an official decision (Akgiindiiz, 2013, p. 191).
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homes, their wives, and their children from Anatolia and went to Germany to earn a living.
Although each had a different life, their stories were shaped around the same theme. For these
people, the first thing that emerged over time was longing for their homeland and family in
foreign countries, and then other problems that arose over time, such as relationships with
Germans, marriages, families left behind, and problems stemming from differences in culture,
religion, and language. These problems inevitably attracted the attention of Turkish cinema.
When Turks went to Germany and other Western countries, the sixties and seventies were also
the golden age of Turkish cinema. During that period, movie theaters were packed, and there
was intense interest in every film. The Return (Déniis, Tiirkan Soray) (1972), The Bus (Otobiis,
Tung Okan) (1974), El Kapist (Orhan Elmas) (1974), Almanyali Yarim (Orhan Elmas) (1974),
Germany, Bitter Homeland (Almanya Aci Vatan, Serif Goren) (1979), Hasan The Rose (Giil Hasan,
Tuncel Kurtiz) (1979), Olmez Agact (Yusuf Kurgenli) (1984), Expat Saban (Gurbet¢i Saban, Kartal
Tibet) (1985), Saturday Saturday (Cumartesi Cumartesi, Tung Okan) (1985), Forty Square Meters of
Germany (Kirk Metrekare Almanya, Tevfik Baser) (1986), Polizei (Serif Goren) (1988), Farewell to
False Paradise (Sahte Cennete Veda, Tevfik Baser) (1989), Journey of Hope (Umuda Yolculuk, Xavier
Koller) (1990), The Yellow Mercedes (Sart Mercedes, Tung Okan) (1992), Berlin in Berlin (Sinan
Cetin) (1993), Against the Wall (Duvara Karsi, Fatih Akin) (2004) are among the prominent films
shaped around the theme of external migration (Osmanoglu, 2016, p. 83). The themes centered
on migration films may differ depending on the period in which they were shot, the reasons for
migration, the migration process, the consequences of migration, how the migration problem
is addressed, and the solutions they propose to solve the problem. The films shot in the first
half of the 1970s mainly included the journeys that are the first stage of migration, the new
lifestyles brought by migration, cultural degeneration, and the stories of what the migrants left
behind. In the films shot in the mid-1970s and in the 1980s, problems such as identity and value
conflict, working conditions, culture shock, alienation, marginalization, and discrimination
experienced by immigrants who settled in a European country were discussed.

Although many essential films have been shot in Turkish cinema that approach the issue
of external migration seriously, the film Germany, Bitter Homeland is thought to be one of the
rare films that touches on the problems experienced by Turks in Germany from a multifaceted
perspective. Although the film seems to be shaped around the theme of external migration,
it focuses on many issues such as labor exploitation, monotonous and intense business life,
alienation of people by the capitalist system, robotized people, automation order, cultural
conflict, and the social position of women. The film presented the issue of external migration
to the audience by combining many problems with the migration process, including social
experiences.

The Movie Germany, Bitter Homeland and Its Subject (With the Main Lines)

Germany, Bitter Homeland is a film shot in 1979, directed by Serif Goren, and starring
Hiilya Kogyigit and Rahmi Saltuk. The film begins with Giildane (Hiilya Kogyigit), who goes
to Germany as a worker, marrying Mahmut (Rahmi Saltuk) as a formality. If they get married,
Mahmut can take advantage of his spouse’s status and go to Germany as a worker.

In general terms, the film is a work created to reflect the working conditions and
experiences of Turkish workers in Germany. The film deals with many issues around the theme
of external migration, such as the capitalist system and its brutality, the system of exploitation
it brings with it, the alienation of the individual within the system, as well as patriarchy, the
social position of women, the cultural conflict that forms the basis of external migration, and
the social exclusion faced by immigrants in the places they immigrate to. In the words of
Kaplan (2017: 163), the phenomenon of external migration is explained in the film within the
framework of the pains of cultural change experienced by a young woman of village origin
working as a worker in a factory and the economic and cultural shock of the leap from nature
to mechanization.
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Agah Ozgii¢ explains the subject of the film in question as follows: “The dramatic
Germany story of Giildane, a factory worker who became a robot only to earn money, and her
husband Mahmut, whom she met and married in her village when Giildane came to Turkey
on leave, and who lives with dreams of Germany (2012, p. 521).
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Director Serif Goren

Producer Selim Soydan

Script Zehra Tan

Cast Hilya Kogyigit, Rahmi Saltuk, Mine Tokgoz,
Suavi Eren, Fikriye Korkmaz, Bedri Ugur, Bigi
Schbner, Orhz}n Alkan, Seda Seving, Sabahat
Izgti, Nermin Ozses, Sabahat Gontil, Veysel Pala.

Music Rahmi Saltuk

Director of Cinematography Izzet Akay

Distributor Giilsah Film

Film Type Dram, Duygusal, Politik

Production Year 1979

Duration 84 minutes.

Table 1. Some Information about the Germany, Bitter Homeland. Source: https:/ / www.sinematurk.
com/film/1602-almanya-aci-vatan (Date of Access: June 25, 2024).




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

Findings and Evaluations

A System of Exploitation Based on Surplus Value: Capitalism

Germany, Bitter Homeland movie reveals that capitalism continues to produce itself thanks
to surplus value, that it is an economic system based on the commodification and exploitation
of labor, and that the dialectics of the system in the historical process are determined within
this framework.

Capitalism can be described as an economic system based on private ownership of
production tools and equipment, where prices are formed according to supply and demand
and depend on the entrepreneur’s profit. The essence of the primary economic law of capitalism
lies in the production of maximum surplus value by increasing the exploitation of wage labor
based on expanding the scale of production. In other words, surplus value is the source of
capital accumulation and expansion of production (Marx, 1952).

Capitalist production divides people into two irreconcilable groups: those who own
the means of production and those with nothing but labor power (Marx, 1976a, pp. 107-115).
To reproduce the capitalist relationship in the capitalist system, it is necessary to continue
providing labor regularly (Marx, 1990, p. 411). Capital is primarily characterized by ownership
of the means of production, while labor includes wage workers. Workers have no control over
the means of production, and they survive by selling their labor. On the other hand, capital is
the center of this, working primarily to increase its profits (Marx, 1990, p. 256). To quote Karl
Marx: “The worker is only a machine for the production of surplus value; the capitalist is only
a machine for the conversion of this surplus value into surplus capital” (Marx, 1967, p. 595).
From Marx’s perspective, transforming labor power into a commodity would be inevitable in
such a functioning system. When labor power becomes a commodity, it would be easier for
the capitalist to seize the surplus value created by labor (Greer, 2016, pp. 162- 163). The labor
supply would continue uninterrupted in the system because the worker who provides labor
power must purchase goods and services to continue his vital activities. A new good emerges
that the worker must produce to access these goods and services: Labor.

In the movie Germany, Bitter Homeland, an attempt was made to draw attention to the
capitalist system and issues such as labor exploitation and surplus value, which are integral
parts of the system. In the scene where Mahmut has just arrived in Berlin and is wandering on
the street, a poster of the movie Apocalypse Now, about the Vietnam War, is seen on the door
of a cinema (Germany, Bitter Homeland, movie scene, 27.35 min.-27.40 min.). By displaying this
poster, a reference was made to the work intensity and discipline within the capitalist system
in Germany. By pointing to a war movie, the working conditions of workers are mentioned in
factories that resemble a war, or more precisely, a capitalist war.

Other scenes worth mentioning are where Giildane stays with her single female friends
when the clock rings at six in the morning. Everyone gets up and runs around quickly, without
yawning even for a second, and then they run to the subway (Germany, Bitter Homeland, movie
scene, 20.56 min.-. 23.54 min). These scenes are accompanied by the sounds of a clock (tick-
tock). Here, by pairing a mechanical man with a mechanical clock, the aim is to underline
the fast-paced, mechanizing, and exploiting business life created by the capitalist system in
Germany (Figure 2).
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Figure 2. Scenes where Giildane and her friends are trying to rush to work.
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In the factory scenes where Giildane works, references are made to the Fordist mode
of production of the capitalist system (on-band mass production movement), reminiscent of
Charlie Chaplin’s movie Modern Times (1936)*. In Marxist jargon, the individual struggling to
exist in the wheels of wild capitalism is frequently featured through fast shooting techniques.
Because, in the movie, as in the movie Modern Times, reference is made to the ritual of the
worker who repeats simple movements based on repetition in the production line, constantly
tightening screws, and displays the screw tightening movement everywhere. The mechanized
human types created by the capitalist system are criticized (Germany, Bitter Homeland, movie
scene, 25.50 min.-26.56. min.) (Demir, 2020, p. 153).

Including the robot that wanders around while Giildane and her friends work in the
factory is also necessary. This robot, which speaks with a mechanical voice that constantly
repeats Achtung, Arbeit (attention, work) in the factory and annoys all the workers working in
the factory, attracts attention as a solid critical symbol of capitalism (Germany, Bitter Homeland,
moviescene, 24.18 min.-24.35min., 77.29 min.-78.10 min.). The speed of the capitalist disciplinary
society is frequently mentioned in film fiction. It is also noteworthy in this context that famous
upbeat songs of the period, such as Boney M and Rasputin, were constantly played on the
record player in the factory to encourage the workers to work at a higher tempo. It is also
necessary to include the scenes where Giildane and her friends are frustrated by the pressure
of ever-increasing performance-based targets in the factory (Germany, Bitter Homeland, movie
scene, 70.00 min.-71.21 min.). They are constantly faced with requests such as “Can ten people
do the job of twelve people, or can eight people do the job of ten?”. Capitalism’s system of
exploitation aimed at creating surplus value is always against them.

A character named Pala is also featured in the film’s final scenes. Pala has been a garbage
collector in Germany for years and has devoted himself to his job without taking any leave
during the years he has worked. An award will be given to Pala, who will be selected as the
best employee of the year. A ceremony is held for this, and the mayor will also attend the
ceremony. The words spoken by Pala in his dialogue with the translator prove how harsh
conditions the workers work under:

Pala: If you ask me how the garbage is in other places, I do not know, but German garbage is good garba-
ge. We sold the horse and cattle in the village and came here. Eight children, two of us, ten people all look
after me. We worked, toiled, and could not get enough; I wonder if we are incompetent. Not. In that case?
I do not know what we have achieved in fifteen years. My current salary is one thousand liras. I am sen-
ding six hundred of these to children. I manage with the rest.

Translator: Your retirement is approaching; what will you do when you retire?
Pala: I will return to my hometown and die.
Translator: I cannot translate this in front of the mayor. Say something decent.

Pala: Can I bear this much work? I will die (Germany, Bitter Homeland, movie scene, 79.21 min.-81.17
min.).

The answer reveals the harsh conditions under which workers work in the capitalist
system and a social reality. Pala’s tired and sad expression is very well reflected in these
sentences, representing his exhausted strength and lost love of life. On the other hand, it is
thought that this scene also tells us that the modest dreams of the immigrants at first turn into
achieving more and saving more over time, but that there will be no end to this.

% Chaplin’s film Modern Times, which managed to present man in his reality, is a perfect satire example that con-
tains an extremely impressive criticism, and the film Germany: The Bitter Homeland reminds us of the film Modern
Times in terms of both its subject and some scenes. Chaplin, who narrated the alienation of the man of the centu-
ry from himself and the outside world in Modern Times with a powerful language, was trying to open the way
for man to return to himself, nature, and nature. A profound portrait of the man of the century, who became a
part of the machine he produced and who was alienated even from the machine he produced, was being drawn.
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Capitalism, Technological Revolution, and Restructuring

Germany Bitter Homeland highlighted that capitalism is a production system that cannot
survive without revolutionizing production. The capitalist system cannot continue its existence
unless it resorts to changing the means of production and relations of production because the
desire for unlimited expansion with the ever-growing market is like capital. Throughout history,
the capitalist system has developed and implemented new tools and methods to realize this
desire. Technological and scientific advancements taking place in different parts of the world
and different periods change the production order of the capitalist system (Marx & Engels,
1992, p. 345). It is possible to produce more commodities with less labor and capital, which are
also produced in a shorter time. These opportunities contribute to the gradual strengthening
of the surplus value-based structure of the capitalist system.

There are remarkable scenes and dialogues regarding the subject in the movie. Giildane
and her friends wake up very early in the morning and go to work. They spend almost every
day working in the factory. They work in a factory that produces telex, and they must follow
strict rules in the factory. All the parts that pass through the tape all day long, amidst the
sounds of machinery, are tried to be assembled and completed by the workers until a particular
whole is formed. A newly arrived machine has undertaken the task of monitoring the work
done by the workers and their performance (Figure 3). A friend of hers explains this situation
to Gtildane as follows:

Giildane’s friend: Something changed when you left. There are no masters anymore, and a machine says
Achtung (attention in German).

Giildane: Isn’t there anyone shouting Nein (No)?

Giildane’s friend: No. There is a machine that says Achtung. That machine could find out who did the
wrong thing in ten seconds. The light was immediately on (Germany Bitter Homeland, movie scene,
24.03min.-24.23min.)

Figure 3. Robot measuring workers’ work and performance.

In the movie’s later scenes, it is shown that this machine is getting faster and faster,
so people are forced to work at faster speeds. In these scenes, officials are seen around with
stopwatches, checking how long it takes to complete the work. Workers are now asked to
produce telex in fifteen minutes, whereas they used to produce it in nineteen minutes (Figure
4). Thereupon, the following conversation takes place among the workers:

Worker: Telex every 15 minutes; we used to do it in 19 minutes.

Other worker: Instead of making thirty-six telexes daily, you will make forty-five telexes. In ot-
her words, ten people will do the work of twelve people. As you can see, they are looking to see
if they can get eight people to do the work of ten people. Well, if we consider that thirty thou-
sand people work in this factory, you calculate the rest (Germany, Bitter Homeland, movie scene,
70.05 min.-70.32 min.).
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Figure 4. Pictures depicting scenes depicting the capitalist technological revolution
that allows workers to do more work in less time..
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These developments remind us of Marx’s statement: “In capitalist society, all methods
that serve to increase the social productivity of labor are implemented by placing the costs on
the shoulders of the individual worker, and all tools aimed at improving production undergo
an upheaval and become tools that enable the domination and exploitation of the producer”
(1976b, p. 799). The machine is a new means of generating surplus value (Marx, 1906, p. 495).
New production techniques provided by scientific development are used for more intense and
greater exploitation of the labor force before the goal of a better life for humans (Marx, 1906,
p. 495).

Going back to the conversations between the workers:

Worker: In the man'’s eyes, there is no Turk, Greek, Yugoslav, or German. We are all workers.
Regarding our situation, I guess they will do what they did in the cannery. They will also switch
to automation next year.

Other worker: What is that?
Worker: A machine does the work of five hundred people.
Other workers: Many people will be unemployed if they buy ten machines!

Worker: We must do something. If only we could be united... (Germany, Bitter Homeland, movie
scene, 70.32min.-71.20min.).

Due to the transformation of mechanization into automaton, the means of production
available to the worker are increasing in volume (Marx, 1990, p. 498). This process, which
enables the intensification of labor, can enable the worker to work more energetically and
create greater value, and therefore a greater amount of surplus value, in the same working
time. “Science becomes the productive power of capital, and the machine triggers exploitation
and unemployment by providing both the capitalist individual and the capitalist class the
opportunity to produce the same surplus with fewer workers” (Marx, 1976b, p. 782). In
addition, it is thought that the said dialogue mirrors the core of solidarity and class formation
that occurs with Thompson’s (1990) concept of experience. Workers who have experienced
similar job insecurity have set themselves the goal of reaching people with similar experiences.
The internationalism of the working class expresses the unity of interests of workers of all
countries in their struggle against their common enemy, capitalism. In this sense, all workers
belong to the same nation. The world’s working nation is exploited and dominated by the
same power and capital in all bourgeois countries (Marx & Engels, 2014, p. 129).

The Process of Alienation and Overcoming of Alienation in the Most Advanced Stage of
Commodity Fetishism and the Commodification of Labor

One of the main issues touched upon by the movie Germany, Bitter Homeland is the
process that leads to the worker discovering the fetish character of the commodity within the
capitalist system and becoming a commodity fetishist, which can be characterized by the urge
to acquire private property. This situation points to the beginning of the worker’s alienation
process, the commodification of the worker who produces the means of production, and the
beginning of becoming a commodity that consumes commodities.

Within the capitalist system, the commodity, which does not contain any real value, has
become the object of a universal passion and turned into a holistic fetishism. In this process,
the worker’s labor has become a commodity, an alien power that controls his life, reducing
natural relations between people to relations between commodities (Marx, 2011, pp. 82-83).
From Marx’s point of view, private property makes people stupid. People think that only when
they own private property can all their goals in life be achieved. Marx reveals the morbid
nature of this situation: “Private property has made us so stupid and one-sided that we think
that an object is ours only when it exists for us as capital, or when we own it directly, when we

105 L—



SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

eat it, drink it, wear it, live in it, in short, when we use it” (Marx, 1975, pp. 279, 351-352). Private
property becomes a goal, not a tool, for the individual, but after a while, this process would
commodify labor and people and alienate them from everything.

Commodities would also be characterized as a symbol of the desire for individuals to
move up in class because one of the indicators of the systematic and characteristic style of the
upper classes is regarded as multiple ownership. The number of houses increases, but the petty-
bourgeois logic is never satisfied and never stops. A car is about comfort and convenience, but
a more luxurious model comes to mind when purchasing the first car. In short, the life of a
person suffering from commodity fetishism is spent accumulating commodities and dreaming
of them. The accumulated and dreamed commodities are undoubtedly many times more than
needed. In a capitalist society, their products dominate people (Marx, 1990, p. 165).

The movie Germany, Bitter Homeland begins with the image of people crowded around
a car and admiring it. This scene symbolically references the phenomena of private property
and commodity fetishism created through the BMW brand car. This fictional scene reflects
people’s dreams of owning such a beautiful car one day.

In the movie, Giildane works day and night to save money and constantly dreams of
buying a house and a field. Giildane is a pragmatist who knows that rent income is a rising
value. Giildane’s only capital is not the savings she gained by saving her wages (Liileci ve
Kaplan, 2021, p. 89). In the film’s first scenes, when Giildane comes to the village on leave, she
brings many souvenirs from Germany. She sells them to the people in the village for money,
which is an indication of Giildane’s passion for private property and commodity fetishism.
She added a new one to his routine of working in the factory and earning money. In this way,
she could buy more houses and fields. Some dialogues between women in the village can be
included as a reference to Giildane’s situation:

Woman: -How much did you buy it for?

Other Woman: -Eighteen thousand liras, this Giildane is a perfect seller.
Woman: -He turned out to be very skillful; he says money and nothing else.
Other Woman: -This time, he brought twenty thousand marks.

Woman: -They also took Hussam's field. Add one, too.

Other Woman: -I am sorry, but we have not heard good things about it. What did he do abroad
for five years?

Woman: -Guldane is good for God. Please do not believe it until you see it with your own eyes.

Other Woman: Guldane turned out great. He sold goods worth at least one hundred thousand
liras. (Germany, Bitter Homeland, movie scene 02.56 min.- 03.20 min.)

Another issue the film draws attention to is Giildane’s contractual marriage with a
young man named Mahmut, a villager of Giildane (Liileci & Kaplan, 2021, pp. 89-90). Without
much thought, Giildane says yes to Mahmut’s marriage proposal to come to Germany and get
a work permit. Because Mahmut says that if she accepts his offer, he will own his field and cow
to Giildane. He promises to give Giildane additional money when he finds a job in Germany.
This is a beautiful opportunity and offers for someone whose life is centered around making
money. Even this marriage is an income-generating business for Giildane. The conversation
between Giildane and her mother on the subject sheds light on Giildane’s ambition:

Mother: Girl, you have gone astray. Many people wanted to marry you, but you did not. Now,
you are getting married just for the sake of it. You have become the gossip subject of the village.

106 L—




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

Giildane: I do not care what anyone says, mother. Is it easy? Five hundred and fifty thousand
lira of the debt of the land, thirty thousand lira of the field, is five hundred and eighty thousand.
I am sending you money too. Of course, I will marry for money. I am getting married just for the
sake of it. Who cares? (On the other hand, she enjoys counting the money Mahmut gave in exc-
hange for the field and the cow) (Germany, Bitter Homeland, movie scene, 06.50 min.-07.18 min.).

Again, in later times, Giildane’s decision to turn her formal marriage with Mahmut into
a real marriage was influenced by social pressures laced with sexist discourses, as well as
the idea that two people could produce more and acquire more property and money. The
dialogues between Giildane and her friends working in the factory are an indication of this
situation:

Sevgi: Sister Emine, please say something to this girl.

Emine: What else do you think, girl? You become an old maid. Look, the man is keen and active.
You two can put aside what you earn in a month in a week.

Gildane: Well?

Emine: Do not say that, girl; there are all kinds of people in this wild land. You have already had
the wedding ceremony, what are you waiting for? You are sane, and you are not ignorant. (Ger-
many, Bitter Homeland, movie scene, 40.18 min.-40.50 min.)

The ideas in this speech are beautiful to Giildane. She starts to dream with his inner
voice, “If we both work, we can repurchase a floor and open a shop.” So much so that Giildane
constantly sees herself buying new floors and paying off the debt of the floor, even in her
dreams. Again, Giildane’s inner voice saying, “If the debt of the floor is over, I will buy
another floor, one more floor, one more floor” while working in the factory with her mind
blurred among the machine making Achtung (attention) sound and all the movement and
hustle, reflects her private property and commodity fetishism. This situation is also a sign of
Giildane’s alienation process.

Alienation can be defined as the intellectual structure in which capitalist production
shows its destructive effect on human beings’ physical and mental state and the social process
of which they are a part (Marx, 2007, p. 33). The worker’s alienation from his labor is a process
that paves the way for him to fail to perceive the outside world, realize his social reality, and
seek the meaning of life in commodities rather than in his own existence or social relations.
Within the capitalist system, the commodities produced by the man himself have become an
alien force that stands against him and enslaves him (Marx, 2007, p. 22).

However, it should also be noted that alienation is not a purely critical concept in Marxist
thought. Although it results in the fragmentation of individuals, alienation is also how they
can develop their individuality, subjectivity, and freedom. In other words, it is a stage that a
person must experience to return to his truth. After her alienation peaked, Giildane took a
step towards realizing her individuality and freedom in the film’s final scenes. On her last
day at the factory, Giildane walked towards the robot approaching her. To a factory official
who warned him about this action and about returning to work, he said, “Nein (no), nein is
enough. You are late, nein, you went to the toilet, nein! While you were firing so many people,
no one said nein, you did not think about so many people” (Germany Bitter Homeland, movie
scene, 78.06 min.-78.30 min.). She opposed the capitalist system’s production and exploitation
order that turned people into machines, raised the flag of rebellion, and decided to return to
his hometown. This scene in the movie refers to Marx and Engels’ (2019, p. 268) statement in
the Communist Manifesto, “The working class has only its shackles.”
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Figure 5. Scenes showing Giildane at the stage of her alienation, opposing and rebelling against the
exploitation brought by the capitalist order.
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In the last scene of the film, Giildane’s inner voice at the airport where she goes to return
to her hometown is the inner voice and summary of the life of not only Giildane but of everyone
who has been integrated into the capitalist system in one way or another: House, subway,
factory, screw... House, subway, factory, screw... Accompanied by her inner voice, Giildane
started laughing with the happiness of refusing to be one of the gears that keep the wheel
of the capitalist system turning. Giildane eventually opposed alienation and robotization,
regained her freedom, and realized herself again. She rebelled against the automation system
that turned her into a machine and the robotizing effect of the production system in the factory.

Within the Framework of Social Norms and External Migration: Culture Clash, Gender,
and the Alienation of Women

In the movie Germany, Bitter Homeland, the phenomenon of cultural conflict focused
on external migration is included. In addition, issues such as asymmetrical power relations
between men and women, characterized by patriarchal ideology, and gender are also touched
upon. The film conveys the phenomenon of alienation to the audience through themes such
as the social position of women, a woman’s loneliness, fear of failure, and feeling obliged to
suppress her femininity in many ways (Sayan-Cengiz, 2019).

The phenomenon of migration, which goes beyond moving people from one place to
another, is naturally a process of cultural transfer. The migration process includes the stages
of integration into the destination country’s cultural, economic, and social life by gaining a
legal and spatial place (Kolukirik & Duru, 2020, p. 334). Therefore, a person who enters a
different culture, whether through internal or external migration, would inevitably enter an
environment of cultural conflict and sometimes social exclusion. People who went from Turkey
to Germany as workers were generally the people who were most despised and exposed to
social exclusion (Aksoy, 2010; Cinar, 2017).

Towards the end of the film, the voices of actual immigrants shed light on the difficult
working conditions of Turkish workers in Germany, the social exclusion they are exposed
to, and the cultural conflict. The film focuses on the problems caused by external migration
in a detailed and comprehensive manner. While the sentences heard as external voices in
the film point to migration, and the reasons and results of migration, they also indicate that
external migration is not treated as one-dimensional in the film. The sentences in question
also seem to shed light on the problems caused and possible by labor migration to Germany.
“Modern slave life is lived here, this is a swamp that seduces young people, we were treated
as second-class citizens because we are foreigners, just like the black-white distinction, the
essence of the immigration problem has not been addressed, this is essentially a problem of
integration, in other words, social harmony, and this has not been achieved” ( Germany, Bitter
Homeland, movie scene, 58.06 min.-59.30 min.). These sentences made by Turkish workers
who immigrated to Germany reveal how Turkish immigrant workers describe their lives in
Germany. These conversations are one of the most essential sociological findings of the film.
Worker immigrants, who are described as expatriates, have been subjected to social exclusion
in both Germany and Turkey. In some scenes, Giildane comes home, presses the radio button,
and listens to something. The radio starts with interviews with Turkish immigrants in Germany.
In this context, it is also noteworthy that while Giildane is listening to these interviews, she is
crying inside the house about how evil and meaningless her life is, as well as her loneliness
and alienation.

In the film, some clues can be caught about the sociology of the period, as well as
Turkey’s economic and cultural situation in those years. On the bus on which Giildane and
Mahmut went to Germany together, after the assistant’s announcement, “Dear passengers,
our bus has entered the E-5 highway going to Germany”, there was applause in the bus. From
here, it is impossible not to notice how much people overestimate Germany. Additionally, as

M09 L—



SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

the bus approaches the borders of Germany, people wear ties around their necks, obviously
wearing them for the first time in their lives, which is remarkable in understanding the culture
shock they are going through. The sentences of one of the passengers, “Put on your ties, the
German police will leave those with ties and send the others back, comb your hair and pray
to God” (Germany Bitter Homeland, movie scene, 10.24 min. - 10.32 min.) also show that the
phenomenon of migration goes beyond spatial change for individuals.

It is also depicted in the film that many Turks move back and forth between two
cultures in their daily lives. So much so that they wandered around the borders of German
culture in their business lives and Turkish culture in their other lives. Turks’ places outside of
work are coffeehouses and associations, where primarily men go, and people who share the
same affiliation meet. The day Giildane and Mahmut went out for a walk, a closeness began
between them. When Giildane and Mahmut go out to visit the city, it is seen that they do not
live like the people of that city; they are in the position of spectators instead of enjoying the
opportunities offered by the city and participating in various social activities and forms of
entertainment. Their appearance and social status appear as concrete indicators that they are
outside the city they live in and that they represent the other. Giildane, who has an eclectic
look with her scarf, dress, and trousers, while walking around with Mahmut, who displays
the typical Turkish image with his black and bushy mustache. Accordingly, Giildane is aware
of her lack of belonging as she looks at the shop windows, the people surfing in the lake, and
the skaters (Kaplan, 2017, pp. 190-191). Immigrants know that they are the other of the cultural
environment they join.

The film also includes arabesque culture, which is one of the consequences of migration
and can be considered because of the interest of migrating people in their traditional cultures.
Posters of popular arabesque figures of the period, such as Orhan Gencebay, Ferdi Tayfur,
and Biilent Ersoy, decorate the rooms of young women, and Ferdi Tayfur’s song Huzurum
Kalmad: is heard on the radio. Germany is culturally like Tiirkiye in some places because
people carried the culture and popular images they came from with them in certain aspects.

The phenomenon of gender is touched explicitly upon in the film, whose adverse effects
continue in Turkish society. The most important reason for making women secondary, passive,
and dominating them is their sexual identity. In patriarchal societies, the set of moral rules
patterned with an oppressive and degrading perspective, created for women compared to men,
always exists intensively (Eveline & Bacchi, 2005, pp. 497-498). In the film, social inequalities
are illuminated between men and women due to the continuation of patriarchal values. It is
possible to observe the subject on the bus Mahmut and Giildane took to go to Germany after
their marriage. Giildane wants to take off her headscarf on the bus. However, Mahmut reacts
by saying, “Cover your hair, they will curse me” (Germany, Bitter Homeland, movie scene, 08.34
min.-08.44 min.).

As mentioned in the previous sections, Mahmut and Giildane’s marriage turned into a
real marriage relationship after a while. From the first day, when the marriage turns into a real
marriage, Mahmut expects Giildane to serve her and tries to assert superiority over Giildane:

Mahmut: Giildane, bring me water.
Giildane: Get up and get it yourself.
Mahmut: I said bring water!

Giildane: Hiii! (Gilildane immediately gets up and brings water). (Germany Bitter
Homeland, movie scene, 51.45 min.-51.55 min.).

In the following period, Mahmut established a relationship with a German woman;
Giildane discovered and caught Mahmut. Mahmut felt entitled to cheat on Giildane because
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he was a man and threatened her with violence if Giildane got divorced. The conversations
between them are meaningful:

Giildane: If you are going to do this, divorce, what happens if I do the same thing to you? Then
his honor would be damaged, right?

Mahmut: What are you saying? [ am a man; you are a woman. Just do something like that, and
you will see. I will break one of your sides; I will kill you!

Giildane: Divorce then!

Mahmut: What are you saying? And divorce? (Raises hand to Giildane). I will cause an acci-
dent! (Germany, Bitter Homeland, movie scene, 74.12 min.-75.15 min.).

The phenomenon of gender directly affected Mahmut’s behavior towards Giildane. As
a man, Mahmut acted with ease, being free and valuable. Comfortable with the role assigned
to him by social norms, he shouted at Giildane and even said that he would use violence if
she resisted. The film points out that Giildane is also a tool for Mahmut and reminds us of the
problem of capitalist relations deepening unhappiness and alienation (Kaplan, 2017, pp. 187-
192).

Conclusion

Being interested in Turkish cinema and thinking about Turkish cinema can open the way
to understanding Turkish people and the problems they face both in the past and today. Films
can serve as a valuable reference source for social scientists in considering the structure of
Turkish society, thinking about Turkish society, and in understanding the economic, political,
sociocultural processes and difficulties that Turkey is going through. It is impossible to evaluate
the creation process of a cinema film independently of social life. Because in the words of Ryan
and Kellner (2010: 35), cinema is a part of the system of cultural representations that constructs
social reality. Migration, one of the fundamental dynamics of social change, is an issue that
needs to be carefully considered to understand Turkey’s social life and structure. One of the
issues that left a mark on Turkish social life is external migration, which has been increasing
since the 1960s and can be considered one of the most influential and dynamic social events
with its formation and results. In the mentioned years, migration from Turkey to Western
Europe, especially to Germany, took place intensively and brought many transformations that
can be addressed from social, economic, cultural, and ideological perspectives. Naturally, this
situation had the opportunity to be reflected in the cinema.

The movie Germany, Bitter Homeland should not be evaluated as a movie that only covers
external migration and the problems it brings with it. The film deals with the capitalist system
in which human labor is commodified and its wheels in every case. In the film, concepts such
as the capitalist system, social inequalities, alienation, exploitation, surplus value, and gender
were divided into sections on a dystopian basis and tried to be conveyed to the audience. Many
scenes in the factory are featured in the film, showing that capitalism reproduces itself every
time through revolutions in the means of production on the axis of technological development.
It has been shown that this situation, expressed through mechanization and automation, paves
the way for the inevitability of a process in which workers are exposed to greater exploitation
and unemployment.

To unravel the mystery of capitalist reality, the processes of commodity fetishism and
alienation need to be examined closely. The film has also served as an essential analytical tool
in this context. It was also touched upon that the alienation process, defined as the worker’s
reproduction of his subordination within the capitalist system, is a process that a person must
go through to return to his essence. At the movie’s end, Giildane not only rebels against the
automation system that turns her into a machine but also declares war on the patriarchal world.
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The film also offers clues about the position of women in society. The film wanted to
underline that women are always given a secondary and passive role in society. The problem
of cultural conflict experienced by immigrants was also mentioned. Situations that reflect their
ability to maintain their cultural values on the one hand, their adaptation to German culture
on the other hand, and their entering into an identity crisis on this axis are conveyed to the
audience. Immigrants make a spatial change and undergo economic, political, social, cultural,
and individual identity transformation.

In essence, it is thought that many issues are successfully addressed in the film, from
the daily life problems of workers in Germany to unemployment problems, as well as the
negativities experienced by female workers due to their sexual identity. In the film, the director
has directed his camera directly to the workers’ living environments, the factories they work
in, and the difficulties in their daily lives, and has managed to convey all these difficulties to
the audience with a cinematic language that is far from melodramatic patterns.

Films, which are an integral part of the society they depict, illuminate indicators of the
realities of any period of history. In this context, the Germany, Bitter Homeland film deserves to
be mentioned as a film that successfully sheds light on the capitalist production system and
the contradictions it brought with it, as well as the issue of external migration, which was the
social reality of the period it belonged to.

Cikar Catismasi1 Beyanu:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Blaxploitation Sinemasinda “Cokluk”: Shaft (1971) Filmi Ornegi

Serbay Celebi*

Ozet

Blaxploitation sinemasi, 1970lerin baginda Amerika Birlesik Devletleri'nde somiirii filmleri
tiiriinde bir yenilik olarak ortaya ¢ikmugtir. Ana belirleyici ozelligi, siyahi bir karakterin kentsel
ortamlardaki deneyimlerine odaklanmasidir. Bu tiir, esas olarak domemin sosyo-politik ortamina
bagli olarak gelistirilmistir; esas olarak, sivil haklar hareketinin yiikselisiyle damgalanmugtir.
Bu siyasi ortam, gii¢lii Siyah ana karakterler ve giincel sosyal meselelerle ilgili temalar igeren
filmlerin gelistirilmesine olanak saglamistir. Shaftn ve diger ¢agdaslarimin siyahi izleyiciler
nezdindeki bagarisinda baskin olan gey, heterojen bir tekilligin yaratilmasina katkida bulunmak
olmugtur. Bu tekillik hem donemin Hollywood hikaye gelenegine hem de sosyopolitik baglamlarin
altimi ¢izen daha biiyiik gii¢c yapilarima karst anlatilar sunmaya devam etmigtir. Genel olarak,
siyahi deneyim ve bakis agistmi on plana ¢ikaran Blaxploitation filmleri, hegemonik Hollywood
anlatilarina meydan okumug ve siyahi temsiller ve anlatilar igin bir platform saglamigtir.

Hardt ve Negri'nin biyopolitik cergevede ele aldigi, “cokluk”, tek bir birim ya da kimlik
olarak birlestirilmek istemeyen cesitli i¢ farkhiliklart barindirir. Kavramsal olarak farkly kiiltiirler,
wklar, etnik kokenler, cinsiyetler, cinsel yonelimler, diinya goriisleri ve arzular arasinda inga
edilir. Heterojenlik ve ¢esitlilige odaklanma yoniinde bir hareket soz konusudur; bu da egemen giig
olusumlarma iligskin tekdiizeligin tam tersidir. Dolayisiyla cokluk, birlesik, tutarli ve homojen bir
unsur degil, ifadeleri ve ¢ikarlar1 farkli olan ancak is birligi yapma kabiliyetine sahip ¢ok sayida
tekilligin varhi§idir. Bu nedenle bu makale, Shaft filmi araciligiyla sunulan egemen gii¢ yapilari
icindeki ¢oklugu ortaya ¢ikarmay: ve icerdigi heterojen tekillikleri biyopolitik elestiri yoluyla analiz
etmeyi amaglamaktadir. Makale, filmin metinsel analizi olarak nitel icerik analizini kullanmaktadir.
Hibrit kimlikler bu baglamda, Hardt ve Negri'ye gore ‘coklugun’ gorsel bir ornegi olarak
goriilebilecek John Shaft, Vic Androzzi ve Ben Buford'un belirli sekanslar: aracili§iyla incelenmistir.

Amnahtar Sozciikler: Shaft, Blaxploitation, Cokluk, Iktidar, Hardt ve Negri
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-Research Article-

“Multiplicity” in Blaxploitation Cinema: The Case of Shaft (1971)

Serbay Celebi*

Abstract

Blaxploitation cinema emerged in the United States in the early 1970s as an innovation in the
exploitation film genre. Its main defining characteristic is its focus on the experiences of black characters in
urban settings. This genre was developed mainly due to the socio-political environment of the time, mainly
marked by the rise of the civil rights movement. This political environment allowed for the development
of films with strong black lead characters and themes related to contemporary social issues. What was
dominant in the success of Shaft and its contemporaries with black audiences was that they contributed to
the creation of a heterogeneous singularity. This singularity continued to offer counter-narratives to both
the Hollywood narrative tradition of the time and to larger power structures that underscored sociopolitical
contexts. Overall, by foregrounding black experience and perspective, Blaxploitation films challenged
hegemonic Hollywood narratives and provided a platform for black representations and narratives.

As Hardt and Negri put it, multiplicity contains a variety of internal differences that do not want
to be unified into a single unit or identity. It is conceptually constructed across different cultures, races,
ethnicities, genders, sexual orientations, worldviews, and desires. There is a movement towards a focus
on heterogeneity and diversity, which is the opposite of the uniformity associated with dominant power
formations. Multiplicity is therefore not a unified, coherent, and homogeneous element but rather the
presence of multiple singularities with different expressions and interests but with the ability to cooperate.
Therefore, this article aims to reveal the multiplicity within the dominant power structures presented
through the film Shaft and to analyze the heterogeneous singularities it contains through character and
narrative analysis. The article uses qualitative content analysis as a textual analysis of the film. Hybrid
identities areanalyzed in this context as represented through specific sequences of John Shaft, Vic Androzzi,
and Ben Buford, which, according to Hardt and Negri, can be seen as a visual example of multiplicity’.

Keywords: Shaft, Blaxploitation, Multitude, Power, Hardt & Negri
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Extended Abstract

Film criticism often tries to establish a relationship between the films under analysis and
the audience, thereby providing avenues for arriving at various perspectives and intellectual
engagement with the film rather than mere sensory appreciation. It looks at films as texts and
locates criticism to reopen and sustain the influence of the movie on one’s cognitive faculties.
Film criticism does not take care of the absolute truth; it opens up the meaning spectrum through
intellectual interaction. This approach to biopolitical film criticism takes on board a manner in
which films reflect and subvert at once social power arrangements of surveillance, control, and
resistance. This makes it possible to comprehend films differently: how they deal with politics and life.

Blaxploitation, developed in the early 1970s, is a form of cinema that portrays black characters in
an urban setting and is a response to the economic crisis of Hollywood and the Civil Rights Movement.
Movies like “Cotton Comes to Harlem” and “Sweet Sweetback’s Baadasssss Song” enhanced blacks’
consumer power, so Blaxploitation was the fastest-growing sector of cinema. These movies have generated
excitement among black audiences with antagonistic, even militant, characters in open rebellion against
all types of stereotyping and discrimination. In films like “Super Fly,” “Sweet Sweetback’s Badass Song,”
and “Blue Collar,” the real lives of blacks in urban America are entertainingly commented on, even in
social and political aspects. Blaxploitation films, though almost all criticized for being exploitation and
stereotypes, gave power back to black audiences by realistically representing images of urban life that
addressed crime, poverty, and racism. As such, strong black characters who rebel against oppression will
bepresented, thus contributing to the social and cultural topography of the 1970s. The genre came out of the
black community and an increasing political consciousness and dissatisfaction with the images Hollywood
was giving to African Americans. Such controversy does not diminish the importance of these films for
contemporary cinematography and culture, where they stand out as a nuanced vision of blacklife and power.

Antonio Negri and Michael Hardt, leading political philosophers, further did the most to
enlarge biopolitics from a Foucauldian concept: worldwide power relations governing lives and
the process of socialization. They postulate that it is biopower that creates and governs social
life, with an emphasis on the potential of the multitude to generate resistance against power and
change in society. In his opinion, modern biopower invests in life, gets entangled with capitalism,
produces the social order, and practices managing populations. This kind of governance extends
to all aspects of existence and, hence, calls for resistance and transformation from within.

The biopolitics of production interweaves economic production with the regulation of life.
According to Hardt and Negri, modern biopolitical power expands its exercise through economic
and social devices that structure labor and production. This reiterates the multitudes’ resistance and
transformation against such power articulations, which would provide ways for a new form of democratic
politics that is based on life and collective action. It in turn supports the theorization of new sovereign
arrangements and juridical structures that will operate within and against developments in biopolitics.

Shaft is a landmark film in the Blaxploitation genre, directed by Gordon Parks in 1971. The
film took the leading elements of crime and thriller genres, creating a story about private detective
John Shaft, who smoothly made his way through the mean and criminal world of New York City.
Shaft was hired by a crime boss from Harlem to rescue his kidnapped daughter, taken by the Italian
mafia. The movie is not only a powerful representation of a strong Black lead character but also carries
in its core the forever iconic soundtrack by the great Isaac Hayes, a true defining signature for the
legacy of this movie. The three acts develop the character of Shaft and proceed with the escalation
of tension due to confrontations and coalitions. An independent shaft and strategic alliances
point toward a conflict between institutional power and individual resistance. The story deals
with racial dynamics and prejudices, reflecting the struggles of black Americans during the 1970s.

“Shaft” would be considered a classic example of Blaxploitation cinema, where the setting within
the urban landscape is well utilized to mirror African-American life, which is rife with crime, poverty,
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and racism. A solid black lead, represented by a character like John Shaft, who is a very independent man
facing all forms of racial threats and intimidation, is never uncommon in Blaxploitation films. Isaac
Hayes’s soundtrack to the movie is as iconic and, in its own way, equally vital to this cultural resonance.
The strong visual style of this movie also helps the case. Shaft’s powerful and wanted character denies the
negative images of black characters given by the cinema. As such, narrative, music, and visual elements
g0 towards creating a unique aesthetic and strike common chords amongst black audiences regarding
issues of identity and empowerment. The character of Shaft in that movie, like this independent and
powerful character, embodies the resistance of many against imperialist power. It truly speaks to the
takeover of public space and the larger struggle of marginalized communities against the dominant
power structure. His being haunted by all sorts of people in Harlem underlies the importance of being
one with others—of solidarity and the collective power of people. The character of Shaft is effectively a
biopolitical figure who is integrated into the system but retains autonomy, reflecting the potentiality of
the multitude to resist and navigate institutional domination. The film thus epitomizes the biopolitical
concept of multiplicity, emphasizing collective strength and empowerment against oppressive forces

Giris

Biyopolitika ve film elestirisi arasindaki diyalektik etkilesim, sinema metinlerindeki
iktidar, yasam ve temsil arasindaki dinamik iligkiyi aydinlatmaktadir. Yasamin ve bedenlerin
yonetimini inceleyen biyopolitika, filmlerin toplumsal gii¢ yapilarini nasil hem yansitabildigini
hem de bunlara nasil kars1 ¢ikabildigini ortaya koyarak film elestirisiyle kesisir. Bu mercek
sayesinde, film elestirisi yalnizca bir filmin estetik ve anlati unsurlarmni desifre etmekle
kalmaz, ayni1 zamanda bu unsurlarin gézetim, kontrol ve direnis gibi daha genis biyopolitik
temalarla nasil iliski kurdugunu da sorgular. Filmleri bu gergevede elestirel olarak analiz
ederek, sinemanin biyopolitik sdyleme nasil katildigini, insan varligin1 yoneten normlar:
ve ideolojileri nasil gii¢lendirdigini ya da bunlara nasil meydan okudugunu éngorebilmek
miimkiindiir. Dolayisiyla biyopolitik yaklasim, bu filmlere dair kavrayisimizi zenginlestirerek,
sinemasal temsil ile yasam politikasinin kendisi arasindaki etkilesime dair derin kavrayislar
sunmaktadir.

Bir film analizi yontemi olarak biyopolitik elestiri, tematik ve stilistik incelemesiyle
kendisini diger elestiri bicimlerinden ayirarak eseri daha iyi kavramamiza olanak
saglamaktadir. Bu gercevede, Shaft filminde (Gordon Parks, 1971) incelenen egemen iktidar,
cokluk ve melezlik gibi cercevelerle biyopolitik elestirinin ele aldig1 temel konular arasinda
kayda deger bir paralellik gozlemlenmistir.

Bu baglamda bu makale nitel analitik bir inceleme olmakla birlikte, calismanin temel
amaci; metinsel ve gorsel analiz yoluyla Shaft filminin tematik ve bigimsel boyutlar1 hakkinda
farkli niteliksel okumalara ulagabilmektir. Bu sayede filmin Blaxploitation sinemasinda
oynadigr roliin netlegtirilmesi ve biyopolitik ve sosyolojik elestiriye yeni bir vizyon
kazandirilmas: hedeflenmektedir. Bu baglamda arastirma, 6zellikle Blaxploitation sinemast
baglaminda metinsel ve gorsel analiz yoluyla ele alinan ¢okluk, egemen iktidar ve melezlik
gibi elestirel kavramlarin birbirine baglanmasina katkida bulunacaktir.

Dolayisiyla bu ¢alisma {tig farkli baghk altinda irdelenmistir. Ik kistmda; Blaxploitation
filmlerin politik ve sosyolojik boyutlari incelenmistir. Tkinci kisimda; Hardt ve Negri'nin
kuramsallastirdigr “Cokluk” kavrami biyopolitik pencereden egemen iktidar, melezlik,
heterojenlik gercevesinde incelenmistir. Son kisimda; Shaft (1971) filmindeki belirli sekanslar
aracithigiyla Hardt ve Negri'ye gore “coklugun” gorsel bir 6rnegi olarak goriilebilecek John
Shaft, Vic Androzzi ve Ben Buford’un gercevesinde sekillenen anlati etrafindaki karakterler ve
durumlar metinsel analiz yontemiyle filmden gorsellerle desteklenmistir.
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Blaxploitation Sinemasi

“Savas sonrast yillarda irk meselesi, genellikle toplumsal sorun filmleri olarak
adlandirilan bir grup sinema filminde yaygin bir tema haline gelmistir” (Lawrence, 2007, pp.
11). Blaxploitation sinemasi, 70li yillarin baginda Amerika Birlesik Devletleri'nde filizlenen
ve siyahi karakterlerin kentsel yasami iginde rol almasina dayanan bir sémiirii filmi tiirtidiir.
“Blaxploitation filmleri 1970-1975 yillar1 arasinda hem siyah hem de beyaz film yénetmenleri
tarafindan siyah film izleyicisini sémiirmek icin yapilan filmler olarak tanimlanmaktadir”
(Lawrence, 2007, pp. 18). Bu filmlerde “kahramanlar, olay 6rgiistiniin ayrilmaz bir pargas: olan
diger siyah karakterlerle ¢evrilidir. Filmlerin kahramanlar1 genellikle bu karakterlerle birlikte
ya da onlara kargit olarak islev gortir” (Lawrence, 2007, pp. 19).

“Somiirii filmi yapimcilari, filmlerinin taninmis yildizlardan ya da geleneksel tiirlerin
sagladig1 taninirliktan yoksun olmasi nedeniyle, izleyicilerin dikkatini ¢gekmek igin ekstra bir
avantaja ihtiya¢ duyduklarini kabul etmiglerdir” (Schaefer, 1999, pp. 4). Somiirti filmi terimi,
tipik afisler, fragmanlar ve gazete ilanlarinin Gtesine gecen somiirii, reklam veya tanitim
tekniklerinden tiiretilmistir “Savag sonras1 yillarda, somiirii filmi tanimi giderek genislemis
ve neredeyse tiim diisiik biitgeli filmleri kapsar hale gelmistir. 1960’lar ve 1970’lerde bu terim,
“Sexploitation” ve “Blaxploitation” filmlerinde oldugu gibi, somdiriilen konuyu belirtmek icin
degistirilmigtir” (Schaefer, 1999, pp. 4) “Blaxploitation filmleri genellikle Amerika’daki siyah
deneyimini ele alan olay 6rgiisii temalari igerir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, baski genellikle
metaforik olarak ele alimirken, uyusturucu kullaniminin tehlikeleri, polis siddeti ve 1rksal
profilleme gibi konular daha dogrudan sunulur” (Lawrence, 2007, pp. 19).

“Beyaz film yapimcilar1 1970'lerde Afro-Amerikan izleyicileri hedef alan Blaxploitation
filmlerinde asir1 cinsellestirilmis, siddet yanlisi siyah erkeklik stereotipini tartismali bir
sekilde indirgeyici bir sekilde gelistirdiklerinde bile “(Mathijs ve Mendik, 2011, pp. 182)
“stiidyolar iflasin esiginde oldugu zaman ve kendilerini mali ¢okiisten kurtarmanin yollarin
aramiglardir. Bagarili filmlerin gosterime girmesinin ardindan Hollywood siyah izleyicinin
tiiketici giicliniin farkina varmig ve bu da Blaxploitation filmlerinin” akinina yol agmistir
(Guerrero, 1993, pp. 83). “Film yapimcilary, siyah topluluklarda siiregelen yoksulluk ve kamu
kaynaklarinin yetersizligi konusundaki, asir1 tiiketimi, toplumsal cinsiyetin somdiirtilmesini
ve uyusturucu ticareti de dahil olmak tizere yasa dig1 faaliyetleri, “sistemi alt etmenin” gegerli
bir stratejisi olarak yticelten garpik bir politik mesaj yaymislardir” (Brown ve Kopano, 2014,
p. 103). Filmler, Hollywood'un diisen gelirlerini artirmak amaciyla Afrikali Amerikalilar
sinema salonlarina ¢ekmek igin tasarlanmigtir. “Bu filmlerdeki Siyah Gii¢ Hareketi'nin (BPM)
temsili, sinemaseverler icin siyah gii¢ ideolojisinin ¢ekiciligini etkisiz hale getirmek amaciyla
tasarlanmistir” (Brown ve Kopano, 2014, p. 103).

1909 yilinda Amerika Birlesik Devletleri'nde kurulan NAACP (National Association
for the Advancement of Colored People / Renkli Insanlarin Gelisimi Icin Ulusal Dernek),
Afro-Amerikan topluluklarin haklarini savunmay: ve sosyal adaletsizliklere karsit miicadele
etmeyi amaglamistir. Bu baglamda, 20. ytizyilin ortalarina dogru Amerikan sinemasinda Afro-
Amerikan topluluklarin temsili tizerinde 6nemli bir etki yaratilmistir. “NAACP, “siyah” ve
“somiirii” kelimelerini birlegtirerek yeni bir film tiirtinii tanimlamak amaciyla “Blaxploitation”
terimi ortaya atilmigtir “(Webb ve Savage, 2004, p. 3). Bu tiir, Afro-Amerikan karakterlerin hem
ekonomik hem de sosyal baskilara kars1 verdikleri miicadeleyi yaratici yollarla sergileyerek
bir nevi direnisi temsil etmistir. Nitekim, “Blaxploitation tiirii, baskiya kars: yaratic yollarla
miicadele eden Afro-Amerikan kahramanlarin sergilenmesine yardimei olmustur” (Webb ve
Savage, 2004, p. 3).

Bu filmler, genellikle diisiik biitgelerle c¢ekilmis olmasina ragmen, karakterlerin
karizmatik konusmalar1 ve giiclii cinsel gekicilikleriyle dikkat ¢ekmistir. Ayrica, filmlerin
tasidigr gliclendirme mesaji, Afro-Amerikan izleyici kitlesi tizerinde derin bir etki
birakmigtir. Bu nedenle, “bu filmlerin biitgeleri en iyi ihtimalle asgari diizeyde olmustur,
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ancak karakterlerin havali konusmalari, biiytik cinsel ¢ekicilikleri ve giiclendirme mesajy,
Blaxploitation sinemasini ve kahramanlarini hedef kitleleri arasinda bir hit haline getirmistir”
(Webb ve Savage, 2004, p. 5). Bu yoniiyle Blaxploitation, Afro-Amerikan sinemasinin ve
kiiltiirel temsilinin 6nemli bir dontim noktasi olmustur. “Bu filmlerin biitgeleri en iyi ihtimalle
asgari diizeyde olmustur, ancak karakterlerin havali konusmalari, biiytik cinsel gekicilikleri
ve gliclendirme mesaji, Blaxploitation sinemasini ve kahramanlarini hedef kitleleri arasinda
bir hit haline getirmistir” (Webb ve Savage, 2004, p. 5) Blaxploitation sinemasi, Afro-Amerikan
deneyimini beyaz perdede daha 6nce hi¢ goriilmemis bir sekilde sunarak, siyah topluluga
hem eglence hem de giiclendirme firsati saglamistir. Diisiik biitgelere ragmen karakterlerin
kendinden emin durusglar1 ve havali tavirlariyla izleyiciyi cezbetmistir. Ancak, elestirmenler
Blaxploitation filmlerinin karakter gelisimindeki statiklik ve yiizeyselligi vurgulamiglardir.
Bunun aksine, 1970’lerden sonra tiretilen Siyah realizmi filmleri, Blaxploitation filmlerinin
aksine karakterlerin dinamik bir sekilde biiyiiyiip olgunlastig1 ve sosyal biling kazandig:
daha derinlikli hikayelere odaklanmistir. “Siyah realizmi filmleri, 1970’lerin Blaxploitation
serisinden karakter gelisimi agisindan ayrilir. Blaxploitation’daki statik karakterlerden farkl
olarak, yeni realizm filmlerinin karakterleri, hikaye ilerledikce engelleri agsarak olgunlasir ve
topluma yonelik bir duyarlilik politikas1 gelistirirler, degisirler” (Diawara, 1993, pp. 19).

“Blaxploitation sinemasi, ¢ogunlugu beyaz, erkek, heteroseksiiel izleyicilere hitap
etmekten ibaret degildir. Sadece karakterleri somiirmek de degildir. Bu, sosyal bir agiklama
yapmak icin senaryolari, karakterleri ve malzemeyi kullanmakla ilgilidir” (Mathijs ve
Mendik, 2011, pp. 186) “1970'lerde, iki biiytik ¢izgi roman yayinevi olan DC Comics ve Marvel
Comics, siyah stiper kahraman karakterleri yaratmaya ¢alismistir. Ancak kalici bir bagar: elde
edememislerdir, ¢linkii siyah karakterleri yaygin olarak gosteren blaxploitation filmlerindeki
sinurl stereotiplerle fazla 6zdeslesmistir” (Brown, 2001, pp. 4). Cilinkii “Blaxploitation, esasen
gercek bir tiirden ziyade, agirlikli olarak Afrikali Amerikali izleyicileri hedeflemeyi amaglayan
bir yapim, pazarlama ve dagitim taktigi olarak kullamilmistir.” (Brown ve Kopano, 2014, p.
162). Bu ytizden bagimsiz somiirii film yapimcilari, “mahalle” pazarina girebilmek igin Siyah
oyuncular ve temalar igeren filmler yarattilar. Sweet Sweetback’s Baadasssss Song (1971) ve Shaft
(1971) gibi filmler bunu daha da kanitlayarak tiirn belirginlesmesine katkida bulunmustur.

Mathijs ve Mendik’e gére bu yontem Blaxploitation filmleri i¢in net bir analiz sunmast
stiphelidir. “1970’lerin sivil haklar gruplar: arasinda Blaxploitation filmlerindeki indirgeyici
stereotiplere yonelik tepkiler iyi belgelenmis olsa da bu tiir stereotipik rollerin asiriliginin
o dénemde bazi Afrikali Amerikali izleyiciler icin ne Olgtide (yar1) ironik bir zevk kaynagi
oldugunu da sorabiliriz” (Mathijs ve Mendik, 2011, pp. 193)

Bu yoniiyle Blaxploitation filmleri, baskici “beyaz elit kesim”den gelen baskiya karsi
muzaffer siyah muhalefet olarak hizmet etmek icin kliselere ve siyah ayrimciligina karst duran
agresif ve militan siyah karakterler sunarak siyah izleyicileri giiclendirmistir. Lawrence bu
filmleri;

1800'lerin sonlarinda sinema endiistrisinin gelismesinden bu yana, bu ara¢ siyahla-
r1 Amerika’daki sosyo-politik konumlarmi yansitacak sekilde sunmustur. Beyaz c¢ogun-
luk tarafindan asag1 goriilen siyahlar, filmlerde de bu sekilde tasvir edilmistir. Bu film-
ler ve doénemin diger pek cok filmi, siyahlari, beyaz efendileri igin kendilerini feda
etmedikleri stirece ciddiye alinmamasi gereken alay nesneleri olarak tasvir etmektedir

seklinde betimlemektedir (Lawrence, 2007, pp. 1).
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The Birth of a Nation (1915)
Shaft (1871) Super Fly (1972)
Black Mama, White Mama (1973) Cleopatra Jones (1973)
Foxy Brown (1974) Sweet Sweetback's Baadasssss Truck Turner (1974)
Song (1971)
Three the Hard Way (1974) Black Gunn (1972)

Black Caesar (1973) Boss Nigger (1975)
.
Trouble Man (1972)
Sheba, Baby (1975)

itation Fil
i Coffy (1973)
Dolemite (1975) The Spook Who Sat by the Door
(1973)
The Mack (1973) Foxy Brown (1974)

Black Belt Jones (1974)

Gorsel 1. Blaxploitation Filmleri Semast (Yazar Tarafindan Olusturulmustur)

Gorsel 1’de de gosterildigi gibi; Blaxploitation filmlerinin popiiler 6rneklerini detayl
bir sekilde irdeleyerek film icerikleri ve donemin sartlar1 hakkinda s6z sahibi olmak igin
konularimin analiz edilmesi gerekir; ilk olarak Super Fly (Gordon Parks Jr 1972) filmini icerik
bakimindan incelenmelidir.

Super Fly (Gordon Parks Jr 1972), Gordon Parks Jr. tarafindan yonetilen bir Blaxploitation
filmdir. Harlem’de calisan, bilgili ve yenilikgi bir kokain saticis1 olan Youngblood Priest’in
hikayesini anlatir. Hayatin1 temizlemek i¢in uyusturucu oyunundan ¢tkmaya caligir. Miimkiin
olan her sekilde, ¢ikis yolunu finanse edebilecek paraya sahip olabilecegi son bir biiytik
anlagsma yapmak ister. Bu amagla, 30 kilo kokain satmaya pek de istekli olmayan ortag1 Eddie
ile dostluk kurar. Priest, diger polis arkadaglarinin ve diger uyusturucu tacirlerinin de tehdidi
altina girer. Ttim bu siire¢ boyunca, sokak zekas: ve akli ona yardimci olur. Sonunda Priest’in
basarisi, tim kotii adamlar1 alt etmesi, kendini pengelerden kurtarmasi ve gelecegini bir
suglunun hayatindan satin almay1 basarmasiyla zafere ulagir.

Ikinci film; Melvin Van Peebles imzali 1971’de cekilen ve tartismali bir film olan Sweet
Sweetback’s Baadasssss Song (Melvin Van Peebles, 1971) filmidir. Filmde siyah bir kadin bir
genelevde calismaktadir. Iki beyaz polis hickira higkira aglayan bir Kara Panter’i 6ldiiriince,
Sweetback ikisini de 6ldiirtir ve bir kagak haline gelir, daha sonra Los Angeles’taki arkadaglari,
ona saklanacak bir yer saglarlar, boylece stirekli kanundan kagan bir karaktere doniistir. Film,
Sweetback’in nihayet Meksika'ya ge¢mesiyle doruga ulasir, ancak o zaman bile Sweetback’in
kaderi tam olarak belli degildir. Film Sweetback karakteri ve senaryo yapisiyla iktidara kars:
devam eden miicadeleyi temsil eder.

Uciincii film ise; Paul Schrader’in senaryosunu yazdig Blue Collar (Paul Schrader, 1978)
filmidir. Detroit'te ¢alisan ti¢ otomotiv is¢isini (Zeke (Richard Pryor), Jerry (Harvey Keitel)
ve Smokey (Yaphet Kotto) canlandirmaktadir. Bu isciler hem az maas ceklerinden hem de
yozlagmig sendikadan bikip sonunda sendikanin kasasini1 soymak igin anlagirlar. Yaptiklar
soygun onlara ¢ok az para kazandirir ama ¢ok daha fazlasini ortaya ¢ikarir: Kasada sendikanin
yasadisi faaliyetlerinin listelendigi bir defter vardir. Sendika ve sirket arasinda sikisip kalirlar
ve ig¢ilerin ihaneti ytiziinden siddet ve ihanet artar. Filmin sonunda, bu baski onlarin
dostluklarin1 kaybetmelerine neden olur, dolayisiyla is¢i siufi somiiriisiiniin ve sistemik
yozlagsmanin bazi acimasiz gergekgi etkilerinin altini gizen bir trajik sonla biter.
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Gorsel 1'de gosterilen The Birth of a Nation (1915) filmi gibi anti-blaxploitation filmler
ise “gecmisteki ve glintimtizdeki sosyo-kiiltiirel esitsizlikler nedeniyle, beyaz, hegemonik
kiltirlerin beyaz olmayan, ikincillestirilmis kiiltiirlerden malzeme pastislemesi” (Mathijs ve
Mendik, 2011, pp. 183) yoluyla ile ters bir korelasyon kurmaktadir. Ayn1 zamanda “biiytik
Olgiide yanlis temsil edebilecek ifadeleri giivenli bir sekilde yapmanin bir yolu olarak beyaz
olmayan karakterler araciligiyla kolayca vantrilokluk yapabilir ve ayni zamanda bu tiir yanhs
temsillerin giintimiizde devam etmesine izin veren esitsiz irksal gii¢ tarihlerini inkar edebilir”
(Mathijs ve Mendik, 2011, pp. 183). Bu filmler “beyaz erkekligin egemenligine yonelik cagdas
siyasi meydan okumalara potansiyel olarak direnebilir” (Mathijs ve Mendik, 2011, pp. 185).

Blaxploitation filmleri, Afro-Amerikan yasamin sehir hayatinda tasvir etmeleriyle her
zaman biiytik ilgi ¢ekmistir. Bu filmler, 6zellikle 1970’lerden itibaren sehir i¢indeki yagsamin
gercekligini izleyicilere net ve somut bir sekilde sunmay1 basarmistir. Corbin’in belirttigi
tizere, Blaxploitation filmleri, “sehir manzaralarinin detayli sekilde aktarilmasmna yaptig
vurgu ile izleyiciye iki farkl1 bakis agis1 sunar: Gettoya agina olmayan izleyiciler i¢in bu filmler
antropolojik belge niteligi tagirken, gettoya asina olanlar icin ise yerin otantikligiyle ve oradaki
dinamizmiyle 6zdeslesme firsat1 sunar” (Corbin, 2019, pp. 74). Boylece, bu filmler hem getto
disindaki hem de igindeki izleyicileri farkli sekillerde etkileyerek, Afro-Amerikan yasaminin
gliclii bir yansimasini olusturur.

II. Diinya Savagi’'ndan sonra Hollywood sinemasinda yeni bir sosyal sorumluluk
anlayis1 dogmus ve bu da sinemanin sorun odakl: filmler tiretmesine yol agmistir. 1940’larin
sonlar1 ve 1950’lerin baglarinda, Amerikan film endtistrisi 6zellikle 1rk iligkilerine odaklanan
filmler yaparak, toplumdaki siyah-beyaz etkilesimlerindeki esitsizliklere dikkat ¢ekmeye
calismigtir. Bu filmler, genellikle “zenci sorunu” filmleri olarak anilmis ve bu etkilesimleri
egitici ve tartismaci bir tislupla yansitmigtir. Ancak Lawrence’in belirttigi gibi, bu filmler ilerici
sosyopolitik hedefler tasisa da kullanilan etnik terimler, donemin irksal normlarinin ne kadar
koklii oldugunu gozler dniine sermektedir. Lawrence, bunu su sekilde ifade eder: Hollywood,
“1940’larin sonlar1 ve 1950’lerin basinda yeniden sorun odakl filmler yapmaya baglamistir,
ancak bu filmler, siklikla siyah-beyaz iligkilerini ele alan filmler” olarak adlandirilmigtir
(Lawrence, 2007, pp. 7).

Blaxploitation filmleri, ¢ogunlukla sehirde biyiiyen gen¢ Afrikali Amerikalilarin,
ozellikle erkeklerin, hikayelerine odaklanir. Corbin’e gore, “bu yapimlar genellikle mahalle
ortamini sembolik bir alan olarak kullanir ve genglik kiiltiirti ile rap miizigiyle baglantili
ergenlik anlatilar1 sunar. Ancak bu filmler, beyaz kurumlarla savasmaktan ¢ok, erkek rol
modellerinin eksikligine dikkat ¢eker” (Corbin, 2019, pp. 139). Ote yandan, Lawrence’in
belirttigi gibi, “tamamen siyahlardan olusan Hollywood yapimlari genellikle basarisiz olmus
ve bu durum, siyah karakterlerin yani sira siyah oyuncularin da marjinallestirildigini gosterir.
Siyah topluluklardan g¢ikan irk filmleri varken, Hollywood'un tamamen siyah yapimlari,
Afrikali Amerikalilar hakkindaki beyaz kiiltiirel mitleri stirdiirmeye devam etmigtir”
(Lawrence, 2007, pp. 7).

1960 ve 1970'li yillar, Hollywoodun Afro-Amerikan izleyicilere yonelik filmlerle
ticari basar1 saglayabilecegini fark ettigi ve bu nedenle “Blaxploitation” tiirtinii gelistirdigi
bir donem olarak 6ne c¢ikmaktadir. “Bu filmlerin, siyasallagtirilmis temsildeki celiskileri
miizakere etmedeki basarisizligi, daha sonra ortaya ¢ikan endiistriyel belirsizliklerin habercisi
olarak dikkat ¢ekicidir” Blaxploitation, gercek anlamda Siyah bir sinemanin éntinii tikamak
amaciyla, Siyah militanligin sulandirilmis bir bi¢imini soémiirmistiir. “Blaxploitation filmleri,
1970-1975 yillar: arasinda hem siyah hem de beyaz film yapimailar tarafindan siyah izleyici
kitlesini hedef alarak tiretilmistir” (Lawrence, 2007, pp. 17). “Disiplin ¢aginda direnigin temel
kavrami sabotaj iken, imparatorluk kontroliiniin hiikiim stirdiigii dénemde moderniteye
karsi-olmak genellikle giiclerin dogrudan ve/veya diyalektik bir kargitligi anlamina gelirken,
postmodernitede karsi-olmak, ancak dolayli veya capraz bir durusla gerceklesebilir.” (Hardt
and Negri 2000, p. 212). Bu ytizden somiirii sinemasy, sivil haklar hareketine ve siyah kiltiir ile
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deneyimlerinin daha iyi temsil edilmesine yonelik taleplere yanit olarak ortaya ¢ikmis ve daha
once yeterince hedeflenmeyen bir pazari ticari bir strateji ile genigletmistir. Lawrence’a gore,
“Hareket, Cotton Comes to Harlem (1970) ile baslamis, ardindan Sweet Sweetback’s Baadasssss
Song (1970), Shaft (1971) ve Super Fly (1972) gibi 6ncii yapimlarla devam etmistir” (Lawrence,
2007, pp. 17).

“Blaxploitation sinemasi, Siyah ruhunu beyaz iktidar yapisin tarihsel
manipiilasyonundan geri almaya ¢alismistir” (Bausch, 2013, pp. 259). Daha sonraki donemlerde
Amerika; 1950’ler ve 1960’lar boyunca ilerlerken sosyal, politik ve ekonomik iklim biiyiik
olctide degismeye baslamistir. Lawrence bu durumu; “Sivil Haklar Hareketi, Vietnam Savasi
ve bir dizi bagka olay ulusal tavri degistirerek kara somdiirii ya da blaxploitation filmlerin
ortaya ¢itkmasina yol agmuistir” seklinde aktarir (Lawrence, 2007, pp. 18). Guerrero’ya bunu
destekleyerek siyasi bir arka planinin oldugunu belirtir;

Blaxploitation filmleri, siyahlarin artan siyasi ve sosyal bilincinin bir tirtinii olarak ortaya ¢ik-
mis ve bu durum, sinema perdesinde Afro-Amerikan insanligiin tam anlamiyla yansitilmasini
arzulayan genis bir siyah izleyici kitlesine evrilmistir” (Guerrero, 1993, pp. 69-70). Artan siyah
izleyici kitlesinin etkisi, sinema endiistrisini Blaxploitation’in ytikselisine taniklik etmeye zorla-
mis; Afrikalt Amerikalilar, kendilerini Hollywood un yaygin kaba stereotiplerinin 6tesinde gor-
me arzusuyla sinemada kendilerine yer edinmeye baglamislardir. Guerrero’ya goére “Bu déonem-
de Afro-Amerikan kimlik politikalarindaki yiikselis, Hollywood un Afro-Amerikalilar: siirekli
asagilayici bir sekilde tasvir etmesine karsy, siyah liderler, sanatcilar ve entelektiieller arasinda
giclii bir elestirel hognutsuzluk yaratmistir. (Guerrero, 1993, pp. 69-70)

Blaxploitation tiirti, siyah izleyicilerin daha dogru ve onurlu temsillere yonelik derin
arzularmna hitap ederek siyah kiiltiirel anlatilarin 6n plana ¢ikmasinda 6nemli bir rol oynamuigtir.
Lawrence, bu filmlerin pazarlanma stratejisini agiklarken, “1970-1975 yillar1 arasinda
kara somiirii filmlerinin hem siyah hem de beyaz yapimailar tarafindan, siyah izleyiciyi
somiirmek amaciyla” yapildigini belirtir. Reklam ve tanitim kampanyalarinin, Blaxploitation
filmlerinde yer alan igerikle bag kurabilecek siyahlara yonelik olarak tasarlandigini vurgular.
Ancak Lawrence, “ayni zamanda tarihsel olarak tiim Hollywood filmlerinin benzer sekilde
pazarladigim1” ifade eder. Dolayisiyla, “Blaxploitation filmlerinin reklam ve tanitim ekipleri,

bu yapimlar: tanitirken aslinda standart endtistri uygulamalarini kullanmiglardir” (Lawrence,
2007, pp. 22).

1970’lerde Blaxploitation sinemasy, siyahlarin ekranda daha yenilik¢i ve karmasgik bir
sekilde temsil edilmesi icin yeni bir standart belirlemis ve popiiler kiiltiirde 6nemli bir arag
haline gelmistir. Lawrence’in belirttigi gibi, “bu filmler siyah karakterleri polis dedektifleri,
kanunsuzlar ve pezevenkler gibi rollerde gostererek siyahlarin tek tip bir grup olmadigin”
vurgular. (Lawrence, 2007, pp. 19). Filmler, sistematik olarak irk¢i bir toplumda siyahlarin
direncini trajik bir sekilde betimlerken ayni zamanda giiclendirici bir etki de yaratmistir.
Blaxploitation sinemasi, siyah toplumun farkli deneyim ve dinamik gticlerini yansitan bir
sosyokiiltiirel temsil bi¢imi olarak dikkat ¢ekmistir. “Bu karakterler, siyahliklarini muhafaza
ederken, sistem icinde hayatta kalma ve diizene uyum saglama becerisine sahiptir. Ornegin,
John Shaft gibi karakterler, sistemin bir parcas: olsalar da bunu kendi sartlarinda ve siyah
toplumun iyiligi i¢in yaparlar” (Lawrence, 2007, pp. 19). Bu filmler, Nyong’o'nun ifadesiyle,
“1rksal benligin bir teknolojisi olarak duygunun stratejik bir kullanimi1” iglevini gérmektedirler.

Gorny’e gore; “bu filmler, gercek hayattan daha biytik Siyah karakterleri gercek sehir
ortamlarinda tasvir ederek, Siyah Giiciin siyasi enerjisini kanalize etmistir ve siyah erkeklik
temsillerini yeniden tamimlamistir” (Goérny, 2019, pp.244). “Blaxploitation sinemasi, film
endiistrisinde 1rk, temsil ve 6zgiirlesme tizerine tartismalara yol agmistir” (Robinson, 1998, pp.
100). Benash, Blaxploitation filmlerine getirilen eglence disinda bir sey icermedigi elestirisini;
Blaxploitation filmi kentsel alanlarda geger ve bu filmlerin igerdigi imgeler kuskusuz kentli
siyah izleyicileri i¢in tanumlanabilir. Bu nedenle, saf eglenceden daha fazlasi olmuslardir”
seklinde savunur (Benash, 2020, pp. 241).
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“Blaxploitation” filmlerinin popiilerliginin azaldigim1 “Blaxploitation filmlerini
cevreleyen biiyiik tartismalar nedeniyle, 1974 yilina gelindiginde biiyiik stiidyolar bu filmlerin
yapimciligindan uzak durmaya baglamigtir. 1975’in sonunda Hollywood un siyah temal: film
tiretimi neredeyse tamamen durmustur” diye ifade eder (Lawrence, 2007, pp. 96).

Siyah aktor ve film yapimcilarina bazi firsatlar sunmasina ragmen, elestirmenler
“Blaxploitation” filmlerinin suglulugu yiicelterek suglu ve siddet igeren tasvirler gibi
stereotiplere de katkida bulundugunu ileri siirdiiler. Bununla birlikte, siyahlarin filmlerdeki
tasvirinin ntiansim gostermesi ve siyah giictin hikayesini genigletmesi nedeniyle ¢agdas
sinematografi ve kiiltiiriin 6nemli bir parcas1 olmaya devam etmektedir.

Hardt ve Negri'nin Biyopolitika iliskisi ve Cokluk Kavram1

Son zamanlarin en etkili yazarlar1 haline gelen iki siyaset felsefecisi, Antonio Negri ve
Michael Hardt'dir. Biyopolitikay1 Foucault’cu bir kavramdan yola ¢ikarak gelistiren Negri
ve Hardt, genellikle “Empire” olarak adlandirdiklar kiiresel gii¢ iligkilerinin diinya ¢apinda
yasami ve toplumsallasma kosullarmi yonettigi goriisiindedir. Onlara goére, dogas1 geregi
ulusotesi bir isleyise sahip olan biyoiktidar, toplumsal yasami ele gegirir ve tiretir. Ancak
Negri ve Hardt, coklugun, ¢cagdas maddi olmayan ve duygusal emegin tiretken kapasitelerini
benimseyerek iktidar yapilarina direnme ve onlari daha demokratik ve adil bir topluma
doniistiirme potansiyeli tizerinde 1srar etmektedir.

Schuller’e gore; “Bati’da liberal demokrasinin genel egilimi olan biyoiktidar rejimlerinde
biyolojik varolus, politikanin temel alanini olusturmaktadir” (Schuller, 2018, pp. 2) Ayrica
Schuller; “kalitim, niifusun tiirtiniin etrafindaki diinya ile nasil etkilesime girdigini aciklayan
biyolojik mekanizma olarak hizmete girmistir Bu kavramsallagtirma, biyopolitikanin
isleyisinin anahtaridir” diye aktarmaktadir (Schuller, 2018, pp. 28). Hardt ve Negri; bu
argtiman: somutlagtirmak igin, yasamin bir iktidar nesnesi haline geldigini sdyleyerek biyo-
iktidarin doniistiirticii dogasmin altini cizmektedir. Tktidar, yasama yatirim yaparak etkisini
varolusun her yoniine yayar. “Biyoiktidar” gelisir, sermayenin sistemik mekanizmalariyla i¢
ice geger ve yasamin yeniden {iretiminin ekonomik tiretimdeki faaliyetin bir pargas1 oldugu
senaryoyu gelistirir. Hardt ve Negri'ye gore; yasam icin gerekli olan kapasite ve iligkiler
kapitalizmin isleyisine gekilip metalara doniistiiriildiikge, {iretim ve yeniden {iiretim alanlar1
arasindaki smirlar bulaniklasir; “biyoiktidar, yasamin esit derecede entelektiiel ve bedensel
olan bu iiretken kapasitelerini adlandirir. Uretim giigleri aslinda bugiin tamamen biyopolitiktir;
bagka bir deyisle, yalnizca tiretimden degil, ayni1 zamanda yeniden {iretimin tiim alanindan
gecer ve dogrudan onu olustururlar (Hardt ve Negri, 2000, p. 365).

Lebovic’e gore; “Hardt ve Negri'nin ima ettigi sey, biyopolitikanin 1920’lerin
perspektifinden yasamin tarihi ve kavrami olarak agiklanabilecegidir” (Lebovic, 2013, pp.
183). “Modern egemenligin gerceklesmesi biyoiktidarin dogusudur” (Hardt ve Negri, 2000, p.
89). Hardt ve Negri biyopolitik stireci;

Disiplin toplumu, toplumsal kontroliin, geleneklerin, aliskanliklarin ve tiretim pratiklerinin olus-
turulmasi ve diizenlenmesi amaciyla genis bir aygitlar agi veyabu aygitlar araciligiyla inga edildigi
bir toplumsal yapidir. Bu toplum, bireylerin toplumsal diizene uygun hareket etmelerini ve disipli-
ninigleyisine uyum saglamalarini temin eden gesitli disiplin kurumlariyla (hapishane, fabrika, akil
hastanesi, hastane, tiniversite, okul vb.) islevsel hale getirilir. Disiplinciiktidar bu baglamda, ytirtir-
liikte olan kurallar1 belirler; diisiince ve eylemin parametrelerini ve sinirlarini belirleyerek normal
ve anormal davranig bicimlerini tanimlar ve bu davranislara yaptirimlar uygular. Bu kurumlar,
toplumsal alan1 yapilandirirken disiplinin temel mantiklarina dayanan normatif ¢erceveler saglar,
boylece toplumsal igerme ve dislama mekanizmalari araciligiyla bireyler tizerinde tahakkiim kurar

olarak tanimlar (Hardt ve Negri, 2000, p. 23).
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Toplum giderek bir kontrol toplumu haline gelirken, iktidar uygulama araglari da
parcalara ayrilmig ve insanlarin giindelik faaliyetleriyle biitiinlesmistir. Iktidar sadece
hapishane, fabrika ya da okul gibi kurumlar aracihigiyla degil, ayn1 zamanda davraniglariizleme
ve yonetmeye yonelik daha ince ve yaygin teknikler aracilifiyla da islemektedir. Goriintir,
resmilesmis disiplin sistemlerinden, modern sanayi toplumunun siirekli degisen karakterine
uygulanabilen daha goriinmez, esnek kontrol yontemlerine dogru bir kayma s6z konusudur.
Hardt ve Negri'ye gore; bu tiir iktidar yapilarindaki degisim, biyopolitik stratejilerin artan
karmasikligini ortaya koymaktadir: niifuslar yonetilecek olsa da bu sadece diizenleyici degil,
ayni zamanda bigimlendirici araglar ve arzulari, aliskanliklar1 ve benlik algisini harekete
gecirme cabalar1 yoluyla da gerceklestirilecektir. Hardt ve Negri'ye gore; “Modernite,
komutanin geleneksel agkinliginin yerine emir verme islevinin agkinligin1 koymustur. Disiplin
diizenlemeleri klasik ¢cagda kurulmaya baslanmuisti, ancak disiplin semasinin hiikiimet semasi
haline gelmesi moderniteyle birlikte olmustur” (Hardt ve Negri, 2000, p. 89).

Orta ¢ag diinyasinda iktidar, krallarin ilahi hakk: ve kati bir sosyal diizen tarafindan
saglanan merkezi ve hiyerarsik bir yapiya sahiptir. Bu yapida iktidar ac¢tk ve merkeziydi,
ancak zamanla iktidarin dagmik ve gesitli toplumsal yapilarin igine goémdiilii oldugu bir
topluma dogru genel bir hareket gerceklesmistir. Klasik donemde ortaya ¢ikan disiplin
mekanizmalari, bireylerin toplum icindeki davramiglarin1 yeniden yapilandiran modern
yOnetim rasyonalitesinin temel unsurlari haline gelmistir. Hardt ve Negri bu durumu séyle
Ozetler: “Genel akil, birikmis bilgi, teknik ve know-how tarafindan yaratilan kolektif, toplumsal
bir akildir.” Bu, emegin degerini, yeni iiretici gliglerin benimsenmesi ve 6zgiirce kullanilmasi
yoluyla sekillenen evrensel emek giicline doniistiiriir. Onlara gore, “Marx’in gelecek olarak
ongordiigii sey, bizim ¢agimizdir.” Bu baglamda, emek giiciiniin radikal dontistimiiyle birlikte
bilim, iletisim ve dilin tiretici gii¢lerin bir parcas: haline gelmesi, “emek fenomenolojisinin
tamamini ve diinya tiretiminin tim ufkunu yeniden tanimlamistir” (Hardt ve Negri, 2000, p.
364).

Aklin tretici giiglerle buitiinlesmesiyle bilimsel iiretim siirecinin bir pargasi haline
geldiginde, iletisim ve dil bulaniklasir, bu da entelektiiel ve fiziksel emek arasindaki ayrimi
ortadan kaldirir. Bu durum, bilgi ve enformasyonun, ekonomiyi materyallerden daha fazla
yonlendirdigi yeni bir alanin dogmasina neden olur ve ekonomik {iretim ile niifuslarin
biyopolitik diizenlenmesi arasindaki derin i¢ ice gecmisligi ortaya koyar. Hardt ve Negri
bu siireci emperyal gii¢ iliskileri baglaminda ele alir. Onlara gore, “sistemin temel nesnesi,
biyopolitik ekonomik ve kurumsal yapimin f{iretici giictidiir.” Emperyal diizen, yalnizca
sermaye birikimi ve kiiresel yayilma giicti tizerine degil, ayn1 zamanda kendini siirekli olarak
yeniden tiretme, derinlemesine gelistirme ve diinya toplumunun biyopolitik yapisina niifuz
etme yetenegi {izerine inga edilir. Emperyal giiciin mutlakligi, “iiretim ve yeniden {iretim
siireglerinin ontolojik yapisina tam anlamiyla ickindir” ve biyopolitik baglamla yakindan
baglantilidir. Bu durum, emperyal diizenin kendisini siirdiirme kapasitesinin temelini
olusturur (Hardt ve Negri, 2000, p. 41).

Uretim siirecinde biyopolitik yonetimin derinlemesine yerlesmis bu bicimi, emperyal
diizenin kendisini sadece geleneksel ekonomik birikim ve bolgesel genisleme yontemleriyle
degil, ayn1 zamanda yasamin bizzat kendisinin yonetimi ve diizenlenmesi yoluyla da
stirdiirmesine olanak tanir. Hardt ve Negri'ye gore, “biyopolitik gii¢ yasamun her alanina
yayilir ve bu durum, direnisi daha karmasik ve ¢ok boyutlu bir hale getirir. Bu baglamda,
modernite boyunca mutlak bir yasak, epistemolojik bir siirlamanin nesnesi” olmustur
(Hardt ve Negri, 2000, p. 355). Ancak, Hardt ve Negri'nin belirttigi tizere, “giintimiizde bu
metafizik yanilsama ortadan kalkmis ve biyopolitik ontoloji iginde askinlik artik diistintilemez
hale gelmistir. Onlara gore, glinimiizde politik agkinlik iddia edildiginde, hizla tiranlik ve
barbarliga dontisme egilimindedir” (Hardt ve Negri, 2000, p. 355).
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Sonsuzluk idealinin bir zamanlar Olciilemez kavramini stirdiirdiigii metafizik
yanilsamanin bu tiir terimlerle ¢okiisii, iktidar ve yonetimin kavramsal manzarasinda radikal
bir degisime isaret etmektedir. “Dolayisiyla imparatorlugun alameti, yasal bir formalite degil,
bu kiiresellesmis biyopolitik makinenin durmaksizin islemesidir. Bu makine insan varligimnin
gesitli boyutlarim biitiinlestirir” (Hardt ve Negri, 2000, p. 41). Dolayisiyla biyopolitika daha
onceki, daha yapilandirilmis hiyerarsilerden daha uyumlu ve birlesik bir kontrol sistemi
haline gelir. Hardt ve Negri bu kontrol sistemini; “Imparatorlugun anayasasi ne sézlesmeye
ya da antlasmaya dayali bir mekanizma temelinde ne de federatif bir kaynak araciligiyla
olusturulmaktadir. “Emperyal normatifligin kaynagi, yeni bir makineden, yani yeni bir
ekonomik-endiistriyel-iletisim makinesinden, kisacasi kiiresellesmis bir biyopolitik makineden
dogmaktadir” diye aktarir (Hardt ve Negri, 2000, p. 41). Bu ifade, giiniimiiz kiiresel iktidar
yapilarinin temelini olusturan mekanizmalarin, sadece ekonomik ve endiistriyel siireglerle
siirl kalmayip, iletisim aglar1 ve biyopolitik diizenlemelerle i¢ ige ge¢mis bir yapida oldugunu
vurgular. Bu kiiresel biyopolitik makine, bireylerin yasamini, toplumsal iligkileri ve ekonomik
tiretimi ayn1 anda denetleyen ve yonlendiren karmagik bir sistem olarak karsimiza cikar.

Kiiresellesmis biyopolitik makine, egemenlik ya da yasal cercevelerdeki geleneksel
tarihsel normlardan uzak durarak, yeni bir emperyal normatifligin karsisinda konumlanir.
Hardt ve Negri'ye gore, bu durum, “biyoiktidarin tiretim ve kontrol dinamiklerinin nasil
isledigini ve bu yeni yOnetisim bicimini yonlendiren kapitalist zorunluluklarin dikkatle
sorgulanmasini gerektirir. Onlar, biyoiktidar ve kontrol toplumu ile ilgili iiretim kavramini
incelerken, bu kavramlar: ortaya koyan yazarlarin ¢alismalarinda bir eksiklik oldugunu 6ne
stirerler.” (Hardt ve Negri, 2000, p. 27-28). Hardt ve Negri, toplumun bireyler tizerindeki
denetiminin yalnizca biling veya ideolojiyle degil, ayni zamanda “beden iizerinden ve bedenle
birlikte” gerceklestirildigini belirtir. Kapitalist toplumda biyolojik, somatik ve bedensel olanin,
yani biyopolitikanin, en 6nemli unsur oldugunu belirtirler (Hardt ve Negri, 2000, p. 27-28).

Kapitalizmin gelisimiyle birlikte, yasamin yonetimi, tiretim ve yeniden tiretim stiregleri
biyolojik ve bedensel unsurlarla giderek daha fazla i¢ ice gecmistir. Bu siire¢, biyopolitik
stratejilerin yasamin optimizasyonunu ekonomik ve politik kaygilarin temel bir unsuru
haline getirdigi giintimiiz kapitalist toplumlarinin merkezinde yer almaktadir. Hardt ve
Negri, bu durumu Foucault’'nun su sézleriyle agiklar: “Yasam artik bir iktidar nesnesi haline
gelmistir. Tktidarin en temel islevi, yasamin tiim y&nlerine yatirim yaparak onu bastan sona
yonetmektir” (Hardt ve Negri, 2000, p. 24-25). Bu baglamda, “biyo-iktidar, yasamin tiretimi
ve yeniden tiretimi tizerinde dogrudan etkili olan bir iktidar bi¢imini” temsil eder (Hardt ve
Negri, 2000, p. 24-25).

Foucault, iktidar paradigmasinin biyo-iktidarin toplumsal yapilarda ve bireysel
eylemlerde meydana getirdigi degisimi yansittigin1 vurgular. Bu paradigmanin biitiinselligi
ve kontrol yetenegi, insanlarin kendileri tarafindan igsellestirilmis normlar ve pratikler
araciliiyla, dissal bir kuruma ihtiya¢ duymadan kendini yeniden tiretebilen bir yap1 olusturur.
Negri ise bu durumu sorgulayarak, postmodern toplumdaki ¢oklugu olusturan bireylerin
nasil bir arada is birligi yaparak bir yonetim mekanizmasi olusturabilecegini tartisir. Ona gore,
“Postmodern ¢okluk, yasam araglar1 beyin olan ve iiretici giigleri is birliginden olusan bir
tekillikler toplulugudur” (Negri, 2004, pp. 15). Bu tekilliklerin ¢cogul yapis;, is birligine dayali
iligkiler gelistirir ve Negri su soruyu sorar: “Bizim sorumuz sudur: ‘Cokluk’ dedigimiz bu
biyopolitik (entelektiiel ve isbirlikci) kitle ‘kendi tizerinde” nasil bir yonetim uygulayabilir?
Tekilliklerin ¢ogullugu ve is birligi, diinyanin kurucu giiciinii olusturduklar: 6lctide, ortak
olanin yonetisimini nasil ifade edebilir?” (Negri, 2004, pp. 15).

Ayrica Negri bu siireci; “disarinin kaybi, Imparatorlugun tanmiminda merkezi bir kavram
olarak yeniden ortaya ¢ikiyor. Digaris1 yoktur; merkez de yoktur. Gergekten de “imparatorluk
tiim iktidar iligkilerinin birlikte oriildiigii ontolojik dokuyu olusturur” seklinde tanimlar
(Hardt ve Negri 2000, p. 354). Negri ise; “Cokluk Ancak, imparatorluk diizeninin ontolojik
dokusu kurucu degil, kuruludur, yani direnis aslinda iktidardan 6nce gelir” diye ekler (Negri,
2004, pp. 19).
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Negri'ye gore; “zamanin sinirinda her sey akar ve her sey melezlesir. Her tarafta, boslugun
otesinde, tekillikler simira saldirilar diizenler, boylece ortak yasam igin bagka bir bolluk insa
eder. Coklugun biyopolitik tiretimi, boslugu doldurmak igin kendini doluluktan bosluga
dogru genisletmekten ibarettir” (Negri, 2004, pp. 233). Negri'ye gore; “Politik olan her sey
biyopolitiktir. “Politik olanin 6zerkligi” kavrami nihayetinde hain ve hastalikli bir ideolojidir.
Postmodernitede iktidarsizligi (yani yararsizligi) tamdir” (Negri, 2004, pp. 13). “Simdi
biyopolitik tiretim tarafindan tiretilen degerlerin (ya da daha dogrusu dillerin ve kararlarin
anlaminin) dontistimiinii analiz etmeli ve bunu belirledigi ve gercekligin takimyildizlarinda
ortaya ¢ikan yenilikler araciligiyla izlemeliyiz” (Negri, 2004, pp. 13).

Negri; “biyopolitik postmodernitede, olayin karari, insan-makine tarafindan/{izerinde
verilen bir kararin olayidir, bu da onu yeni bir 6zne haline getirir ve yeni bir zamansallik
olarak ifade eder” (Negri, 2004, pp. 256) ve “postmodern ¢oklugun, yasam araglari beyin olan
ve liretici glicleri is birliginden olusan bir tekillikler toplulugu oldugunu; bagka bir deyisle,
¢oklugu olusturan tekillikler ¢ogulsa, iliski kurma bigimleri de isbirlik¢i” oldugunu ifade eder
(Negri, 2004, pp. 15)

Hardt ve Negri, biyopolitika ve biyoiktidar yapilarina iliskin olarak, bu yapilarin
icinde ya da diginda bir 6zgiirliik alan1 olmadigini, yani miicadelelerin biyopolitikasina 151k
tutan bir “disaris1” ya da Ozgiirlesmis bir “igerisi” olamayacagini vurgular. “Biyopolitika ve
biyoiktidarin gelismeleri i¢cinde ve bunlara kars1 yeni kurumlar icat etmek zorunludur” (Hardt
ve Negri, 2017, p. 235). Bunun yaninda, ¢oklugun girisimciliginin tarihsel olarak varolusun
ontolojik temelini olusturdugu ortaya ¢ikmaktadir. Hardt ve Negri, “6zgiirliik ve esitligi
inga etmenin, ortak alanlarda tiretilen ve stirekli olarak yeniden tiretilen varligin tarihsel
temeline dayandigini 6ne siirerler. Bu dogrultuda, her seyin bu girisimcilik etrafinda yeniden
kurulabilecegini” savunur (Hardt ve Negri, 2017, p. 246).

Ortak olana ve onun etkinligine yapilan bu yeni vurgu, toplumdaki kolektif eylemin,
toplumu kokli bir sekilde doniistiirebilecek alternatif bir zemin olusturmasina olanak
tanir. Hardt ve Negri'ye gore, yeni kurumlarin ingasi, degisen maddi kosullar1 g6z 6niinde
bulundurarak tasarlanmali ve daha adil ve 6zgtir bir toplum yaratmak amaciyla, siyasi eylem,
toplumsal pratikler ve teknolojik gelismeler arasinda bir uyum saglanmalidir. “Yabancilagmus,
yani izole edilmis ve aragsallastirilmis emege karsi, 6zellikle endiistriyel rejimde isin reddi
seklinde ortaya ¢ikan ve giiniimiizde tiim toplumsal zeminde aktif olan yeni antagonizma
bigimlerinde kendini gosteren ortak bir direnis de bu doniistimiin temel unsurlarindan biridir”
(Hardt ve Negri, 2017, p. 42).

Hardt ve Negri'ye gore; “Biyopolitika bu iligskinin en gelismis oldugu alandir: yasamin
gercekligi icinde, ondan hiiziinlii tabiiyet figiirlerini silkeleyerek ve gercekligin kapitalist
istilasinin motoru olarak biyoiktidara karst durur” (Hardt ve Negri, 2017, p. 235). Ayni
zamanda bu; “kurucu iktidar: bir siirti kavrami, ¢oklu bir ¢ogulculuk olarak diisiinmek, her
tiirlii fetisist siyasi birlik anlayisindan kopmak ve boylece geleneksel olarak birlikler olarak
konumlandirildiklar: sekliyle halk ve ulus kavramlarini elestirmek anlamina gelir” (Hardt ve
Negri, 2017, p. 37).

“Oncelikle, her yikicit eylem ve her toplumsal miicadele biyopolitik alana, toplumsal
yasam alanina daldirilmali ve ortak olana yonlendirilmelidir” (Hardt ve Negri, 2017, p. 244).
“Bu biyopolitik baglamda, gorecegimiz gibi, 6znelligin tiretimi politik miicadelenin merkezi
alan1 haline gelir” (Hardt ve Negri, 2004, p. 29). “Baska bir deyisle, biyopolitika kavramina
geri donmek icin, yeni bir siyaset bilimi yasam ve siyasetin tamamen i¢ ice ge¢cmis oldugunu
kabul ederek baglamalidir” (Hardt ve Negri, 2004, p. 94).

Hardt ve Negri'ye gore; “Biyopolitikanin temeli, glintimiizde iktidarin 6ncelikle yasama
yatirildiginin ve dolayisiyla siyasetin gorevinin yasamu biitiiniiyle organize etmek, yonetmek
ve kontrol etmek oldugunun kabul edilmesidir” (Hardt ve Negri, 2004, p. 95). “O halde
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biyopolitika projesi, yasamin bu gitiglerini ele gecirmek ve bunlar1 yeni bir demokratik siyaset
biciminde kullanmaktir” (Hardt ve Negri, 2004, p. 96). Ayrica Hardt ve Negri; “Biyopolitika
boylece yeni bir demokratik siyaset potansiyelini ortaya koyar; yasami temel alan ve onun
gliclerini beslemek ve gelistirmek i¢in onun i¢inden ¢alisan bir siyasettir” diye ekler (Hardt ve
Negri, 2004, p. 98).

Hardt ve Negri'ye gore; “biyopolitika yalnizca yasamin yonetimine degil, yasamin
kendisinden dogan bir siyasete gonderme yapar” (Hardt ve Negri, 2004, p. 114) ve
“biyopolitika’da iktidar yukaridan dayatilmaz, yasamin kendi iginden tretilir” (Hardt ve
Negri, 2004, p. 117). Ayn1 zamanda “biyopolitika kavramy, iktidar ve direncin giindelik hayatin
dokusu iginde nasil isledigini anlamamiza yardimci olur” (Hardt ve Negri, 2004, p. 128). Ve
“merkezi meselenin artik meta tiretimi degil, 6znellik tiretimi oldugunu kabul eder” (Hardt ve
Negri, 2004, p. 136). Diger bir meselede “biyopolitik baglamda direnis, iktidarin disinda ya da
kargisinda durma meselesi degil, iktidar iligkilerini iceriden dontistiirme meselesidir” (Hardt
ve Negri, 2004, p. 141).

Disiplinci iktidar mekanizmalarindan neoliberal 6zellestirme ve izolasyon stratejisine
dogru gerceklesen bu degisim, bedenlerin kurumlar icinde acgik¢a hapsedilmesinde degil,
kisilerin daginikliginda, toplumsal baglarin zayiflatilmasinda ve izolasyon pratiklerinde
uygulanmaktadir. Dolayisiyla bu yonetisim tarzi, piyasa gii¢lerinin serbestge dizginlenmesi
olarak degil, kolektif kimlikleri parcalayarak ve toplumsal iligkileri atomize ederek toplumu
yonetmenin bir araci olarak galismaktadir.

Tarihsel olarak kontrol toplumu, kapitalizmin Fordist disiplinin kat1 standartlarindan
esnek ve daginik bir iktidar mantigina gecisinin kaybolma noktasidir. Bu kavrami inceleyen
Hardt ve Negri, kontrol toplumlarinin ortaya ¢ikisini 1960’larin kars: kiiltiirlerinin disiplin
kargit1 direniginin ve yaraticihginin bir sonucu olarak goriir: “melez toplumsal 6znelliklerin
tiretimi yoluyla, “coklugun” hareketlerine ve zamansal ritimlerine gore stirekli olarak yeniden
tanimlanan kurumlarla, sermayenin giicii yeni pragmatik esneklige ve verimli emege uyum
saglar, bunlar biitiinlestirir, normallestirir ve bunlardan kar elde eder” (Hardt ve Negri, 2000,
p. 318).

Siirekli 6z diizenleme, kimliklerin esnek bir sekilde yeniden tanimlanmasi ve islenmesi,
bu etik ve 6znellikler ve zaman makinesi olarak sinema, neredeyse hi¢ bitmeyen bir olay
tarafindan tiiketim kiiltiirii deneyimlerine donistiiriiliir. Gise rekortmenleri tiir ve anlati
kapanugini agar, (film) tarihini ve tiiketici biyografilerini yeniden isler ve piyasalar ile medya,
beklentiler ve anilar, fragmanlar ve DVD'ler, yenilik ve nostalji arasinda gidip gelir.

Shaft (1971) Filminin Anlat1 Yapis1

1971 yapimu Shaft, Gordon Parks tarafindan yonetilen ve Ernest Tidyman ile John D.
F. Black tarafindan yazilan bir Amerikan blaxploitation sug aksiyon gerilim filmidir. Ernest
Tidyman’in ayni adli romanindan uyarlanan bu yapim, Shaft film serisinin ilk filmidir.
Briggs bu durumu; “John Shaft karakteri; beyaz polislerden, siyah devrimcilerden, Harlem
patronlarindan ya da mafya babalarindan fir¢ca yemeyen sert, sinirli 6zel dedektif olan ve bir
giin siyah bir dedektif roman1 yazmanin zamanimin geldigine karar veren sert bi¢imli beyaz
bir gazeteci olan Ernest Tidyman'in eseridir” diye aktarir (Briggs, 2003, pp. 25). Film genel
hatlar: itibariyle; Harlem’de biiytimiis fakat New York sokaklarinda ¢alisan 6zel dedektif
John Shaft'in bir Harlem gangsterinin kacirilan kizini italyan mafyasinin elinden kurtarmasini
istemesini anlatmaktadr.

Shaft (1971), Blaxploitation filmi olarak bu dénemdeki ¢ogu filmde bulunan klasik tig
perdelik anlat1 yapisini icermektedir. Film, New York’ta yasayan 6zel bir dedektif olan John
Shaft karakterini tanitarak agilir. Acilis sekanslari, Shaft'in kendine giivenen karakterini ortaya
koyarak ve sehir diizeninde dolasarak diinyaya kars: takindig: tavr: gelistirmektedir.
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Her sey Shaft'in bir grup gangsterin kendisini aradigini 6grenmesiyle baglar; bu durum
Shaft'in ofisinde bir tiir yiizlesmeye yol agarak Vic Androzzi'nin gonderdigi adamlardan
olan Sims ve Leroy’u pencereden atmasiyla gerilim tirmanmaktadir. Tegmen Vic Androzzi
ile konusan Shaft polislere ispiyonculuk yapmayacagini ama sug Orgiitlerine karsi is birligi
yapacagim belirtir. Shaft icin her yeni sekans gerilim ve tehdit bir kademe daha yiikseltir.
Olaylar, Shaft’a kizinin kagirildigini séyleyen Harlemli siyahi mafya babasi Bumpy Jonas’tan
gelen bir telefonla gelisir. Jonas'in sundugu biiyiik para vaadi Shaft't davanin pesine diismeye
iter ve film, hikaye anlaticihigindan olay orgiisiine dayali bir aksiyona doniistir.

Shaft, Ben Buford’la birlikte kimligi belirsiz saldirganlarla bir ¢atismanin icine gekilir.
Bumpy'nin istihbaratina gore bas olarak gosterilen Siyah militan lider Ben Buford ile hareket
eden Shafti, Siyah Mafya ile Italyan Mafyasi arasindaki irk gerilimi ile sug teskil edebilecek
olaylar silsilesinden yeni suglar tiireyecegi endisesinden dolay1 Vic Androzzi uyarmistir. Shaft,
tiim gozler onun tizerindeyken arada kalmigtir. Dontim noktasi, Shaft'in Ben Buford egliginde
Bumpy Jonas’a kendi lehine ¢evirdigi bir konuda yaklagsmasiyla yasanir. Bu artik koalisyonu
zorunlu hale getirmistir ¢tinkii Bumpy, cete savasinda 6len Buford'un arkadaglarinin on bin
dolarlik rehin alinma bedelini 6demeyi kabul eder. Boylesi bir adim kargilikli catisma ve
taraflarin birbirini dldiirme risklerini artirsa da Bumpy’nin kizin1 kurtarmak amaciyla tiim
taraflar is birligi yapmak zorunda kalir.

Daha sonra Shaft, Ben Buford ve diger arkadaglariyla birlikte mafyanin Marcy Jonast
tuttugu otele nasil gireceklerini organize eder. Shaft, gizemi ¢6zecek son sahneye ge¢meden
once Marcy’nin bilinen son yeri ve adresiyle ilgili bazi kritik bilgiler edinir. Son sahnede Shaft,
bagimsiz oldugunu ve hi¢bir polisin ya da otoritenin kaprislerine tabi olmadigin ¢ok iyi ifade
eden bir sekilde Androzzi ile tek bagina konusur. Kahkaha atarak telefonu kapatur.

Shaft filminin anlati yapist hizli tempolu ve epizodiktir, her bolim daha biiyiik bir
ylizlesmeye yol acarak gerilim ve olay orgiisii olusturulmustur. Her sahne, fiziksel catismalar,
stratejik planlama veya ahlaki ikilemler yoluyla Shaft icin riskleri artirir ve 1960 sonrast
somiirii filmlerinin karakteristik temposunu korur. Amerika’daki, 6zellikle de kentlerdeki
irksal gerilimleri duyarlilik ve iggoriiyle ele alarak donemin irksal dinamiklerini ve
onyargilarin1 vurgulamaktadir. Anlati, polis yolsuzlugu, irksal profilleme ve sosyo-ekonomik
esitsizlikler gibi 6nemli konulara deginerek 1970’lerde Siyah Amerikalilarin gercek hayattaki
miicadelelerini yansitmaktadir.

Film Incelemesi: Shaft (1971)

Shaft(1971), Gordon Parks’in yonettigi ve Ernest Tidymanile John D. F. Black’inyazdig1, 1971
yapimi Amerikan Blaxploitation tiirtinde, sug aksiyon gerilim dinamikleri iceren bir sémiirii
filmidir. Tidyman’in ayn1 adli romanindan uyarlanmis olup, Shaft film serisinin ilk filmi olarak
one c¢ikar. Bu incelemede, filmin 6ncelikle bigimsel 6zellikleri analiz edilecek, ardindan Hardt
ve Negri'nin biyopolitik olarak kavramsallastirdig1r “cokluk” kavrami baglaminda egemen
iktidar ve melezlik kavramlari, filmin sahnelerinden 6rnekler araciligiyla ele alinacaktir.

Filmin Bicimsel Analizi

Blaxploitation filmleri Afro-Amerikan yasaminin gergeklerini yansitmak igin siklikla
kentsel ortamlar1 kullanmis ve bu ortamlarda sug, yoksulluk ve irk¢ilik gibi konular ele
almugtir. Shaft, Bumpy Jonas'in kizinin kagirilmasi ve Siyah sug aileleri ile Mafya arasindaki
catismalar da dahil olmak tizere su¢ ve yolsuzluk etrafinda doner. Shaft, adalet dagitmak
icin bu tehlikeli sularda gezinir. Sugun islenis ykiisii, cogu Blaxploitation aracinin temelini
olusturmustur; ¢cogu zaman olay orgiisiiniin merkezinde uyusturucu tacirleri, gangsterler ve
sahtekar gorevliler yer alir. Bu film, kent gettolarindaki yagamin karmasikligini ve belirsizligini
Ozetler. Briggs’e gore;

M9 L—




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

Shaft 1971'de gosterime girdikten sonra New York sokaklari bir daha asla eskisi gibi ol-
mayacaktir. Her siyahi ergen ve belali 6zentisi, yiriiytisinii, tarzini, havasmi, trafige ka-
yitsizligini ve oldukga yapmacik dilini taklit etmistir. Eger tek bir film biitiin bir kiiltiirti do-
niistiirdiiyse, Shaft o filmdir. Bu, lise toplantisi i¢in okul otobiisii ile getirilen siyah gururlu
korkak bir ¢ocuk degildir. Shaft, diinyayla kendi sartlarina gore basa ¢itkan sert bir yalniz
bir adamdir, ara sira birini pencereden atmasi ya da Village’daki bazi Italyan goombah'la-
r1 pataklamas: gerektigi anlamina geliyorsa, o zaman bunu yapar (Briggs, 2003, pp. 24).

Isaac Hayes'in tinlti “Shaft'in Theme”n1 da igeren ikonik film miizigi filmin ayrilmaz
bir parcasidir. Miizik, filmin aksiyonunu vurgular ve kiiltiirel rezonansina katkida bulunur.
Filmin miiziklerinde gegen sozler 1970'1erin sivil halk hareketine génderme yaparak; “Kardesi
icin boynunu tehlikeye atacak adam kimdir? Shaft. Anlayabiliyor musun? Tiim piligler icin bir
seks makinesi olan siyah 6zel penis kim? Shaft! Aynen 6yle” sarki s6zlerinin siyahi seyirciyi
sinemaya ¢ekmek i¢in 6zenle secilen somdirii filmi pratikleriyle sunulmustur.

Blaxploitation filmleri genellikle ¢cagdas soul, funk ve R&B miiziklerine yer vererek Siyah
izleyicilerde yanki uyandiran farkl bir kiiltiirel estetik yaratmaya yardimci olur. Bazen film
miizikleri filmlerden daha popiiler olmustur. John Shaft, su¢ diinyasina ve irk¢iliga kargt duran
gliclii, 6zgiir bir birey olarak tanimlanmaktadir. Zekasi, cesareti ve ahlakiyla kendi sartlarina
gore saldirir. Bu, Siyahlarin kendi kaderlerini belirlemelerine dair olumlu ve dinamik imgeleri
gosterme gabasinda olan Blaxploitation’in tiiriiniin 6nemli bir unsurudur.

Shaft'in karakteri, cinsel ¢ekiciligini ve kadinlarla iligkilerini vurgulayan birkag¢ sahne
ile bir kadin avcisi olarak tasvir edilir. “Kadinlar onu seviyordu elbette, hem muhtesem,
murildanan siyah kadinlar hem de cani istediginde tavladig: tuhaf beyaz kadinlar. Shaft
doganin bir giictidiir, para, seks ve aksiyon agigidir” (Briggs, 2003, pp. 24). Karakterinin bu
yonti, giiglii ve arzulanan bir kahraman olarak imajina katkida bulunur. “Blaxploitation”
filmleri genellikle cinsellik ve magoluk unsurlari igerir, bazen de somiiriiye varir. Bu 6zellikler
filmlerin gekiciligini artirmay1 ve ana akim sinema normlarina kargs: bir 6zgiirliik ve isyan
duygusunu yansitmay1 amaglamaktadir. Canli sehir manzaralari, dinamik kamera ¢alismasi
ve sehir hayatinin ¢ig, gercekgi bir tasviriyle farkli bir gorsel stile sahiptir.

Yonetmenin sahneleri yakin planla ve aksiyon kamerasiyla ¢ekmesi filme gercekei ve
dogal bir goriiniim kazandirmaktadir. Filmdeki; renk paletinin karanlik ve koyu tonlarda
olmasi dénemin “Blaxploitation” filmlerinin sik kullandig: bir 6zelliktir. Shaft’in ikonik deri
ceketi de dahil olmak tizere moda da filmin estetigini tanimlamada 6nemli bir rol oynamaktadur.
“Blaxploitation” filmlerinin gorsel tarzi genellikle cesur ve kendine 6zgiidiir; moda, dekorlar
ve sinematografi kullanilarak bu filmleri ana akim Hollywood yapimlarindan ayiran benzersiz
bir goriintim yaratilmistir.

Miitevaz1 bir biitgeyle c¢ekilen Shaft, diisiik biitceli somdiirii filmlerine 6rnek tegkil
etmektedir. Briggs bu durumu; “Shaft yilin en basarili on ikinci filmi olmustur ve 1,5 milyon
dolarlik bir yatirimla 7 milyon dolarlik bir hasilat elde ederek MGM'yi gegici olarak mali
yikimdan kurtarmistir” diye aktarir (Briggs, 2003, pp. 27). Bu, biiytik paralar yapmadan ilgi
gekici bir hikaye anlatmak i¢in mekanlarin, setlerin ve pratik efektlerin verimli bir sekilde
kullanilmasiyla elde edilmistir. Filmin estetigi ham ve sadedir, bu da otantik kentsel hissine
katkida bulunur ve New York’taki ger¢ek mekanlarin kullanimi gergekgilige katkida bulunur.
Shaft, 1970’'ler 6zelinde Afro-Amerikan izleyicilere pazarlanmistir ve giiclii bir Siyah bag
karakter ve Amerika’daki Siyah deneyimiyle ilgili temalar icermistir. Briggs bu durumu;

Pop-kiiltiir meraklilar1 Shaft'in popiilaritesini durmaksizin analiz etmis ve bir¢ogu onu (yanlis
bir sekilde) tinlii olan ilk siyahi kahraman olarak gormiistiir. O ilk degildir ve klasik anlamda
bir kahraman da degildir. O sadece istedigini yapan, harika bir gardirobu olan sert bir adamdir

seklinde aktarir (Briggs, 2003, pp. 29).
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Bu hedefe yonelik yaklasim, yetersiz hizmet alan bir demografiden yararlanmaya ¢alisan
“Blaxploitation” filmlerinin ayirt edici 6zelligidir. Film, hedef kitlesinde yanki uyandirmak
amaciyla moda, miizik (Isaac Hayes’in ikonik miizigi gibi) ve kentsel ortamlar dahil olmak
tizere Siyah kiiltiirtintin unsurlarin bir araya getirmistir.

Isaac Hayes'in ikonik film miizigi, 6zellikle de “Shaft Theme”, filmin belirleyici bir
ozelligidir ve kahramanin havali ve sik 6ziinti somutlagtirir. Film miizigi aksiyonla kusursuz
bir sekilde biitiinleserek kilit sahnelerin duygusal ve dramatik etkisini artiriyor. Shaft, ana akim
bir filmde siyahi bir basrol oyuncusu oynatarak Hollywood normlarina meydan okumustur ki
bu, sektoriin o donemki irksal 6nyargilarindan énemli bir karg1 durus filmi olarak anilmasina
yol agmugtir. Filmin, kaderinin kontroliinti eline alan giiclii ve bagimsiz bir Siyah kahramana
odaklanan anlatisi, geleneksel sinemanin Siyah karakterlere yonelik genellikle olumsuz
tasvirlerine meydan okumaktadir.

Filmin icinde gegen sarki sozlerine bakildiginda; “Siyah adam da 6zgiir dogar. Boyle
olmal1 ama sdylemesi kolay. Onu baglayan zincirleri gérmek zor. Tabi benimle gelirsen orasi
kolay. Yasadig1 yere gideriz. Bir siirii ismi vardir oranin ¢opliik gibi. Sug oram biiyiiyor. Ne
yapabilirsin ki karnin agsa” (Shaft, 1971) s6zlerinin gectigini gortiriiz.

Filmde farkli arketipler kullanilmaktadur: John Shaft, arketipik olarak sogukkanli, yetkin
ve korkusuz bir kahraman olarak tasvir edilir ve sarsilmaz 6zgiiveni, becerikliligi ve ahlaki
karmasikligiyla izleyicide yanki uyandirir. Bumpy Jonas, 6zellikle kizina kars1 acimasizlik
ve kirilganlig1 bir arada sergileyen arketipik bir su¢ patronudur. Tegmen Vic Androzzi,
polis tegkilatinin kisitlamalarina ve 6nyargilarina ragmen Shaft’a saygi duyan, arketipik
bir “kalbi olan polis” kimligi tasimaktadir. Androzzi adindan da anlagilacag: tizere Vic'in
[talyan-Amerikali olmas, bireyleri basmakalip yargilarla degerlendirmenin anlamsizliginin
ve yanlighgimin altini ¢izmektedir. Androzzi'nin miras1 onu italyan—Amerikan toplumuna
baglarken, bir polis memuru ve toplumsal diizenin savunucusu olarak rolii onu Italyan-
Amerikan mafyasina kargi bir diisman olarak konumlandirir.

Film, aksiyon ve sug-gerilim tiirlerinin unsurlarini harmanlayarak araba kovalamacalars,
catismalar ve dedektiflik calismalariyla seyirciyi diken tistiinde tutmaktadir. Shaft’in karakteri,
gesitli romantik ve cinsel karsilasmalarla birlikte, daha genis bir izleyici kitlesini ¢ekmek
i¢in bu filmlerde siklikla kullanilan cinsel gekicilikten yararlamir. Gorsel olarak, filmin New
York'taki, 6zellikle de Harlem’deki gercek mekanlar1 kullanmasi, anlatinin 6zgiinligiine
ve siiriikleyicili§ine katkida bulunmaktadir. Sinematografi, aksiyonun yogunlugunu ve
anindaligimni yakalayan dinamik kamera agilar1 ve hareketleri igeriyor ve bu da filmin genel
kinetik enerjisine katkida bulunmustur. Isik ve renk kullanimi, Shaft'in diinyasinin hem ¢ekici
hem de tehlikeli ikiligini yansitan golgeli i¢ mekanlar ve canli dis mekanlarla filmin ruh halini
gliclendirmistir.

John Shaft, Siyahlarin giiglenmesini ve direncini simgeleyen kiiltiirel bir ikon haline
gelmistir ve karakterin etkisi sinemanin 6tesine gegerek popiiler kiiltiir, miizik ve modaya
kadar uzanmigtir. Shaft, “Blaxploitation” tiirtiniin saglamlasmasina yardimci olarak, benzer
temalar1 igleyen ve giiclii Siyah kahramanlar iceren gelecek filmlerin 6ntinti agmigtir. Anlatt
yapisinin diger 6rneklerinden ayrilmasi, Grindhouse sémiirii filmlerini yansitacak sekilde,
sansasyonel igerigi, arketipik karakterleri, hizli tempolu epizodik anlatisi, sosyal yorumu,
seyirci katilimi, tiir geleneklerinin somiiriisti, dinamik sinema teknikleri, ikonik miizigi ve
geleneksel sinema normlarini altiist etmesidir. Shaft, tiim Blaxploitation tiirii gibi, yoksulluk
ve goruniir kutuplagsma ile giiclii bir sekilde karakterize edilen, 6rnegin ABD sehirlerindeki
siddetli protestolarda ve ¢atismalarda kendini gosteren daha genis bir sosyo-politik baglamin
pargasidir. Sosyal adalet ve irk¢ilikla miicadelenin odak noktasi oldugu sivil haklar hareketi
basta olmak tizere, 1960’larin sonlarindaki siyasi iklimin izinde gticlii bir kolektif seferberlik
yasanmistir. Bu baglamda hem popiiler filmlerde hem de miizikte agik siyasi imalarin 6ne
giktig1 bir kiiltiir radikallesmesi ortaya ¢ikmustur.
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Filmin Biyopolitik Analizi

Acths Sekansi

), ALL COLOR dg
8 “THE REDLIN
Mis¥] ENTRANCE IN LOB

. | " =i .oi’_(‘ .

Gorsel 2. Shaft, Agilis Sekansindan Bir Kare, (Shaft, 1971)

Acilis sekansinda John Shaft'in New York sokaklarinda yiirtiytisti, onun kentsel ¢evre
ve Afro-Amerikan toplumu ile olan bagimi ortaya koymaktadir. Sehir sadece bir fon degil,
filmin ayrilmaz bir karakteridir ve dénemin sosyo-politik baglamini yansitir. Shaft sehirde
dolasirken, onunla “grindhouse sinemalari, siyah isportacilar, escinsel aktivist ytirtiytisleri,
islerinden kacan depresifler, ucuz eglence arayan cinsel takintili sehir sakinleri, okuldan kagan
gengler, randevuya ¢ikan maceraci ciftler, parafililer, uyusturucu bagimlilari, uyuyan evsizler,
yankesiciler” de ytirtimektedir (Landis ve Clifford 2002, pp. 3).

Times Meydani, gii¢ dinamiklerinin stirekli devrede oldugu, son derece gozetlenen
bir alani temsil eder. Agamben’e gore; “Kentte, kutsal yasamin yasaklanmasi her igsellikten
daha igsel ve her digsalliktan daha digsaldir. Kutsal yasamin yasaklanmasi, her kurali
kosullandiran egemen nomos, her yerellesmeyi ve her bolgesellesmeyi yoneten ve miimkiin
kilan orijinal mekénsallastirmadir” (Agamben, 1998, pp. 111). Shaft'in bu iktidar tarafindan
mekansallagtirilan alanda kendinden emin adimlarla ilerlemesi, bu gozetimin farkinda
oldugunu ve onu altiist ettigini simgeler. Sehrin dikkatli gozleri onu korkutmaz, bu da onun
kontrol edilmeye kars1 direncini gosterir.

Toplumsal cinsiyet savunuculari, Foucault'nun bakis agisindan, kentsel ¢evre, gbzetim ve
iktidar dinamiklerinin stirekli devrede oldugu bir panoptikon olarak karsimiza ¢ikar. Filmde
“mikro iktidarlarin yayilmasi, tek bir 6rgiitlenme sistemi, merkezi veya odagi olmayan daginik
aygitlar agi, farkli kurum ve teknolojilerin ¢apraz koordinasyonu” (Foucault ve Gordon,
1980, p. 71) ile olusan Times Meydani'nda varligini siirdiiren Shaft'in, kentsel ortamdaki
gortinirliigi bir giic ifadesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Shaft'in sehirdeki hareketi, Afro-
Amerikan topluluklara dayatilan sistematik gozetimi vurgulayabilecek bu gii¢ ve kontrol
alanlarinda gezinmesini yansitir. Davraniglar: izlemek ve diizenlemek igin tasarlanmis bir
alanda varligini ve kontroliinii ortaya koyar ve gozetim mekanizmalari tizerindeki hakimiyetini
sergilemektedir.

Shaft'in sehirdeki umursamaz, kavgaci ve giiglii betimlenmesi Hardt ve Negri'nin
ifadesiyle hem irk¢iligin hem de sug 6rgiitlerinin baskici giiglerine direnen “gokluk” kavramini
somutlagtiran biri oldugunu gostermektedir. “Cokluk, tiim bu tekil farkliliklarin ¢coklugudur.
Kitleler de halkla karsitlik olusturur ¢iinkii onlar da bir birlige ya da kimlige indirgenemez”
Hardt ve Negri, 2004, p. 6). Shaft'in eylemleri hem devlet hem de su¢ unsurlar1 tarafindan
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uygulanan biyopolitik kontrole karsi kolektif bir miicadeleyi temsil etmektedir. Shaft'in
etrafindaki kaosa (trafik, yayalar) kayitsizlig1, coklugun baskiya karsi direnisinin giiglii bir
ifadesidir. Shaft'in eylemleri kamusal alanin geri alinmasin yansitmakta ve marjinallegtirilmis
topluluklarin egemen gii¢ yapilarina kars: daha genis capli miicadelesini temsil etmektedir.

Shaft ve Vic Androzzi’'nin Bulugsma Sekansi

: - y
Gorsel 3. Shaft, Bulusma Sekansindan Bir Kare (Shaft, Leibowitz, Vic Androzzi, 1971)

Shaft ofisine gelen gangsterlerle 6liimciil bir bogusma gegirdikten Leroy’u camdan
asag1 atarak New York Meydani'na diismesini saglar. Gangsterlerden Sims, onu Harlem’e
gotiirmesi gerektigini ve kendilerini Bumpy’nin tuttugunu sdyler. Shaft, karakolda, gangsterin
pencereden atladigini ve gelenlerin arkadasi oldugunu soylese de Leibowitz bunu kabul
etmedigini sOyler. Shaft hem durumu tam anlamiyla aktarmaz hem de Tegmenle bu konuyu
gortiserek ikili bir denge kurar. Bulusma sekansinda Tegmen Vic Androzzi ile tartisir ve
ispiyonculuk yapmayacagin soyler.

Vic Androzzi ona yardim ederse bu durumdan kurtulacagini sdyler. Shaft daha fazla
bilgi toplamak icin 48 saat stire ister. Vic Androzzi ile Shaft arasinda gegen bu sekans 6zerk
ve kamusal diyalektigi gozler oniine serer; “Shaft: Azinliklarla bu kadar yakindan hissetmen
kara kalbimi 1s1tti. Vic Androzzi: (Siyah bir dolma kalemi Shaft'in ytiziine yaklagtirarak) Hadi
ama o kadar da siyah degilsin! Shaft: (Elindeki beyaz fincan yukari kaldirarak) Sende o kadar
beyaz degilsin!” (Shaft, 1971)

Ofis alan1 bir kontrol ve profesyonel disiplin alanini temsil eder. Androzzi'nin ziyareti
devlet giicti ile bireysel eylemlilik arasindaki etkilesimi vurgular; Shaft bir yandan 6zerkligini
korurken bir yandan da kurumsal otoriteyle etkilesim halindedir. Bu etkilesim, iktidarin Shaft
ve devlet aygit1 arasinda nasil miizakere edildigini gosterir.

Bu sekans ayni zamanda stratejik ittifaklarin degerini de gosterir. Farkliliklarina ragmen,
Shaft ve Androzzi'nin is birligi, bask: ve kanun yaptiriminin karmagikligini asmak igin ¢ok
onemlidir. Etkilesim, kurumsal giig ile bireysel direnisi dengelemenin zorlugunu vurgular.
Shaft bir yandan bagimsizligin1 korurken bir yandan da sistemde yol almakta ve kolektif
eylemin kurumsal kontrole meydan okuma ve onu yonlendirme potansiyelini gostermektedir.
Ofis, Shaft'in 6zerkligini kullandig: bir alan olarak goriilebilir. Androzzi'nin varligi, devletin
bu alan1 etkileme ve kontroliinii dayatma girisimini temsil eder.

Foucault'nun perspektifine gore; Vic Androzzi'nin polis komiseri olarak rolii, devletin
gozetim aygitini temsil eder. Shaft'in onunla etkilesimi, hedeflerine ulasmak icin “tek tip ve
kapsamli bir sekilde hareket eder; basit ve sonsuza dek yeniden tiretilen yasa, tabu ve sansiir
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mekanizmalarina gore igler: devletten aileye, prensten babaya, mahkemeden giinliik yagamin
kugtik degisimlerine kadar” (Foucault, 1990, pp. 84) bu kontrol sistemleriyle stratejik iligkisini
gosterir. Ofis alan1 bir kontrol ve profesyonel disiplin alanini temsil eder.

Androzzi'nin ziyareti devlet giicii ile bireysel eylemlilik arasindaki etkilesimi vurgular;
Shaft bir yandan 6zerkligini korurken bir yandan da kurumsal otoriteyle etkilesim halindedir.
Androzzi ile etkilesim, Shaft ve devlet aygiti arasindaki giic miizakeresini vurgular.
Androzzi'nin devletin Shaft’a dava agarak silahi elinden almasi ve Bumpy’ye karsi silahsiz ve
savunmasiz kalacagini soylese de Shaft ispiyonculuk yapmayacagini ve diistinecegini sdyler.
Androzzi'nin 48 saat siire tanumasi, akigkan gii¢ dinamiklerini ve Shaft'in bu etkilesimlerdeki
kaldirag giiciinii yansitmaktadir.

Hardt ve Negri'nin perspektifine gore; bu sahne stratejik ittifaklarin gerekliligini
ortaya koymaktadir. Farkliliklarina ragmen Shaft ve Androzzi'nin is birligi, baski ve kolluk
kuvvetlerinin karmagikligini asmak icin hayati 6nem tagidigini goriirtiz. Shaft'in 6zel dedektif
olarak bagimsizli§i, Androzzi tarafindan temsil edilen kurumsal iktidarla tezat olusturur.
Hardt ve Negri'ye gore; “Coklugun anayasal giiciiniin iletisim ve ig birligi aglar1 ve ortak
olanin tiretimi yoluyla alternatif bir demokratik toplumu kendi bagina stirdiirebilecek kadar
olgunlasmis olmasi nedeniyle elveriglidir” (Hardt ve Negri, 2004, p. 357). Androzzi ile
etkilesimleri, kurumsal giic ile bireysel direnis arasindaki gerilimin altin1 gizer. Shaft sistem
icinde faaliyet gosterir ama bagimsizligini korur; bu da ¢oklugun kurumsal kontrole direnme
ve onu yonlendirme potansiyeline 6rnek tegkil etmektedir.

Bumpy’nin Shaft’in Ofisinde Bulusma Sekansi

Gorsel 4. Shaft, Bulugma Sekansindan Bir Kare, (Shaft, Leroy, Bumpy Jonas, 1971)

Shaft, saticidan kestane aldiktan sonra taksi ¢agirir. Taksi duracak gibi yapip durmaz ve
biraz ilerdeki beyaz miisteriyi alir. Bu toplumsal olarak sosyal hayatin i¢inde ikinci sinif insan
muamelesi goren siyahilerini durumunu yansitmaktadir. Shaft ofisine geldiginde Bumpy’'nin
onun yerine oturdugunu goriiriiz. Somiirii filmlerinin ortak 6zelligi olan diisiik maliyetli
prodiiksiyon, gercek¢i dekor ve sanat tasarimi bu sekansta da karsimiza ¢itkmaktadir. Shaft'in
ofisi normal ve alelade tasarlanmistir. Bir mafya'nin ofisi olmadig detaylariyla kendini
gostermektedir.

Shaft, Bumpy Jonas ile los ve tenha bir ortamda bulusur. Yeralt: su¢ diinyasinda giigli
bir figiir olan Bumpy, kizinin kagirildigini agiklarken gozle goriiliir bir sekilde sikintilidir.
Otoriter varligina ragmen, Bumpy’nin caresizligi agikardir. Shaft'tan yardim isteyerek nadir
bir kirllganlik anin1 agiga vurur. Bumpy bu is icin polise gidemeyecegini ve siyahi oldugu ve
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beyazlarla iyi anlastig1 i¢in onla ¢alismasi gerektigini sdyler. Bumpy kizini kagiran kisinin ‘La
Bumba’ getesinin basi Ben Buford oldugunu soyler. Aglayarak paray: Shaft'mn oniine birakir.
Shaft isi istemeyerek de olsa kabul eder.

Foucault'nun perspektifine gore; “iktidar aygitlar: kurucu bir kargilikli bagimlilik icinde
birbirine baglidir” (Foucault ve Gordon, 1980, pp. 239). Daha 6nce yeralt1 su¢ diinyasindaki
hiikmedici varligiyla karakterize edilen Bumpy Jonas simdi savunmasiz bir konumdadir.
Shaft'tan yardim istemesi, giictiniin sinirlarini gostermeye hizmet eder. Bu sahne, yeralti
diinyasindaki kontrol ve bagimmliligin karmagsik etkilesimini aydinlatir. Bumpy’nin
savunmasizligi, hakimiyetinin kirilganligini ortaya ¢ikarir ve 6nemli bir giice sahip olanlarin
bile kontrolleri disindaki giiglere tabi oldugunu gosterir. Bumpy ve Shaft arasindaki etkilesim,
Bumpy'nin yardima ihtiya¢ duymasinin otoriter statiisiinii azalttigi ve geleneksel giic
dinamiklerini gegici olarak tersine gevirdigi gii¢ dinamiklerinin akiskanligini gosterir. Tipik
olarak bagimsiz bir gii¢ olan Shaft, sinirli bir stire i¢in de olsa potansiyel bir gii¢ unsuru haline
gelmistir.

Hardt ve Negri'nin perspektifine gore; Bumpy’nin kisisel krizi bireysel kaygilarin 6tesine
gecerek ortak bir diismana kars1 kolektif bir miicadelenin baslangicina isaret eder. Hardt ve
Negri'ye gore; “cokluk, asla bir kimlik i¢cinde sentezlenemeyecek radikal farkliliklardan,
tekilliklerden olusur. Hiyerarsi endeksi haline getiren her tiirlii emek, duygulanim ve iktidar
disiplini yok edildiginde, toplumsal yagsamin biyopolitik érgiitlenmesine, “cokluk” tarafindan
yenilenen yasama dahil edilebilir” (Hardt ve Negri, 2004, pp. 355) Shaft'in Bumpy’ye yardim
etme karar1 kisisel bir iyilikten daha fazlasini ifade eder; “cokluk” i¢inde ittifaklarin olusumunu
temsil eder. Bu is birligi hem Shaft'in hem de Bumpy’nin her giin i¢inde gezindigi siddete
kars1 bir direnis eylemidir. Gliglerini birlestirerek, coklugun kolektif giictinii somutlastirir ve
miicadelelerini siirdiiren hegemonik yapilara meydan okurlar. Bu ittifak, Hardt ve Negri'nin
birlik yoluyla direnis kavramini 6rneklerken; farkli varliklar, kapsayici baskic giiglere kargi
koymak icin bir araya gelmektedir.

Harlem Sekansi

Gorsel 5. Shaft, Harlem Sekansindan Bir Kare, (Shaft, Bir Adam, 1971)

Shaft, temizligin gerceklestigi ortamda bir yabanci olarak gériinmez, ancak agikca orada
yasayan biri de degildir. Western kahramani gibi, sug cetelerini, yolsuzlugu ve adaletsizligi
sonlandirmak i¢in disaridan gelir. John Shaft, Ben Buford’u ararken Harlem'i dolasarak cesitli
sakinlerle etkilesime girer, kapilari ¢calar ve Buford’un yerini sorar. Bu sorgu isi bir su¢glamadan
cok karsilikli arkadaglik baglarinin oldugu bir sohbet gibidir. Buford’un kirasini1 6demedigini,
uzun siiredir arkadaglarinin gormedigini gortirtiz. Shaft, Harlem’de devletin gézetim aygiti
degil oranin yerlisi gibi dolagir. Eski arkadaglarini gordiigiinde sohbet eder ve sarilir.
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“Cokluk” terimi, direnis ve toplumsal dontisiim alanlarinin yaratilmasinda ¢ogulcu veya
grup giicli kavramini ifade etmek i¢in kullanilir. Hardt ve Negri'ye gore, “Kiiresel hiyerarsinin
her diizeyinde, iktidarin yozlagsmasinin her isareti ve demokratik temsilin her krizi, demokratik
iktidar talebiyle kars: karsiya gelir” (Hardt ve Negri, 2004, pp. 353). Shaft'in farkli sakinlerle
saygil etkilesimi, bu kolektif giicti tanudigini ve destekledigini gosteren bir isarettir. Shaft'in
Harlem’deki varligi, topluluk {iyeleri arasindaki dayamigsmanin Snemini gostermektedir.
Shaft'in buradaki eylemler biitiinii, kalabaliklara kendilerini bask: altinda tutan gtice kars:
direnis alanlar1 yaratabileceklerini ve stirdiirebileceklerini hatirlatmaktir. Shaft'in toplulukla
kendi kosullarina gore diyalog kurmasi, otomatik olarak birlik ve kolektif gti¢ olusturmaktadir.
Bu, topluluklar: kontrol eden ve marjinallestiren egemen iktidar yapilarina karsi direniste
dayanigma icin énemlidir. Dolayisiyla Shaft bireysel bir kahraman degil, kolektif direnis ve
gliclenmenin tetikleyicisidir.

Marcy Jonas'in Kurtarilma Sekanst

Gorsel 6. Shaft, Kurtarilma Sekansindan Bir Kare (Ben Buford , Marcy Jonas, Shaft, 1971)

Shaft sokak saticisina riigvet verdikten sonra Buford’un yerini 6grenir. Taksiye atlayip
Harlem’in kalabalik sokaklarinda titizlikle gezinmeye baglar, bir cocuga para verir. gozleri
Ben Buford’a dair herhangi bir isaret arar. Iki kisinin kapida bekledigini goriince gizlice
merdivenleri ¢ikar ve kapiy: ¢alarak adini sGyler. Kapr ihtiyatla agilir ve Buford’un temkinli
ylizii ortaya ¢ikar. Buford ile Shaft'in bir zamanlar birlikte ¢alistiklarini 6greniriz. Daha birkag
kelime konusamadan, kirilan camlarin sesi ve hizli bir silah patlamas: duyulur. Digaridan gelen
adam son s6zlerine sdylerken kagmalarini sdyler. Digerleri ¢atiya gikarken Shaft ve Buford bir
daireye girerler. Catiya ¢ikan adamlar oldiiriiliir. Yakindaki bir binanin golgelerinde gizlenen
kimligi belirsiz bir saldirgan daireye ates acar. Shaft, Buford'u kurtarir. Shaft, Buford un izini
stirer ve bilinmeyen bir saldirganla catisma ¢ikar. Daha sonra Androzzi, Shaft’a hedefin ben
degil Shaft oldugunu ve Bumpy Jonas’abagli sehir disindaki mahalleliler ile sehir merkezindeki
mafyalar arasindaki gerilimin bagka cinayetlerle doruga ulastigini syler. Androzzi, konunun
halk tarafindan siyah-beyaz karsithigi olarak goriilmesinden yakinmakta ve tam bir irk
savagina dontismesinden endise etmektedir. Ayrica Shaft’a New York’a yeni gelen italyan—
Amerikan mafyasinin adamlarinin bazi resimlerini gosterir. Shaft ve Ben, Bumpy ile bulusur
ve onu ¢atismay1 ayarlamakla suglar. Ben'in 6len her adamu i¢in 10.000 dolar 6demeyi kabul
ettikten sonra Ben ve Shaft, Bumpy’nin kizin1 bulmak igin giiclerini birlestirir.

Filmin doruk noktasi, yiiksek riskli kurtarma gorevidir. Shaft, Ben ve ekipleri otele
koordineli bir saldir1 diizenler. Shaft binaya sizar, korumalar: etkisiz hale getirir ve Marcy'nin
yerini tespit eder. Gerilim ve aksiyon dolu sekans, Shaft'in yaralandigi ama Marcy’yi basariyla
kurtardig: bir catismayla sonuglanir. Kurtarma sonrasinda Shaft, Bumpy tarafindan ayarlanan
taksilerin yardimiyla Marcy'nin giivenli bir sekilde c¢ikarilmasini saglar. Basarili gorev
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hakkinda bilgi vermek i¢in Androzzi'yi arar ve davay1 onun bakis agisindan etkili bir sekilde
kapatir. C6ztim, Shaft'in stratejik zekasini ve kararliligini sergiler.

Daha sonra Shaft, gangsterlerin yerel bir bardan dairesini izledigini tahmin eder. Shaft
barmen gibi davranir ve Androzzi'yi arayarak gangsterleri tutuklatir. Shaft daha sonra
tutuklanan gangsterlerle Bumpy’'nin kizi hakkinda ytizlesir ve bir bulusma ayarlar. Eve
dondiigiinde Vic gelir ve Shaft’a karakoldaki odanin dinlendigini ve amirinin Shaft’i kagirma
olayiyla ilgili sorgulamak igin getirmek istedigini soyler. Androzzi onu igeri almak yerine
oradan ayrilir. Shaft, bir Mafya tiyesi tarafindan Marcy Jonas'in tutuldugu daireye gétiirtiliir
ve Ben ile iki adami onlar takip eder. Oraya vardiklarinda bir catisma ¢ikar: iki mafya adam
oldirilir ve Shaft vurulur ve yere diiser. Tibbi miidahaleden sonra Shaft, Ben’e adamlarini
toplamasim1 ve Marcy'nin gotiiriildiigii otelde kendisiyle bulugsmasini sdyler. Bumpy'yi
arayarak kizinin iyi oldugunu ama kagis icin otelde taksiye ihtiyaci oldugunu soyler.

Otelde Shaft, Ben ve Ben'in adamlar: otel ¢alisan: kiligina girer ve yavasca otele sizar.
Film, Shaft'in silahli bir ekip egliginde kagirilan kizin tutuldugu otele baskin yaptig1 yogun
bir final catismasiyla doruga ulasir. Dramatik ¢atisma kizin kurtarilmasiyla sonuglanir ve ekip
polis gelmeden 6nce hizla dagilir. Shaft otelin ¢atisina ¢ikar ve Marcy’nin tutuldugu odaya
girer. Onu koruyan gangsteri oldiirtir ve digsar1 ¢ikarir. Bu sirada Ben ve adamlar: ¢evredeki
odalardaki gangsterleri 6ldiirtir ve digar1 ¢ikar. Kapanig sahnesinde Shaft, Androzzi'yi ikonik
tema sarkisi egliginde arayarak davanin kapandigini bildirir. Kendisinin ve Kara Panterler’i
andiran bir grubun olay1 hallettigini, geriye sadece polisin temizlemesi gereken olay sonrasinin
kaldigini soyler. Bu agiklamanin ardindan, arketipik western kahramanini canlandiran Shaft
sahneden iner ve karanligin i¢inde kaybolur.

Foucault'nun perspektifine gore; Mafyanin elindeki otel, mafyanin tutsaklar1 ve
topraklar1 tizerinde “disipline edilmesi, yeteneklerinin en iyi hale getirilmesi, gii¢lerinin
gasp edilmesi, kullanisliliginin ve uysalliginin paralel olarak artirilmasi, verimli ve ekonomik
kontrol sistemlerine entegre edilmesi” (Foucault, 1990, pp. 139) gibi kontrol ve goézetim
uyguladig: yerlesik bir iktidar yapisini sembolize eder. Shaft ve ekibi tarafindan diizenlenen
kurtarma gorevi, bu gii¢ yapilariyla dogrudan bir yiizlesmeyi temsil eder. Koordineli bir
saldir1 planlayip uygulayarak mafyanin kontroliinii bozar, yerlesik iktidar ve gozetim
mekanizmalarina meydan okurlar. Bu eylem, orgiitlii direnisin baskici gii¢ yapilarini nasil
etkili bir sekilde zayiflatabilecegini etkili bir sekilde gostermektedir.

Hardt ve Negri'nin perspektifine gore; birlikte calisan bireylerden olusan kolektif bir grup
olan ¢oklugun, egemen giiglere kars1 5nemli bir direnis yaratma potansiyelini vurgulamaktadr.
Hardt ve Negri'ye gore; “cokluk, asla bir birlige ya da tek bir kimlige indirgenemeyecek sayisiz
i¢ farkliliktan olusur: farkl kiiltiirler, irklar, etnik kokenler, cinsiyetler ve cinsel yonelimler;
farkli calisma bigimleri farkli yasam tarzlari farkl: diinya gortisleri ve farkli arzular” (Hardt ve
Negri, 2004, pp. 6) ile olusmaktadir. Bu kavram, toplumsal gesitliligin ve bireysel farkliliklarin
bir biitiin i¢ginde homojenlestirilmeden var olabilecegini ifade eder. Cokluk, bireysel ve kolektif
kimliklerin gesitli formlarini kabul eden ve onlar1 tek bir kaliba sikistirmaya calismayan
bir anlayist temsil eder. Basarili kurtarma misyonu bu kavramin en iyi 6rnegidir. Shaft ve
ekibi tarafindan sergilenen birlik ve is birligi, kolektif eylemin etkinligini 6érneklemektedir.
Esgtidiimlii ¢abalari yalnizca kagirilan kizi kurtarmak gibi acil bir hedefe ulagmakla kalmaz,
ayni zamanda ¢oklugun dondistiiriicii potansiyelini de gosterir. Bu kolektif direnis, mafya
tarafindan temsil edilen baskici sistemleri bozma ve onlara meydan okuma giictine sahiptir.

Sonug ve Degerlendirme

Michel Foucault tarafindan ortaya atilan biyoiktidar ve gozetim kavramlari, Times
Meydani ve Harlem’in siirekli gézlem ve kontrol alanlar1 olan kentsel mekanlar olarak temsil
edilmesinde kendini gostermistir. Filmde Shaft'in, gozetim altindaki ortamlarda kendinden
emin ve kiistahga hareket etmesiyle, gortintisteki geleneksel gii¢ iliskilerini tersine ¢evirdigi
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goriilmektedir. Bu durum, insan failliginin yaygin disiplin ve g6zetim sistemlerine kars: “siyah
hareketi” yoluyla direnmeye bagladigin1 gosterir. Bu baglamda, Shaft'in varlig1 ve eylemleri,
sOmdiirii sinemasi pratikleri tizerinden gii¢ dinamiklerini sorgulayan bir direnis sembolii olarak
sunulmaktadir.

Bu sayede Shaft'in kurumsal otoriteler ve marjinal topluluklarla etkilesimleri, devlet
iktidar ile kisisel 6zerklik arasindaki ince gerilim hattina 1s1k tutulmustur. Bu da filmde
yliksek diizeyde kontrol edilen kentsel alanlarda kontrol saglamanin karmasikligini ortaya
koymaktadir. Hardt ve Negri'nin “gokluk” anlayisi, kolektif direnigin temsilcisi olarak Shaft’a
siyah hareketlerinin temsili agisindan genis bir temsil ag1 ortaya koymaktadir.

Vic Androzzi ve Bumpy Jonas ile kurdugu ittifaklar sayesinde Shaft, gruplar icindeki
farkliliklarin ortak baskici giiclere karsi nasil birlesebileceginin 6rnek bir figiirii olarak karsimiza
ctkmaktadir. Bu cergevede; Shaft'in filmdeki eylemleri, “coklugun” iktidar yapilarin kesintiye
ugratma ve biyopolitik kontrol tizerinde kars: kolektivist gii¢ kullanma potansiyelini hayata
gecirdigi ortaya konulmustur. Bu kolektif direnis, Shaft'in Harlem’deki stratejik hareketleri
ve mafya tarafindan igletilen otele yaptig1 son miidahale gibi, iktidar alanlarina itiraz etmek
ve onlar1 yeniden sekillendirmek i¢in 6nemli bir dayanak noktas: olusturmaktadir. Boylece
film, somiirii filmi izleyicilerine, siyah gruplar i¢in marjinallestirilmis topluluklar arasindaki
dayanigsma ve is birliginin doniistimii getirecegine dair bir umut inga etmektedir. Giorgio
Agamben’in biyopolitik gercevesiyle Shaft (1971), bir “istisna hali” iginde yasal ve ahlaki
siirlar altindaki akigkanlig1 6rneklemektedir.

Filmdeki Harlem sekansi, mafyanin merkezi ve otel temsili, bu tiir ortamlarda ¢ogu
zaman teamdiillerin askiya alindigini, keyfi kontrol ve siddetin ortaya ¢iktigini gostermektedir.
Shaft'in bu tiir bir mekanda yaptig1 stratejik eylemler biitiini, yerlesik diizene meydan okumak
ve dolayisiyla adalet ve ahlaki diizen kavramlarini yeniden tesis eden bir karsi egemenlik
ilan etmektir. Shaft, bu tiir istisna durumlariyla yaptig: dedektif roliiyle hukuk normlarimin
temel istikrarsizligini, bu diglanmis topluluklar i¢inde 6zerklik ve haklarin olasi bir yeniden
ele gecirilisini gilin 15181na ¢ikarir. Film boylece, somiirii filmi pratikleriyle; gti¢, direnis ve
kolektif eylemin sehir manzarasinda nasil beyaz perdeye tasindigina dair bir goriintii vermek
i¢in biyopolitik bir analiz sunmaktadir.

“Egemenlik, yasam ve Olum giicii aracihigiyla, yasam hakkini yalmizca 6ldiirme
hakkini kullanarak ya da 6ldiirmekten iktidar; 6ldiirme ya da hayatta tutma gtictinii dolaylt
olarak icermektedir” (Foucault, 1990, s. 141). Foucault'nun “panoptikon” ve gézetim devleti
hakkindaki fikirleri, siyahi bir 6zel dedektif olan Shaft'in iktidar ve kontrol alanlarinda
gezinme bicimleriyle ortiismektedir. 1970’lerin Blaxploitation filmlerinde siyah niifusun maruz
kaldig1 irkcilik ve gézetim kavramlarinin belirgin olarak kullanildig: film tiirtdir. Shaft, siyah
topluluk igin, diger siyah topluluklara yaptiklar1 gibi “siyah Amerikalilarin siyasi ve sosyal
kaygilarin1 smirli bir sekilde yansitan Blaxploitation filmleri icerdigi imgelerle kuskusuz
kentli siyah izleyicileri i¢in tanimlanan” (Benash, 2020, pp. 241). Shaft tizerinde de diizenleme
yapmaya c¢alisan iktidar sahiplerine karsi bir direnistir sergilemektedir. Bu, Shaft'in kendi
kisiligi ve toplulugu tizerindeki gozetim ya da kontrole aktif olarak direnmesinin ya da kars:
koymasinin sofistike bir yolu olarak karsimiza ¢ikar. Agamben’e gore; “kaosa uygulanabilecek
bir kural olmadigindan”, kaosun hukuk diizenine dahil edilebilmesi i¢in 6ncelikle i¢ ve dis,
kaos ve normal durum “istisna hali” arasinda bir ayrim alani yaratilmas: gerekmektedir”
(Agamben, 1998, pp. 19). Agamben’in bu “istisna hali” kavrami, Shaft'in yasadan irksal
olarak diglanmasinda ortaya ¢ikarken, Shaft'in varligi, kayirilan giicler tarafindan olusturulan
normlara karsi bir miicadele alanidir. Hardt ve Negri'ye gore; “gokluk, asla bir birlige ya da
tek bir kimlige indirgenemeyecek sayisiz i¢ farkliliktan olusur: farkh kiiltiirler, irklar, etnik
kokenler, cinsiyetler ve cinsel yonelimler; farkli calisma bigimleri; farkli yasam tarzlari; farkl
ditinya gortisleri ve farkli arzular” (Hardt ve Negri, 2004, p. 6) ile ortaya koyulan John Shaft
ve Vic Androzzi melez kimlikleri bakisiyla Hardt ve Negri tarafindan tanimlanan ‘cokluk’
kavraminin goriinir halleri olarak kargimiza ¢iktig1 sekanslardaki 6rnekleriyle gosterilmistir.
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Bu calisma, Blaxploitation sinemasmin yalnizca sansasyonel bir eglence olmaktan
uzak, politik izlenimler igin gii¢li bir arag¢ olarak hizmet ettigini gostermistir. Bedenlerin
metalastirilmasini ve mekdanlarin manipiile edilmesini dramatize eden bu filmler, toplumu
sekillendiren altta yatan gii¢ yapilarini ve biyopolitik mekanizmalarini film pratikleri yoluyla
ortaya koyuldugu detaylica aktarilmigtir. Bu sayede somiirii filmi yapimailari; izleyicileri
iktidar, kontrol ve direnisin dogasina dair rahatsiz edici manipiilasyonlarla sok etmeyi
amaclamiglardir. Ayn1 zamanda somiirii filmi yapimci ve yonetmenleri, seyircileri siddet ve
vahsget goriintiileriyle sok ettigi ve farkli alt-kiiltiirleri sinemasina dayattig: 6lgiide biyopolitik
aga takilmiglardir. Bu filmlerin biyopolitik bir ¢ercevede kapsamli bir sekilde analiz edilmesi,
sinemanin daha genis toplumsal gii¢ yapilarini yansitabildigi ve elestirebildigi karmagik yollar1
dahaiyianlamamizi olanak saglamistir. S6miirii sinemasi, kigkirticiigerigi ve marjinallestirilmis
statiisiiyle, kiiltiirel {iretim ve biyopolitik kontrol arasinda siiregelen etkilesime dair egsiz ve
degerli bir perspektif sunmaktadir.

Sonug olarak, bu makale somiirii sinemasinin biyopolitika, iktidar ve kiiltiirel temsilin
kesisim noktalarini incelemek igin elestirel bir mercek olarak éneminin altini ¢izmektedir. Bu
filmleri saglam bir kuramsal cerceveye oturtarak, somiirii sinemasmin yalnizca toplumsal
kaygilari ve meraklar1 yansitmakla kalmay1p, ayni zamanda modern hayata niifuz eden kontrol
mekanizmalariyla nasil aktif bir sekilde iliski kurdugunu ve bunlar1 nasil gorsellestirdigini
belirgin bir sekilde ortaya koymak miimkiin hale gelmektedir; bu da konunun yeni ¢alismalara
yol agmasi ve drnek tegkil etmesi agisindan énemlidir.

Cikar Catismasi Beyanu:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Feminist Film Fenomenolojisi: Malgorzata Szumowska’nin Filmleri
Uzerinden Haptik Gorselin Beden ve Dokunma ile iliskisini
Anlamlandirmak

Berceste Giilcin Ozdemir*

Ozet

Belgesel sinemada bigim ve model vermeye ¢alisma, belgeselin temsil iligkilerini ve gerceklikle
olan celiskili bFilm fenomenolojisi, filmler araciligiyla diinyay: ve hayati anlamlandirmaya ¢alisan
bireyin kendisi, hayatin igindeki nesneler, alginin kendi i¢indeki algilama siireci ve bu siirecten dogan
sorqulamalarla bireyin hayatla kurdugu iliski iizerine ¢ok¢a diisiindiiriir. Maurice Merleau-Ponty, Goz
ve Tin (1964) adli eserinde, diisiinsel imgenin, yok olanivar kilan goriiniin, Varligin kalbine yonelmesinin
bir parantez agtigini belirtir. Bu ¢alisma, film fenomenolojisi alaninda haptik imge ve beden iliskisini analiz
ederken, feminist film fenomenolojisi perspektifinden kazi yontemiyle dokunsal alginin bu iliskideki yerini
incelemektedir. Laura Marks"in Filmin Teni: The Skin of Film: Intercultural Cinema, Embodiment, And
The Senses (2000) adl: kitabi, ¢alismada ana hatlar: ¢izilen temel sorqulama konularimin tartigilmast
i¢in temel olusturmaktadir. Bu gergevede, Merleau-Ponty nin feminist film fenomenolojisi alanindaki
tartismalara alan agan diisiinceleri, calismada 6rneklem alinan Elles (Kadinlar, Malgorzata Szumowska,
2011)ve Body (Beden, Malgorzata Szumowska, 2015) filmleriiizerinden filmileseyirciarasindakimesafeye
felsefi bir perspektiften bakmanin yolunu agiyor ve filmin tenine dair fenomenolojik bakisi derinlestiriyor.
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-Research Article-

Feminist Film Phenomenology: Making Sense of the Haptic Image’s
Relationship with the Body and Touch through the Films of Malgorzata
Szumowska

Berceste Giilcin Ozdemir*

Abstract

Human sensations play an important role in the process of making sense of one’s own existence.
Phenomenology starts to ask questions about how knowledge is formed by focusing on the relationship
between the subject and the object in the questioning of the individual about himself and life, and
develops his own method. Film phenomenology makes think a lot about the individual who attempts
to make sense of the world and life through films, about himself, about the objects in life, about the
perception process within the perception itself, and about connecting the individual’s relationship with
life through the interrogations arising from this process. Maurice Merleau-Ponty, in his work The Eye
and Spirit (1964), states that the intellectual image, the vision that makes the vanishing exist, is directed
towards the heart of Being opens a parenthesis. While this study analyzes the relationship between
haptic image and body in the field of film phenomenology, it examines the place of tactile perception in
this relationship with the excavation method from the perspective of feminist film phenomenology. Laura
Marks” The Skin of Film: Intercultural Cinema, Embodiment, And The Senses (2000) constitutes the
basis for the discussion of the main questioning issues outlined in the study. In this framework, Merleau-
Ponty’s thoughts, which open up a space for discussions in the field of feminist film phenomenology,
pave the way for a philosophical perspective on the distance between the film and the audience through
the films Elles (Women, Malgorzata Szumowska, 2011) and Body (Body, Malgorzata Szumowska,
2015), which are sampled in the study, and deepen the phenomenological view of the skin of the film.
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Extended Abstract

According to Merleau-Ponty, phenomenology is self-supporting and self-founding as the
disclosure of the world, and its most important achievement is expressed as bringing together extreme
subjectivism and extreme objectivism in its notion of world or rationality. Film phenomenology, which
opens invaluable areas of discussion for film philosophy, also contributes to feminist film theories in
the context of this dialectic of thinking. In the field of cinema, discussions on touch and the body
have continued with different perspectives over the last ten years. While the claims and questions
raised by feminist film theories in the 1970s opened the existence of the female character in cinema to
discussion with its various aspects, the inquiries based on feminist film phenomenology opened the
representation of women in cinema to discussion in a more phenomenological and epistemological
context. Film phenomenology makes a polyphonic contribution to cinema theories in order to
understand the presentation of phenomena, films, while understanding the phenomena enables the
advancement of phenomenology. The topics that are open to discussion in the field of film phenomenology
do not only make the film understandable, but also help to establish the interaction between the
film and the audience. Feminist theory’s concerns with difference and the recognition, expression,
and reevaluation of difference make it a close friend of existential phenomenological concerns about
worldliness, reciprocity, and exchange, therefore, feminist phenomenological discourses have been used
in cinema studies, in the relation of viewing issues to screen issues, and in the questioning of these
areas close to the fields. While discussing the effects of the images penetrating under the skin of the
film on the audience, Marks also paves the way for the phenomenological interpretation of the film.

In film phenomenology, the excavation method to see the philosophical reflections of famous
film theories, directors and even films with phenomenological practice; explanation method to shed
light on film interpretations and explanations through the philosophies of famous phenomenologists,
as the phenomenological practice aims; exemplification method, which aims to clarify a film sequence,
which allows phenomenological studies to be carried out by being unnoticed or generally reflected
on the film, unless it is taken into account by cinema theorists; extrapolation, which tries to predict
what famous philosophers or thinkers would have said if they had said their phenomenological stand
on a film; expansion is a method of extending certain phenomenological approaches of certain
philosophers that opens the way for reflection on the film experience  (Ferencz-Flatz & Hanich,
2016, pp. 6-10). In this study, the relationship between haptic images, body and touch in some of
Szumowska’s Elles and Body films are examined on the basis of feminist film phenomenology.

The narrative strategies used in the representation of haptic images support the decoding of the codes
found in the connections between the characters, the audience and the film. On the basis of analysis, using
the excavation method, the concept of haptic, interpreted by Marx with a feminist approach, mediates the
interpretation of images associated with female characters. In the phenomenological context, Merleau-
Ponty’s thoughts on the body and touch also take on the task of understanding the haptic visuals that stick
to the skin of the film by adding depth to the analysis of the film in terms of feminist film phenomenology.

Giris

Fenomenoloji, fenomeni betimlemeye dayanan bir yontem olarak felsefe alaninda
kullanilan bir kavramdir. Duyularla algilanan, usla kavranan her seyi dile getiren numen
deyimi karsit1 olarak kullanilan fenomen kavrami, Tiirk¢e’de olay ve goriingii kelimeleriyle
ifade edilmektedir. Hangerlioglu, fenomenolojiyi, olaybilim olarak tanimlamaktadir
(Hangerlioglu, 1976, p. 158). Fenomenolojisinin konusu 6zdiir (wesen), fenomenlerin ancak
akilla erigilebilen idelerle ilgili icerigidir. Edmund Husserl, bu alandaki 6ncii filozoflardan
biri olarak fenomenolojinin yontemini, 6zii (eidos, essence) goriileme olarak gelistirmistir.
Fenomenoloji bir felsefe dizgesi degil, bir yontem olarak agiklanmaktadir (Akarsu, 1979, pp.
68-79). Gergekligin insan bilincinde algilandiklar1 ya da anlagildiklar1 halleriyle cisimlerden
ya da olaylardan olustugu ve insan bilincinden bagimsiz hicbir sey igermedigi noktasina
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dayanan arastirma yontemi, fenomenolojinin bagka bir a¢iklamasidir (Cushing, 2006, p. 266).
Fenomenolojinin arastirma alaninin, saf biling veya saf ben oldugu belirtilirken, saf benin,
her yagsanan yasantida bulunan, her dustinenle diistiniilen seye ulasan, her yasantida aym
kalan sey olarak ifade edildigi goriilmektedir (Husserl, 2003, p. 19). Ozel felsefi bir diigiinme
bicimi olan fenomenolojinin, bir diistinme yontemi oldugunun alt: gizilmektedir (2003, p. 51).
Husserl’in Brentano’dan (onun da skolastik felsefeden) 6diing aldig1 yonelimsellik kavrami
fenomenolojinin yontem olarak insan zihnine gosterdigi yolu bilincin anlamlandirilmasiyla
ortaya koyar.

Biling yasantilarimin ya da biling edimlerinin ana yapisim1 ortaya koymaya cali-
sir. Husserl bu sozciigli, fenomenlerin yapilari geregi hep “bir seyin bilinci” olmala-
rim;, hep bir seye gonderme yapmalarimi anlatmak icin kullanir. Her biling yasanti-
st bir nesneyi igerir; her biling yasantisi “bir seyin bilincidir. (Husserl, 2003, p. 114).

Film fenomenolojisi, film felsefesi alaninda, filme dair sorgulanan konularin,
baglamlarin, sinematografik 6gelerin vb. gibi detay bagliklarin, felsefi yaklagimlarla, teorilerle
anlamlandirilarak ve tartismaya agilarak film analizlerinin gergeklestirilmesine aracilik
eden fenomenolojiye ickin bir film felsefesi alani ve filmleri felsefi izlekle anlamlandirma
yontemidir. Christian Ferencz-Flatz & Julian Hanich’e gore, film ile fenomenoloji arasinda
yakin bir iliski bulunmaktadir. Fenomenoloji, zihin ve beden birliginin nasil tezahiir
ettigini anlatmaya ¢alisirken film de bunu yapmaktadir. Cesitli konular1 film fenomenolojisi
baglaminda anlamlandirma ve analiz etme safhasinda da farkli yontem gesitleri ortaya
¢ikmaktadir. Kazi, agiklama, drnekleme, ekstrapolasyon ve genisletme, filmlerin analizinde
kullanilan bes farkli yontemdir (Ferencz-Flatz & Hanich, 2016, pp. 6-10). Entelektiiel tarihle
orttisen ilk film fenomenolojisi pratigi, tinlii film akademisyenlerinin, film teorisi okullarmnin
VE fenomenolojideki belirli film yapimcilarinin felsefi koklerini aragtirmaktadir. Siegfried
Kracauer’in Scheler ya da Husserlile olan baglantisi diistintilebilir. Bubaglamda 6rnek verilecek
olursa, Ian Aitken, Kracauer’in gergekgi film teorisi ile Husserl’in fenomenolojisi ve 6zellikle
de Lebenswelt kavrami arasindaki baglar1 gesitli sekillerde gostermistir. Kazi yontemini
detaylandirirken, kazi pratiginin film fenomenolojisini dogru anlamamizi etkileyen bir yontem
oldugunu belirtilmistir (Ferencz-Flatz & Hanich, 2016, pp. 6-18). Bu ¢alismada temel alinan;
beden, dokunma ve haptik gorsel konulari, film analizi ¢ergevesinde tartismaya acilirken, bu
analiz feminist film fenomenolojisi kapsaminda gerceklestirilmekte ve bu film fenomenolojisi
analiz yontemlerinden, kazi yontemi ¢alismada kullamilmaktadir. Kaz1 yontemi, tinlii film
kuramlarmin, yonetmenlerin ve filmlerin felsefi yansimalarini fenomenolojik uygulamayla
goriilmesini ve anlagilmasini saglayan yontem olarak belirtilmektedir (a.g.e). Bu yontemin
calismada kullanilmasinin nedeni, kadin karakterlerin varolus durumlarini, sorgulanan
belirlenmis konularla tartismaya agarak analizin derinlikli bir felsefi izlekte gerceklesmesini
saglamak ve saf beni diisiinmenin yolunu filmlerin anlamlandirilmasiyla anlagilir kilmaktir. Bu
yontemle filmler analiz edilirken haptik kavraminin sinemada yarattig1 etkinin de anlasilmasi
amaglanmaktadir. Haptik zihinsel imajda gozler, dokunabilen organlar gibi islev gérmektedir.
Bu kavram, 19. yiizy1l sanat tarihgisi Alois Riegl’in haptik ve optik imajlar arasinda yaptig
ayrimlardan yola ¢ikarak tiirettigi bir kavramdir. Riegl bu kavrami, fizyolojiden 6diing
alarak dokunma duyusuyla algilanabilen (tactile) baglaminda iliskilendirmistir. Haptik
gorsel, izleyiciyi anlatiya ¢ekmek yerine goriintiiniin kendisini diisiinmeye zorlamaktadir.
Haptik gorsel, diger duyusal gorseller gibi, zaman-goriintii (time-image) sinemasina 6zel
bir duygulanma-goriintiisii (affection-time) olarak da anlagilabilmektedir. Duygulanma-
goriintiisi izleyiciyi, bedenin i¢inden direkt zamanin deneyimine gotiirmektedir (Marks, 2000,
pp- 162- 163). Film fenomenolojisi alaninda ¢alisan Laura Marks’in sinema teorileri baglaminda
kullandig1 kavramlarla film iginde kazi yapilarak filmdeki felsefi yansimalar1 bulmak ve
Merleau-Ponty’nin diigiincelerinin arastirmada fenomenolojik yaklagimla detaylandirilmasi
da dayanak olarak kullanilmigtir. Teresa De Lauretis, politik bir miidahale olarak feminizmin,
sinemada kadinlarin temsiline kars1 gerekli bir duyarlilig1 ikna edici bir sekilde savundugunu
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soylemektedir. Bu noktada, de Lauretis, fenomenolojinin, bilis/alg1 eyleminde hem &zneyi
hem de nesneyi fark etmemizi saglayan bir temsil agiklamas: sagladigini 6ne stirmektedir
(Casebier, 2009, p. 127). Incelenen filmlerdeki kadin karakterlerin sunumunda fallosantrik
bakisi temel alan anlatilarin ideolojisinin nasil ters yiiz edildigi tartismaya agilmakta ve
Ozneligi anlamlandirilmaya calisilan kadin karakterlerin temsilinin, beden ve dokunmayla
iliskisi haptik gorseller araciligiyla incelenmektedir.

Haptik Gorselle Bedenin ve Tenin Izini Siirmek: Beden Filmi

Malgorzata Szumowska'nin Body (2007) filmi, ruh ve beden diializminde ruha ytikledigi
yogun yiiceligi, Attorney, Olga ve Anna karakterleri araciligiyla anlatmaya ¢alisirken haptigin
sinemada sundugu etkiden yararlanmaktadir. Film anlatisi, olay odakl ilerlemekten daha
cok karakterlerin yasantiladig1 deneyimler odaginda ilerlemektedir. Olay orgiisii cizgisinin
filmin baglangicindan itibaren beliren egilimli hali, izleyicinin ¢agdas anlati sinemasi 6rnegini
izledigini hatirlatmaktadir. Attorney’nin ve Anna’nmin eszamanl hayatlarini olay 6rgiistine
tastyan film, iki karakterin birbirinin hayatina girmesiyle film igerigine yogunlasarak izleyiciyi
diisiinsel bir seyir deneyimine sokar. Anna, cocugunu kaybetmis bir psikiyatrdir ve kendisine
gelen hastalarin 6liim gercegiyle basa ¢ikmalarini saglamak icin bir yontem gelistirmistir. Bu
yontemde, 6lmiis tanidiklar, yasayanlarla iletisime gegebilmektedir ve buna inanmaktadir.
Kendisi de bu yolla zorlu gegen siirecin i¢inden ¢tkmaya ¢alismaktadir. Olga’nin annesinin
oliimti ise, Olga ile Attorney’nin (baba karakteri) hayatla arasina mesafe ¢gekmistir. Bu mesafe o
kadar kalin gizgilerle belirlenmistir ki Olga ve Attorney arasinda da goriiniir bicimde tezahtir
etmektedir. Filozoflarin diisiinceleriyle paralellik tasiyacak bigimde 6liim hayatin i¢inde ytice
ve olagan bir mertebeye koyulur, aslinda gegici olanin, iginde yasanilan fani diinya oldugu
vurgusunu yapilir. Bu vurguyu yaparken bedenin insan hayatindaki rolii film anlatisi boyunca
imlenir.

Olga’nin yasamla baglantisinin kopmasi, annesinin 6liimiiyle gerceklegmistir. Annesinin
olimiinden sonra yemek yemeden kesilerek bulemiabulimia hastasi olan Olga’nin anoreksik
gorintisi yasaminigindeki zayifiginiisaretler. Olga’nin zayif viicudu, hayata karsi durusunun
ifadesidir. Yipranmighk, tutkusuzluk, hayattan zevk almama ve yemeyi reddetme halleri
Olga’nin yasamla arasindaki iliskiyi aciklar. Olga’nin bedeni, hayata karsi isyaninin somut
halidir. Olga’nin bedenine ve zaman zaman yiiziine yapilan yakin planlar, izleyiciyi, haptik
gorintiniin dogasindaki gortintiiye odaklanma hissine stirtikler. Szumowska’nin, Olga’nin
ylizii araciligiyla yakin plan ¢ekimle bag kurduran goriintiileri, kendini arayan bir kadin ile
kendini 6rgiitlemekten alikoyan bir babanin gergekligini bulanik bir suda bulmaya ¢alisan bir
suret gibi goriiniir yapar. Film boyunca Olga’ninbedenine odaklananizleyici, onun bedenindeki
zayiflig1 anlamlandirma cabasi icine girerken, bedenin dogasina iligkin sorgulamalara kap:
aralar. Olga kustugunda ya da grup terapisi esnasinda kambur durdugunda adeta izleyici
kusar ve kamburlagir. Bu durum haptik gorselin, zihinde yarattigi gorme ediminin ulagilir
niteligine gotiirtir. Bu bakigi daha derinlikli anlatmak istersek Luce Irigaray ninlrigaray nin
bakisa dair betimlemesi hatirlanmali: “diinyay1 kesfeden ¢ocuk igeriyle disarinin ayn1 anlama
geldigi bir ikamet etrafinda daireler ¢izerken diinyayi, arastirir ve bilmeye sonsuz bir aglik
duyar.” (Ingaraylrigaray, 2021, p. 33). Imgesel diizenden cikan bebek, simgesel diizene giris
yaptiginda nasil babanin yasasiyla kargilagiyorsa, Olga da annesinin dliimiiyle adeta bir bebek
gibi imgeselden ¢ikmak istemeyerek simgesel diizende zorla kargilasti$1 babasinin reddeder
ve bunu yemek yemeyerek gosterir. Bu isyan hali, izleyicinin hissetmekte zorlandig1, ancak
anlamlandirmaya c¢aba sarf ettigi anokreksik bir bedene gozlerle dokunma hissini vermektedir.
Anoreksik beden izleyicinin mimetik zekasinda yer alan diisiinceleri somutlagtirir ve tenin
bedenle ayrilmaz iligkisini vurgular. Ten sadece viicudu digar1 kargi koruyan bir koruma
degildir, ayn1 zamanda bedene dokunurken aracilik eden bir yiizeydir. Bu yiizeyin gozle
gorinitir hali, bireyin diinyayla baglantisinda somut bir rol oynadig: gibi metaforik bir rol de
sunar.
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Gorsel 1. Olga, terapist Anna ve terapideki diger arkadaslariyla.

Marks, The Skin of Film eserinde yazdigi distincelerini Touch eserinde gelistirerek
Deleuze’ii elestirdigi goriilmektedir. BBu elestiriden miitevellit filmsel goriintiilere
dokunmanin daha derinlikli boyutu diistiniilebilinir. Deleuze’iin, filmsel goriintiilerde ellere
odaklanilmasini tartisarak bu durumu dokunsal bir duygu uyandirmas: agisindan gereksiz
hissettirdigi diistincesini hatirlatir. Deleuze elin sunumunu tartisirken eli odaga koydugu
noktada onun film anlatilarindaki islevselligini isaretlemis olur. Ellere bakmanin ya elleri
olan kisiyle ya da ellerin kendisiyle 6zdeslesme yoluyla dokunma duygusunu uyandiriyor
gibi gortindiigiini aktarir (2002, pp. 7- 8). Olga’nin bedenine bakarak ona dokunan ve tiim
duyulariyla filmi algilamaya calisan izleyici kendi bedeni ve teniyle karakteri diigiiniirken
filme dair filmozofik diisiinme stirecine girer. Bedeni saran ten, diinyada olusumuzu hatirlatir
ve duyumsamanin yolunu agar.

Elsaesser ve Hagener icin sinemadaki igeri ve disari, ben ve 6teki arasindaki dontisiim
ve ihlal yapisina benzer. Ten bu noktada, iceri ve digar1 arasindaki bag: tartarken benlige dair
¢ikarim yapilmasini saglar. Zarfa benzeyen ten, kesik ve yarik olani c¢agristirir. Sinemanin
bedenle bagini gerekgelendiren ten, cinsiyet belirleyicidir (Elsaesser & Hagener, 2021, p. 209).
Olga’nin kendi bedeniyle kurdugu iligskide ten ihlali hatirlatir. Yemek yemenin ihlali hayata
tutunmanin da ihlalidir. Olga’nin i¢ diinyasindaki yarik, bedeninin zayifligiyla disa yansir. Bu
nedenle izleyici, Olga’nin kendi bedenine mesafeli durusunu anlamlandirirken onun bedenine
gozleriyle dokunma aninda uzaklik hissi hissedebilir. Izleyicinin tene ve bedene dokunma
arzusunu agiklayan Sobchack, The Piano (Piyano, Jane Campion, 1993) filmini 6rnek gosterir.
Sobchack filmi izlerken, cildinin dokunma arzusunun ekrana dogru aktigini, kendi kendine
geri dondtgiinti ve sonra tekrar ekrana dondugiini betimler. Bu stirecte, Sobchack cildinin,
ekranda gordiigii dokuya ve dokunsalliga karsi yogun bir sekilde hassaslastigini ancak
tizerinde hissettiginin ne Ada’min taftanlarinin ve ytinliilerinin ne de gercekte giydigi ipek
bluzun 6zelligi olmadigin ekler (2004, p. 78). The Piano filminin Sobchack’e hissettirdikleri,
bedenin, dokunmayla iligkisinin yakin baglantililigina dikkat cektigi gibi kadin karakterin
sunumunda kaliplasmis sunum stratejilerinden farkli bir anlat: stratejisiyle kadin karakterin
sunumunun gergeklestirildigini gosterir niteliktedir. Kadin karakterin 6zne olugsuna mahal
veren anlat1 stratejileri bu baglamda filmin derisinin derinlikli katmanlarinin algilanmasina
olanak tanimaktadir.

Hapti¢in Duyumsama ve Bedenlesmis Seyirciyle Iliskisi

Merleau-Ponty’nin bedene iliskin diisiinceleri bu noktadan hareketle derinlemesine
diistince stirecine dahil edilebilir. Bedeni algilayabilmek duyumla baglar. Duyum, Merleau-
Ponty agisindan oldukga bulanik bir kavram olarak belirir, duyumu oldugu gibi kabullenen
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klasik analizlerin ise algi fenomenini i1skaladigini belirtmistir (Merleau-Ponty, 2017, p. 29).
Duyum, bedensel fenomenler perspektifinden anlam tasiyan bir bigimlenme icindedir,
bu bi¢imlenmede karmasik algilardan derece olarak farkli iken saf duyulur olam kisitlama
gayretinde ilerleme gostermemektedir, bu agidan Merleau-Ponty, duyumun fizyolojik tanimi
olmadigini séylemektedir (2017, p. 37). ' [...] Cezanne bir tablonun manzarasinin kokusunu
dahi kendisine igerdigini soyliiyordu.” ctimlesi (2017, p. 430) duyumun tahayyiille ve
fenomenler diinyasiyla baglantililigini ortaya koyarken, duyumun sadece fizyolojik olmadig:
vurgusunu da anlamlandirmaktadir. Olga’nin yasami deneyimlerken bedeni araciligiyla
yasama mesafe koyusu, dokunmanin bedenle iliskisinin yakin baglantisini gostermekte ve
film derisiyle izleyicinin kurdugu iliskide karakterin sunumunun ne denli 6nemli oldugunu
hatirlatmaktadir. Marks’a gore, sinemasal karsilasma yalnizca izleyicinin bedeni ile filmin
bedeni arasinda degil, aym1 zamanda izleyicinin ve filmin duyulariyla da kargilagmaktir
(Marks, 2000, p. 153). Olga'min yasami duyumsayisiyla, izleyicinin Olga’yr duyumsayist
arasindaki fark duyumun kendisinin ne kadar subjektif oldugunu ve soyutlama gerektirdigini
gosterir. Peki filmsel gortintiilerdeki duyumsama hissi izleyiciyi nereye gotiiriir?

Film boyunca Olga’nin igsel diinyas: icinde geziniriz. Olga’nin diigiindiikleri, aileyle
iliskisi, annesine ve babasina kars: hissettikleri, hayata kars1 tutumu onun ruhuna inmemiz
saglar. Bedenin diinya ile kurdugu baglanti, insanin varolus big¢imini de etkiler. Bedeni diger
tarafa gocenlerin bu diinyaya biraktiklar1 hiiziinler ise burada yasayanlarin zorlu miicadelesi
haline gelir. Bu noktada, Anna’nin 6liilerle iletisim kurarak Olga’ya yardim etmek istemesi,
izleyicinin sadece bedeni duyumsamaya yonelik hislerini degil, bu diinya {tizerinde var
olus halini de sorgulamaya agar. Attorney’nin 6liim sonrasi hayata rasyonel bakma cabasi
onunla Anna arasindaki mesafeyi acar. Anna, Attorney’nin esinin bu diinyayla baglanti
kurmak istedigini Attorney’e ve Olga’ya sOyler. Attorney, uzun siire bu durumun sagma ve
olanaksiz oldugunu diisiiniir. Ancak, evde kendi kendine yanan sénen 1siklar, acilip kapanan
pencereler, kapilar, kendi kendine miizik setinin acilip kapanmasi vb gibi olaylar Attorney’e
bu durumlarda bir anormallik oldugunu diisiindiirmeye baslar. Var olusunu simdiye dek
sorgulamayan Attorney, 6len birinin bu diinyayla baglanti kurabilecegi olasiligini yavas
yavas diisiiniir. Bir gece bir odadan ¢ikan seslere dogru yonelir ve camlarin kendi kendine
acgilip kapandigimi goriir. Bu esnada Attorney camda kendi yansimasini goriirken izleyici,
Attorney’nin haptik gorsellige bulasmis yansimasiyla camda kars: karsiya gelir. Bu yansima
adeta Attorney ve esinin i¢ ice ge¢mis metaforu gibidir, haptik sinemaya hizmet eden bu
sahne, olasiligin ve fenomenlerin arkasindaki gériinmeyenlerin tartisilmasina olanak saglar.
Dokunarak elleyebildigimiz her sey bu diinyada ise, dokunamadigimiz bir¢ok sey bu diinyada
var olmaz mi1 sorusunu sorabiliriz? Bedenle bu soruyu tekrar iligskilendirebiliriz. Merleau-
Ponty, bedeni, diinyada var olmanin araci olarak goriir. Bir bedene sahip olmak, bir canli igin
bir ortama katilabilmek ve bazi tasarilarla ige ice gegebilmesini saglayarak oraya baglanmasim
kolaylastirmaktadir (Merleau-Ponty, 2017, p. 127). Olga'min zayif bedeniyle ve izleyici
arasinda kurulan bag, diinyada var olmanin somut bir 6rnegi oldugu gibi hayata tutunmanin
metaforik zayif hali Olga ile gosterilmektedir. Izleyici adeta sinestetik yaklagimla Olga’y1
anlamlandirmaya ¢alisir. Dokunmanin bedenle iliskisini sinestetik boyutta anlamlandirmaya
calisan izleyici igin Olga’ya bakmak bu nedenle haptik kavramini hatirlatmaktadir. Juhani
Pallasmaa, “’ [...] Merleau-Ponty felsefesi insan bedenini deneyim diinyasinin merkezi yapar.”
ctimlesinin 6nemi burada anlasilir hale gelir (Pallasma, 2011, p. 50). Ancak, izleyici sadece
Olga’nin bedenine gozleriyle dokunmaz, 6len annesinin ruhuna da haptik gorseller araciligiyla
dokunabilme olanagina erisir. Merleau-Ponty’e goére, dokunma deneyimi bedenimizin
ylizeyine yapisir, onu ontimiizde agamayiz ve hicbir zaman tam anlamiyla bir nesne haline
gelmez, dolayisiyla “’ [...] dokunan ben degilim, bedenim.” der (2000, p. 148). Ancak, haptik
aracihigiyla sadece somut sekilde dokunma edimi gerceklesmez, gézlerle dokunabildigimiz
gibi, ruhen de dokunabilmenin kapilari agilir. Béyleceizleyici, Olga’ya, 6len annesine, Anna’nin
olen bebegine bedenine ve ruhuna haptik kavrami baglaminda bakabilirken dokunmanin
Otesini deneyimlemeyi de anlamlandirabilir. Bu seyircinin bedenlenme durumunu da isaret
eder. Sobchack, bedenlenmeyi; insanin bedenini, bilincini, nesnelligini ve 6znelligini icerdigini
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sOyler (Sobchack, 2004, p. 4). Merleau-Ponty’nin de belirttigi gibi, bedenlenmis bakis “ [...]
goriiniir olanin somut olanin iginde ve somut olanin goriiniir olanin icinde ikiye katlanmig
ve caprazlanmis bir sekilde konumlandirilmasi” olarak aktarilir (Sobchack, 2004, p. 100).
Bu mesafede izleyicinin filmle ve karakterlerle kurdugu bag, filmin 6énemli anlamlandirma
asamalarindan biri olarak diisiiniilebilir. Izleyici gozleriyle de dokunabilir ve duyumsamak
isteyebilir ruhen de bunu gergeklestirebilir. Her iki dokunma istegi farkli seylerdir. Ve bu
iki dokunma ve duyumsama hissi, seyircinin bedenlesen konumuyla film arasinda iliski
kurabildigini gosteren olgulardir. Olga’nin hayatla arasinda kurdugu kopuk baglant: haptik
gorintiilerle izleyicinin zihninde soyutlamalar yapmasina da izin verir. Bu noktada seyircinin
bedenlestirmesi ve duyumsama hem Marks'in diistinceleri agisindan hem de Sobchack’in
sOylemleri baglaminda diisiiniildiigiinde, duyumsayan bedenin film deneyimi temelinde
onemi anlagilir hale gelir. Bu iki kavramu sentez sekilde diistinebilmek igin, Olga’y1 izleyen
izleyiciyi anlamlandirabiliriz.

Szumowska da bir réportajinda filmde bedeni ne denli soyutlama yaparak diistindiigtinii
sOyle aciklar: “’[...] Baslangicta, bu durumla miicadele eden biriyle tanistiktan sonra anoreksiya
hakkinda yazma fikrim vardi. Ancak sonugta bu bana ¢ok sinirlayici geldi. Burada bir sorun
filmi yapmak istemedim, daha ziyade beden kavramimi daha genis bir sekilde arastiran
bir sey yapmak istedim.” (Szumowska, 2015). Bu noktada, Studlar’in kadin 6znelligini
fenomenolojiyle iligskilendirdigi sdylemleri akla gelmektedir:

Algilama ve anlamaya yonelik 6zcii bir erkek paradigmasinin, kadini 6znellikten gikaran genel bir
‘insan’ deneyimi paradigmasi haline gelmesine izin vermek yerine, kadinlar seyirci niyetlilige ye-
niden yatirim yapmaya cesaret etmeli ve bir diinyay1 ifsa etmek ile bu sdztin karsisinda kendini an-
lamak arasindaki bir tiir ‘diyalektik’ olarak fenomenolojiye katilmalidir. (Koivunen, 2015, p. 101).

O halde fenomenolojik yaklagimla kadin karakterin bedenle iligkisini feminist
perspektiften nasil okuyabiliriz? Martin Lefebvre, Charles Peirce’in fenomenolojiye dair
diisiincelerini soyle aktarmaktadir: “Fenomenoloji ve onun gozleme dayali “yontemi” Peirce
i¢in estetige ¢ok yakindi; aradaki temel fark estetigin normatifliginde, yani idealler {iiretirken
estetigin saf fenomenolojik gézlemin bir adim ‘6tesine’” gegerek yalnizca genel olarak neyin
hissedilebilecegini degil, neyin hissedilmesi gerektigini de dikkate almasinda yatiyordu.”
(Lefebvre, 2013, p. 259). Bu iki séylem, feminist film fenomenolojisinin 6ziini agiklar ve filmin
kadin karaktere bakistaki gizil eril yapilarin ortaya gikarilip anlagilmasina aracilik eder. Olga'nin
bedeninin izleyici tarafindan anlamlandirilma hali erkek egemen nazara ket vurmaktadir. Bu
nedenle haptik goriintiilerin izleyici ile film arasina koydugu mesafe dokunmanin ontolojisi
baglaminda anlagilir hale gelmektedir..

Gorsel 2. Olga, terapi sirasinda terapistini dinlerken.
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Szumowska, Olga’nin ruhsal durumunu, gevresiyle iliskisini, ailesiyle baglantisini
izleyiciye gosterirken kadin yonetmenin bakis agis1 ¢ekimiyle bunu gosterebilmistir. Bakis
acst cekimlerinde bedenin karakterle birlikteligi, Olga’nin diinyasindan hayata bakabilmenin
de 6niinti agar. Bu durum, feminist yaklasimla gergeklestirilen ¢ekimin 6rnegidir. Yasanan
beden, 6znel duygu ile nesnel bilgi arasinda, duyular ile bunlarin duyu veya bilingli anlami1
arasinda degismeli bir tersine cevrilebilirligi hem saglamakta hem de eylemsizlestirmektedir
(Sobchack, 2004, p. 61). Burasi, Sobchack’in diisiinceleri izleginde derinlestirilirse, filmleri
sadece gozlerimiz araciligiyla deneyimlemedigimizi, algilar ve tiim bedensel varligimizla,
kilttirlenmis duyu organlarmin tiim tarihi ve cinsel bilgileriyle zihnimizi bilgilendirerek
olani goriip, anladigimiz ve hissettigimiz algilanmisanladigimizi ve hissettigimizi algilamig
hale gelmektedirgeliriz (2004, p. 63). Body filmi, feminist film fenomenolojisini sadece haptik
gorsellerle somutlagtirmamakta, bunun yani sira tahayytili giiclendiren algilama stiregleriyle
de buna destek vermektedir. Merleau-Ponty’nin “’viicudum’ [...] viicudum hem gérendir hem
de gortintirdiir. O ki her seye bakmaktadir, kendine de bakabilir ve o zaman gordugiinde
kendi gorme giictiniin Obiir yanini taniyabilir.” der (Merleau-Ponty, 2012, p. 33). Zeynep
Direk, Merleau-Ponty’'nin tene dair diisiincelerini de hatirlatirken okuyucuya tekrar; beden,
ten, dokunma ve gérmenin ayrilmaz biitiinliigiinii sunar. Olga’nin bedenine, tenine bakan
izleyici kendi ontolojik varligini da sorgular. Direk, ten bedeni cagirir, ama tenin kendisi
beden degildir, der. Bedenin diinyadan oldugu ve ontolojik olarak ona ait oldugu vurgusu
yapilir. Ten ve bedenin kendi i¢inde biitiinlesik, ancak kendi adina miinferit gercekliklerine
dair dikkatle diistintilmesi gereken ayrimlar1 6nemlidir. Direk, bu ayrimi, tenin, diinyaya
ait olmanin ontolojik temeli oldugu diistincesini aktarir. “Kisacasi, ben diinyadan oldugum
icindir ki diinyadayim, Varlik’tan oldugum i¢indir ki tendenim ve bedenliyim yani bedenli bir
varligim.” diyerek bu sentez iliski bi¢cimini 6zetler (Direk, 2017, p. 187). Film, Merleau-Ponty'nin
belirttigi gibi viicuda bakarken bedeni goriir ve gérmenin giiciiniin kesfedilmesine izin
verir. Izleyicinin goriintii iizerinde hakimiyet eksikligine bagh sahnelerle birlikte, izleyicinin
goruntiiniin figtirleriyle ve ekranin kendisiyle bedensel bir iliskiyi sorguladig: anlar1 gosteren
film, feminist film fenomenolojisinin tartisma alanlarina sundugu gorseller ve kadin bedenine
dair yapilan temsil stratejisiyle katkida bulunmaktadir. Bu durum, haptik goriintiiniin haptik
sinemadaki yansimasini sunarken feminist film fenomenolojisine katkida bulunur. Feminizm
kadimnin kadin olarak var olabilmesini goriiniir kilma gabasindaysa, feminist fenomenoloji de
eril kaliplasmuis bilincinin 6ziinti degistirebilme ¢abasini gostermektedir. Film anlatisi, feminist
fenomenolojinin sinemada diistiniilmesinin yolunu acarken eril 6ze ait kalip yargilarin da
doniistimiine olanak saglar..

Kadin Bedeninde Haptigin izi: Elles Filmi

Bu filmde film stili, tek bir hikayeye odaklanmadig: icin calismada da tek hikaye
tizerinden analiz yapilmamaktadir. Alicja ve Charlotte’'un anlattigi hikayelerle ilerleyen
anlatida her hikaye birbirinden baglantisiz bir ¢izgide ilerlemektedir. Bu noktada, haptik
gorintiilerin feminist film fenomenolojisi baglaminda sorgulanabilir sahneleri tizerinden
inceleme gergeklesmektedir.

Szumowska'nin Elles (2013) filmi, Paris’te yasayan gen¢ kadin 6grencilerin kendi
bedenlerini satmalar1 {izerine odaklanmaktadir. Anne adli arastirmaci gazeteci, Paris’te
yasamakta gticliik ¢ektigi i¢in bedenini satmak zorunda kalan iki kadinin hikayesini makale
haline getirmeye c¢alismaktadir. Alicja ve Charlotte adli kadinlarla zaman zaman goriisen
Anne, onlarin hikayelerini kayit altina alirken bedene, kadina, kadmnsiliga, varolusa,
toplumsal diizeninin kurallarina, eril tahakkiime, kendi yasamina ve dokunmaya dair
sorgulamalar gelistirmeye baglar. Zaman zaman diegetik zaman zaman diegetik olmayan
seslerle film anlatis1 igine siirtiklenen izleyici, kadinlarin hikayelerine odaklanirken ¢evreden
gelen seslerden ve Oykii zaman digindaki seslerden dahi rahatsiz olmaz. Charlotte ve Alicja,
erkeklerle yakinlastiklar1 anlar1 anlatirken film kurgusu onlarin o anlarla ilgili deneyimlerini
goriintiilerle somutlagtirir. Zaman atlamalariyla goriintiiye gelen o anlar izleyicinin zihnindeki
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gorintiilere varlik kazandirir. Her iki karakterin hayati diiz bir anlat1 ¢izgisinde anlatilmaz,
her karakterin hikayesi ¢apraz anlatimlarla kesisir. Alicja’”dan Charlotte’a, Charlotte’dan
Alicja’nin hikayesine gegisler yapilir.

Her iki kadin da geng, giizel ve alimlidir. Erkeklerle olan iletisimleri bedensel yakinlasma
tizerine kurulu oldugu i¢in onlarin en seksapel halleri ve bazen en dogal halleri izleyiciye
sunulur. Anne ise, bu hikayeleri dinleyen bir dinleyici olarak hikayeleri zihninde somutlagtiran
ve anlamaya calisandir. zleyici ise, hikayelerin goriiniir sahneleriyle karst karsiya kalanlar
olarak her duyumsamaya acik olarak film boyunca konumlanur.

Henri Bergson, Matiere et mémoire (1896) adli eserinde, hafizay1 bedende konumlanmig
olarak anlamanin bir yolunu agiklamaktadir. Bergson, kismen, bellegin gerektiginde
kolayca ortaya cikarilabilecegini varsaydigi ve bellegin gerceklesmesine iligkin bireysel
ve toplumsal yasaklari kabul etmedigi i¢in, somutlasmis bellegi hafife almaktadir. Bellek
imajlar1 ve viicudun modifikasyonlar1 olarak iki tiirlii bellek ayrimi yapmustir. Biri imajlarla,
digeri tekrarlarla ilgilidir. Tlki nihai olarak eylemdir, giinkii bellek yalnizca eylem halinde
bilince getirilebilir (Bergson, 2007, pp. 60- 63). Bergson, hafizanin bedensel duyumlarda
gergeklestigini ve buna bagh olarak sadece zihinsel degil, somutlasmis bir siire¢ oldugunu,
alginin ise, viicudun zekdsina hitap ettigini belirtir. Bergson’a gore bir goriintii gorsel degil,
¢ok duyusaldir, kisinin duyularinin bir nesne hakkinda algiladig: tiim bilgileri icermektedir.
Algi1 sadece fenomenolojik bir simdide degil, bireysel ve kiiltiirel hafiza ile bir iligki i¢inde
gerceklesmektedir (2000, p. 147). Merleau-Ponty ise, insanin cinsel tarihini, onun yasaminin
anahtar1 olarak goriir, ¢tinkii insanin cinselliginde onun diinyaya, zamana ve diger insanlarla
olan iligkisinde bunun yansimasinin ortaya ¢iktigini belirtmektedir (2017, p. 226). Bergson'un
ve Merleau-Ponty’nin diisiincelerini yanimiza alarak kadin karakterlerin bedenine yonelen
bakis, bellekle birlikte incelendiginde toplumsalin izini siirmenin pratige dokiilebilecegini,
duyusalin izlerinin takibinin de gerceklesebilecegini gosterir. Bu noktada hafizada var olan
bircok seyin izleyici tarafindan da tekrar hatirlanabildigi sonucu ortaya ¢ikar. Filmsel zaman
siireci iginde izleyici karaktere gozleriyle dokunarak sadece onu anlamlandirma siirecine
girmez, ayni zamanda karakterin kisisel tarihinde neler deneyimledigini de distintir. Bu
diistinme ¢izgisinde karakterlerin deneyimleri agisindan onlarin bedenlerinde ve ruhlarinda
var olagelen duygular hafizayla, bedenin yakin baglantisini gortiniir kilar. Bu gortntirligi
somutlagtiran da haptigin film siirecine tegellenmis ¢izgisidir.

Gorsel 3. Elles filminden bir sahne. Charlotte zorlayict bedensel yakinlasma sirasinda ac
cekerken.
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Haptigin Izi Sinestetik Izleyiciyi Filmin Derisine Baglarken

Siddetin farkli gesitlerini yasayan iki kadimin deneyimledikleri her olay, perdede
ozellikle kadin karakterlerin 6zdeglesme hissine mesafe koymaktadir. Bu mesafe, fallosentrik
egemenligin, kadin bedeni tizerindeki siddet igerikli hakimiyetidir. Kadinlar, bazen asagilanir
bazen siddete maruz kalir bazen de erkeklerin iktidarsizliklariyla yiizlesirlerken onlarin
caresizliklerine tanik olurlar. Ozellikle, kadmlarin olaylari anlattiklari birlesme anlari hem
kadmnlarin hem erkeklerin bedenlerinin giplak gosterildigi anlardir. Bu durum, klasik
anlati sinemasinin uylasimlarini ters yiiz eden bir strateji olarak kabul edilebilir, ¢tinkii
erkek bedeninin ¢iplakligiyla verilisi erkegin igdis edilmesini akla getirir. Keza, ereksiyon
problemi yasayan iktidarsiz erkek karakteri de sunan film, erkek egemen hazza ket vuran
anlati stratejisinin altini gizer. Kadin karakterlerin garesizlikten dolay1 bedenlerini satmaya
calismalari, eril diizenin ¢iglig1 olarak yansimasini buldugu igin film anlatisi feminist film
teorisi baglaminda feminist bir film 6rnegi degildir’i diistindiirebilir. Ancak, ataerkil kodlarla
gevrili olan bir diizende bu kodlarin kurallariyla hayatlarini idame etmeye zorlanan kadin
karakterler, bu diizenin hakkaniyetsizligini gergek¢i bir perspektiften gostermektedir. Bu
perspektifin temelinde ise haptik gorsellerin sunumunun nasil planlanacagi konusu 6nemlidir.

Film boyunca haptik gorselin kullanildigi bir¢ok sahne izleyicinin zihninde agilan
sorulara bir yenisini daha ekler ve daha felsefi bir izlekte film izleme deneyimi sunmanin da
oniind acar. En 6nemli sahnelerden biri de Alicja’nin yash bir erkekle deneyimledigi bedensel
yakinlagsma sonrasi romantik sarkilar esliginde sarap igerek sarki sdyledigi anlardadir. Kamera
on plandaki nesneleri blur hale getirirken, Alicja ve erkek miisteri net alan derinligi icinde
netlesmis sekilde iki blur nesne arasinda sunulur. Izleyici Alicja’nin bedeninden uzaklasarak
yasanan ana odaklanirken haptik goérsel buna imkan verir. Bu imkan, Alicja'nin duygusal
anlarinin anlamlandirilmasina agik kapi birakir. Feminist film pratiginin 6nemle odaga
aldigr konulardan biri de budur. Kadin bedeninin sunumunda gerceklesen yapibozum
(klasik anlati sinemasinin kodlarimi kiran sunum) haptigin modern anlati sinemasina katk:
sagladiginin gostergesidir, denebilir. Bu noktada kadin izleyicinin neler hissettigi, neler
duyumsadig: sorular1 gtindeme gelir. Anne’nin geng kadinlardan dinledigi hikayelerle kendi
yasamini ve kendi kadinligin1 sorgulama hali izleyicinin de kendi kendisini sorgulayabilme
ihtimalini distindiirtir. Walter Benjamin, izleyicinin karakterle 6zdeslesmesinin tek yolunun
aygitla 6zdeslesme oldugunu sdylerken aygitin tutumunu alan izleyicinin test yaptigin dile
getirmektedir (Benjamin, 2012, p. 63). Bu test stirecinde kadin izleyici, Anne’in de her duygu
durumunu duyumsamaya calisirken onun kendi derisinde izini siirdiigii duygularin da pesine
diiser. Geng kadinlarin hikayelerini dinleyen Anne, kendi yasaminda buldugu bosluklar
anlamlandirmanin takipgisidir. Kadinligi, var olusu, esiyle iliskisi, bedeni vb. gibi bir¢ok olgu
Anne tarafindan sorgulanir hale gelir. Her tiirli mutluluk, hiiziin, ac1, haz, arzu, yok olmaistegi,
varolus halleri kadin izleyicinin derisine Anne’in derisinde hissettigi duygulardan gegerek
tegellenir. Bu 6yle bir tegeldir ki 6ykii zamani kapansa da izleyicinin derisinde tegellenen hisler,
izleyiciyi 6ykii zamani1 disinda da sorgulamaya ve duyumsamalarin tekrar diigiiniilmesine
yol acar. Kadin karakterlerin arzu dolu halleri, mutsuzluklari, aglarkenki caresizlikleri, acidan
bagirirkenki isyanlar1 ve sessizlik dolu anlarinda goriintiilerin bazen yakin planla ¢ekildigi
gortilmektedir. Bu haptik goriintiiler kadinlarin varoluslarinin adeta manifestosu oldugu gibi,
kadin bedenine ait tiim duygular1 ve duyumsamalari sunma ¢abasindadir. Haptigin, sehvetle,
askla bulugmasina bakildiginda, Sobchack’in sinemasal deneyim fenomenolojisi sinema
izlemenin etkilesimli karakterini vurgular dedigi eseri, The Address of the Eye bu konuda
onemli yol gosterici diistinceler tiretmemizi saglamaktadir. Sobchack, izleyicinin sinemasal
alani1 diyalojik olarak paylastigini ve icra ettigini savunur. Sinemasal alg1 sadece gorsel degil,
sinestetiktir, duyularin ve aklin ayr1 olarak distintilmedigi bir eylemdir (Sobchack, 1992, pp.
270- 274). Marks’a gore, bu deneyimi yasayan bedenlerden biri olarak sinestetigi algilarsak,
oncelikle gorsel bir deneyim olarak diistindigiimiiz seye dokunmaktan bahsetmek, mantikl
gortlmektedir (2002, p. 13). Anne’nin elleriyle yogurarak tavugu sosladigi anda ¢ikan rahatsiz
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edici et sesi, midye kabugunun icinden midyeyi ¢ikarip elleriyle sikarken hissettigi erotizm
deneyimi an1 ve o ana eslik eden diegetik ses, Aligja ile hunharca yemek yerken agzindan
dokiilen makarna pargalari, hincini limondan ¢ikardigi anda bigakla elini kesmesi ve kanayan
yarali elini suya tutusu Anne’nin izleyicinin derisiyle ve zihniyle kurdugu bag: imler. Bu
imlemeyi feminist yaklasimla incelemeye alirsak deriye bakigin eril diizende et’i imledigini
ve hatta kadin bedeninin meta nesnesi “’et”i hatirlattigini toplumsal diizen gostergeleri i¢inde
anlamlandirabiliriz. Bu mihenk noktasinda beden felsefesi tizerine ¢alisan feminist teorisyen
Elizabeth Grozs'un diistinceleri incelemeyi derinlikli kilabilir.

Gorsel 4. Elles filminden bir sahne. Anne etleri yogururken.

Elizabeth Grozs, et kavramimi Merleau-Ponty diistinceleriyle tekrar detaylandirir.
Merleau-Ponty et kavraminin, varligi belirtmek igin kullanilan bir terim olarak algilanabilir
oldugunu, tamlik veya farklilik olarak algilanmamasi gerektigini ifade eder. Et kavrami
Merleau-Ponty acisindan ayricalikli (canli) bir kategoriyle iligkilendirilmemekte, varligin
en temel ontolojik diizeyi olarak ifade edilmektedir. Etin, tersine gevrilebilir olusu, kendi
tizerine katlanma kapasitesi, ice dogru ruhsal durumlara ve disa dogru diinyaya yonelik
ikili yonelime sahip ozellikleri olan bir varlik oldugu belirtilmektedir (Grozs, 2005, p.
125). Merleau-Ponty'nin ete getirdigi yorum baglaminda insan bedenindeki et ve hayvan
bedenindeki etle kurulan iliski Anne karakteri agisindan sorgulamali bir hale gelir. Anne’nin
ruhsal durumu agisindan kendisinin dis diinyayla iletisimi ve kendi i¢sel diinyas1 araciligiyla
kurdugu iletisimde et kavrami, diyalektik bir dongiiniin yansimas: olarak goriilebilmektedir.
Et artik sadece bedenin bir parcasi degil, yogrulan, kivrilan, pargalanan, yenebilen, hayvani
i¢ guidtilerle tiiketilebilen bir olgu haline gelmektedir. Anne, elindeki etleri dyle hunharca
yogurur ki kadinlarin bedenine yiiklenen eril fallosentrik tahakkiimden adeta hincini alir ve
erkeklerin bakisi onun ellerinde yapisokiime ugrar. Haptik gorseller, kiiltiirel olarak tiretilmis
duyularimiza bagl tepkiler tiretir, izleyici dokunsal imgeleri algilarken bu tepkileri disa vurur.
Icinde yasanilan toplumsal diizenin gostergelerine bakmak bu nedenle gerekli hale gelir. O
halde, izleyicinin sinestetik 6zneler olarak hissettigi ve duyumsadig: her seyin i¢inde haptik
gorsele dair uzantilarin bulundugunu ve bu haptik gorselin izleyiciyi filme ickin yapan bir
islevi oldugunu séylemek anlagilirdir. Siddetin sunumunun planlanmas: sinema tarihinde her
zaman farkl sekillerde ortaya ¢ikar ve kadin yonetmenler agisindan siddetin temsil stratejisi
izleyici 6znenin sinestetik duyumsamalar iiretmesi agisindan diisiiniilen bir detaydar.

Siddet anlarmmin yakin planla kadin karakterin yiiziine odaklandigi sahneler,
Sobchack’in The Piano filmini izlerken, yakin ¢ekimde et ete ilk kez dokundugunda dokunsal
bir sok hissettigi degerlendirmesinin siddetle yogrulmus bir ¢esidini izleyiciye sunar. Kadin
izleyici, kadin karakterin, fiziksel siddet dolayisiyla cektigi aciy1 teninde meydana gelen bir
actymuscasina deneyimler ve sanki daha 6nce bu denli siddet igerikli bir sahneyi hayati boyunca
gormemiggesine sok haline girebilir. Bu sok hali, filmin derisiyle, izleyicinin derisini birbirine
baglayarak, izleyici-film arasinda bir yakinlik kurar. Haptik gorsellik, izleyicinin goriintiiyii
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olusturmak, onu gecikmeden ortaya ¢ikarmak icin ¢alismasin gerektirir. Vivian Sobchack
varoluscu fenomenoloji terimlerini kullanarak bakma eylemini “’ [...] hem benim hem de
vizyonumun nesnesinin birbirini olusturdugu bir eylem” olarak ifade etmektedir. Marks, bu
karsilikli kurucu miibadelede 6zneler aras1 bir erotizm tohumu bulmaktadir. Ozneler arasilikla,
bir seyirci ile bir sinema eseri arasindaki karsilikli bir tanima iligkisini kastettigini bu baglamda
belirten Marks, icerikleri ne olursa olsun haptik imgelerin, bakan ile imge arasinda 6zneler
arasi bir iliski kurduklari i¢in erotik olarak nitelendirilebilecegini sGylemektedir (2000, p. 183).
Elles’de kadin karakterleri fiziken zorlayan sahnelerde ve kadin karakterlerin ac1 gektigi anlarda
erotik yapisokiime ugrar. Clinkii bu sahnelerde erkek karakterler gii¢ gosterisini elinde tutsa
da onlarin iktidarini temsil eden penisin haz mekanizmasiyla sik sik oynanir ve erkek egemen
nazarin haz mekanizmasiyla da oynanmis olur. Charlotte’a ve Alicja’nin bedeninin erkekler
tarafindan zorlandig1 sahnelerde kadinlar edilgen durumdayken erkek karakterlerin bu
sahneler sonrasi duygusal ¢okiigleri onlarin adeta maglubiyeti gibidir. Bedensel yakinlasmalar
arasinda kadin karakterlerin hikaye anlaticihigina déndagi sahnelerde izleyici filmle arasina
mesafe koyar. Charlotte’'un hikayesini ve kendine ait diistincelerini anlattig1 bir sahnede
kameraya dogru konusmasi yabancilagtirma efekti ile birlikte 6zdeslesme mesafesini hatirlatir
ancak izleyicinin derisinde hissettigi acilar ve hiiziinler adeta nakis gibi islenmis sekilde izleyici
zihninde kalmigtir. Zihne nakiglanan ac1 ve hiizne i¢ckin sahneler, filmsel zamanin diginda akan
izafi zaman kavramini imlemektedir. Yakin plan ¢ekimlerde kadin karakterlerin yiizlerindeki
ifadeye zaman zaman net odaklanma yapilirken zaman zaman da odak kaydirilir ve goriintiiler
belirsizlige dogru bulanik sunulur. Bu gériintii stratejisi ve anlatinin i¢inde var olan haptik
gorseller, izleyicinin zihninde var olan isyanin da giiglenmesinin 6niinti acar. Kadin izleyici,
Elles’deki tiim kadin karakterlerin duyularina yaklastig: gibi, duygularini da giglii hislerle
hissetme egilimine girmektedirler. Haptik sinemanin giicii de burada yatmaktadir. Bedeni
tim ciplakligiyla, bedensel yakinlasma sahneleri i¢cinde sunulan kadinlar, haptik goérsellerin
yarattigr duygulanimlarla bedenin toplumsal diizen igine yerlesmis kodlarla algilanmasinin
oniinii keser. Kadinlarin bedeni artik erkek egemen nazarin bakigini erteleyen ve ket vuran
gercgek bedenler haline gelir. O bedenleri, et haline getiren eril diizen kendi iginde devrilir, ve
bu devrilme feminist bir film stili yaklasimiyla gerceklesir.

Haptik Karakteri Anlamlandirmak: Bedeni Feminist Yaklasimla Diisiinmek

Chelsea Birks, filmin bedeninin seyirci ile iligkisine dair diistincelerini aktarirken
izleyicinin 6zdeglesme haline génderme yapar:

Hem dokunsal/Deleuzyen bir perspektiften yazan Martine Beugnet hem de daha analitik/
ampirik bir yaklasim benimseyen Tim Palmer, yeni asirilik¢t filmlerin yarattigi ekran-seyir-
ci iliskisini dogrudan ve dolaysiz olarak tartisiyor, sanki duygulanim bir sekilde film bede-
ni ile seyircinin bedeni arasindaki ayrimi ortadan kaldiriyormus gibi.” (Birks, 2015, p. 133)

Buradan hareketle Szumowska, feminist film fenomenolojisi baglaminda, kadin
bedenini imleyen etin varligini seyirciye tekrar diisiindiirerek bedenin dokunmayla iligkisini
hatirlatirkenbeden politikalar tartismalarinin da tekrar diistintilmesinin 6niinti agar. Karakterle
Ozdeglesme yasayan izleyici agisindan duyumsamanin Otesine gegen hisler ve zihinsel
sorgulamalar acisindan haptik karakteri anlamlandirmak nasil olur, sorusu giindeme gelir.
Marks'in, haptik karakterlere nasil ulagilir sorusunun cevabi, Elles’de film anlatisinin bigimine
yonelik anlati stratejisinde yatmaktadir. Odaktaki degisiklikler, grenlilik, az ve fazla pozlamanin
etkileri gibi belirtilen prohaptik 6zellikler, Szumowska'nin anlat: stratejisinde yer alan ¢ekim
tekniginin igine sizmistir. Haptik gorsellerin, izleyiciyi dogru diiriist géremeyecek kadar
yakina ¢ektigi bu durum Marks agisindan erotik bulunmaktadir. Haptik sinemada tanimlanan
erotik iligki, stnirh goriintirliige ve izleyicinin goriintii tizerinde hakimiyet eksikligine de bagl
olarak ifade edilmektedir. Anne ve Alicja’nin birbirlerini uzun saatler dinledikleri bir zaman
dilimi iginde, dans ederek tiim dertlerini unutuslari ve aralarinda gelisen yakinligin, odagin
belirsizlesmesiyle muglak fakat yogun bir his yaratma hali, haptik sinemanin igine sizan
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erotizmi imlemektedir, denilebilir. Keza, bu muglak iligskide izleyicinin goriintii tizerindeki
hakimiyet eksikligi de erkek egemen nazara ket vurusun diger bir 6rnegidir. Bu sahne, filmdeki
en haptik gorsellerin sunuldugu sahnedir. Karakterler arasinda yasanan duygusal yakinlik
bulaniklagan ve netlikten siyirilan gorsellerle verilirken haptigin giicti yine ortaya ¢ikar ve
bu gorseller onlarin arasindaki homo erotik yakinlasmanin goriiniir gostergeleri haline gelir.
Dogal ortam sesine karisan fondaki sarki, kadinlarin kollarinin en sonunda birbirini sarmasi
belirsizlesen gorsellerle duyumsamay: giiglii hale getirir. Steven Shaviro, sinemasal deneyimin
gti¢ iliskilerini sadece ideoloji meselesi olmaktan ¢ikarip, goriintiiyti dokunsal hale getiren ve
dogrudan sinir sistemini uyararak sosyal sorumluluk tireten bir deneyim oldugunu vurgular
(Shaviro, 2006, p. 52). Shaviro'nun diisiinceleri feminist yaklagimla diistinildiigtinde, kadin
bedenin politik baglamda sorgulanmasini giindeme getirir. Bu noktada duyularla algilamanin
kendini 6rgiitleme bigimi oldugunu ve bunun tarihsel kosullara bagh oldugunu hatirlamak
onemlidir (Benjamin, 2012, p. 56). Keza beden politikasi ¢alisan feminist teorisyenler de gesitli
deneyim bicimlerini tarihsel kosullarla ag¢ikladiklar: gibi toplumsal diizenin var olan kurallar:
baglaminda tartismaya agarlar.

Sue L. Cataldi, her duygusal deneyimin en az iki yonii oldugunu ve higbirinin digerinden
ayri olarak anlagilir olmadigini dile getirmektedir. Ancak Cataldi, bu deneyimleri kapali ve
0zel olarak deneyimlenen 6znellik alaninda merkezleyen 6znelci duygularin agiklamasinin
hatali oldugunu belirtmektedir. Duygusal deneyim, “”[...] yasadigimiz bedensel eti
diinyanin etiyle iletisimsel olarak i¢ ice gecirme” dedigi seyi icermektedir. Merleau-Ponty’i
yorumlayan Cataldi, Merleau-Ponty'nin Cataldi, "duygusal kendisinin ”[...] duygusal olarak
kor kavrayis gortisii ile dokunsal algi veya duygusal his” arasindaki baglantiy1 kurmadigina
isaret etmektedir. Anne Rutherford, Cataldi'nin James Gibson'in (Gibson’in dokunsal gérme
tartismasiyla ekolojik algi kurami, gérme ve somutlastirma kuramlastirmas: arasindaki eksik
baglantiy1 saglarken, duyguyu somutlasmis duygulanim olarak anlamay: analiz etmek igin
¢ok 6nemli bir sigrama tahtasi saglamis olur) haptik gorseli, Merleau-Ponty’nin cinsel idealligi
ve duygularin teorilestirilmesi arasinda sagladig1 bu koprii, duygusal deneyimin anlagilmasi
icin en iiretken baglanti noktasini ve bunun sinema izleyiciliginin somutlagsmis vizyonuyla
iliskisini sunmaktadir, diyerek belirtir (Rutherford, 2003). Rutherford, sinemanin sadece
hikaye anlatmadigini, ayni zamanda kendini izleyicinin derisinin altina yerlesen bir etki,
olay ve an yaratmakla ilgili oldugunu ifade etmektedir. Sinemay1 fenomenolojik baglamda
anlamlandirmaya ¢alisirken Rutherford’un ve Grozs'un diistinceleri bizi, sinemanin ontolojik
olugsalligini da diger taraftan imlemektedir. Film anlatisinin sundugu kadin karakterlerin
duygusal deneyimleri ve dokunsal algilariin arasindaki iliski Merleau-Ponty'nin diisiinceleri
baglaminda temel alinarak tekrar tartigmaya agilmali. Ozellikle kadin izleyici temelinde
haptik gorsellerin yarattig1 6zdeslesme halinin Cataldi, Rutherford ve Grozs sdylemleriyle
distintildtigtinde feministbiryaklasimlasunuldugu degerlendirmesineulasilabilir. Bu diisiiniis
izleginde karsimiza ¢ikan beden politikalar1 tartismalarinin feminist film fenomenolojisine
katkilar1 oldugunu da goriirtiz. Burada Sobchack’in “’[...] bedenlerimiz onu film deneyiminde
anlamlandirict bir varlik olarak deneyimliyor. “ ctimlesi akla gelir (Sobchack, 1992, p. 278).
Izleyicinin bedeni ile filmin bedeninin tegellenmesi filmin algilanmasi baglaminda énemliyken
karakterlerin anlamlandirilmasinin bedene yiiklenen gostergeler agisindan anlasilmasi da
onemlidir. Marks'in da belirttigi gibi haptik karaktere ulasmanin 6ziinde haptik gorseller
oldugu gibi, haptik sinemanin igine sizan erotizm de bulunmaktadir. Anne ve Alicja arasinda
gerceklesen yakinlik 6nce empatiyle giin yiiziine gikar ve kadinin kadini1 anladig: duygusal bir
yakinlikla devam eder. Buradaizleyicinin karakterlerle 6zdeslesirken ataerkil diizenin kurallar1
icinde belirlenmis beden politikalarinda kadinin kadina bakisindaki empati hissi ve kodlanmig
haz gostergelerinin eril mekanizmas: gergekligiyle yiizlesilir. Bedenin diinya tizerinde, erkek
tahakkiimiine dayali sekillendirilmis imgeselligi, cinsiyetlendirilmis bedenlerin dogasini
bu nedenle sorunsalli kilar. Alison Stone, bedenlerin “toplumsal cinsiyetli” olduklarmni, bu
nedenle “bedenlenmis toplumsal cinsiyet” veya “bedenlenmis iktidar iligkileri” kavramlarini,
cinsiyetin anlamina ickin oldugunu diistiniir (Stone, 2019, p. 122). Moira Gatens, Stone ile
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oOrtiisen distincelere sahiptir. Gatens, insan bedeninin kiiltiirde yasandigini ve bedenin
isleyisine dair bakis acilarinin da kiiltiirel tiretimler oldugunu belirtmektedir (Gatens, 2018,
p. 68). Toplumsal cinsiyetin fallosentrik diizende konstriikte edildigi goz ontinde alindiginda;
beden ile baglantili kullanilan kavramlarin ve baglamlarin da feminist felsefeciler tarafindan
neden sorunsallagtirdiklar: anlagilir hale gelmektedir. Buradan hareketle, 6zcii feministlerin
tartismalarmin siiregen cizgiden kopmasi da ivme kazanmaktadir. Kadin bedeninin, 6zsel
bir cinsel fark iddiasinda olanlarin gereksinim duyduklar: ontolojik temel, Gatens’in cinsel
fark diistincesinde yer almamaktadir. Ona gore analiz edilmesi gereken, biyolojik séylemin
boyle bir statiiniin saglanmasinda nasil gergeklestirildigidir. Kadin bedeni, disillik ve kadin
kavramlarimin kendi tarihsel ve soylemsel baglantilar1 agisindan incelenmesi gerekliligi de
Gatens’in savunulari arasindadir. Gatens, kadin bedeninin kiiltiirde insa edilme bi¢iminin
deneyimini; Luce Irigaray, Helen Cixous, Adrienne Rich tarafindan arastirildigini bu baglamda
One stirmektedir (2018, pp. 131-133). Feminist felsefenin beden politikas: tartigsmalari, bedene
imlenen anlamlarin eril giiciiniin giindelik yasam pratiginde, bir kadinin varolusu {izerinde
nasil tezahtir ettigini agiklar niteliktedir. Kate Ince, Agnés Varda'nin La Pointe Courte (1955)
filminde, Merleau-Ponty'nin “hakikatte temellenen celiski” séylemini bu film aracilifiyla
giindeme getirirken kiiltiirel gostergelerin beden politikalar: tizerindeki kurallarini hatirlatir.
Ince, kendi sinemasin1 diyalektik olarak niteleyen Varda'nin filminde, kisisel ve toplumsal
arasindaki hakikati tanimlarken iki gerceklige atifta bulundugunu soyler: ' [...] kendini arayan
bir ciftin gercegi ve kendi kendini orgiitleyen bir kdyiin toplumsal gercegi vardir.” der. Ince
agisindan Varda, kadinsi olani, feminizmi, disil 6znelligi, deneyimi ve arzuya dair olani kiiltiirel
bir kurgu icinde temsil ederken feminist film fenomenolojisine katki saglamaktadir (Ince,
2013, pp. 611- 613). Film anlatilarinda bedenleri sunulan kadin karakterlerin, bircok duygu
durumunu bedenleri araciigiyla duyumsamalar1 ve bu duyumsamalarin goriiniir ifadesini
ylizlerine yansitmalari, izleyicinin, karakterleri duyumsamalar yoluyla anlamlandirmalarin
gerekgelendirir. Ince’in yaklasimiyla sadece arzuya dair olan degil toplumsal gergeklikle
iliskilendirilerek dahil edilen hakikatlerin aralanmasi oénemlidir, denilebilir. Keza; Barker,
Marks, Sobchack’e gore, sinemada gorme yalnizca optik degildir, duyumsal ve dokunsaldir,
bedensel duyumlar1 sensoryum boyunca dolastirir (McHugh, 2015, p. 839). Sensoryumda
anlamlandirilan her sey izleyicinin filmle bag kurmasini saglar. Bu noktada, Szumowska'nin
haptik gorsellerle duyumsama yolunu ag¢masi, feminist film fenomenolojisinin beden
politikalar1 tartismalarinin ¢oklu diistinme yollarin1 da aralamaktadir.

Sonug

Haptik gorsellerin, bakan ile imge arasinda O6zneler arasi bir iliski kurdurmalarinin,
izleyici ile goriintii arasindaki ideal iligskide, izleyicinin kendisini goriintiide kaybetmesi ve
orantt duygusunu kaybetmesi olasiliginin daha ytiksek olusu durumu haptigin sinemadaki
yerine dair 5nemli mesafe 6zellikleridir. Izleyici ile goriintii arasinda bir gerilimin ima edilmesi;
goriilen seyin goriisten kactig1 ve sinemaya kelimenin tam anlamiyla mevcut olmayan diger
duyularla yaklasilmasi gerektigi konusunda keskin bir farkindalik uyandirmasi gibi 6zellikler
ise, Elles’in ¢ekim teknigi stratejisinde ve film anlatisinin kadin karakter temelinde gelisen
iceriginde goriilen Ozellikler olarak 6ne gikmaktadir.

Film fenomenolojisinin etkilesimli karakterinin bu alanda c¢alisan teorisyenlerce
vurgulandig1 g6z ontinde alindiginda, Elles ve Body filmleri bu etkilesimi izleyici ile arasinda
kurdugu 6zdeslesmeyle gerceklestirdigi soylenebilir. izleyicinin aktif, edilgin, yansitmals,
temsili nitelendirmelerinin de &tesine gegerek, derisinde hissettigi duygulanimlar, filmin
derisine s1izan feminist yaklagimin iz siiriiciisii betimlemesini yapmaktadirlar. Mbius seridinin
icinden gecen bir s1v1 gibi seritle birliktelik saglayan izleyici, déngiiniin icinde filmle diyalektik
iligki icine girmektedir. Tenle diistinmenin, zihne sirayet etmesini saglayan haptik sinemanin
haptik goriinttileri, tahayytil etmenin sonsuz diinyasin izleyiciye aralattirmaktadir. Mimetik
zeka kadar, entelektiiel zekanin da bu tahayyiil siirecine ortak oldugu etkilesim stireci, izleyici
ile film arasinda iligki kurarken ikisi arasinda goriinmez bir derinin bagini da pekistirmektedir.
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Sinemanin baslangicindan bugtine, klasik sinema anlatilarinin da aslinda yapmaya galistig1
budur. Ideolojik baglamda verili gostergelerin imledigi stereotipik karakterlerle, uylagimlarin
verili stiliyle izleyici karsisina ¢ikan ana akim filmlerde dahi izleyicinin derisine gengel
atilmak istenmektedir. Bu ¢engelle, izleyicinin filmle baglantisinin giiclendirilmesi saglanarak,
sinemanin biiyiisiine kapilmalar1 istenmektedir. Bu noktada en biiyiik sorun, yapisokiime
ugratilmasi gereken kodlarla gevrili ideolojilerin ve yaklasimlarin klasik anlati sinemasinda
var olmasidir. Elles, Body gibi cagdas anlati sinemasi drnekleri, yerlesiklesen, eril gostergelerle
belirlenmis periferiden uzaklasmaya niyeti olmayan kaliplar1 alasag1 eden anlati stratejileriyle
izleyici karsina gikmaktadir. Haptik sinemada, kadin karakterlerin duygularina eglik etme
imkan: bulan ve onlarla 6zdeslesme yasayabilen kadin izleyiciler, haptik gorsellikte, kadin
izleyicilige atfedilen goriintiiye asir1 yakin olma durumunu deneyimlemektedirler. Jane
Stadler’in somutlasmis 6znellige yaptig1 vurguda filmizleyicisi ve bu tiir bir 6znelligin miimkiin
kildig1 6zenli etkilesimli filmler, karakterlerin, hikayelerin “deneyimsel fenomenolojisine”
izin vermektedir. Bu noktada, tiim fenomenolojik arastirmalarda oldugu gibi, odak ¢ekme
yonteminin 6nemine deginen Stadler, filmlerin meydan okumasi agiklarken neyin etik
olarak uygun olup olmadigina dair kavramlarimiz, ilgi etigi, feminist etik, erdem etigi,
sosyal adalet ve bunlarla ilgili giincel tartismalar1 da icermektedir, der (Bergen-Aurand,
2009, p. 465). Bedene ve dokunmaya dair sahnelerin izleyiciye sunulmadig: anlarda, geng
kadinlarin deneyimlerini izleyicinin tahayyiiliine birakarak miistehcen kelimelerle ifade
etmeleri, koku duyumuyla anlatmaya ¢alistiklar: hisleri, gériinen olmayan ama gortiniirlige
viicut veren anlatim stratejileridir. Feminist film fenomenolojisinin, feminizme sunmaya
calistig1 katkilardan biri de bu noktada yatmaktadir. Tahayytilde olanin, gériinmez niteligi,
aslinda goriiniiriin bir anlamda ifadesidir. Duyumlarin, duygularin, anlatimlarin somut
gorsele evrilmeden de sunulabiliyor olusu, feminist film fenomenolojisinin anlati stratejilerini
gliclendirme gorevi gormektedir. Merleau-Ponty tarafindan bedene ytiklenen anlam, insanin
bedene ickin tiim yan anlamlarmi ve bedenin iligkiye girdigi tiim baglamlar1 ve siirecleri
sorgulamaya a¢masina tabi kilar. Bedenin, dokunma deneyiminin oniine biitiin organlariyla
atilmasi ve kendisiyle birlikte dokunulan diinyanin bir tipolojisini tagidig belirtilir (2017, p.
418). Bu noktada, bedenin dokunmayla olan iliskisi ve bu iligkinin bir film anlatisinda kadin
karakterlerin sunumu tizerinden tekrar diisiiniilebilir olusu, Merleau-Ponty nin bedenle ilgili
diistincelerinin filmin derisinde somutlagsma halini gosterir niteliktedir.

Feminist film pratigine katki sunan haptik goriintiiler, bedenin sunumundaki
feminist bakis agisinin gelistirilebilecegini gosterirken filmlerin anlamlandirilmas: tizerinde
fenomenolojinin etkisini de feminizmle ilgili baglamlar temelinde tartismaya agmaktadir.
Szumowska'nin ¢alismada analiz edilen filmleri bu noktada, feminist film fenomenolojisinin
dustinmeye zorladig haptik gorsellerin varliginin altini ¢izer. Bu altini ¢cizme y6ntemi, bedenin
metaforlarla ya da direkt olarak sorgulamaya acilmasini saglar. Merleau-Ponty'nin belirttigi
gibi dil, varligin uzantisidir, buradan hareketle bu uzantinin erillikten uzaklasmasi gerekliligi
feminist sinema agisindan 6nemlidir, denilebilir. Haptik sinemanin uylasimlarini kullanan
Elles ve Body filmleriyle eril dil déntisiime ugrar. Eril bakigin, erkek egemen hazzin ve eril
dilin radikal sekilde ters ytiz edildigi bu filmler haptigin sinemada fenomenolojik yansimasini
sunarlar. Zihin ve beden ikiliginin film derisiyle birlestirilerek diisiiniilmesi sinemanin
fenomenolojik baglamda tartismaya agilmasina 6n ayak olur. Bu nedenle, filmlerdeki
gorintilerin izleyici zihinlerinde actig1 delikler aslinda birer soru isareti gibi belirir. Bu soru
isaretleri haptik araciligiyla filmi anlamlandirmanin kapisimi agar. Szumowska, bedenin
dokunmayla iligkisini haptik gorseller araciligiyla izleyiciye sundugu gibi bu gorseller
aracihigiyla filmin fenomenolojik agidan diisiiniilmesini aracilik ederken feminizmin film
fenomenolojisiyle diisiiniisiiniin yollarini aralar.

Cikar Catismasi Beyanu:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Kétiiliigiin Kaynagina Dair Bir Kavrayis Gelistirme Denemesi:
Okul Tirast Filmini Hannah Arendt ile Incelemek

Hiilya Gogercin Toker *

Ozet

Kotiiliik, Ikinci Diinya Savast donemini bir Yahudi olarak deneyimleyen ve ¢ok kisa bir siire
de olsa toplama kampinda kalmig olan siyaset teorisyeni Hannah Arendt’in omrii boyunca iizerinde
diisiindiigii konulardan biri olmustur. Ik calismalarinda “radikal kotiliik” kavram iizerinde duran
Arendt, daha sonra “kotiiliigiin siradanligr” kavramin gelistirmis ve ozellikle diisiince yoksunlugu
ile kotiiliik arasindaki iliski iizerinde durmustur. Ancak bu ¢alisma kapsaminda, Arendt’in diisiinsel
izlegi takip edilmis ve kotiiliige alan agmamak icin sadece diisiinmenin degil zihnin diger yetilerinin
de etkin bir sekilde kullanmilmas: gerektigi sonucuna ulastigr goriilmiistiir. 20. yiizyilin kotiiliiklerine
karsi ¢tkma konusunda pasif kalan ve hatta bu kotiiliiklere yol acan nasyonal sosyalizmi destekleyen
filozof ve bilim insanlarini anlamaya calisgan Arendt, “vita contemplativa”y: yani tefekkiirii,
temasay: hiyerarsik olarak onceleyen yaklagimlara bir elestiri olarak tiim insani etkinliklere karsilik
gelen bir kavram olan “vita activa”yi incelemistir. Bu c¢alisma kapsaninda, diinyaya, diinyaliliga
ve diinya sevgisine oOncelik veren Arendt’in cesur entelektiiel iiretimi takip edilerek kotiiliigiin
kaynagima dair bir kavrayis gelistirilmeye calisilmg ve kotiiliigiin insanin “higbir yer”de olma
halinden kaynaklandig1 saounulmugtur. Kotiiliigii Okul Tirag: filmi araciigy ile anlagilabilir kilmak
amaglanmigtir. Okul Tirag: filmi, kotiiliigiin nasil kolaylikla ortaya ¢iktigini ve bir kere ortaya ¢iktiktan
sonra da “radikal kotiiliik”e kadar gidip gitmeyeceginin bilinmezligini gosteren onemli bir Ornektir.
Amag dogrultusunda Arendt’in kotiiliik iizerine diisiinceleri ile kavramsal cerceve olusturulmug
ve bu kavramsal cerceveden hareketle, gorsel bir metin olan filmin betimsel analizi yapilmstir..
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An Attempt to Develop an Understanding of the Source of Evil:
Analyzing the Film Brother’s Keeper with Hannah Arendt

Hiilya Gogercin Toker *

Abstract

The political theorist Hannah Arendt, who experienced the Second World War as a Jew and
spent a very short time in a concentration camp, has been one of the issues that she has thought about
throughout her life. Arendt, who focused on the concept of “radical evil” in her early works, later
developed the concept of “the banality of evil” and especially emphasised the relationship between the
lack of thought and evil. However, within the scope of this study, by following Arendt’s intellectual
trajectory, it has been observed that she concluded that not only thinking but also other faculties of
the mind should be used effectively in order not to create space for evil. Trying to understand the 20th
century philosophers and scientists who remained passive in opposing the evils of the 20th century
and even supported National Socialism, which led to these evils, Arendt examined the “vita activa” as
a criticism of their approach that hierarchically prioritised the “vita contemplativa”. Within the scope
of this study, Arendt’s courageous intellectual production, which prioritises the World, worldliness
and love of the world, is followed and an understanding of the source of evil is tried to be developed
and it is arqued that evil stems from the human state of being “nowhere”. It is aimed to make evil
understandable through the film Brother’s Keeper. The film Brother’s Keeper is an important example
that shows how easily evil emerges and how it is unknown whether it will lead to ‘radical evil” once it
emerges. In line with the aim, a conceptual framework was created with Arendt’s thoughts on evil and
a descriptive analysis of the film, which is a visual text, was made based on this conceptual framework.
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Extended Abstract

The concept of evil has been a significant area of inquiry for philosophers and theologians for
centuries, and it appears that this will continue to be the case. One of the key categorisations of evil is
that of moral evil, which is understood to have its roots in human action. Hannah Arendt, who lived
through the Second World War, is one of the few thinkers and writers who thought and wrote about evil
throughout her life. Although she studied philosophy, she declined to be labelled a philosopher, instead
characterising herself as a political theorist. This was due to her observation of the inaction of prominent
philosophers during the period of National Socialism, which she saw as supporting this ideology. In
her early works, she concentrated on the concept of ‘radical evil” as a result of totalitarianism. This
was particularly evident in his analysis of the trial of Adolf Eichmann, a Nazi officer, which led him
to consider the notion of ‘banality of evil’. Trying to make evil understandable and to find ways in
which it can easily emerge, Arendt primarily emphasized the relationship between lack of thought and
evil. She then wrote on the faculties of the mind, which she argued everyone has, and analysed the
writings on the faculties of thinking, will and judgement. She concluded that the emergence of evil is
prevented by using these three faculties effectively. She also analysed the “vita activa” as a reaction to
philosophers and scientists who chose to remain silent and even support the evils caused by National
Socialism. She is convinced that philosophers and scientists have failed to appreciate the importance
of “vita activa” because they have focused on “vita contemplativa”, which includes deep thinking and
silence, to the exclusion of all else. This study follows Arendt’s intellectual trajectory and addresses
the following questions: If the state of being radical is the highest, most destructive and therefore most
overt level of evil, we must ask ourselves: where should we look for evil until it reach this level? Are
we aware of how we, as ordinary people, can become evil even if we do not intend to? In order for evil
to occur, is it necessary for there to be an evil intention behind it in every case? An attempt has been
made to develop a concept of evil in order to make evil understandable. Arendt’s inverse proportion
between our performance in the use of mental faculties and the emergence of evil has been taken into
account, but it has been seen that other human activities will continue to be excluded when only mental
faculties are taken into account. The questions we ask at this point are the following: In this case, would
we not be trapped in the vita contemplativa and imprison evil there with ourselves? When we leave
out the vita activa, which is the active life of human beings consisting of activities, would we not be
trapped in inertia, in other words, worldlessness, which Arendt criticises based on philosophers and
even includes scientists? As a result, the insight we have developed into the source of evil is as follows:
In action-based life, whenever we refrain from taking an active part in any of the fields of work, labour
and action, and whenever we refrain from using all three of our mental faculties at peak performance in
any of the fields of work, labour and action, we are not in the world but in nowhere. Nowhere is where
we make space for evil. Evil arises in that space in the usual way and with ease. Once a space is opened
for evil, it will cause harm and it is no longer possible to know whether it will lead to radical evil or
not. The film Brother’s Keeper is a film that allows us to develop an understanding of the source of evil
in terms of exemplifying how evil can easily emerge. The film, which takes place in a regional primary
boarding school in less than a day, shows the evil that children are exposed to in such a short period of
time. Teachers do not care about the consequences of their punishments or decisions. The rules are set
without taking into account the differences in the physical and psychological development of the children
and the same rules are applied to all without exception. In a school where there is a lack of interest in
children, the principle and teachers cut short the activity of understanding. They are alien to the region,
to their work, to the children and their colleagues, and thus to the world. While they use a language
that consisting of the repetition of official expressions, platitudes and clichés, they are shown to have
meanings that they do not question or criticise. The film ends with the punishment of the most innocent
and weakest. The film does not let us know whether Memo, one of the students, is good or not, or even
whether he is dead or not. This ending is important as it shows that one will not think about the evil that
has emerged and will not try to understand what is happening. This is where the continuity of evil lies.
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Giris

Filozoflarin ve teologlarin énemli kavramlarindan biri olan kétiiliik, ytizyillardir ele
alinan ve ele alinmaya da devam edecegi agik olan bir kavramdir. Kétiiliik, metafizik kotiiliik,
dogal kotiilitkk ve ahlaki kotiiltik gibi farkli diizlemlerde agiklanmaya calisilmistir ve bu
diizlemler arasinda insan kaynakli olarak goriilen kotuliik, ahlaki kotultiktiir. Ahlaki kotiiliik,
Alman filozof Immanuel Kant’a gelene kadar insanin kavrayisindaki ya da istencindeki bir
eksiklik, yoksunluk ya da zayiflik olarak ele alinmustir. Kant'mn radikal kotiiliik kavramu ile
getirdigi farkli bakis acis1 ise kotiiliigiin insana dair bir eksiklik, yoksunluk ya da zayiflik
olmadigy; insan dogasinin 6zsel olarak kétiiliige yatkin oldugudur. Ozetle Kant'ta kotiiliik,
kotii bir niyetle birlikte ortaya c¢ikar. Bu durum aklin giiciiniin kétiiye kullanimi olsa da insan
once kotiiliige niyet eder sonra da niyetini gergeklestirir ve kétiiliik yapar. Once kétii bir niyet
ya da niyetler vardir; kotii eylem ya da eylemler de bu niyetlerin ardindan gelir (2017).

Kendi basina gergek bir olgudur kétiiliik. Soykirim, terdr, katliam, kiyim, vahgset ya da
siddet gibi olgular s6z konusu oldugunda da muglaklik ve miiphemlikten uzak bir sekilde
bu olgulara ickin bir radikallikle kendini gosterir. Her vuku bulusunda insani fail, kurban
ya da tanik konumlarindan birine yerlestirir. Kétiiltiglin radikal oldugu durum onun en
yliksek, en yikic1 ve dolayisiyla en aleni seviyesi ise bu seviyeye gelene kadar kétiiliik nerede
aranmalidir? Siradan insanlar, niyetleri 6yle olmasa da nasil kétiilesebileceginin farkinda
midir? Kétilagiin vuku bulmast igin, her durumda ardinda kétii bir niyetin varliginin olmast
zorunlu mudur? Bu sorular bizi “20. ytizyilin kétiiliikleriyle yiizlesmeye olanak taniyacak
bir kotiiliik kavrayist formiile etme ¢abasi i¢inde”ki Hannah Arendt’e gotiiriir (Beiner, 2021b,
p- 195). Cesur entelekttiel tiretiminin yani sira kisisel deneyiminin de sonucunda olusan
kiilliyatinda goriilen odur ki Arendt, sadece Adolf Eichmann durugmalarini izlerken degil
yasaminin son giinlerine kadar kétiiltigiin nereden ve nasil kaynaklandig; iizerine diistinmiis
ve onu okuyanlari kendisiyle birlikte diistinmeye davet etmistir.

Kotilik dedigimizde kastimiz, insanin diinyaya duydugu giivenin yine insan eliyle
sarsilmasi ya da yok edilmesidir (Neiman, 2006, p. 21). Insana zarar verici etkileri olan her
tiirli eylem ya da eylemsizliktir. Varolma ve kendini gergeklestirme miicadelesi igindeki kisiyi
engelleyen adaletsizliklerin yani sira kisiye ihtiyaglarimi karsilayabilecegi alan1 agmamaktir.
Claudia Card, Soykirum ve Toplumsal Oliim baghkli makalesinde, farkl bir bakis agisiyla kiginin
gordugli zarar1 6nem bakimindan siralamakta ve her adaletsizligin kotilik olarak kabul
edilemeyeceginisoylemektedir: “Her adaletsizlik bir kotiiliik degildir zira verdikleri zarar 5Snem
bakimindan biiyiik degiskenlik gosterir. Baz1 adaletsizlikler nispeten tahammiil edilebilirdir.”
demektedir (2017, p. 90). Card’in bakis agisi, kétiiltigiin soykirim gibi radikal halini kotiiliik
olarak kabul eden yaygin bakis agisina bir 6rnektir. Oysa tahammiil edilebilir adaletsizliklerin
soykirimlara baglanan “kiiciik yollar” olabilecegi goriilebilmelidir. Ciinkii Amerikal: filozof
Susan Neiman'in belirttigi gibi, kotiiliik “kiiglik yollar”la insan1 ele gecirmektedir. Neiman,
Aydinlanma Caginin erken dénemlerinden bu yana kétiilitk konusuna epistemolojik degil
de daha cok etik kaygilarla bi¢imlenen iki ayr1 bakis acisi ile bakildigim séylemektedir. Bu
bakis agilarindan Arendt’in de iginde yer aldig1 cercevedeki vurgu, etigin bizden kotiligi
anlagilabilir kilmamiz: istedigine yoneliktir (Neiman, 2006, p. 19). Arendt, kotiliigin insani
¢ok kiiciik yollarla ele gecirdiginin ve kendi alaninda tuttugunun anlasilmas: icin ¢aba
harcamigtir ¢tinkii ancak bu kiigiik yollar anlasilip kabul edildiginde kétiiltigiin tistesinden
gelmek miimkiin olabilecektir (Neiman, 2006, p. 346). Bu calismada incelenen Okul Tiras:
(Brother’s Keeper, Ferit Karahan, 2021), kottiltigtin bir “mantar” gibi derinliksiz ve ytizeyde hizla
yayilarak insam kiigiik yollarla ele gecirisini agiklikla ortaya koyan bir filmdir. Ogrencilerin
beden temizligi ve beslenme gibi en temel ihtiyaclarini yeterli bicimde karsilayabilecekleri
alan1 agmamanin, tahammiil edilebilir bir cezanin ve eylemsizligin kotiiliige yol acabildigini
gostermektedir. Film, yatili ilkdgretim bolge okullarindan birinde ve bir giinden daha kisa bir
siire iginde gegen olaylardan olugsmaktadir. Cocuklarin bu kadar kisa stire icinde maruz kaldig:
kotiiliikleri gostermesinin yani sira 6grencilerden biri olan Memo’nun iyi olup olmadigin
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hatta 6liip 6lmedigini bilmemize izin vermeyen sonu ile de “insani[n] insanliktan gikar[il]arak
fuzulilestirilmesi”ni gézler 6niine sermesi agisindan da énemlidir (Berktay, 2023, p. 96).

Okul Tirag: filmi tizerine yapilmis iki akademik ¢alisma mevcuttur. Filmi Foucault'nun
iktidar kavramu ile inceleyen Hagim Demirtas, “filmin Foucault'nun belirttigi iktidar bi¢im ve
disiplin tekniklerini icerdigini” sGylemektedir (2024, p. 185). Ulas Isiklar da Foucault’cu bakisla
okulu, ideolojik disiplin mekan: olarak degerlendikten sonra filmi ¢ocuk haklarinin temsili
agisindan ele almis ve “[filmin], anlatisinin odagina...cocuk haklarimin ideolojik disipline edici
kurallar gercevesinde sinirlandirilmasini yerlestir[digini]” belirtmistir (2023, p. 191).

Hannah Arendt’in kétiiltik kavrayisi ise pek ¢ok calismanin konusu olmus ve dogrudan
kotiiliik tizerinde durdugu Kotiiliigiin Siradanligi (2012) kitabinin temel alindig ¢alismalarda
kotiltigiin diistince yoksunlugundan, fikirsizlikten ya da bagka bir ifade ile niyetsizlikten
kaynaklandig1 vurgulanmustir (Bakir, 2015, Berktay, 2021, Neiman, 2006). Neiman, Arendt’in
“niyetsizlik” vurgusunun onun modern felsefi gelenekten ve 6zellikle de Kant'in calismasindan
en 6nemli kopusu oldugunu séylemektedir. Arendt’in kétiiliige yonelik mantar' metaforunu
hatirlatirken de kotiiliigiin sadece iyiligin karsiti olmasindan ¢ok iyiligin hasmi olmasina
dikkat cekmektedir. Clinkii mantar metaforu, anlasilabilir olan kétiiltige isaret etmesinin yani
sira herhangi bir niyeti olmayan bir nesneye de isaret etmektedir. Kotiiliik ancak bu sekilde,
bir niyetten yoksun ytizeyselligi ve hizli yayilisi ile tanimlanip kabul edildiginde onu alt etme
umudu olabilir. (Neiman, 2006, pp. 330-346).

Kisinin, diinyadaki varolusunu fikirsiz bir umursamazligin yogunlugu ve sikligi esliginde
stirdtirdigii her anda, ktii bir niyetle planlamig olmasa da kétiiliige kaynaklik etme olasiliginin
son derece yiiksek oldugu ve ortaya ¢ikan kotiiliigiin de radikal kotiiliige kadar gitmesinin
miimkiin oldugu diistintilmektedir. Arendt’in s6yledigi gibi “clinkii insan bilemez*” (2014, p.
65). Ancak bu ¢alisma kapsaminda Arendt’in kotiiliik kavrayisini diistinme yoksunlugu ile
olan iligkisi noktasinda birakmadig1 ve daha sonraki yillarda yapti§1 ¢alismalarda diistince
yoksunlugunun yanina irade yoksunlugu ile zihinsel yarg: yoksunlugunu da ekledigi ve “etik
yarg1”ya ulastig1 tiim bu diistinsel siirecinde, diger insani etkinlikler olarak siraladig1 emek, is
ve eylem alanlarini da disarida birakmadig1 savunulmaktadir.

Tiim bu diisiincelerle Arendt’in diisiinsel izlegi takip edilerek kétiiliigiin kaynagina
yonelik bir kavrayis gelistirilmeye c¢alisilmistir. Arendt’in kétiiliik iizerine diistinmesinde
Kudiis'te Eichmann durusmasimi takip ettigi siire boyunca yaptigi gozlem ile edindigi
deneyimlerin yamn sira 6zel hayatindaki iligkilerinin de etkili oldugu savunusu ile bu konulara
da kétiiliik baglaminda deginilmistir. Gorsel bir metin olan Okul Tirag: filmi, bu kapsamda
cizilen kavramsal gergevede nitel aragtirma yontemlerinden betimsel analiz ile ¢oz{imlenmistir.
Elde edilen verileri detayli ve derinlemesine agiklamaya ve yorumlamaya olanak veren
betimsel analiz yontemi, dort asamadan olusmaktadir. Bu asamalar gergeve olusturma, tematik
cerceveye gore verilerin islenmesi, bulgularin tanimlanmas: ve bulgularin yorumlanmasi
seklindedir (Yildirim & Simsek, 2008, p. 224). Olusturulan gercevenin disinda kalan verileri
calismaya dahil etmemeye ve dogrudan alintilar1 kullanmaya olanak veren betimsel analiz
yontemi ile bu dogrultuda bir ¢éziimleme yapilmistr.

Hannah Arendt ve Kétiiliik Uzerine Diisiinsel Izlegi

Hannah Arendt, hayati, diistinsel derinligi ve entelektiiel tiretimi, yirminci ytizyilin
siyasal ve toplumsal kosullarindan dogrudan etkilenmis bir siyaset teorisyenidir. Almanya’da
Nazizmin desteklenisine ve yiikselisine taniklik etmis; siyasi agidan Siyonizm ile ilgisi
olmamasina karsin Nazi Almanyasi’nin polis 6rgiitii Gestapo’ya yakalanarak 8 giin gdzaltinda

! Hannah Arendt, Gersham Scholem’e yazdig1 bir mektupta “Kétiiliigiin ne derinligi ne de seytani bir boyutu
vardir. Tam da yiizeyde bir mantar gibi yayildig icin, agir1 ¢ogalip tiim diinyay: harap edebilir” (akt. Neiman,
2006, p. 346) demektedir

2 Vurgu, Arendt’e aittir
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kalmais ve ¢iktiktan sonra, 1933’te Fransa’ya kagmaistir. Fransa’da toplama kampina gonderilmis
ve buradan da kagmay1 bagararak hayatinin sonuna kadar yasayacagi Amerika Birlesik
Devletleri'ne gitmistir (Young-Bruehl, 2012).

Arendt, 1920’li yillarda temel olarak felsefe 6grenimi goriirken teoloji ve Yunanca
ogrenimi de gérmiistiir. Ogreniminde iz birakan varolusgu felsefenin nemli isimleri olan Karl
Theodor Jaspers ile Martin Heidegger’in Arendt’in diistinsel tiretimi tizerindeki etkisi 6miir
boyu siirmiistiir. Ornegin Arendt, Kant'in “radikal kétiiliikk” kavramu tizerinde dururken
“radikal kétiiliik” kavramindan “kétiiliigiin siradanligi” kavramina gegisi, Jaspers’in Arendt’in
distinceleri tizerindeki etkisini gosteren bir 6rnektir. Jaspers, 19 Ekim 1946 tarihinde Arendt’e
yazdig1 mektupta kotiligin siradanligindan bahsetmektedir (Jaspers, 2017, p. 153):

Nazilerinyaptiklarinin “ciiriim” olarak diistiniilemeyecegini sdyliiyorsunuz. Bakis aginiza tamola-
rak katilmiyorum ¢iinkii biitiin ctirimlerin de 6tesine ge—~¢en bir suca ka¢inilmaz olarak “azamet”
—seytani bir azamet-siisti veriyor; bu dabenim agimdan, tipki Hitler’deki “seytanilikten” vs. bahse-
dildiginde oldugu gibi, Nazilere hi¢ uymayan bir tespit. Bana kalirsa biitiin bunlar topyekn sira-
danliklariveyavanaleladelikleriiginde degerlendirmek gere-kiyor ¢iinkii esas nitelikleri tam dabu.

Bu Ornek Arendt'in “Penelope’nin Orgiisii” gibi diisiindiigiinii de gostermektedir.
Arendt, “ikna olunan bir seyden bir daha siiphe etmemek gerektigine katilmiyorum.” diyen
Kant'tan hareketle soyle soylemektedir: “Buradan ¢ikan sonug, diistinme isinin Penelope’nin
Orguistine benzedigini ortaya koyuyor gibidir: Bir gece 6nce tamamladigini sokiip sabah
yeniden 6rmeye baglar” (Arendt, 2019, p. 154). 1946 yilinda Jaspers’in Nazilerin siradanligi ve
aleladeliklerinden s6z etmesinden yillar sonra, Penelope gibi, diistindiiklerini sokiip yeniden
ortip, 1963'te Eichmann durusmasim anlattigi kitabinin baghgim Kotiiliigiin Siradanhig:
koymustur. Bu kitapta kétiiliigiin kaynaginda diistince yoksunlugunun mevcudiyetine vurgu
yapmis sonraki yillarda ise sadece diisiinme {iizerine diistinmenin yetersiz oldugunu fark
ederek vita contemplativanin Gig yetisi olarak belirledigi diistinme, irade ve muhakeme yetilerini
birlikte incelemistir (2022).

Nazi subaylarindan biri olan Adolf Eichmann, bir sirkette gezici satis eleman1 olarak
calisirken 1932 yilinda Nasyonal Sosyalist Partiye katilmis, Nazi ordusunda yer alan bir subay
olarak yarbayliga kadar ytikselmis ve 1938’de Avusturya Yahudileri Go¢ Merkezinin yoneticisi
olarak gog islerini sevk ve idare etmek tizere Viyana'ya gonderilmistir (Arendt, 2012, pp:
40-53). Ikinci Diinya Savagimnin ardindan Israilli ajanlar, 24 Mayis 1960 tarihinde Eichmann’i
saklandig1 Arjantin’den kagirmis ve Eichmann Israil’de yargilanmaya baglanmugtir. Arendt,
New Yorker gazetesi igin bu durugmalari izlemis ve gazeteye bes makale yazmigtir. Makalelerin
her biri ayr1 tartigsmalara ve Arendt’in farkli kesimlerce ¢ok sert bicimde elestirilmesine neden
olmus; ruhsuzlukla, duygudasliktan yoksun olmakla ve Yahudi halk: sevgisinin onda izinin
bile olmamasiyla suglanmis ve pek ¢ok ¢evreden diglanmistir (Young-Bruehl, 2012, pp: 515-
522). Kétiiliik ve siradanlik kelimelerini yan yana getirdigi icin dislanan “Arendt ise, saglikli
degerlendirmeyi olanaksizlagtiran duygusal baglarindan nihayet kurtularak iyilestigini
diistin[mektedir]” (Young-Bruehl, 2012, p: 522).

Hannah Arendt Kotiliigiin Siradanligi'nda distinme yoksunlugu ile kotiilikk yapma
arasindaki iligkiyi incelemektedir. Ancak diistinme yoksunlugunun ne kadar yaygin bir
sorun oldugunu anladig ve deneyimledigi i¢indir ki kitapta sadece Adolf Eichmann tizerinde
durmamuis, distinme yoksunlugunun farkli gériintimlerini de ortaya koymustur. Eichmann
durugmalarinu takip ettigi siire boyunca Eichmann’in ne kadar siradan bir insan oldugunu
gormiistiir. Seytan ya da canavar olmayan siradan bir insanin nasil olur da bu kadar kéttiliik
yapabildigini anlamaya ¢alisan Arendt, Eichmann'in ge¢misinde, polis sorgusunda ve
durusmalar1 boyunca gordiigiiniin diisiincesizlik, diigiince yoksunlugu oldugunu sdylemektedir.
Bu durugmalar Arendt'in su soruyu sormasina neden olmustur: “Insanlari kétiiliik yapmaktan
sakinmaya iten, hatta fiiliyatta kotiiltige kars: citkmaya ‘gtidiileyen” kosullar arasinda, diistinme
etkinligi, yani sonuglar1 ya da duruma 6zgii iceriginden bagimsiz olarak, olup biten ya da
dikkat ¢eken her seyi irdeleme aligkanligimiz olabilir miydi?” (2022, p. 24).
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Ona gore Eichmann’in yargilandigi, 11 Nisan 1961’de baslayan, yiiz yirmi bir celseden
olusan ve dokuz ay siiren dava, “durusmanin gériinmez sahne amiri” dedigi Israil Bagbakani
David Ben-Gurion’un “durusma sovu”dur ve durusmanin savcisit da “sovmenlik meraki”na
sahiptir (Arendt, 2012, pp. 14-15). Arendt, entelektiiel cesareti ile, Eichmann'in Arjantin’den
kagirilip Kudiis'e getirilmesini ve Kudtis'te Yahudi halkina kars: isledigi suglar nedeniyle
yargilanmasint da elestirmistir ¢tinkii Eichmann’in “Yahudi halki sahsinda insanliga kars:
isledigi suclarla itham edecek uluslararas: bir mahkeme” tarafindan yargilanmasi gerektigini
savunmaktadir (2012, p. 17). Ona gore Israil devleti, diinyamin dikkatini Yahudilerin yasadig
acilara gekmek ve Yahudileri diinya iizerinde giivende ve onurlu bir bigimde sadece Israil’de
yasayabileceklerine ikna edebilmek i¢in bir sov diizenlemistir (2012, pp. 18-20).

Diistinme yoksunlugunu Yahudi liderlerde de goren Arendt, “Yahudi liderlerin kendi
insanlarmin imhasinda oynadiklart rol, bu bagtan sona karanlik hikdyenin siiphesiz en
karanlik boliimiidiir” demektedir (2012, p. 125). Sanik Eichmann'in ve taniklarin anlattiklar:
ile belgelerin ortaya koydugu sudur ki, Yahudi Liderleri Konseylerine her treni doldurmak
icin ka¢ Yahudi gerektigi soylenmis ve bu liderler de tehcir edilecek Yahudilerin listesini
hazirlamiglardir. Tiim islemlerini tamamlayan Yahudiler miilksiizlesmis bir hale geldikten
sonra toplama noktalarina kendileri gidip trenlere binmislerdir. Yoksul ve siradan Yahudileri
toplama kamplarina gonderebilmek i¢in varlikli Yahudiler’den para toplamiglardir (2012, pp.
122-141) Arendt, Yahudi 6rgiitlerinin “elbette ‘hayati boyunca zibur [cemaat] icin ¢alisanlarr’
-mesela Yahudi yetkilileri- ve‘6nde gelen Yahudileri”” kurtarmayi sectigini sdylemektedir (2012,
p- 126). Zengin ya da taninmis Yahudilerin kendileri igin ayricalik talep etmeleri ve Nazilerin
olusturdugu imtiyaz kategorilerini kabul etmeleri bir bagka diistince yoksunlugudur. Ciinkii
ayricalik talebi, “kurali zzimnen kabul etmek” anlamina gelmektedir ve “Yahudi toplumunun
ahlaki ¢okiistintin baslangici[dir]” (2012, p. 139).

Hitler’in Yahudi meselesinin ¢6ziimii i¢in uyguladig ti¢ asama: siirmek, toplamak ve
oldiirmektir. Kotiiliigiin Siradanlig’nda bu ti¢ asamaya da ayrintili bigimde yer veren Arendt,
oldiirme ya da imha kelimeleri yerine kullanmak tizere belirlenen kod adlarin “tahliye”, “6zel
muamele” ve “nihai ¢6ztim”, oldugunu sdyler (2012, pp. 93-94). “SS nesnelligi” dedigi duruma
dikkat gekerek, Nazi dénemi polis ve askeri tegkilatlanmasinda yer alan birimlere verilen
isimler ile bu birimler tarafindan yapilan iglemlere deginir. Ornegin Asayis Polisi Merkez
Biirosu Yahudileri toplamakla gorevliyken Yonetim ve Ekonomi Merkez Biirosu toplama
kamplarindan ve daha sonra da imha iglemlerinin ekonomik kismindan sorumludur. Arendt
“Bu ‘nesnel’ tavir -toplama kamplarindan ‘yonetimle’, imha kamplarindan da “ekonomiyle”
ilgiliymis gibi bahsetmek- SS zihniyetinin tipik bir 6zelligiydi” demekte ve Eichmann
durusmasindan buna ¢arpici bir 6rnek vermektedir (2012, pp. 78-79):

Servatius, sanigin ‘iskeletlerin toplanmasi, kisirlastirma, gazla 6ldiirme, vb. tibbi meseleler’den
sorumlu tutulamayacagini beyan etti. Bunun tizerine Hakim Halevi araya girerek, ‘Dr. Servati-
us, sanirim gazla 6ldiirmenin tibbi bir mesele oldugunu soéylerken diliniz stirgtii.” dedi. Serva-
tius'un verdigi karsilik ise soyleydi: “Aslinda tibbi bir konuydu, ¢ilinkii bu operasyon doktor-
lar tarafindan gergeklestiriliyordu; dldiirmeyle ilgili bir meseleydi ve oldiirme de tibbi bir meseledir®.

Dr. Servatius, Nazi Partisine hi¢ katilmamig, Koéln'lii bir avukattir. Arendt’'in “SS
zihniyetinin tipik 6zelligi” dedigi bu nesnel tavir, nasil olur da partiye hi¢ katilmamis bir
avukatta da mevcut olabilmektedir? Bu, Arendt'in meselelere ya da herhangi bir meseleye
bir bagkasinin agisindan bakamamak seklinde isleyen diisiinme yoksunlugu dedigi durum
ile mimkiin olabilmektedir. “[D]iistinme yoksunlugu, pervasiz umursamazli[gi] ya da
umutsuz kafa karigikligi[ni] veya siradan ve bos ‘hakikatler’i tekrarlamanin rahatligi[ni]”
igerir (akt. Berktay, 2021, p. 39). Diistinme yoksunlugu dil’de kendini agiga ¢ikarmaktadir:
Resmi ifadelerin tekrari; sloganlarla, beylik laflarla ve kliselerle konusma seklindeki bir dilin
kullanimi, konusanin diisiinme yoksunluguna isaret etmektedir.

3 Vurgu, Arendt’e aittir.
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Arendt, Nazi donemi “dil kurallar1” ile diistinme yoksunlugu arasindakiiliskiye de dikkat
cekmekte ve Hitler’in “ilk savag emri”nin 1 Eyliil 1939’'da verdigi “tedavisi olmayan hastalarin
huzur i¢inde 6lmesi saglanmalidir” oldugunu belirtmektedir. “Cinayet” yerine “huzur i¢inde
Olmesini saglamak” ifadesinin kullanildig: gibi, dil kurallarinin 6zenle olusturulmasina ve
bu dil kurallarinin insanlar tizerindeki etkisine Eichmann ile 6rnek vermektedir: “Eichmann
soruyu bile anlamads; 6ldiirmenin degil insanlara gereksiz yere ac1 ¢ektirmenin bagislanamaz
bir sug oldugu diisiincesi hala kafasina kazik ¢akmuis gibiydi.” (2012, pp: 116-117).

Kitapta tiim bunlara ek olarak Bati, Orta ve Dogu Avrupa ile Balkanlar’da, Hitler’in
emirlerinin nasil kargilandig: {izerine de boliimler yer almaktadir. Ge¢mis ve yasadigi giin
agisindan tespit ettigi “yargi krizi” icin Jaspers’e yazdig1 mektupta sunlari séylemektedir: “Iyi,
hatta aslinda degerli insanlar, giintimiizde yargida bulunmaktan fazlasiyla sira dis1 bir korku
duyuyorlar. Yargiya varma konusundaki bu kafa karigiklig1 iyi ve giiclii zekdyla yan yana
var olabiliyor, tipki zekalarinda bir olaganiistiilitk olmayanlarin dogru yarg: yetisine sahip
olabilmeleri gibi” (akt. Young-Bruehl, 2012, p: 524).

Hannah Arendt, felsefe 6grenimi gormiis olmasina ragmen omrii boyunca bir filozof
olarak anilmay1 reddetmis ve kendisini “siyaset bilimi ve kuraminin nispeten giivenli
kiyilari’na birakmustir (Arendt, 2022, p. 21). “Siyaset felsefesi” ifadesini de kullanmaktan
kagmnan Arendt, bir filozof olmadigin, felsefe 6grenimi gormiis olsa da felsefeye bir daha geri
donmemek tizere veda ettigini sGylemistir (Arendt, 2014, p. 39). Arendt'i felsefe 6grenimine
yonlendiren de daha sonra felsefeden uzaklastiran da onun anlama istegi ve cabasidir.
Anlamaya calisirken diisiincelerini Penelope gibi dokuyan, kendi diisiinme siirecini ve
anladiklarin1 yaziya aktarirken ortaya ¢ikacak olan eserin insanlari nasil etkileyecegi ile
ilgilenmeyen siyaset kuramcisi agisindan énemli olan “anlamak”tir (Arendt, 2014, p. 30-41):

Hannah Arendt’in anlamak igin bir 6miir harcadigi sorulardan bir digeri de Alman
filozoflarin ve entelekttiellerin oldugu kadar Yahudi entelektiiellerin de nasil olup da “koordine
oldugu” yani “hizaya geldigi”dir. Gleichscaltung ya da politik koordinasyon, Nazi déneminin
daha baglarinda, kisilerin kendi pozisyonunu giivence altina almak ya da is bulmak amaciyla
degisen politik iklime yaygin bir sekilde teslim olmalarimi1 anlatan bir terimdir. Alman
entelektiieller, 1933'ten sonra Nazizmi rasyonalize etmeye de calismislardir. (Arendt, 2014,
pp. 50-51).

Arendt’in koordine olarak nasyonal sosyalizmi destekleyen Alman entelektiielleri
arasinda en biiytik hayal kirikliginin hocas1 Martin Heidegger’e yonelik oldugunu sdylemek
yanlis olmayacaktir. Felsefesi ve caligmalari ile biiyiik sayg: goren Heidegger, Nazi partisine
tiye olmus, rektorlik doneminde fiili olarak Nazizme hizmet etmistir. Filozofun 1931-1951
yillar1 arasindaki diisiince defterlerinden olusan Kara Defterler’in yayimlanmas: ile de bu
diistinceden asla kopmadig1 goriilmiistiir (Okten, 2021, pp. 17-19). Arendt'in &liimiiniin
ardindan kiitiiphaneye teslim edilmek {tizere incelenen terekesinde bulunan mektuplardan,
ogrencilik yillarinda hocasi olan Heidegger ile aralarinda birkag yil stiren tutkulu bir 6zel iligki
yasadiklari ortaya ¢ikmugtir®.

* Arendt-Heidegger mektuplar1 yayimlanmadan énce bir Arendt biyografisi yazmak iizere 6zel izin alarak terekeyi
inceleyen Profesor Elzbieta Ettinger daha 6nce yaptig1 agiklamalara ters diisecek bigimde Arendt-Heidegger iligkisini
konualanvekendicarpitictyorumlarinidaekledigiayribirkitapyazarakbirskandalanedenolmustur(Ludz,2021, p.412).
Elizabeth Young-Bruehl, Ettinger’in konuyu bir fantezi bigiminde ele aldigin1 ve Arendt icin “romantizmin sinirlarini
asamayan, hor gortildigii halde ‘sorgusuz bir baglilikla’ biiyiik agkina mazosistge sadakatle bagl bir kadin” portresi
cizdigini soylemektedir (2012, pp. 18-19). Elzbieta Ettinger, Bir Askin Anatomisi (1996) baslikli bu kitapta, aralarinda-
ki iliskinin tizerinden neredeyse elli y1l gecmis olmasina ragmen Arendt’i elli y1l 6nceki konumuna sabitlemektedir.
Arendt’i degismeyen duygularinin diinyasina hapsolmus aciz bir kadin olarak goren benzer yaklagim, Feride Cige-
koglu'nun Isyankar Sehir adli kitabinda da vardir. Cigekoglu, Julia Kristeva'nin “mahrem isyan” kavramindan yola
cikarak yazdig: kitabinda Arendt’in dmriinii isyanla gegirmis olmasina ragmen mahreminde isyan edemedigini
savunurken “[onun] asil trajik yani[nin], kendi hikayesinin 6znesi haline gelebilmis olmasina ragmen heniiz 18
yasindayken &sik oldugu hocasi Heidegger’e 6miir boyu siiren bagliligi” oldugunu séylemektedir (2019, p. 20).
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Julia Kristeva'ya gore Arendt “anlayan kadin”dir ve “Hannah Arendt ‘kotiiliigiin
siradanligi’na, ‘Eichmann davasina’ ya da Nazizmin ve Stalinizmin 6zdesligine indirgenemez”
(2012, p. 17). Kristeva'nin ctimlelerine ek olarak sunlar sdylenebilir: Heidegger’in, Arendt’in
omriiniin sonuna kadar kétiiliik tizerine diisiinmesine neden olan 6nemli bir figiir oldugunu
unutmamak ancak Arendt’i Heidegger’e indirgememek gerekmektedir. “Anlayan kadin”
Arendt, totalitarizmin dogasini anlamaya ¢alisirken “anlama”nin dogumla baglayip 6liimle
biten bir siire¢ oldugunu dolayisiyla insanlarin émdirleri boyunca anlama etkinligi iginde
olduklarin1 soylemektedir. Anlama etkinligi adli bu Omiirliik siire¢ “anlam”a ulagsmaya
calisilan bir siiregtir. Ciinkii insan diinyaya bir yabanci olarak gelmistir ve kendisini diger
herkesten daima ayiracak biricikligi, ayn1 zamanda insanin yabanci olarak kalmasimin da
nedenidir. Iste bu daima yabanci olarak kalacak olan insanin diinya ile uzlagmasina “anlam”
olanak saglayacaktir. Arendt agisindan endoktrinasyon 6zellikle insanlarin anlama ¢abalarina
son vererek onlara hazir tartisilamaz, sorgulanamaz ve elestirilemez anlamlar verdigi icin
tehlikelidir (Arendt, 2014, pp. 425-427). Vurguladig1 bir bagka nokta ise anlama etkinligi
i¢in bilginin gerekli oldugu ancak birbirleri ile ilgili olsalar da bilgi ve anlama etkinliginin
birbirinden farkli oldugudur. Bu nedenle de totalitarizm dahil 6zgiirligi dislayan tim
rejimlere kars1 gikmayi ve bu rejimlerle uzlasmamay: saglayan, bilgi birikimine sahip olmak
degil yargilarla ve 6nyargilarla ugrasan anlama etkinligidir (2014, pp. 429-430).

Arendt'in anlama c¢abasi, Alman felsefesinin en Onemli isimlerinden biri olmasi
nedeniyle zekasindan ve bilgi birikiminden stiphe etmedigi Heidegger’de de acik¢a gordiigii
diistince yoksunlugunu da anlama ¢abasidir. Ancak Arendt’in “hep ilgimi ¢ekmistir” dedigi
ve anlamaya galistig1 bir bagka sorun da eylem sorunudur. Arendt’in “yasanmus bir tecriibeden
dogan” dedigi tecriibesi, felsefe alaninda diinyanin 6nde gelen iilkesi olan Almanya’da felsefe
doktorasi yaparken “Alman akademiyasinin kimi mensuplarindaki engin zekdnin Nasyonal
Sosyalizmin gaddarliklarini elestirmeleri yoniinde bir ise yaramamis olmas: karsisinda
sarsil[mis olmasidir]” (Fry, 2019, p. 62). Almanya’da oldugu stire boyunca bu sekildeki bir
eylemsizligin nelere yol actigin1 deneyimledigi icin, aralarinda yer aldig1 zeki ve iyi diisiinen
insanlar olan filozoflarda ve entelektiiellerde gordiigii eylemsizligi de anlamaya galismaktadir.
Diisiince yoksunlugu ile zeka arasindaki bagi bu nedenle koparmaktadir: “Diistince yoklugu®
aptallik degildir; diistince yokluguna son derece zeki insanlarda da rastlanabilir ve nedeni kotii
bir kalp degildir. Muhtemelen tersi gecerlidir, yani kotii bir kalbin nedeni diistince yoklugu
olabilir.” (Arendt, 2022, p. 33).

Arendt’in “son derece zeki” dedigi insanlardan biri olan Heidegger, tiim bilgi birikimine
ragmen totalitarizmle uzlagmis ve hatta “Nazizmi tiniversitelerdeki elit nazarinda saygin
bir hale getirm[is]” isimdir (Arendt, 2014, p. 293). Arendt'in en yakindan tarudig: “fikirsiz
umursamaz”lardan biridir. Heidegger, Arendt’e yazdig kis 1932 /33’e tarihlenen mektubunda,
kendisinin “sik1 bir Yahudi diismani” oldugu soylentilerine kars agiklama yapmaktadir (Ludz,
2021, p. 65-66). Bu mektupta da goriildiigi gibi kendisinden diisiinmenin 6grenildigi filozof
olan Heidegger, savundugu antisemitizmin, isimlerini siraladig: kisisel iligkisi ve dostlugu

Hannah Arendt'in siyaset teorisine katkilar: tizerine ¢alismalar yapmis olan Fatmagiil Berktay ise Arendt'in son
derece verimli olan dtistinsel tiretimi yerine Heidegger ile olan iligkisinin 6n plana gikarilmasinin Bat1 felsefe tar-
ihi i¢indeki cinsiyetgi egilimle olan ilgisine isaret etmekte (2021, p. 120.) ve eril bir temel iizerinde kurulmusg olan
felsefe alaninda cinsiyet¢i yaklagimin kolay fark edilebilir halleri ile farketmesi zor noktalar: tizerinde de durmak-
tadir (1996, p. 450). Arendt’in sorumluluk, ceza ve bagislama tizerine yazdiklarindan yola ¢ikan Berktay, 6nemli
bir bagka noktaya dikkat ceker ve Heidegger’i yaptiklarindan dolay1 degil, “kim” oldugu igin bagislayabildigini
soyler. Ettinger ve Cigekoglu'nun da temsil ettigi bakis agisindan farkli olarak Berktay, Arendt-Heidegger iliskis-
inin aldig1 bigimin Arendt’in trajedisi degil, tam tersine onun totalitarizmle miicadelesinin de bir pargas1 olar-
ak, hayatindaki trajedilerden birinin iistesinden gelmesi oldugunu savunmaktadir (Berktay, 2021, pp. 131-145).
5 Zihnin Yagami (2022) kitabinin ingilizcesi olan The Life of the Mind (1981) ta kullanilan “absence of thinking” (1981, p.
4) ifadesi Tiirkge'ye “diigiince yoksunlugu” (2022, p. 23) olarak gevrilirken “absence of thougth” (1981, p. 13) ifadesi
“diistince yoklugu” (2022, p. 33) seklinde gevrilmistir. Dolayisiyla “absence” kelimesinin Tiirkge karsiligi olarak “yok-

kelimesitercihedilirken “yokluk” kelimesininkullanildigidogrudanalintilardaherhangibir degisiklik yapilmamigtir.
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olan Yahudilerin yan: sira 6grencisi ve asik oldugu kadin olan Arendt’i de hedef aldigini
diistinebilmekten yoksundur ve ne savastan 6nce ne savas sirasinda ne de sonrasinda kéttiliige
kars1 eyleme gecmistir. Heidegger ile Eichmann arasindaki benzerlik, olan bitenin farkinda
olmalarina ragmen “fikirsiz umursamazlik”lar1 ile kendilerini kendi sorumluluklarindan
kolaylikla siyirabilmeleridir.

Yukarida belirtildigi gibi, anlam ve anlamak Arendt i¢in 6nemli kavramlardir. Hakikat
arayist nedeniyle degil anlam arayisi nedeniyle akla ihtiya¢ duydugumuzu dolayisiyla
da hakikat ve anlamin birbirinden farkli seyler oldugunu savunur (Arendt, 2022, pp. 34-
35). Bu noktaya Immanuel Kant'in goriislerinden hareketle gelen Arendt, Kant'in akil ile
anlama yetisi arasinda yaptigr ayrimin, diisiinmenin dogasina yonelik olarak yapacagimiz
her tiirlii sorgulamada bizi zorunlu olarak hakikat ile anlam arasindaki ayrima getirecegini
sOylemektedir (2022, p. 79). Diistinen bir varlik olan insanin bilme arzusu ve bilmeye y6nelik
acgligi, bilginin neredeyse sonsuz olmasi nedeniyle miimkiin degilken, insanin diistinme
ihtiyacini karsilamasi ise ardinda somut higbir sey birakmayacak olsa da ayni seyleri yeniden
ve yeniden diistinmesi ile miimkiin olabilecektir.

Diisiinme ve bilme arasindaki kritik ayrimi yapan da Kant'tir. Diisiinme ve bilme
arasindaki ayrim kritiktir ¢linkii bu durumda bilgisiz ya da ¢ok bilgili olmasina bakmaksizin
herkesten diistinebilmesini beklemek gerekir. Eger ki diistinmek, dogru ile yanlis1 birbirinden
ayirabilmeyi de beraberinde getiriyorsa o halde diisiinen bir varlik olan insanin, bilgisiz ya
da cok bilgili olmasindan bagimsiz olarak dogru ile yanlig1 ayirt edebiliyor olmasi beklenir.
Insanin aklini kullanmasina vurgu yapan Kant'in fikirlerinden hareket ettigimizde kotiiliigii
engelleyecek olan, aklim1 kullanmak yani diislince yetisidir. Ancak Arendt, “diisiinme
etkinliginin kotiiltigiu engellemesini beklemek de ¢ok sey talep etmektir.” demektedir (2019,
p- 151-152). Arendt’in dikkat ¢ektigi konu, diistinmenin kendisi disindaki her seyi kesintiye
ugrattigidir. “Ciinkii hangi nedenle ve hangi konu tizerine olursa olsun, birisi derin diisiinceye
daldiginda, sanki yerytiziinde insanlar degil de tek bir Insan ikamet ediyormuscasia mutlak
bir tekillik, yani tam bir inziva yasar.” (2022, p. 67-68).

Bu nedenle felsefi gelenegin eylemsizligi ve sessizligi iceren vita contemplativa’ya yani
derin diustinmeye, tefekkiire, temagaya hiyerarsik bir 6ncelik ve 6nem vermesi Arendt’in
elestirdigi bir noktadir. Tefekkiir eger bir dinginlikse o halde bir eylem degildir. Eylemi
onemseyen Arendt, vita contemplativa’daki saf dinginligin vita activa’daki eylemlilige baskin
olmasina kargst c¢ikar (Arendt, 2022, p: 26). Vita activa’ya verdigi onem nedeniyle 1958
yilinda Insanlik Durumu baglikli kitabin1 yayimlamistir (2021). Bu kitapta okuyucuyu, vita
contemplativa’min digarda biraktig1 ve kiiclimsedigi biitiin diger insani etkinlikleri kapsayan
vita activa kavramini diisiinmeye davet eder. Asli insani etkinlikleri emek, is ve eylem olarak
belirleyen Arendt, “siradis1” bir ayrim yaptigim soyleyerek animal laborans/¢alisan hayvan
ile homo faber’i ayirir. Emek etkinliginin her insan i¢in zorunluluk olmasi nedeniyle animal
laborans [ ¢alisan hayvan kavramini kullanmanin mesru oldugunu soylemektedir (Arendst,
2021a, pp. 132-148). Homo faber ise malzemeyi isleyerek tireten insandir. Homo faber, malzemeyi
isleyerek emek etkinliginin gegici ve hizla tiiketilir seyler tiretmesinin aksine diinyada sonsuz
gesitlilikte bulunan ve kalici olan seyleri iiretmektedir. Filozoflarin 6liimsiizliige verdigi
Oonemin aksine diinyaya 6zel bir 5nem veren Arendt i¢in diinyanin kalici, giivenli ve istikrarl
bir yer olmasinda “elimizin isi” 6nemli bir rol oynamaktadir. Is ile insan eseri olan diinya
tiretilirken diinyaya dayaniklilik ve istikrar da kazandirilmaktadir (2021a, pp. 205-207).

Vita activa iginde yer alan eylemi ise ozgiirliik ve kimligi ortaya koymak ile birlikte ele
alir. Hannah Arendt’te 6zgiirlik demek yeni baglangiclar yapabilmek demektir. Varligiyla,
diinyaya gelisiyle kendisi bir baslangi¢ olan insan diinyada kaldig1 siire boyunca kendi
inisiyatifi ile yeni seyler baglatandir. Insan sifatiyla bagkalarinin karsisina cikabilmenin yolu
eylemekten ve konusmaktan gecmektedir. Failin kendisini ifsa etmesi yani “ne” oldugunu
degil “kim” oldugunu ortaya koyabilmesi eylem ile, eylerken de konugmas: ile miimkiindiir.
Kimligin ifsas: fiziksel eylem ile de belirgin ve goriiniir hale gelebilir ancak eyleme anlamini
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verecek olan ne yapildiginin, neden yapildiginin ya da ne yapmaya niyet edildiginin sézlerle
de bildirilmesidir (2021a, pp. 259-264). Bu noktada gorildigi gibi Arendt'in eylem kavrami
s0zii, konusmay1 ve ifade etmeyi de igeren bir kavramdir.

Vita activay1 ayrintili bir sekilde ortaya koyarak insan yasamu i¢in ne kadar dénemli ve
vazgecilmez olduguna isaret eden Arendt, vita contemplativa’min hiyerarsik tstiinligiine
son verdigi gibi vita contemplativa i¢inde de diistinmenin {istiinliigiine son verecektir.
Diigiinmenin insanin eyleme ge¢mesini saglamadigini anlayan Arendt, insan1 kétiiliige kars
eyleme gecirenin ne oldugunu anlama siirecinde yeni bir ugraga gelmis ve vita contemplativa nin
sadece diistinmeden ibaret olmadigini gostermek tizere 6mriiniin son yillarinda Zihnin Yasam:
(2022) baglikl kitabin1 yazmaya baglamustir.

Hannah Arendt'indtistinselizlegibizekotiiliglinkaynagiolarak diistince yoksunlugunun
yanina irade ve zihinsel yargi yoksunlugunu da ekledigini gostermektedir. Clinkii diistinme
ile yapma arasindaki radikal karsithiga deginmekte ve diistince yoksunlugunun herkeste
oldugunu soylemektedir (2022, p. 91):

Diistince yoklugu, begeri meselelerde gercekten de giicli bir etkendir, istatistik-
sel olarak da en giigliisiidiir. Sadece ¢ogunlugun davraniglarinda degil, bilakis herke-
sin davramiginda. Begserl meselelerin asir1 ivediligi <yani> a-scholia’si, gelenek ve alis-
kanliklara, yani Onyargilara dayanan, gegici hiikiimler <verilmesini> gerektirir.

Kitabi1bunedenle, Diistinme, Irade ve Muhakeme olmak iizere ti¢boliim olarak planlamis;
ilk iki bolumii tamamlamig ancak Muhakeme baglikli boliime baglayamamigtir. Muhakeme
boliimii, 6liimiinden sonra daktilosunda sadece baslig1 yazilmis ve iki alint1 yapilmis bos bir
sayfa olarak bulunmustur (McCarthy, 2022, p. 482-483).

Bir Kotiiliik Kavrayis1 Gelistirmek

Diistinme, irade ve muhakeme, Arendt’in her insanda bulundugunu savundugu temel
ve ozerk zihinsel yetilerdir. Bu ti¢ 6zerk zihinsel yetinin zihinsel etkinlik haline gelmesi igin
ise kullanilmas: gerekmektedir. Kullanilip etkinlik haline geldiklerinde dahi, “[g]oriintimler
diinyast ve onun kosulladig: etkinlikler agisindan bakildiginda, zihinsel etkinliklerin temel
niteligi goriinmez®likleridir” ve bu nedenle zihin “i¢imizde gercekte neler olup bittigine dair
hicbir sey gostermez” (Arendt, 2022, pp. 92, 93).

Insan, karsilagtig1 her yeni zorlukla birlikte yeniden diistinmek zorundadir ve bu nedenle
Arendt i¢in duistinme, gercek anlamda hayatta olmak demektir. Diigstinmenin kendisi tehlikeli
bir sey oldugu i¢in de 6zellikle siyasi ve ahlaki meselelerde tavsiye edilen diistinmemektir.
Insanlara, belirlenmis olan kurallarin igeriklerini sorgulamak yerine onlara sadik kalmalari
ogretilir ¢tinkii 6nemli olan igerikler degil, uyulmas: gereken kurallarin olmasidir (Arendt,
2022, pp. 207-209). Arendt’in dikkat ¢ektigi nemli bir bagka nokta da “[k]liselere, basmakalip
tabirlere, geleneksel, standartlasmis ifade ve davranis kodlarina baghligin bizi gerceklige
karsi...koru[yor]” olmasidir. Tiim bunlara bagliligin olmadig: durumlarda, olan biten her sey
bizden diigiinmemizi talep edecektir ki bu talebe cevap vermek son derece yorucu olmakla
birlikte miimkiin de degildir (2022, p. 148). Ancak bu imkansizlik kliselerin, geleneklerin ya da
standart hale gelmis uygulamalarin korumasi altina girmeyi secip eylemlerimizin anlami ya
da olan biten hakkinda diistinmekten vazge¢memizi de beraberinde getirmemelidir. Clinkii
diistinmekten vazgectigimizde artik gercek anlamda hayatta degiliz demektir.

[rade yetisi ile birlikte 6zgiirliik sorunu iizerinde durdugu Irade baglikli béliimde ise
felsefe tarihinde akil ya da zihnin varhigindan stiphe edilmezken iradenin varligindan stiphe
edildigini soylemektedir. Irade yetisinin Antik Yunan'da hi¢ bilinmedigini ve dolayisiyla
Hristiyanlik oncesinde Ozgiirlik ile birlikte ele alinabilecek zihinsel bir yetiden stz
edilmedigini belirtmektedir. Oysa Arendt’e gore zihin ge¢mise hafiza ile yonelirken gelecege

6 Vurgu, Arendt’e aittir.
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irade ile yonelmektedir. Iradenin varlhigindan siiphe etmez ancak irade ile ilgili dikkat ¢ektigi
ilk sorun, gelecege yonelen bu yetinin, gelecek hentiz gelmedigi icin hi¢ var olmamus seylerle
mesgul olmasidir. Iradenin heniiz var olmayan megguliyetleri gelecekte ola da bilir, olmaya
da bilir. Herhangi bir seyin olma ihtimali ne kadar yiiksek olursa olsun, gelecegin hicbir
aninda yer almayabilecegine dair belirsizlik, gelecege ickin olan belirsizliktir. iradenin 6zerk
bir zihinsel yeti olarak kabul edilmesi konusundaki ikinci sorun, irade konusunun felsefi
diisiince geleneginde degil teoloji icinde yer almis olmasidir ve teoloji i¢inden bakinca Takdiri
Ilahi ile olan uyumsuzlugu ortadadir. Modern cag ile birlikte ortaya cikan ilerleme anlayisi,
o doéneme kadar, barindirdig1 belirsizlik nedeniyle ¢ok da vurgulanmayan gelecegi daha
once olmadig1 kadar vurgulasa da Arendt’e gore filozoflarin irade yetisinin varligina yonelik
stiphesi biiyiik 6l¢lide devam etmistir (2022, pp. 249-265). Arendyt, irade yetisini kabul eden
filozoflarin bile kolaylikla stipheye diisebilmelerinin nedeninin irade ile 6zgtirliik arasindaki
kopmaz bag oldugunu séylemektedir (2022, p. 273). Cok sayida filozofun ve teologun bir diger
deyisle “profesyonel diistintir”iin felsefesinde iradenin elestirel sorgulamasina bakan Arendt,
filozoflarin 6zgiirltikten ¢ok zorunluluktan hoglandiging; diinyay: degistirmeye degil diinyay:
yorumlamaya meyilli olduklarini vurgulamaktadir (2022, p. 457).

Arendt'e gore filozoflar gibi bilim insanlari da hicbir zaman o6zgiirlitkten hognut
olmamuslardir. Bunun en biiyiik nedeni 6zgiirliigiin kaginilmaz bigimde rastlantisal olmasi
ve olumsallik bedelini demek istememeleridir. Irade konusundaki fikirlerini irdeledigi tim
filozoflar ve teologlar arasindan sadece bir ismin, Duns Scotus"un, 6zgiirliik ugruna olumsallik
bedelini 6demeye hazir oldugunu séylemektedir (2022, pp. 456-457). Scotus’ta iradenin sahip
oldugu o6zgiirliigiin bedeli ise olumsalliktir, ilinekselliktir. Yani irade eden ego, her irade
edisinde, isteyisinde ayn1 zamanda istemeyebileceginin de farkindadir (2022, pp: 382-394).

Arendt ise iradeyi eylemin asil kaynagi olarak goriir ¢iinkii ona gore eylemi 6ncelemesi
zorunlu olan zihinsel durum iradedir ve 6zgiir bir eylemi diger eylemlerden ayirdeden de
“fiiliyatta yapmis oldugumuz seyi yapmaya da bilecegimizi biliyor olmamizdir” (2022, p.
273). Her insanin baglangi¢ olma, yeni bir sey ortaya ¢ikarabilme ve dolayisiyla da diinyay:
degistirebilme yetisine sahip oldugunu savunmaktadir. Bu savunusunun temeli, her insanin
dogmus olmas: itibariyla yeni bir baglangic oldugu kabuliindedir. Bu nedenle bakigini
ozgtirliikten ve eyleme gegmekten hoslanmayan, siyasi topluluklarin disinda miinzevi bir
hayat yasayan profesyonel diisiintirlerin felsefi 6zgtirliik yani irade 6zgtirliigii anlayisindan
siyasal 6zgiirliik anlayisina gevirmistir. Siyasal 6zgtirliik, felsefi zgiirliigiin Istiyorum’u degil
Yapabilirim’idir. Siyasal 6zgtirliik, insanin degil yurttasin sahip oldugu 6zgtirliiktiir. Yurttas,
toplumda yani insan ¢oklugunun oldugu alanda “Biz” olarak yasayandir ve Arendt, tiranlik
disinda tiim siyasal yapilarin yurttaslar igin 6zgiir eylem alan1 agtigini séylemektedir (2022, p.
461). Hannah Arendt’e gore “dogmus olmamuiz itibariyla 6zgiir olmaya mahkum”uzdur (2022,
p. 480). Ciinkii insan, dogmus olmakla bir baglangictir ve bu nedenle baglama yetisine de
sahiptir. Baglama yetisinin kokleri yaraticiikta degil dogurganlhiktadir tipki Slumstizliigin
koklerinin de hayatin i¢inde ve yine dogumlulukta oldugu gibi (2021a, p. 50-55).

Hannah Arendt’'in ¢limiiniin ardindan Zihnin Yasami’mi redakte eden dostu ve Ocak
1974’te yazinsal vasisi olarak belirledigi Amerikali yazar Mary McCarthy’dir. Muhakeme
boliimii yazilamamis olan kitab1 uzun ve yogun bir ¢alisma siirecinin ardindan yayina
hazir hale getiren McCarthy, Muhakeme boélimii i¢in okuyucuya bir fikir olmas: agisindan,
kitabin sonuna bir ek yaparak Arendt’in The New School’da Kant'in siyaset felsefesi tizerine
verdigi dersin notlarin1 eklemistir (Mc Carthy, 2022, pp. 382-388). McCarthy, Arendt’in
Kant Dersleri'nin tamaminin yayimlanmasi fikrine uzun siire karg1 ¢tkmis olsa da sonraki
yillarda Arendt’in Kant derslerindeki muhakeme (yargi) kavrayisinin onun siyaset felsefesini
tamamlayan unsur oldugu noktasindaki 1srari ile siyaset bilimci Ronald Beiner onu ikna
etmig ve Kant'in Siyaset Felsefesi Uzerine Dersler adli kitab1 derlemistir (Beiner, 2021a, pp.13-
14). Beiner, bu kitaba ekledigi Hannah Arendt: Yargilama Uzerine bashkl boliimde, Arendt’in
siyasal alandaki en biiyiik kétiiliiklerin 6zellikle de totalitarizmin koétiltigiiniin kaynagini
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yargl yetisinde gordiigiinii soylemekte ve Arendt’in su sdzlerini aktarmaktadir (Beiner, 2021b,
p. 195): “Yargida bulunmay1 reddetmek: imgelem yoksunlugu ya da zihninde temsil etmen
gereken bagkalarini gbzlerinin 6niinde canlandirmay ve dikkate almay1 becerememek.”

Arendt her ne kadar 6nce diistinme sonra da yargt yoksunlugunu kétiiltigiin kaynagi
olarak vurgulamigs olsa da Zihnin Yasami'mi yazarken vardigi nokta “yasam tarzimizi
dayandirdigimiz 6lgtitlerin” bu tig zihinsel yetinin performansina dayali oldugu ve dolayisiyla
zihnin yasami ne kadar aktifse kotiiliigiin ortaya ¢ikisina o kadar engel olabilecegimizdir
(2022, p. 91):

“-eylemlerimizi dayandirdigimiz ilkeler ve muhakememizi ve yasam tarzimizi da-
yandirdigimiz Olgiitler, son kertede zihnin yasamina dayalhdirlar. Kisacasi, <s6z konu-
su ilke ve Olgiitler> hicbir netice vermeyen ve ‘bize dogrudan eyleme giicii bahsetme-
yen’ (Heidegger) goriiniiste faydasiz bu zihinsel ¢abalarin performansina baghdirlar.”

Arendt'in kotiiliiglin kaynag: {izerine diisiinsel izlegini takip edilerek gelinen bu
noktada sorulan sorular sunlardir: Herkeste bulunan yetiler olarak kabul edilen zihinsel
yetileri kullanma performans: ile kotiiliigiin ortaya ¢ikisi arasinda ters bir oranti varsa,
bu durumda insan ve insan ile birlikte kotilik de vita contemplativaya hapsolmus olmaz
mi1? Insanin etkinliklerden olusan ve etkin yasami olan vita activa’y1 disar1 birakildiginda,
Arendt’in filozoflardan yola ¢ikarak elestirdigi ve hatta bilim insanlarini da igine dahil ettigi
eylemsizligin diger bir deyisle diinyasizligin i¢cinde kalinmis olmaz mi1? Bu noktada sorulan
sorulardan hareket ederek kotiiliigiin kaynagina yonelik olarak gelistirilen kavrayis sudur:
Insanlik durumu eylem temelli olan is, emek ve eylemden olusmaktadir. Insann, ticii de eylem
temelli olan bu durumlarin her birinde aktif olarak yer almasi yani eylemesi, eyleme ge¢mesi
gerekmektedir. Bu eyleyis hali, her bir duruma ti¢ ayr1 zihinsel yetinin de eslik ettigi bir eyleyis
olmalidir. Insan, insanlik durumunun {ig eyleme alanindan herhangi birinde zihinsel yetilerini
en tst performansta kullanarak eylemekten kagindig1 her anda kétiiliige alan agmus olacaktir.

Okul Tirasi’'nda Radikal Kétiiliige Cikan “Kiig¢iik Yollar”

Yo6netmenligini Ferit Karahan'in yaptigi, 2021 yili yapimi Okul Tirasi filmi, Dogu Anadolu
Bolgesinde bulunan bir yatil ilkégretim bolge okulunda (YIBO) gegmektedir. Cocuklarin
haftalik banyo giinti ile baglayan filmin 6nemli karakterleri 6grencilerden Mehmet (Memo)
ve Yusuf'tur. Yatakhanede ayni odada kalan ve ayni sinifta okuyan bu iki 6grenci, Mehmet'in
banyo yapabilmesi i¢in gece yatakhaneden kagarak kalorifer dairesine giderler. Ancak burada
Mehmet'in kafasina kopan bir boru ¢arpar. Mehmet sabah bu kazanin etkisi ile yatagindan
citkamayacak durumdadir. Olayin tek tamig olan Yusuf, gece ne oldugunu sdyleyemeden,
saatlerce 6gretmenlerin Mehmet'in durumunu ciddiye almasi igin ugrasir. Saatler ilerler,
Mehmet'in durumu kétiiye gidip bilinci kapanir ve bu siire boyunca izleyici, okul midiiri ile
ogretmenlerin diisiince ve yargi yoksunlugunun c¢ocuklara nasil zarar verdigini; ortada kotii
bir niyet olmadan da kétiiltigiin kolaylikla ortaya ¢ikisini izler.

Mevsimlerden kis, gilinlerden pazardir ve okuldaki 6grencilerin banyo giiniidiir. Tek
kurna ve tek banyo tasinin bulundugu perdesiz banyo kabinlerinin her birinde ti¢ 6grenci
ayn1 anda banyo yapmaya ¢alismaktadir. Bu ilk sahneler ¢ocuklarin zor kosullar1 hakkinda
bilgi verirken ¢ocuklarin mahremiyetlerinin olmadigini da gostermektedir. Banyo sirasinda
tek banyo tasimi paylasma konusunda anlagsmazlik yasayan {i¢ cocuga, banyo nobetgisi olan
Hamza 6gretmen, “tahammiil edilebilir” bir ceza olarak, soguk suyla banyo yapma cezast verir.
Disarida hava sicakligi -35 derecedir ve okul binalari iyi issnmamaktadir. Bu kosullarda soguk
suyla banyo yapma cezas1 vermis Hamza 6gretmenin seytani giidiiler ve korkung niyetlerle
korkung bir eylemde bulundugunu; kétiiciil bir kalbi oldugunu séylemek miimkiin degildir.
7 Arendt, Heidegger’in yani sira Nietzsche'nin de iradeyi reddedisini incelemis her iki filozof i¢in de tek anlam-

I1 eylemin miinzevice diistinmek oldugu sonucuna ulagmistir. Heidegger’in bu noktadaki ilhami, Goethe’nin
‘Eyleyen kisi, daima suglu olur.” séztinden aldigini s6ylemektedir (2022, pp. 415-445).
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Ancak Hamza 6gretmen bunlar olmadan da biiyiik bir kétiiliige yol agacak isimlerden biridir.
Hamza 6gretmen, 6grencilere ceza vererek “is” durumunda eyleme gec¢mistir. Ancak bu
eylem, zihinsel yetilerini en st performansta kullandig bir eylem degildir. Hamza 6gretmen
bu nedenle cezay1 verdigi anda hi¢bir yer’dedir ve bu an onun higbir yer'de durarak kotiiltige
alan actig1 andir.

Ceza verilen ¢ocuklardan biri de Memo’dur. Memo ile yatakhanede kargi ranzada yatan
Yusuf arasinda yakin bir arkadashk oldugunu, banyodan tistimiis ve titrer bir vaziyette ¢gikan
Memo'nun sirtina Yusuf'un kendi havlusunu da 6rtmeye calismasindan anlamak miimkiindyir.
Ayni giiniin gecesinde uyuyamayan ve disaridan gelen seslerden korkan Memo, birkag kere
Yusuf'u uyandirip ona korktugunu ve onunla yatmak istedigini sdyler ancak bu istege Yusuf,
“Adimizi m1 gikaracaksin Memo” diyerek kars: ¢ikar.

“Erk ile siddet arasinda esitlik kurmak yaygin bir egilimdir ve ...belli bash yanlis
sanilardan biridir” (Arendt, 2019, p. 9). Bu yanlis sanmidan kaynakli siddet kullanimi, film
boyunca dgretmenlerin ¢ocuklarla muhatap oldugu neredeyse her anda ve yerde goriiliir:
banyoda, yatakhanede, siifta, koridorda, yemekhanede ve bahgede. Ogretmenler giig sahibi
olanin kendileri oldugunu gostermek icin 6grencilere kargs: stirekli 6fkelidirler. Yiizlerinde
daimabir ciddiyet vardir. Yiiksek ses tonu ile konusmakta ve siklikla azarlayip bagirmaktadirlar.
Argo kelimeler ve kiifiirlerin kullanimi da 6grencileri dévmek kadar yaygindir. Tim bunlar
gibi elinde sopayla dolasmak ve o sopa ile giiriiltii gikarmak da bir bagka siddet bigimidir.

Gorevlilerin yataklardan birine musamba sermeleri, uyurken altin1 1slatan gocuklar
oldugunu ve dolayisiyla ¢ocuklarin bedensel ve psikolojik gelisimlerinin de farkliligini
gostermektedir. Memo da belki soguk suyla banyo yapmis olmasinin ya da gece korkudan
uyuyamamasinin ve belki de her iki etkinin sonucunda gece altini 1slatip uyanacaktir. Memo,
Yusufu da uyandirir ve banyo yapmas: gerektigini sdyler. Yusuf, arkadaginin durumuna
kayitsiz kalmaz ve beraber, pencereden sarkittiklar: ¢argaflara tutunarak inip yatakhaneden
cikarlar. Her zaman sicak su bulmanin miimkiin oldugu Kkalorifer dairesi, 6grencilerin
banyo olarak kullandig ikinci bir yer haline gelmistir. Iki 6grenci burada sakalagirken, uzun
zamandir catlak olan ancak tamir edilmeden Oylece birakilan kalorifer borusuna garparlar
ve boru kirilarak Memo’nun kafasina diiser. Ancak Memo Yusuf’'u uyandirdiktan sonra olan
biten her sey; Memo bilincini kaybetmis bir sekilde revirde saatlerce yattig1 sirada, Memo'ya
ne oldugu anlasilmaya ¢alisilirken yavas yavas ortaya ¢ikacaktr.

Kirilan boru, tamir edilmesinin gerektigi daha énce defalarca okul miidiiriine sdylenmis
olan borudur. Anlagilan odur ki, okul midiirti Burhan Demir, bu borunun degistirilmesi i¢in
eyleme ge¢cmemistir. Oysa bolgede kis mevsiminin son derece agir gectigi, 1sinma ve ulagimin
en onemli sorunlar oldugu bilinen gergeklerdir. Kirllan boru nedeniyle kalorifer geceden
beri calismamaktadir ve dolayisiyla da okul soguktur. Sabah, okul miidiirti Burhan Demir,
yanmayan kalorifer nedeniyle sinirlidir. Okulun bahgesinde kaloriferci Mahmut'a bagirip
cagirir. Miidiir, bahgede arabasinin yaninda muhasebeci ile de konugmaktadir. Konu miidiiriin
arabasinda kar lastigi olmamasidir. Muhasebeci, eger isterse okulun aracina alintyormus
gibi gosterilerek miidiiriin arabasina kar lastigi alinabilecegini anlatmaktadir. Miidyiir,
duyduklarindan memnun, muhasebeciye “hallet bir sekilde” der. Bu ctimle, miidiiriin kendi
arabasi soz konusu oldugunda, zihinsel yetilerini kullanmadan eyleme gecis halidir. Tamir
edilmesi gereken bir boru varken ise ne zihinsel yetilerini kullanmis ne de eyleme ge¢mistir.

Cocuklar, temel ihtiyaglari g6z 6ntinde bulundurulmadan ve yaslar1 dikkate alinmadan
belirlenmis olan kurallar ve yasaklar nedeniyle, beden temizliginde yeterli banyo olanaklarina
ulasamadiklar1 icin kalorifer dairesini alternatif bir banyo alami haline getirirken temiz
carsaf ihtiyaglarii gidermek igin bunlari depodan, karinlarini doyurmak igin de ekmegi
yemekhaneden “calma” yoluna bagvurmaktadirlar. Ogle yemegi sirasinda nobetgi olan
Selim 6gretmen, yemek sirasinda bir degil de iki yarim ekmek almig ¢ocugu goriir ve ¢ocuk
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“Doymuyorum hocam” dese de herkesin duyacag: 6fkeli bir sesle ¢ocuga bagirir ve yemek
yememe cezast verir. Sirada, ceza alan ¢ocugun arkasinda duran Yusuf bunu goriince,
Memo’ya gotiirmek igin alip tabldotun altina sakladig: ikinci yarim ekmegi yerine birakir ve
kendi ekmeginin yarisini boliip cebine koyar.

Arendt’te yarg: yetisi, diisiinme yetisi ile iligkili olan ancak ondan ayr bir yetidir.
Diisiinme yetisi, artik olmayan ile olmus bitmis ve ge¢miste kalmis olan ile ilgilenirken
yargi yetisi her zaman tikellerle, el altindaki seylerle ilgilenir. Tikelleri, genel kurallar altinda
toplamadan degerlendirebilmek ve bu degerlendirme sonucunda dogruyu yanhstan, gtizeli
cirkinden ayirabilmektir (2019, p. 175). Yemeklerde genel kural, her 6grencinin bir 6gtinde
yarim ekmek alabilmesi ise, “doymuyorum hocam” diyen bir 6grenciyi a¢ birakarak ceza
vermek yerine, onun daha fazla ekmek almasina izin vermek yargi yetisini kullanarak eyleme
gecebilmek anlamina gelmektedir. Nevresim degistirmek igin belirlenmis bir siire varsa, bu
stire dolmadan da herhangi bir nedenle nevresimi kirlenmis bir 6grenciyi belirlenmis stireyi
doldurmak zorunda ya da “galmak” zorunda birakmamaktir. Arendt’in diisiinme yetisi ile
yargl yetisi arasinda kurdugu iliski bu noktada kolaylikla agiga ¢ikmaktadir. Yarg: yetisini
kullanabilmek igin, genel kurallarin igerigi {izerinde daha once diistinmiis ve o igerigi
sorgulamis olmak gerekmektedir. Diisiinme yetisi, mevcut kurallar1 sorguladiginda genellikle
icerigini dogrulamak yerine kurali ¢ézen yetidir ve kendi basina degil ancak yarg: yetisi ile
eyleme gecildiginde bir deger yaratabilmektedir. Diistinme yetisini kullanabilen insanlar
kendilerini de ifsa ederler: “Insanlarin ¢ogunun diisiincesizce cogunlugun yaptiklara ve
inandiklarina kapilip stirtiklendigi donemlerde, diisiinen insanlar artik gizli kalmaz ve agiga
cikarlar, ciinkii katilim1 reddetmeleri goze batar ve onlar1 goriiniir kilar; reddiyeleri eyleme
déniismiistiir” (2019, pp. 174-175).

Nobetci olan Selim 6gretmen, Memo'nun sabah yataktan kalkamayisini gece geg
yatmasina baglayip kizar ve Yusuf’a arkadasini revire gétiirmesini sdyler. Revir, iist siniflardan
bir ¢ocugun sorumlulugundadir ve bu ¢ocugun yapabildikleri revirin anahtarini yaninda
tasimak ve hasta oldugunu sdyleyene aspirin verip gondermekten ibarettir. Yusuf neredeyse
saatlerce, kendisini dinleyip de ciddiye alacak bir 6gretmen bulmak icin ¢abalar. Soguk bir kis
guntinde ¢ocuklardan birinin hasta olmas: ilgisizlikle kargilanir. Revir, okul ve yemekhane
arasinda defalarca gidip geldikten sonra ancak Memo'nun durumunun ciddiyetini fark
ettirebilir ve Selim 6gretmen durumuna bakmak igin revire gelir. Vakit 6gleni ge¢mistir.

Memo sedyede bilinci kapali bir halde yatmaktadir. Durumunun ciddiyeti anlasildiginda
hastaneye gotiiriilmesi igin bir arag¢ gerekir. Okulun bir minibiisti vardir ama okul mudiri
Burhan Demir, sofér Murtaza’ya kdytine okulun araciyla gitmesi igin izin vermistir. Cilinkii
Murtaza gelirken kdyden peynir getirecektir ve miidiir peynir ticareti de yapmaktadir.
Okulun arac1 kdyden gelemez ¢iinkii kar yollar1 kapatmigtir. Ambulans icin arar miidiir ancak
ambulans yollar kapali oldugu igin bir bagka yerde mahsur kalmigtir. Miidiiriin 6zel araciyla
gotiirmeye calisirlar Memo’yu ancak arabanin kar lastikleri ve zinciri yoktur; etrafi kaplayan
kar nedeniyle okulun bahgesinden bile ¢ikamazlar.

Revir, herkesin bildigi ancak o giine kadar umursamadig1 gergeklerin ortaya ¢iktigi
mekandir. Olaylailgili olan biten her sey agiga ¢ikarken banyo cezasi alan diger iki cocuga kadar
ad1 gecen herkes birer birer revire ¢agirilacaktir. Hamza 6gretmen Memo'nun durumundan
sorumlu tutuldugunu anlayinca itiraz eder. Ciinkii o giine kadar donarak o6len ¢ocuk
olmamustir ve ayrica kendisi oradan ayrilir ayrilmaz ¢ocuklarin sicak suyla banyo yapmaya
devam etmis olduklarindan emindir. Ama banyo bagkani olan 6grencinin, verilen cezanin
takipgisi olup banyo bitene kadar ¢ocuklarin basinda bekledigini revirde 6grenir. Hamza
Ogretmenin diisiinme yetisini kullanmaktan imtina ettiginin sdylenebilecegi yer bu noktadur.
Diistinme yetisi, yukarida deginildigi gibi olmus bitmis ile ilgilenir; iizerine diisiiniilen
sey artik ge¢mistir. Hamza 6gretmenin ceza verdikten sonra bunun tizerine diistinmedigi
ortadadir. Bu, Arendt'in “bir yan etkidir” dedigi vicdanin yoklugu ile anlasilmaktadir:
“Insana ‘durmadan sorun yaratan’ vicdan, diisiinen benlik ve onun deneyimi bakimindan bir
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yan etkidir” (2019, p. 174). Diistinme, herkeste, her zaman var olan bir yeti olmasina ragmen
neden herkes, her durumda bu yetiyi kullanmaz? Diistinme yetisini kullanmamak Arendt’e
gore iyilikle, kottiltikle; zeki ya da aptal olmakla degil kisinin “Kendisiyle kendisi arasindaki
iliski”nin ne ya da nasil bir iliski oldugunu bilmemekle ilgilidir. Diisiinme, kisinin kendisi ile
iliski kurdugunda sdyledikleri ve yaptiklar: ile ilgili olarak yine kendisi ile arasinda baslattig:
sessiz diyalogudur. Vicdan ancak bu karsilasma oldugunda agiga ¢ikmaktadir. Kisi kendisiyle
kargilasmadiginda ise, “ciirtim islemekten de rahatsizlik duymayacaktir, nihayetinde ctirmi
isledikten hemen sonra unutacagindan emin olabilir” (2019, pp. 173-174).

Yusuf, Memo'nun geceden beri kotii oldugunu soyler: “Hocam, gece Kenan hoca bunu
yataga getirdiginde kotiiydii.” Kenan 6gretmen cagirilir. Kenan 6gretmen, miidiiriin “Hocam
gecenin bi vakti ¢cocugu yatagina gotiiriirken gérmiisler sizi. Ne isiniz vardi o saatte ¢ocukla?”
sorusunu duyunca ve diger dgretmenlerin bakiglarini gériince neyle itham edildigi anlar ve
o da sesini yiikseltir. Neiman, “Koétiiliikleri biiyiik ve kiiglik diye ayirmak ve onlar1 tartmaya
calismak, yalnizca anlamsiz degil buna izin verilemezdir de.. Kétiiliikler kargilagtirilmamal
ama ayirt edilmelidir” demektedir (2006, pp. 328-329). Cinsel taciz, radikal kotiiliiktiir. Radikal
kotiiligli tanimak ve ona kargi direnmek kolaydir. Miidiiriin ve diger 6gretmenlerin, Kenan
Ogretmene yonelik sert tavriny, bir ihtimal olarak beliren radikal kétiiltgii tanimalari agisindan
diistinmek gereklidir.

Kenan oOgretmenin anlattiklari, kalorifer gorevlisinden 6gretmenine kadar miidiir
disinda herkesin bildigi, kalorifer dairesinin banyo olarak da kullanildig1 gercegini mudiiriin
de 6grenmesini saglar. Bilen herkesin, haftada bir giin banyo yapmanin ¢ocuklara yetmedigi
fikrinde ortak oldugu ve bu nedenle normal kabul ettigi bir durumdur. Cocuklar, bu alternatif
banyoyu kullanma izni alabilmek icin gorevliyi sigara vererek ikna etmektedirler. Haftada
bir giin banyo yapmanin yeterli gelmedigi kabul eden &gretmenler, bilmenin sorumluluk
yiikledigi gercegini dnemsememis ve banyo kuralini degistirmek icin miidiirle konusma
geregi duymamuslardir.

Arendt’te vita activanin etkinlikleri iginde yer alan eylem, “en genel anlamiyla inisiyatif
almak, baglamak..., bir seyleri harekete gecirmek demektir.” Bu agidan konusma ve eylem
faili ifsa eden, insanlarin farkliliklarini dolayisiyla da ¢ogullugu ortaya ¢ikaran ikilidir. Insanin
ne’ligiile kim’ligi arasindaki fark, Arendt’te bu alandadr. Insan ne oldugunu yani 6zelliklerini,
yeteneklerini ve kusurlarini saklaya da bilir, gostere de bilir. Oysa konusup eyleme gectiginde
kim oldugu yani kimligi baskalar1 tarafindan agikg¢a goriiliir, kendini ifsa etmis olur. Cogulluk
yani “esitler arasindaki farkli ve emsalsiz yasam” ancak bu sekilde miimkiin olacaktir. Insani
yasamin insanlar arasinda siiriip gidebilmesinin tek yolu budur ve bu olmadiginda “insani
yasam sona ermis” bir diger ifadeyle “yasarken oliinmiis” demektir (2021a, pp. 258-265).
Eyleme gegmeyen miidiir, eyleme gegmeyen &gretmenler ve gorevliler, izledigimiz YIBO'da
¢ogulluktan uzak dolayisiyla da “insani” olmaktan uzak bir yasamin i¢indedirler.

Memo'nun durumuyla ilgisi bulundugu ortaya ¢ikan herkesin tek tek gelip ifade verdigi
revirin girisi, disaridan ayakkabilarla getirilen karlar nedeniyle kaygan bir zemin haline
gelmigtir. Her gelenin diigsme tehlikesi gegirdigi, kapinin koluna tutunup kendini diismekten
kurtardig: bir zemindir. Miidiir, 6gretmenler ve ¢agirilan tiim diger gorevliler de Memo'nun
bilingsizce yatmasindan kendilerini sorumsuzlastirmak ve bu kaygan zeminde diismemek
icin, sorumlulugu bir bagkasina yiikleyen ciimleler kurmaktadirlar. Her gelenin diismekten
son anda kurtuldugu zeminin kayganhgini gidermek igin yere talag dokmek, karton sermek
ya da silmek gibi basit bir yolla ¢6ziim bulmak, bunun i¢in eyleme ge¢mek hi¢ kimsenin
diistinmedigi, tizerine fikir ytirtitmedigi bir baska umursamazliktir.

Calistiklar1 yer Ogretmenler icin “dag bagi”dir. Hamza Ogretmen, “Arkasi saglam
olanin ne isi olur bu dag basinda” der. Kenan 6gretmen, “Ya hocam, giindiiz ders, gece nobet
giinde 4 saat uyuyorum. Bizimki de can. Ya hocam, ben 6gretmenim ya, bekgi degilim.”
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der. Evine gitmek istedigi icin koridorda aglayan ¢ocuga, “Ben de evime gitmek istiyorum.”
der. Biitiin bu ctimleler bize, okuldaki 6gretmenlerin yaptiklar: ise, bulunduklar1 okula ve
ogrencilerine yonelik tirettikleri anlamlarin, onlar1 gerceklikle uzlastirmaktan uzak oldugunu
gostermektedir. Arendt'te anlama etkinligi, “Dogru malumata ve bilimsel bilgiye sahip
olmaktan kesinkes ayrilan” zihinsel bir etkinliktir. Insan dogumundan 6lecegi ana kadar, sonu
gelmez olan bu etkinlik igindedir ¢iinkii insan, gerceklikle uzlasmasi gereken bir varliktir.
Anladiginda ve bu siireg ile elde ettigi anlamlar ile ancak diinyay1 kendisine yabanci bir yer
olmaktan ¢ikarabilir; diinya ile uzlasip diinyal olabilir. Arendt bize, “Bir¢ok iyi niyetli insanin
diger insanlar1 egitmek ve kamuoyunu tist seviyeye ¢ikarmak igin bu siireci kisa kesmek
iste[digini]” de soylemektedir (2014, pp. 425-426). Miidiir ve 6gretmenlerin biiytik cogunlugu,
anlama etkinligini kisa kesmistir.

Bilmeyi ve diistinmeyi birbirinden ayiran Kant'tan hareket eden ve bu ayrima biiyiik
onem veren Arendt, “ne kadar bilgili ya dabilgisiz, zeki ya da aptal olursa olsun, aklibaginda her
insandan bu yetenegin kullanimini ‘talep” edebilmemiz gerek[tigini]” soylemektedir (2019, p.
152). Bu durumda kalorifer borusunun ¢atlak oldugunu ve degistirilmesi gerektigini defalarca
miidiire soyleyen kalorifer gorevlisi Mahmut mu daha bilgili ve zekidir yoksa okul midiirti
mii? Mahmut'un 6gretmen ya da okul miidiirii olmayist onun daha bilgisiz ve aptal oldugu
anlamina mi gelir ki bildigi ve yaptigi is ile ilgili nemli uyarisin1 miidiir dikkate almamustir.
Disaris1 -35 derecedir, yollar kardan kapalidir ve boruyu tamir etmesi i¢in ¢agirilan usta bir
hafta sonra gelebilecegini s6ylemistir ki bu, agir kis kosullar: altinda kaloriferin bir hafta
calismamasi demektir. Diinyay1 kendisine yabanci bir yer olmaktan ¢ikaracak anlamlara sahip
olan Mahmut'tur. Miidiir ve 6gretmenler bolgeye, yaptiklar: ise, cocuklara ve meslektaslarina
yabancidir dolayisiyla diinyaya yabancidir.

Okul Tiragi’'nda goriilen odur ki, olup bitenlerinigerdigi anlamlar, miidiir ve 6gretmenlerin
verdigi anlamlardan oldukga farklidir. Bu duruma Arendt'in yine Kant'tan hareketle
kullandigy genislemis zihniyet ve ortakduyu kavramlar: ile bakilabilir. Genislemis zihniyet ya
da zihnin genislemesi, kendimizi bagkalarinin yerine koyarak zihinsel yargimizi onlarin olasi
hiikiimleriyle kargilagtirmaktir. Bu nedenle diistinme Penelope’nin dokumasi gibi yeniden
ve yeniden baslayan bir siireg iken elestirel diistinme bagkalarinin bakis agilarmin, olasi
hiiktimlerinin de hesaba katildig: bir stirectir. Elestirel diistinmeye olanak saglayan da agiktir
ki, digerlerini zihnimizde mevcut kilabilmemizin yolu olan imgelem yetenegidir. “Genislemis
bir zihniyetle diistinmek, imgelemi (...) seyahat etmek tizere egitmek anlamina gelir” (Arendt,
2022, p. 499). Ancak burada dikkat edilmesi gereken nokta, genislemis zihniyetin, genislemis
duygudashik anlamina gelmedigidir. Zihinsel yarg: yetimizi kullanip digerlerinin zihinsel
yargilarini imgelem yetenegimizle mevcut kilarken “duygudas istirak”1 isin icine katmazsak
olup bitene verecegimiz anlam, igerdigi anlamdan bambagka olabilir ya da hig olmayabilir.
Bu nedenle Arendt i¢in “umut vaat eden tam da bu duygudashktir” (2022, p. 499). Boyle bir
stiregten sonra ulastigimiz zihinsel yargi, bagkalarini hesaba katmis olsak da kendi zihinsel
yargimizdir ve kendi zihinsel yargimiz olmas: da gerekir. Sadece 6znel olmaktan ¢ikmugtir.
Midiir ve 6gretmenlerin, okuldaki iktidar sahiplerinin, kendilerini ¢ocuklarin yerine koyarak,
onlarin bakis acilarini ve kogullarini da hesaba katarak diistinmekten uzak olduklari dolayisiyla
duygudaslhiktan da uzak olduklari ¢ok agiktir ve bu nedenle umut vaat eden higbir sey yoktur.

Midiiriin ve dgretmenlerin Memo’ya ne oldugunun hakikatine ulagsmaya calistiklar:
film, sac1 “tren yolu tiras1” yapilmis olan Yusuf'un banyo kabininden bakisi ile son bulmaktadir.
Saglarin, makine ile kafanin tam ortasindan bir yol agilarak kesildigi bu tiras, filmin basinda
bir bagka d6grenciye de saglar1 uzun oldugu gerekgesi ile yapilmigtir. Miidiiriin bayrak tdreni
sirasinda Ogrencilerin uymas: gereken kurallar1 ve okul yasamlarmni iginde stirdiirecekleri
cerceveyi agikladigr konusmasi, dilin kliselerle konusma seklindeki kullanimina 6rnektir. Tren
yolu tirasi, bu ¢ergevenin digina ¢ikmis olmayi cezalandirma yollarindan biridir:
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Devlet size yatacak yer veriyor. Yemeginizi veriyor. Haftada bir banyo yapiyorsu-
nuz. Ayda bir har¢hik aliyorsunuz. Hala sikdyet ediyorsunuz. Biz sizin yasimizday-
ken gtinde on kilometre yol yiirtirditkk yine de sikdyet etmezdik. Sagimizla, basiniz-
la; kihigmizla, kiyafetinizle, durusunuzla sizi goren biri yiiz metreden bu okulun
ogrencisi oldugunuzu sak diye anlayacak. Disardaki adamdan bir farkiniz olacak. Sizin yeri-
nizde olmak isteyen binlerce ¢ocuk var. N'apacaksiniz? Zamaninda yemeginizi yiyeceksiniz.
Zamaninda uyuyacaksiniz. Dersini ¢aligacaksin. Vatana, millete hayirli birer birey olacaksiniz.

Filmin en masum ve en gli¢siiz olanin cezalandirilmasi ile bitmesi ve Memo nun
yasaylp yasamadigr konusunda izleyiciye bir sey sOylememesi, ortaya c¢ikan kotiilik
tizerine diisliniilmeyecegini, olan bitenin ne anlama geldiginin anlamaya ¢alisilmayacagini
gostermektedir. Cocuklar igin ¢izilmis olan yasam gercevesi tekrar gozden gegcirilmeyecek,
okulun gorevlileri kendilerini sorgulamayacak ve kendi hi¢bir yer’de oluslarin1 mesrulagtirmig
olmanin goniil rahathiginda yasarken, bu sayede dogallikla ortaya ¢ikmaya devam edecek
olan yeni kétiiliiklere alan agmaya devam edeceklerdir.

Sonug¢

Diinya, Hannah Arendt’'te 6zel bir anlam tagimaktadir: Diinya, 6nemsenmesi ve 0zen
gosterilmesi; iyilestirilmesi igcin sorumluluk alip eyleme gecilmesi gereken yerdir. Eylem
temelli yagamin, vita activa’min goriiniir olmasina kargin zihnin yagsami, vita contemplativa,
goriinmezdir. Diger yandan vita activa’min goriiniir olmasi, her alaninin her durumda ve
herkese goriiniir olmast anlamina da gelmez. Hi¢ kimsenin emek, is ve eylem alanlarindaki
ayri ayri varolusuna tam olarak taniklik edilemez.

Hannah Arendt'te hicbir yer, diistintirken oldugumuz yerdir ¢tinkii diistinme yetisi artik
olmayan, olmus bitmis ve ge¢miste kalmis olan ile ugrasmaktadir. Bu ¢alismada ise higbir
yer, insanlik durumunun ti¢ alaninda da aktif olarak yer almaktan ve bu alanlarin her birine
yonelik olarak zihinsel yetileri en tist performansta kullanmaktan kaginildiginda diinya degil
de orada olunan yerdir. Hi¢bir yer, bu nedenle kotiiliigiin ortaya ¢iktig: yerdir.

Diinyada olmak, insani bir yasamin ancak c¢ogullukla kurulabileceginin bilincinde
olmaktir. Bu herkesin farkli ancak esit oldugunu bir diger deyisle herkesin farkliliklariyla esit
oldugunu kabul etmektir. Farkl talepleri ve ihtiyaglar1 olan insanlar, herkes i¢in belirlenmis
genel kurallarin igerikleri sorgulanmadan ve istisnasiz her durumda bu genel kurallara tabi
tutuldugunda kotiiltige alan agilacaktir. Yikicilik diistinmeye ickin oldugundandir ki diistinme
yetisini kullanma aligkanligina sahip olan kisi, 6nce bu genel kurallar: zihinsel bir etkinlik
olarak yikacaktir. Bu nedenle diisiinme yetisi, hiyerarsik olarak degil ama zihinsel yasamda
yer alan siralama agisindan 6nde gelen zihinsel yetidir.

Kotiiltigiin ortaya ¢ikmasi icin ardinda kotii bir niyetin olmas: gerekmez. Dogrudan
amaglanmasa da kotiiliik siirekli olarak yeniden tiretilir. s, emek ve eylemden olugan insanlik
durumunda aktif olarak yer almaktan ve zihinsel yetilerin aktif olarak kullanilmaktan
kaginildigi her durumda olagan bir sekilde ortaya ¢ikar. Diinyaya ve insana dair bilginin sadece
formal egitim ile kazanildig: ve ¢ok bilenin ¢ok anladig1 dolayisiyla da kétiiliik yapmayacag:
ya da koétiiltige kars1 eyleme gececegi diisiincesi bir yanilsamadir.

Okul Tirag: filmi, kotiligin nasil kolaylikla ortaya ¢iktigini 6rneklemesi bakimindan
kotiiltigiin kaynagina dair bir kavrayis gelistirmeye ve koétiiltigii anlasilabilir kilmaya olanak
veren bir filmdir. Yatili ilk6gretim bolge okullarindan birinde ve bir giinden daha kisa bir
siire icinde gegen olaylardan olusan film, ¢ocuklarin bu kadar kisa siirede maruz kaldig:
kotiiliikleri gostermektedir. Ogretmenler verdikleri cezalarn ya da aldiklari kararlarin
sonuglari ile ilgilenmemektedirler ¢ilinkii diistinme yetilerini kullanmamaktadirlar. Kurallar,
¢ocuklarin bedensel ve psikolojik gelisimlerinin farkliligi dikkate alinmadan belirlenmistir
ve istisnasiz herkese ayni kurallar uygulanmaktadir. Ciinkii 6gretmenler yarg: yetilerini de
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kullanmamaktadirlar.

Cocuklara yonelik bir ilgisizligin hakim oldugu okulda midiir ve 6gretmenler anlama
etkinligini kisa kesmigtir. Bolgeye, yaptiklar ise, cocuklara ve meslektaglarina dolayisiyla
diinyaya yabancidirlar. Resmi ifadelerin tekrarindan, beylik laflardan ve kliselerden ibaret bir
dil kullanirken sorgulamadiklar: ve elestirmedikleri anlamlara sahip olduklar: goriilmektedir.
Tim bunlar, insani etkinlikler alaninda zihinsel yetileri kullanmadan varolmak anlamina
gelmektedir ki bu da hicbir yer’de olan siradan faillerin kotiiliige alan agmasidir. Ortaya
¢ikan kotiiliik, bir bagkasina tahammidil edilebilir zararlar da verebilir ve her durumda radikal
kotiiliige kadar gitmeyebilir. Ancak burada yine kétiiliik olacagimi gérmek énemlidir: Insanin
neden oldugu kétiiliik, eger tizerinde diistinmezse hem bir sonraki kétiiliigiin kaynagi hem
de kendisi ile olan iligkisinin bozulmasinin nedeni olacaktir ki bu da kisinin kendisine yonelen
kotiiliigu ile kendisinin faili olmasidir. Diger yandan bu yetilerin her durumda yiiksek bir
performansla kullanilmasinin imkansizligy, iyiligin de kotiliigiin de ne zaman ve kimden
geleceginin bilinmezligi ile diinyay1 tekinsiz kilan bilinmezliktir.

Cikar Catismasi Beyanu:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Kis Uykusu’'nda Hing ve Felsefi Baglantilar1

Ahmet Oktan*
Can Murat Demir**

Ozet

Bu ¢alisma, Nuri Bilge Ceylan’in Kis Uykusu filmini, Friedrich Nietzsche, Max Scheler gibi
diisiiniirlerin kavramsallagtirdig1, karamsar ve hastalikli bir ruhsal duruma tekabiil eden, ressentiment
kavramibaglaminda, felsefi bir yaklagimlaincelemektedir. Filmlerinde genel olarak orta siniftan insanlarin
i¢sel diinyalarimn  geligkilerini, iginde bulunduklar1 toplumsal baglama iliskin deneyimledikleri
uyugmazliklar: bir tiir yabancilasma bigiminde kuran Ceylan, bu filmde de sozii edilen yabancilagmay:
cesitli basarisizliklar, kin, nefret gibi karamsar temalarla baglantili olarak tasarlamaktadir. Bu kapsamda,
filmin ana karakterleri olan Aydin, esi Nihal ve kiz kardesi Necla'y1 merkeze alan bu incelemede, bu
karakterler arasindaki iliskilerin gerilimli dogast ve cevrelerindeki insanlara karst tutumlari, hing
(ressentiment) ile olan baglantilar: ekseninde tartisilmaktadir. Filmde bu ii¢ karakterin kotiiciil iligki
kurma bigimlerinin filmin ana izle§ini olusturdugu goriilmektedir. Karakterlerin birbirleri ve diger
insanlarla bitmeyen hesaplagmalari, karsiliklt varolugsal miicadelelere doniismekte ve i¢sel diinyalarina
iligkin ¢esitli problemler bu miicadelelerde yiizeye vurmaktadir. Calisma, filmin karakterlerini kuran asil
unsurun, hing oldugu savindan hareket etmekte karakterlerin birbirleri ve etraflarindaki insanlarla olan
iligkilerini ve kendilerini inga etme stratejilerini hincin goriiniirlesti¢i alanlar olarak tartismaktadir.
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-Research Article-

Resentment and Its Philosophical Connections in Winter Sleep

Ahmet Oktan*

Can Murat Demir**

Abstract

This study examines Nuri Bilge Ceylan’s film Winter Sleep through a philosophical approach,
focusing on the concept of resentment, as conceptualized by thinkers like Friedrich Nietzsche and
Max Scheler, which corresponds to a pessimistic and pathological mental state. Ceylan, who generally
constructs the inner conflicts of middle-class individuals in his films as a form of alienation related to their
societal experiences, also portrays this alienation in Winter Sleep in connection with pessimistic themes
such as failure, resentment, and hatred. Within this framework, the analysis centers on the film’s main
characters — Aydin, his wife Nihal, and his sister Necla—discussing the tense nature of their relationships
and their attitudes toward those around them in the context of their connections to resentment. In the
film, it is seen that the way these three characters establish abusive relationships constitutes the main
trace of the film. The characters’ endless confrontations with each other and with other people turn into
mutual existential struggles, and various problems related to their inner worlds come to the surface
in these struggles. The study, starting from the assertion that the main element that establishes the
characters of the film is resentment, discusses the characters’ relationships with each other and the
people around them and their self-construction strategies as the areas where resentment becomes visible..
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Extended Abstract

This study aims to analyze Nuri Bilge Ceylan’s Winter Sleep in the context of the concept of
“ressentiment” as conceptualized by thinkers such as Friedrich Nietzsche and Max Scheler. The movie
Winter Sleep deals in depth with the contradictions in the inner world of human beings, alienation
in the social context and the tensions that arise in interpersonal relations. The aim of the study is
to discuss how the relationships between the characters in this film can be related to the concept of
resentment and how this resentment manifests itself in the existential struggle of the characters.

In this framework, the main problem of the study is how the effects of the feeling of resentment,
which emerges in the context of human inner contradictions and social alienation, on the characters can
be understood on a philosophical ground. The study questions the relationships of the main characters
of the film, Aydin, his wife Nihal and his sister Necla, among themselves and with side characters such
as the butler Hidayet and imam Hamdi, their attitudes towards their disappointments, successes and
failures, and how these attitudes evolve into feelings of resentment. It is discussed how the characters’
relations with each other and with their environment, which correspond to the processes in which
they construct themselves, turn into an existential struggle, and the tense nature of the relations
between the characters is analysed in the axis of their connections with the concept of resentment.

The study attempts to understand the existential states and social contexts of the characters
in the film through a hermeneutic approach. The film is analyzed based on Nietzsche’s On the
Genealogy of Morality and Scheler’s Ressentiment. With this method, the relationships between
the characters are analyzed in terms of power dynamics, inner conflicts and the concept of
resentment. Furthermore, through Hegel’s “master-slave dialectic”, the self-construction processes
and social identities of the characters were questioned. The narrative structure of the film and
the inner worlds of the characters were also subjected to a critical reading through the scenes.

In general, Nuri Bilge Ceylan’s cinema has a ‘nihilistic’, ‘pessimistic’ and ‘malevolent’
approach to human existence. The philosophical discourse evident in Ceylan’s filmography
also emerges in Winter Sleep. In the film, the director constructs the existential contradictions
of middle-class individuals and the conflicts they experience in relation to social life as
forms of alienation. He addresses this alienation through pessimistic themes such as various
failures, resentment, and hatred, which are linked to ressentiment and power dynamics.

In Winter Sleep, almost all the characters at the centre of the narrative suffer from a
sense of not being. Aydin, the main character of the film, is a character who consoles himself with
the claim of being an intellectual, but does not refrain from putting pressure on his sister and his
young wife, and tries to hide and cover his troubled soul until the end of the film. His wife Nihal
also experiences a similar state of castration and being trapped. In this pessimistic atmosphere,
she is looking for a space where she can build herself or compensate for her suffering. However, the
existing conditions do not offer this opportunity. Another character at the centre of the film who
struggles with feelings of existential deficiency is Aydin’s sister Necla. Just like her brother, she failed
to establish herself in the city and, after divorcing her husband, moved with Aydin to the family-
owned hotel in Cappadocia. By focusing on these three central characters, the film reflects different
manifestations of ressentiment to the audience, while the supporting characters are incorporated into
the narrative and the discussion of ressentiment through their relationships with the main characters.

The findings of the study show that the characters in Winter Sleep experience complex internal and
social conflicts shaped by a sense of resentment. While Aydin tries to construct an intellectual identity, he
fails to fill this identity internally. His arrogant and cold demeanor towards his surroundings is actually
a manifestation of the sense of incompleteness he experiences in his own inner world. While his wife Nihal
tries to get rid of Aydin’s hegemonic structure, she surrenders to the feeling of resentment in the process.
Necla’s attempt to fill her inner emptiness with an intellectual discourse points to an existential dilemma.
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According to the findings, the disappointments and powerlessness in the lives of these
three main characters overlap with what Nietzsche defines as “herd morality”. The relationship
between Aydin and Nihal is based on a deep inner reckoning, especially within the framework of
Scheler’s concept of resentment. The characters are in a constant struggle in their relationships
with each other and others around them, and this struggle deepens their existential dilemmas.

The results of the study reveal that the most important factor shaping the characters of Winter
Sleep is the feeling of resentment. The deficiencies in the inner worlds of the characters and the tensions
they experience with the people around them manifest themselves as a result of the feeling of resentment.
Especially the character of Aydin offers an opportunity for analysis in the context of Nietzsche’s concept of
“will to power”, but this analysis bears the traces of a life full of resentment. While the general atmosphere
of the film paints a pessimistic portrait of man’s existential struggle, it also opens up the destructive
effect of resentment on the relationships between individuals for discussion on a philosophical ground.

Giris

Bagkalarmin aci ¢ekisini gérmek, mutlu kilar insan,

bagkalarina ac1 vermek daha da mutlu...!

Sinemay1 kavramsallagtirmaya doniik yaklagimlarda, onun diistince ile kurdugu
iliskiye dair fikirler dikkat cekmektedir. Andre Bazin’'in (2011) gerceklik tireten bir arag olarak
konumlandirdigy, Siegfried Kracauer’in (2015), insan gercekliginin ifsas1 bakimindan énem
atfettigi sinema, Rus yonetmen Andrey Tarkovski (2008) tarafindan, insanin diinyayla iligkisini
gozler ontine seren bir kesif araci, hayatin ve varolusun heniiz ele alinmamis boyutlarini ele
alip onu yansitan bir gosteri olarak tanimlanmaktadir. Sinemay felsefi baglamiyla tartisan
oncti yazarlardan olan Gilles Deleuze de onu kavram tireten ve diisiinceyi harekete geciren
felsefi bir yaratim olarak goriir (2000). Walter Benjamin'e (2023) gore ise sinema, hayatt
zenginlestiren, algisal diinyamizin fenomenlerine dair gizli derinlikler veren bir etkinliktir.
Benjamin sinemay1 fenomenolojik perspektiften degerlendirerek, sinemanin insana ait algi ve
deneyim diinyasina yaptig: katkilarin altini ¢izmektedir.

Diistinme eyleminin baglaticis1 olarak sinema, insan ruhundaki kirilmalarin izleyicide
yarattigi distinme stirecine de aracilik etmektedir (Zengin, 2019). Filmlerinde genel olarak
orta siniftan insanlarin i¢sel diinyalarinin geligkilerini, iginde bulunduklari toplumsal baglama
iliskin deneyimledikleri uyusmazliklar: bir tiir yabancilasma bigiminde kuran Nuri Bilge
Ceylan filmleri de giindeme getirdigi gesitli felsefi tartismalar baglaminda diisiince yogun
filmlere ornektirler (Oztiirk, 2018). Yénetmenin olusturmus oldugu sinematografi, anlati
derinligi, karakter ve senaryo yaratimi, seyirciyi felsefi paradokslarla bas basa birakarak
filozofik bir seviyeye dogru ¢cekmektedir.

Nuri Bilge Ceylan’in, Ebru Ceylan ile birlikte, Anton Cehov'un Es ve Iyi Insanlar
Oykiilerinden esinlenerek senaryolastirdig: (Aytag vd., 2014; Kiling, 2019) ve 2014 yilinda Altin
Palmiye kazanan Kis Uykusu filmi de yonetmenin sinematik imge tizerinden felsefi tartismalar
yiiriiten eserlerden biridir. Insan varolusunun etik baglamimin karakterler tizerinden
sorgulandig1 film, icerigi ve karakterlerin kurulumu baglaminda, “ahlak” ve “eylem”
olgularina iliskin bir¢ok sorunsali giindeme getirmektedir. Oztiirk (2018), filmin, insanin
ontolojik durumlarina igaret ederken, insan ve ahlaki eylemleri araciligiyla sorusturma yapip
insanin varolugsal derinliklerine dair felsefi okumalar yapmamiza sans tanidigina vurgu

! Nietzsche, F. (2008). Ahlakin Soykiitiigii Ustiine. Istanbul, Say Yaymlar1. 3. Baska.
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yapmaktadir. Tiirk toplumunun yerlesmis kiiltiirel kodlarindan yola ¢ikarak modern insanin
varolussal sikintilarin dile getiren Kis Uykusu, bu dili evrensele aktarabilmis olmasi agisindan
da ele alinmasi gereken 6nemli bir film olarak goriilmektedir (Diken vd., 2017).

Calismada, Kis Uykusu filmi, Friedrich Nietzsche ve Max Scheler gibi diistintirlerin
kavramsallastirdig1, karamsar ve hastalikl bir ruhsal durumunu tarif eden “ressentiment”
kavramibaglaminda felsefi bir yaklagimla incelemektedir. Filmin ana karakterleri Aydin, Nihal,
ve Necla'nin kendi aralarindaki ve kdhya Hidayet ve imam Hamdi gibi yan karakterlerle olan
iligkileri, bu kavramla olan baglantilar1 ekseninde tartisilmaktadir. Karakterlerin kendilerini
inga ettikleri stireclere karsilik gelen, birbirleriyle ve cevreleriyle olan iligkilerinin nasil bir
varolugsal miicadeleye doniistiigii tartisilmakta, karakterler arasindaki iligkilerin gerilimli
dogas1 hing kavramiyla olan baglantilar: ekseninde irdelenmektedir.

Hing (Ressentiment)* Kavrami

Fransizca kokenli bir sozciik olan ressentiment, gerek toplumsal gerekse bireysel
anlamda olumsuz ¢agrisim ve etkiye sahip olan, dolayisiyla negatif yonli bir duygudur. Hegel,
Stirner, Nietzsche, Scheler, Deleuze gibi filozoflar ressentiment’i gesitli baglamlarda tartismus,
ozellikle Nietzsche ve Scheler gibi yasam filozoflari, kavramu felsefi baglamda ayrintili olarak
incelemislerdir. Insan ruhunun gizemli bir yéniine vurgu yapan ressentiment, intikam, haset,
siddet, ling gibi yikic1 eylemlerle baglantili bir duygu durumu olarak agiklanmaktadir (Oktan,
2018). Eyleme doniisemeyen, disa vurulamayan gesitli olumsuz duygularin yol actig1 tikanma
hali, ressentiment’e yol acan zemini olusturmaktadur.

Nietzsche, ressentiment’e iligkin yaklagimini, Hegel’in Efendi-kole diyalektigi tizerinden
gelistirir ve bu duyguyu giic istenci ile iligkili olarak tartigir. Hegel, “6zii kendi -i¢in- olmak
olan bagimsiz biling” ve “6zii bir bagkas1 i¢in yasamak ya da olmak olan bagimli biling”
(Hegel, 2015: 83) olmak tizere iki farkli biling bi¢ciminden bahsetmektedir. Birincisi “efendi”yi
tanumlarken, ikincisi “kole bilinci”ni tarif etmektedir. Efendi bagimsiz, kendi gercekligini
kendi varlig: tizerinden kuran bir tasarimi ifade ederken, kole kendi gergekligini efendi’'ye
referansla tanimlamaktadir. “Efendi salt kendi -i¢in- varliktir”; kole ise “ar1 olmayan, 6zsel
olmayan eylemdir” (Hegel, 2015: 84).

Hegel, efendi-kole diyalektigini 6zbiling tesisi ve 6zgiirlesme baglaminda diisiinmekte
(Hegel, 2015) ve 6zbiling kazanimini 6liim korkusu ve isteme tizerinden tartismaya agmaktadir.
Efendi-kole diyalektigi, bilincin -kendileserek- 6zgiirlesme pratigini gozler oniine sererken,
kole, taninma isteminin yaraticisi olarak karsimiza ¢ikar. Nietzsche Ahlakin Soykiitiigii (2008)
adli eserinde bu diyalektik gerilimi merkeze alir. Hing metafizigi olarak adlandirdig: efendi-
kole dolayimini, “yasamin evetlenmesi” ya da “hayirlanmasi” olarak goren Nietzsche, bu
metafizik anlayigin siirti ahlakina hizmet ettigini ifade eder. Ciinkii ona gore efendi-kole
diyalektigi, stirti ahlakinin kurucu unsurlarindan birisidir. Dolayisiyla “gti¢ istenci”ne karsit
bir izlek olusturan efendi-kole diyalektigi, Nietzsche'ye gore hing metafizigini olusturmaktadir
(Yardimai, 2023).

Ahlakin, felsefe, kiiltiir ve yasam igerisindeki yeri sorusu (Aydin, 2018: 138) tizerine
diistinen Nietzsche, “amor fati” (kisinin yazgisin1 sevmesi) anlayisindan hareketle yagamin
ve i¢glidiilerin inat¢1 bir savunucusu olarak kargimiza ¢itkmakta ve kole ahlakinin kiiltiirel
yozlasmaya ve doga karsit1 ahlaklarin tiretimine vesile oldugunu belirtmektedir (Nietzsche,
2008; 2015). Ressentiment de “amor fati” tizerine kurulu bir kendilik kuramamay1 imleyen
kole ahlakina iliskin bir duygu durumudur. Ressentiment’e yol agan hayatin varolussal
karamsarlig1 karsisinda, Boyle Buyurdu Zerdiist (Nietzsche, 2021) eserinde ortaya koydugu
2 Giindelik dilde de kullamilan hing kavramu, ressentiment tanimlamasini tam olarak karsilamamaktadir. Ancak
Tiirkgede ressentiment’e en yakin anlamu veren ifadenin hing olmas: ve daha 6nceki literatiirde de bu ifadenin

daha ¢ok tercih edilmis olmasi nedeniyle, ¢alismanin bundan sonraki béliimlerinde daha ¢ok hing sozciigii tercih
edilecek ve ressentiment’i ifade eden anlamiyla kullanilacaktir.
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alternatif ise yasama sevincini yticelten ve kendini dogrulama tizerine kurulu i¢kin bir ahlaki
cercevedir.

Max Scheler Ressentiment adli eserinde kavrami -Nietzsche’ye bir reddiye olarak-
yeniden ele alip kapsamini genigletmistir. Scheler ressentiment’i “zihnin karanlik dehlizlerinde
gezinen, egonun eylemliliginden bagimsiz, bastirilmis bir gazap duygusu” (Scheler, 2015: 20)
olarak tanimlar ve kavrama en yakin s6zciigiin Almancadaki “Groll” (hing, kin) olabilecegini
vurgular. Intikam arzusunu ressentiment’in en 5nemli kaynag1 olarak belirler ve ressentiment'i,
intikam duygusunun tatmin edilememesi durumunda zihnin kendi kendisini zehirlemesi
olarak goriir. Scheler’e gore bu zehirlenme, nefret ya da bagka diismanca duygulanimlarin
tekrar tekrar yasanmast yoluyla sekillenir (Scheler, 2015).

Ressentimentkavraminin Sartre’dakikarsiliginabakildiginda, varolusculuk felsefesinden
kaynak bulan “bireysel Ozgiirliik”, “Otekine bagimlilik” fenomenlerinin 6nemli oldugu
goriilmektedir. Sartre’a gére ressentiment, bireyin varolusu igin ciddi bir tehdit olusturmasinin
yani sira, bireyin yasam alanini, bagkalarnin ona yiikledigi anlamlarla sinirlamaktadir
(Pham, 2014). Sartre, bireyin 6zgiirliikk arayisini, 6tekinin beklentileri veya deger yargilarina
gore degil, kendi 6ziinden kaynaklanan bir 6zgiirliik anlayisiyla ele almaktadir. Bagyapiti
Varlik ve Higlik'te kisinin varolus 6zerkligini kisaca sbyle Ozetler: “ben ne isem o olmay1
baskast icin segmem” (Sartre, 2011: 659). Benzer ifadelere Albert Camus'niin kaleme aldig:
Sisifos Soyleni'nde de rastlanmaktadir. Camus ressentiment’i Sartre gibi oteki ile sekillenen
toplumsal iligkilere baglar. Insanin ancak kendi i¢ diinyasinda varligini tamamlayabilecegini
ve bu tamamlama stirecinde bagskalarinin beklentileri veya toplumsal normlar tarafindan
sekillendirilmis kolektif bir hing ile kargilagabilecegini ileri stirer (Camus, 1997). Bu kargilasma
riski, bireyin kendi 6zgiinliigiinii ve i¢sel varolugsal gercekligini bulma ¢abasini engellemekte
ve hatta yabancilagma ile anlamsizlik duygularini derinlestirmektedir.

Goriilecegi tizere ressentiment oldukg¢a kapsamli ve ¢ok boyutlu bir kavram olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Nietzsche ve Scheler bu olguyu, modern toplumsal yasamda goriiniir
olan pek c¢ok degerin ya da evrensel goriinen prensiplerin, ahlaki yargilarin temelinde
yatan yikict ve tehlikeli bir duygu durumu ve insan ruhunun karanlik bir yonii olarak
tarif etmektedirler. Insan ruhunun gizemini ve insamin gercekligini anlama cabasi, sanatsal
calismalarda ve sinema eserlerinde de stirdiiriilen énemli problemler arasindadir (Oktan,
2018). Calismada incelenen Kis Uykusu filmi de insan dogasinin karmasikligini, catigkilarini ve
zaaflarini ortaya koyan diigiinsel yan1 agir basan bir eser olarak, insanin anlam yolculugunda
kargilagtigi, hing, yalmizlik, kin ve mutsuzluk gibi olumsuz eylemelerin ahlaki evrenine
gondermeler icermektedir.

Kis Uykusu Filminin Hin¢ Baglaminda Coziimlenmesi

Kis Uykusu, emekli bir tiyatro oyuncusu olan ve Kapadokya’da babasindan miras kalan
oteli isleten Aydin’in (Haluk Bilginer), esi Nihal (Melisa S6zen) ve kiz kardesi Necla (Demet
Akbag) ile arasindaki ¢catismali iligkileri ve kiracilariyla yasadig1 anlasmazliklar: islemektedir.
Anlatinin merkezinde yer alan Aydin, Tiirk sinemasinda son dénemde yapilmis kimi
filmlerdeki karakterler gibi (bkz. Sahin, 2021) sekiiler toplumsal kesimin bir mensubu olarak
iyi egitimli, ince begeniye sahip bir karakterdir. Sanat tizerine kurulu bir yasam stirmiis, dil
bilen, yurt disinda yasamus, zengin ve entelektiiel bir kisiliktir. Tiirk tiyatrosunun tarihini
konu alan bir kitap yazmay1 planlamakta ancak daha ¢ok giindelik mesgaleler ve oteldeki
konuklarla vaktini gecirmektedir. Aydin'in esi Nihal, esinin hegemonik kisiligi karsisinda
yogun bir kistirilmis hissi yasamaktadir ve kendisini gesitli yardim faaliyetlerine adamugtir.
Kitap cevirileri yapabilecek denli yabanci dil bilen, egitimli bir kadin olan Kiz kardesi Necla
ise hi¢bir is yapmadan zamanini harcamaktadir. Derin varolussal eksiklikler icerisindeki bu
karakterlerin hem birbirleriyle hem de kahyalar1 Hidayet (Ayberk Pekcan), kiracilari Imam
Hamdi (Serhat Kilig) ve hapisten yeni ¢ikmis olan kardesi Ismail (Nejat Isler) gibi karakterlerle
olaniligkilerinde bu varolugsal sorunlara bagli olarak gelisen ressentiment’in izlerine rastlamak
miimkiindiir.
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Ruhlari Orten Kis

Aymaz’a (2018) gore Nuri Bilge Ceylan sinemasi, insan varolusuna “nihilist”,
“karamsar” ve “kotticiil” bir gozle bakmaktadir. Ceylan’in filmografisinde hissedilen felsefi
sOylem Kis Uykusu filminde de karsimiza ¢ikmaktadir. Anadolu bozkirinin sosyokiiltiirel
dokusunun arka plan olarak secildigi film, insan varolusunun catisma halindeki evrensel
gercekleriyle ilgilenmektedir (Aymaz, 2018: 6). Yonetmen, filmde orta siuftan insanlarin
varolussal celigkilerini ve toplumsal yasama iliskin deneyimledikleri uyusmazliklar:
yabancilasma bigiminde kurmaktadir ve bu yabancilasmayz gesitli basarisizliklar, kin ve nefret
gibi, ressentiment’le de iligkili, karamsar temalarla ve gii¢ oyunlariyla baglantili olarak ele
almaktadir.

Anlatinin merkezinde yer alan ti¢ karakter de bir tiir olmamuglik hissinden muzdariptir
ve film bu karakterlerin “kendi kisisel cehennemlerine yolculuklarimi” ve “varolussal siirgiin
hallerini” (Diken vd., 2017) anlatmaktadir. Filmin ana karakteri olan Aydin, entelektiiel olma
iddiasiyla kendini avutan, ancak kiz kardesi ve geng esi lizerinde baski kurmaktan geri
durmayan, sikintili ruhunu filmin sonuna kadar gizlemeye ve 6rtmeye ¢aligan “Oblomovvari”
bir karakterdir (Baki, 2021). Kendisi gibi kentsoylu az sayidaki arkadasiyla kendince entelektiiel
islerle ugrasan karakterin kiigtik-burjuva yasantis1 oldukga renksiz ve tek diizedir.

Aydn, kusurlari, zaaflari, hirslari, i¢ ¢atismalar: ile psikolojik derinligi olan, naif ve
karmagik bir anti-karakter olarak belirmektedir (Kizildemir, 2016). Ancak bu durum, onun
toplumsal bir temsilci olmasina engel degildir. Aksine Tiirkiye nin belli bir toplumsal kesimini,
“aydin sinifi”’ni, temsil ettigini diistinmemize imkan vermektedir. Kis Uykusu, Aydin’in kisisel
oykiistinti, Tirkiye'nin toplumsal ve politik sorunlarini, ¢atismalarini, i¢ dinamiklerini
betimleyen bir alegori, bir Tiirkiye alegorisi olarak okumamizi saglamaktadir (Liktor, 2014).

Aydin karakteri®, Tiirk aydin tipolojisinin tipik bir yansimasi olmakla birlikte
derinlemesine bir doéniistimden ziyade yiizeysel bir Batililagsma merakini da temsil etmektedir
(Kesova, 2018). Aydin'in entelektiiel séylemleri ve sahip oldugu kiiltiirel degerler, gercek
hayatindaki iligkilerinde ve davraniglarinda pek de karsilik bulmaz. Bu durum, karakterin igsel
catismalarini1 ve cevresindekilerle yasadig1 gerilimleri derinlestirmekte, Tiirkiye’deki aydin
smifinin toplumla olan iliskilerindeki geligkileri ve yabancilasmay1 sembolize etmektedir.
Modern insani drnekleyen iyi egitimli, iyi giyimli bir entelektiiel (Gezgin & Canbolat, 2019:
73) olarak resmedilen Aydin, aslinda kendisini bir “6zne” olarak kuramamuistir ve buradan
kaynaklanan eksiklik hissinin izlerini hem séylemlerinde hem de “entelektiiel” ugrasilarinda
gozlemlemek mimkiindiir. Erkal'm da vurguladig: tizere, sehir ve tagra kiiltiirii arasinda
sikismigtir ve iginde bulundugu alanda elitist bir iist kimlik insa ederek kendini gergeklestirme
¢abasindadir. Anadolu kasabalarindaki estetik yoksunlugu, kiiltiirel birikim, maneviyat,
erdem gibi alanlarda yerel bir gazete icin yazdig: yazilar, etrafindakilere yonelik takindig:
hayirseverlik pozlar, her firsatta alt metninde kendisini yticeltmeye ¢alisan séylemleri, biiytik
sehirde elde edemedigi basariy1 tasra 6lgeginde yakalama c¢abasinin yansimalaridir. Ancak
nihai olarak ortaya ¢ikan durum ne Istanbul’a ne tasraya ait hisseden entelektiielin bunalimin,
yalmizligini ve gercek bir miinevver olamamanin sancisini (Erkal, 2023) yansitmaktadir.

Bu noktada Aydin'in yasadig: celiskiler yalmizca bireysel bir kriz olarak degil, Tiirk
aydin tipolojisinin tarihsel ve sosyolojik baglamiyla da okunabilecek bir hing dinamigi i¢inde
sekillenmektedir. Ozellikle modernlesme siirecinde kendini konumlandirma sorunu yagayan
Tiirk aydiny, kiiltiirel ve toplumsal aidiyet agisindan stirekli bir gerilim iginde var olmustur
(Ktigtikomer, 2021). Bu gerilim, batilllagsma ile geleneksel degerler arasindaki kopusun bir
sonucu oldugu kadar, aydinin kendi iginde yasadig1 i¢sel boliinmiisliigii de yansitmaktadir.

Bu cercevede Tiirk aydimi, tarihsel olarak Batili degerlerle yerel kiiltiirel dinamikler
arasinda_sikismis bir kimlik sergilemektedir. Niyazi Berkes’in (2023) de belirttigi gibi,

3 Bagkarakterin adinin Aydin olarak segilmesi, yonetmenin “Tiirk aydini” imgesine elestirel hatta ironik bakisiyla
ilintilidir (Kesova, 2018).
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Tiirkiye’de modernlesme stireci, entelektiieller icin hem bir firsat hem de bir kimlik krizi
yaratmigstir. Kig Uykusu’'ndaki Aydin da benzer sekilde, entelektiiel iddialariyla éne cikan
ancak toplumla bag kuramayan, bir tiir izole bireysellik i¢cinde kendini gergeklestiremeyen
bir figiir olarak dikkat cekmektedir. Onun tasradaki varligi, kendisini siirekli olarak “6teki”ne
karg1 konumlandirma ¢abasini da beraberinde getirmektedir. Bu durum Emmanuel Levinas’in
otekilik anlayis1 baglaminda ele alindiginda, Aydin‘in tagradaki insanlarla kurdugu iligki,
bir “karsilasma” ya da “yiizlesme” olmaktan ¢ok, kendi kimligini giiglendirmek igin 6tekini
nesnelestirme ¢abasidir (Levinas, 1969). Bu baglamda, Aydin’in 6teki ile kurdugu iligki, etik bir
sorumluluk ve diyalog zeminine degil, entelekttiel bir tahakkiim ve mesafe koyma stratejisine
dayanmaktadir. Boylece tasranin insanlari, onun igin bir ytiizlesme degil, sadece kendisini
onlara karsi tanimladig1 birer “fon” unsuru haline gelmektedir. Bu tiir bir yabancilasma,
Tiirk edebiyatinda da sikga ele alinan aydin figiirlerinin temel ¢tkmazlarindan biri olarak
karsimiza ¢tkmaktadir. Ahmet Hamdi Tanpinar’in Huzur romanindaki Miimtaz, Yakup Kadri
Karaosmanoglu'nun Yaban'indaki aydin karakter ya da Orhan Pamuk’un Kara Kitap’indaki
anlatic1 gibi, Ttirk edebiyatindaki pek ¢ok aydin figiirii bireysel krizlerini tarihsel ve toplumsal
konumlariyla birlikte yasamaktadir (Giirbilek, 2004). Aydin da bu gelenegin sinemasal
izdiistimii olarak, kibrini ve bireysel basarisizliklarini, entelektiiel iddialarla perdelemeye
calisan bir aydin profili cizmektedir (Kesova, 2018). Ancak entelektiiel bilgi birikimi ve kiiltiirel
sermayesi, onu toplumla biitiinlesmek yerine ondan uzaklastirmakta; kendi yalnizligini ve
aidiyetsizligini daha da pekistirmektedir.

Budurum, Scheler’inressentiment (hing)kavramiiizerindenokundugunda, Aydin"inkibri
venihilizmi, bagarisizliklarinin tizerine inga ettigi bir varolus stratejisi olarak degerlendirilebilir
(Scheler, 2015). Ressentiment duygusu, bireyin iktidarsizlik karsisinda hissettigi bastirilmig
ofke ve hinan, bilingaltinda stirekli yeniden {iretilmesiyle ortaya ¢tkmaktadir. Aydin, tasra
ortaminda bir “efendi” gibi davranmaya calissa da, kendi entelektiiel iddialariyla gercek
hayattaki edilgenligi arasindaki geligki, onda derin bir i¢sel catisma yaratmaktadir.

Nietzsche'nin Efendi-kole diyalektigi baglaminda degerlendirildiginde, Aydin, kiiltiirel
sermayesini ve statiistinii kullanarak cevresindekiler tizerinde entelektiiel bir hegemonya
kurmaya ¢alismaktadir (Nietzsche, 2008). Ancak, kendisini gti¢lii hissetmesini saglayan tasra
ortami, ayn1 zamanda onun varolussal eksikliklerini de gozler oniine sermektedir. Aydin,
gercek bir otorite (aydin) figiirii olamadig: igin, entelektiiel iktidarmi sozel tstiinlik ve
kiigtimseyici bir mesafe koyma stratejisi tizerinden inga etmeye ¢alismaktadr.

Bu noktada Pierre Bourdieu'niin “habitus” kavrami devreye girmektedir. Habitus,
bireyin sosyo-kiiltiirel ge¢misi ve icinde bulundugu toplumsal yap: tarafindan sekillenen
algi, diistinme ve davramig bicimlerini ifade etmektedir (Bourdieu, 1984). Aydin'in iginde
bulundugu sosyo-kiiltiirel gevre ile kisisel beklentileri arasindaki gerilim, onun kendini var
edemedigi buyiik sehirden kacip, tasrada kendisine sahte bir entelektiiel sttinlik alam
yaratmasina neden olmaktadir. Ancak bu dstiinliik yanilsamasi, onun gercek anlamda giig
istencini tatmin etmesine yetmemekte ve sonug olarak kendisini giderek daha biiyiik bir hing
sarmalinin i¢inde bulmaktadir.

Sonug olarak, Aydin karakteri, yalnizca bireysel bir kriz yasayan bir figiir degil, aym
zamanda Tiirk modernlesmesi icinde sikisip kalan aydinin da temsili olarak okunabilir. Onun
yasadig1 aidiyet sorunu, entelektiiel hegemonya kurma cabasi ve igsel gerilimleri, Tiirkiye'de
modernlesmenin getirdigi paradokslar1 da gozler 6niine sermektedir.

Nihal de benzer bir kastrasyon ve kapana kisilmiglik halini deneyimlemektedir. Bu
karamsar atmosfer icinde, kendiligini insa edebilecegi veya 1stirabini telafi edebilecegi bir
alan aramaktadir. Ancak mevcut kosullar bu imkani sunmaz. Nihal, ise yaramadig: algisini
gesitli yardim faaliyetleriyle sagaltmaya calismaktadir (Baki, 2021). Bu durum, onun tutarl
bir kendilik inga etmesi igin yeterli degildir ve boylesi bir 6zgtirlesmeyi olanakli kilacak daha

86 L—




SineFilozofi Dergisi No/Sayt: 19 (2025)
www.sinefilozofi.com ISSN: 2547-9458

radikal bir eylemsellikten de uzaktir. Dahasi i¢inde bulundugu kastrasyon durumunun tek
sorumlusu olarak da egsini géormektedir. Nitekim Aydin, biitiin ilerici diisiincelerine ragmen,
bencil bir karakterdir (Kiling, 2019: 46) ve incelikli bir ataerkil hegemonya ile Nihal’'in tim
yasamini kusatmistir. Dolayisiyla Nihal de geligkili, samimiyetsiz bir karakter sergilemektedir.

Filmde varolugsal eksiklik hisleriyle bogusan bir bagka karakter de Aydin’in kiz kardesi
Necla’dir. O da tipki abisi gibi sehirde tutunamamus, esinden bosandiktan sonra da onunla
birlikte, Kapadokya’daki, babasindan miras kalan otele taginmigtir. Ceviri yapmay1 birakmis
ve bagka da bir ugragisi olmayan bir birey olarak, depresif bir ruh hali icindedir (Kizilkaya &
I¢oz, 2023).

Nuri Bilge Ceylan, kendi varoluslarina dair inanglarini yitirmis, bir ideale tutunmaktan
¢ok varolugsal krizler biriktiren ve yasamin anlami konusunda kararsizlik yasayan karakterler
aracihigiyla (Baki, 2021), Aymaz'in ifadesiyle “kendini gergeklestirememe ve kendi olamama
trajedisinin figtirleri”’ni sahnelemektedir. Biiyiik bir insan olma arzusuyla yola ¢ikan ancak
sonunda siradan ve yalniz birine déntigsen bu ii¢ ana karakter tizerinden, hin¢ duygusunun
farkli tezahiirlerini seyirciye yansitmaktadir (Aymaz, 2018: 7). Bu karakterlerin yogun bir
melankoli igerisinde deneyimledikleri eksiklik hissi, kole ahlakinin ve onun bir uzantist
olarak ressentiment’in kok saldigr “acizlik” ve “iktidarsizlik” (Scheler, 2015: 25) durumunu
yansitmaktadir. Oziinde intikami alinamayan yenilgilerden ya da haksizliga ugramislik
hissinden kaynaklanan hing duygusu, iktidarsizlik ya da cesaret yoksunlugu gibi nedenlerle
telafi edici bir eylemsellik miimkiin olmadiginda biiyiimekte ve bu duygularin tekrar tekrar
yasanmasina bagli olarak baskalasmakta, belirsizlesmekte ve negatif bir yasam stratejisine
dontismektedir (Scheler, 2015). Hegel ve Nietzsche nin bir tiir “kolelik” olarak kavramlastirdig:
bu iktidarsizlik hali igerisinde olan kisi ya da toplumsal gruplarin, belki de en belirgin 6zelligi
kendilik algilarin1 bir bagkas: tizerinden ve onunla girisilen miicadeleler biciminde (Hegel,
2015; Nietzsche, 2008) kurmalaridir.

Filmde de Aydin'min kendini gerceklestirmeye yonelik stratejilerini, kardesi, esi ve
etrafindaki diger insanlara yonelik cesitli gosteriler ve imajlar iizerine kurmaya calistig1
goriilmektedir. Kentsoylu bir aristokrat olarak, kendi varolusunu, kendince egemenlik
alan1 olarak gordiigii insanlar ve tagra entelektiielleri nezdinde bir imaj olarak insa etmeye
calismaktadir. Bu cercevede karsilastig1 direnisler (Nihal ve Necla'nin elestirileri), tehditler
(ismail) ve rakipler (Levent Ggretmen), gii¢ istencini sekteye ugratirken, ressentiment’i
beslemektedir.

Benzer sekilde Nihal de varolusunu, bir tiir efendi olarak konumlandirdii Aydin‘la
miicadele etme tizerine kurmus ve onun hegemonyasindan kurtulmay1 bir 6zgtirlesme hedefi
olarak belirlemistir. Kole bilincine benzer sekilde, Aydin’in hadim birakici tahakkiimii altinda
stkisan Nihal, ona nefret ve hing duygulariyla yonelir. Hing igerisindeki kolenin efendisiyle
kurdugu iliskide oldugu gibi (Hegel, 2015; Nietzsche, 2008), Nihal de Aydin’in tiim degerlerini
reddeder ve onu kendi goziinde degersizlestirir. Bununla birlikte Aydin’in egemenliginden
kurtulmasini saglayacak iradeden de yoksundur. Onu terk edip Istanbul’a gitmek yerine,
bu marazi iligkiyi stirdiirmeyi seger. Bu bir yoniiyle Nihal’i samimiyetsizlikle imlerken bir
yoniiyle de karakterin esine yonelen olumsuz duygularinin bir yoniiyle de bir tiir kendilik
stratejisi haline geldigini gostermektedir.

Necla ise zamaninda esinden gordiigii siddetten, terkedilmis olmasindan ve tatmin
edici bir ugrasisinin olmamasindan kaynaklanan boslugun, benliginde yol ac¢tig1 travmay1 ve
bununla iligkili olarak gelisen hinci, etrafindakilere yonelttigi elestirel bir tavirla telafi etmeye
calismaktadir. Ozellikle Aydin ve Nihal'e yonelen bu tavri ve “kétiiliige karsi koymama”
biciminde isimlendirdigi felsefi gtindemi, aslinda kendisine dair entelekttiel bir imaj ¢izmenin
aracidir. Bubakimdan Necla da kendi varolugunu digerleri {izerinden ve onlara yonelik negatif
bir imgelestirme bi¢ciminde kurmaya ¢alismaktadir.
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Aydin, Nihal ve Necla'nin nevrotik duygu durumlarina baktigimizda Kis Uykusu,
sessizce ilerleyen bir siddet sarmalini animsatmaktadir. Fisiltilar ve i¢ ¢ekmeler egliginde
igneleyici elestiriler, laf sokmalar ve kiigtik gormeler, derin (Cehovvari)* sessizligin i¢indeki
siddetin goriintimleridir (Kizildemir, 2016). Kapitalizmin deger tanimaz hoyratlig: tarafindan
stiriiklenen bu ti¢ karakterin de “Gteki”ne yonelik bakis acisi, kapitalizmin ahlaki degerleri
esitleyip tesviye eden misyonundan pay alarak birer kurban karaktere doniismelerine yol
agmaktadir. Ucii de ahlakin nétrlesmesi sayesinde, kotiiliigii siradanlastirip, -Nietzsche'nin
yozlagma olarak belirledigi- medeniyetin birer kurban olarak karsimiza gikmaktadir.

Bu cergevede Kis Uykusu'nda, hing kavraminin varliga gelisi, 6nce kisinin kendiligi
tizerinden, akabinde de “6teki” ile iligkisi baglaminda gerceklesmektedir. Karakterlerin iginde
bulunduklar: gecikme ve kendi i¢ine kapanma hali, hin¢ duygusunun ikiytizliliik, yalnizhik,
haset, kin, kendini begenme ve nefret gibi duygulanimlarla katilagsmasina, kisinin Gtekilerle
olan iligskisinde de kesintilere ve arizalara sebep olmaktadir. Karakterlerin kendilerince insa
ettikleri ve ressentiment’le iliskilendirilebilecek erdemler ise diger aile tiyelerinin sinamalar1
ve elestirileri ile ters yiiz edilmektedir.

Ote yandan aile {iyeleri arasindaki entelektiiel gériintimlii tartismalar siklikla iginde
bulunduklar: giindelik gerceklik ve diger karakterlerin miicadele ettigi yoksulluk, caresizlik
durumlariyla sekteye ugramaktadir. Tagranin kiiltiirel atmosferi ve ona ickin olan toplumsal
gergeklik, seckinci rollerine sarilan karakterlerin hayali giindemlerini ilga eder. Bu noktada
filmde ressentiment’in goriiniirlestigi diger bir boyut da Aydin ve kiracilar1 arasindaki
iligkilerdir.

Aydin'in, babasindan miras kalan kiracilari Imam Hamdji, agabeyi Ismail ve ailesiyle
kurdugu iliski, sinifsal hiyerarsi ve kentsoylu-tasrali ayrimina dayanmaktadir. Uzun zamandan
beri bu evde oturan ancak son zamanlarda gesitli ailevi sorunlar nedeniyle yoksullastiklar1 ve
kiralarin1 6deyememelerinden dolay1 Aydin tarafindan evlerine haciz génderildigi vurgulanan
aile ile Aydin arasindaki iligki, ev sahibi-kiract hukukundan ¢ok “aga” ve ona tabi olanlar
biciminde kurulan arkaik bir feodal hiyerarsiyi animsatmaktadir. Cesitli biirokratik stiregler
ve kdhya Hidayet gibi aracilar eliyle kurulan bu iliski hem ekonomik hem de sembolik agidan
keskin bir ayrima karsilik gelmektedir. Bu iliskide Aydin, kendisine gesitli aracilar ve ritiiellerle
ulasilabilen efendi konumundayken, tabi konumdaki Hamdi, Ismail ve Hidayet hing ahlak
agisindan belli 6l¢iide farkli imgeler sunarlar.

Yoksullugun sembolik siddeti ile din ve gelenegin boyun egme ritiiellerini fazlasiyla
icsellestirmis olan Hamdi, haksizliga ugrasa bile alttan alan, kizsa da giiler ytiz gosteren, nefret
etse de sevgi gosterisinde bulunan; bu bakimdan Hegel, Nietzsche ve Scheler’in gortisleri
ekseninde kole ahlakini bir kimlik bicimi olarak benimsemis bir karakterdir. icinde bulundugu
ekonomik gerceklik nedeniyle, ugradigi haksizliklara tepki gosteremeyen ve ailesi adina
fedakarlikta bulunmak tizere Aydin'in ayagina kadar giden, ondan defalarca 6ziir dileyen,
kendisine yonelen agagilayic1 bakiglar1 gérmezden gelen Hamdi'nin gercek duygularini ise
efendinin bakisinin uzaklastigi anlarda yakalamak mimkiindiir. Scheler’e gore, intikam
isteginin bastirilmasi ressentiment’e yol acar ve ressentiment insani, arzuyla iktidarsizlik
arasindaki azap verici catismadan kacamaz (Scheler, 2015: 73). Bu ¢ercevede Hamdji, 6¢ alma
duygusunu bastiran ancak nefretini kendi i¢inde biiytiten, intikamini almak tizere en dogru
zaman kollayan hing insanini1 6rneklemektedir.

Filmin sermaye tizerinden kurulan hiyerarsi ve iktidar iligkilerinde ve hing tartismasi
bakimindan en dikkat gekici karakterlerden birisi de Ismail’dir. Ismail, ugradig1 haksizliga
boyun egmeyen, bas edemeyecegi bir siddetle karsilasma ya da cezaevine konulma riskine
ragmen Nietzsche'nin kavramsallastirmasiyla sovalyece bir cesaret gostermekten geri durmaz.
Her ne kadar karsilagtig1 problemleri siddete bagvurarak ¢6zmeye caligsa da hing tartismasi

4 Kis Uykusu’'nun soguk, sevgisiz ve 1ss1z atmosferi, kahramanlarin siradan insana hitap etmeyen totolojik ve
sonsuza akan konugmalari, Cehov'un durum hikayeleriyle benzerlik tagir (Daldal, 2018).
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bakimindan olumlu bir figiir olarak konumlandiriimaktadir. Nitekim hedefiyle bulusamayan
intikam duygusunun bastirilmas: ressentiment’e yol agarak daha tehlikeli sonuglara yol
acabilecek bir potansiyele sahiptir. Bu gercevede, siddet gosterileri ve agirt alkol tiiketimiyle
tekinsiz bir karakter olarak betimlenen Ismail, ahlaki agidan belki de diger tiim karakterlerden
daha tutarhdir.

Ismail'in oglu Ilyas da bagkaldir1 girisimleriyle Nietzsche'ci bir eylemlilik bigimini
sergilemektedir. Ancak intikam alma diirtiisii ile hareket eden Ilyas, 6nce yedigi tokatla fiziksel
olarak, sonra da el Optiiriilerek simgesel olarak siddete maruz kalir. El 6pmek istemeyen
¢ocugun bayginlikla sonuglanan direnme iradesinin, karsi karsiya oldugu kastre edici kiiltiirel
atmosfer kargisindaki caresizligi; hemen bir sonraki sahnede siddet yoluyla boyun egmesi
ogretilen yilki atiyla simgesel olarak bu cografyada yasayan canlilarin ortak yazgisi olarak
genisletilir. Ozgiirce kostugu cayirlarda kovalanarak yakalanan geng at, nefessiz kalacak
denli bogazini sikan iplerden kurtulmak igin gabaladik¢a suya ve ¢amura gomidiliir ve tim
direnci kirilana kadar iskence devam eder. Yakin ¢ekimde, ¢enesini ¢cimenlere dayamus, gozleri
kapali, kendinden ge¢mis sekilde nefes almaya calisan atin goriintiisii, Diken vd.'nin (2022)
de vurguladiklari tizere, az 6nce yere yigilan ¢ocugun igine dogdugu cografyada kiiltiirel bir
ozne olmak iizere karsilasacagr hadim birakici siirece iligkin bir alegoridir. Intikam istegini
bastirmaya zorlanan ¢ocugun yazgisi, ayni zamanda bir hing insanina déntigmesi siirecine
karsilik gelmektedir. Nitekim Scheler’in ifadeleriyle, intikam duygusu, “incinmenin bir kader
olarak yasandig1 oranda ressentiment’e dontismeye yatkindir” (Scheler, 2015: 32). Bu noktada
flyas'm karsisinda duran gerceklikle bag etme ve giicii ele gecirme stratejisi, bir yoniiyle de
tagrada biiytiyen bir cocugun siifsal konumunu da ele veren, polis olma hayaliyle somutlagir.

Aydin ile bu karakterlerin iligkilerinde bir araci olarak islev goren Hidayet de Hamdi'ye
benzer bir ikiytizliiliikk icerisindedir. Aydin'in kendisine yonelik gérmezden gelmelerine,
azarlamalarina, sozlerine itibar etmeyisine, riyakar bir alttan alma ile karsilik verirken,
Hamdi gibi daha alt bir toplumsal baglamla iligskilendirilen karakterlere karsi asagilayici
tavirlar takinir. Ismail’le olan kavgada 6rneklendigi gibi tehditlerle karsilastiginda ise her ne
kadar efendisine kars1 cesaretini kanitlama ¢abasindan 6diin vermese de korkakga davranir.
Hidayete atfedilen ve Tiirk edebiyat1 ve sinemasi igerisinde aga ile tabi olanlar arasindaki
iligkiyi diizenleyen firsatci, korkak ama gaddar aracilara gondermede bulunan bu 6zellikleri
hing insan1 tanimlamasiyla uyusmaktadir.

Ressentiment kiskacindaki bu karakterleri, egri biigrii, magaramsi yapilari, tepelere ve
daglara oyulmus konutlariyla, kadim bir yerlesim yeri olan Kapadokya'nin sénmiis lavlarla
olusmus soguk ve tiimseklerle boliinmiis cografyasinda bir araya getiren yonetmen, bu
cografyaile insan varolusunun karanlik dehlizleri arasinda bir alegori olusturmaktadir. Filmde
one c¢ikan neredeyse tiim karakterler; erkekler (Aydin, Hidayet, Hamdi, [smail), kadinlar
(Necla, Nihal), cocuklar (ilyas) hatta hayvanlar (atlar, tavsanlar), bu cografyaya sinmis olan
tahakktimcii giig iliskilerinin ve kiiltiirel dokunun fiziksel ya da psikolojik siddeti karsisinda
ayni yazgiy1 paylasirlar ve ruhlarimin karanliginda filizlenen hing duygusu onlar1 nefessiz
birakircasina kusatir.

Telafi Arayislart ve Cikissizlik

Ozgiir Taburoglu, ressentiment’in, kendi degerlerini yaratamayan topluluklarin ya da
kisilerin tavri olarak tarif edilebilecegini vurgulamaktadir (2016: 65). Nuri Bilge Ceylan'in,
Kapadokya'nin sert iklimine ve kiiltiirel atmosferine hapsettigi karakterleri de kendilerini
hadim birakan fasit dairelerini gesitli stratejilerle kirmaya calisirlar. Ne var ki bizatihi
ressentiment’e temellenen bu arayislar ve kendini ifade etme yollarinin ¢ok az1 giic istencine
yaratici bir ¢ikis sunabilmektedir.

Kis Uykusu’nun giig istenci ve hing ekseninde en dramatik karakteri belki de Aydin’dur.
Entelektiiellik iddialariyla, ince yeme, icme zevkleriyle, yasadigi mekanlara sinen estetik
begenisiyle, Shakespeare’den, Voltaire’den yaptigi alintilarla, kiracilari, din adamlari ve
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memleket meseleleri hakkindaki segkinci sylemleriyle, kendisine ait gticlii bir imge kurmaya
calisirken aslinda varolugsal eksikligini telafi etmeye gabalamakta ve giderek bas edilemez
hale gelen ikiytizli, eril bir kibre siginmaktadir. “Benim kralligim kiigiik olabilir ama en
azindan orada kral benim” sozlerinde kilitlenen kibir ve onaylanma arzusu, karakterin ¢cogu
eyleminin gtidiileyicisidir. Kendisinden yardim isteyen 6gretmenin mektubunu okudugu
sahnede, onaylanma talebinin ardinda yatan narsist kisiligi ve egoist benliginin yikici etkisi
fark edilmektedir (Liktor, 2014). Ogretmenin mektubundaki, kendisine yénelik &vgiileri
ozellikle ve vurgulayarak okur. Comert bir ev sahibi gibi davranmaktadir ancak yoksulluk
icinde caresiz kalan eski kiracilarina karsi oldukca acimasizdir. Duman ve Begsgen’in (2021)
de vurguladigi tizere, kisisel bir mekan olarak tanimlanan, otelin kamusal merkezine uzak bir
yerde konumlanan, zevkle désenmis ve cogu kez karanligin egemen oldugu odasi, digerleriyle
arasma koydugu mesafenin belki de en somut gostergesidir.

Aydin’in, narsisizmin ve egoizmin eglik ettigi hing duygusu, tiim iligkilerine sirayet
etmigtir. Karis1 Nihal ile iliskisi de bu eksende kurulmustur. imam Hamdi'nin giyabinda
yaptig1 elestiriler de narsist bir syleme ev sahipligi yapmaktan Gteye gegemez. Aydin'in
hingla sekillenen benlik gosterileri, 6tekinin varligini kastrasyona alan bir meydan okuma
seklinde kendini gostermektedir (Diken vd., 2017). Karakterin davrans ve sdylem diizlemi, ici
bosaltilmis ahlak ve bastirilmis kindarlik dogrultusunda sahte Mesih olma talebini imlerken,
Mesih olma iddiasi, firsat¢i egosunun yeniden tiretimini miimkiin kilmaktadir (Liktor, 2014).

Ne var ki Aydin’i, kiz kardesi de dahil kimse ciddiye almaz. Bu yiizden de mutlu
oldugu tek yer magarasidir: orada hayallerle ve golgelerle yasar. Burada gegen bir sahnede,
pencereden disariy: izleyen Aydin’a dogru arkasindan yaklasan kamera, onunla birlikte
daracik pencereden disartya dogru yonelir. Icerinin karanlig1 ve pencereden gelen yiiksek
151810 olusturdugu yiiksek kontrast, aydinin igsel diinyasinin karanlig: ile i¢inde bulunmak
istedigi diinya ya da olmak istedigi kisi arasindaki asilmaz mesafeyi imler. Bu haliyle Aydin,
gii¢ istenci dogrultusunda “kendiligini” kendi elleriyle drselemis modernizm sonrasi deger
bunalimina giren bireyin tipik bir 6rnegidir (Baki, 2021).

Esinin iktidar alanindan uzaklagarak, kendine bir alan a¢maya calisgan Nihal'in ise
neredeyse tek ugragist yardim faaliyetleridir. Ogretmenler ve goniilliilerle kurduklari bir
grupla, bolgedeki okullarin ihtiyaglarina destek olmak tizere yardim organizasyonlar:
yapmaktadir. Scheler, modern toplumda sefkat, acima, yardimseverlik, tutumluluk gibi
ahlaki yticeltmelerin pek ¢ogunun, hedefinden saptirilmis ressentiment duygusu tizerine
konumlandigina dikkat ¢cekmektedir (2015: 200). Nitekim gercek nedeni ortadan kaldirmaya
ya da o nedene kars: tepkisini ortaya koymaya giicii ve cesareti olmayan kole ruhlu insan,
ortaya ¢itkan ruhsal gerilimi cesitli yollardan &diinlemeye yonelmektedir (Oktan, 2018).
Neden ve sonug arasindaki baglant: belirsizlestiginde ise hinca temellenen eylem, ¢ok farkl
bicimlerde ortaya ¢ikabilmektedir (Taburoglu, 2016: 69). Bu cergevede ressentiment, ahlak
anlayisinin yapilanmas:t konusunda “kétii” olanin “iyi” goriinmesini saglayacak kadar
muazzam bir etkiye sahiptir (Scheler, 2015). Filmde, Nihal’in yardimseverlik konusundaki
ikiytizlii yaklagimlar: bu tartismalarin yonetmen tarafindan da referans alinmis olabilecegini
diigiindiirmektedir. Oyle ki Baki'nin de vurguladig1 iizere, Nihal'in, Aydin’a gelen yardim
talebine yaklasimi ve yardim ¢alismalarindan onu uzak tutma yoniindeki ¢abalari, aslinda bu
girisimlerinin kendisine Aydin’siz bir iktidar alan1 agmaya ¢alistiginin ipuglarini1 vermektedir
(2021: 211). Aydin'in kendince kurdugu kibir kulesinin caresizlige déntismesi gibi Nihal’in
girisimi de Dostoyevski'nin Karamozov Kardesler'ini animsatan (Zengin, 2019: 64) bir sahneyle
gerceklik ilkesine yenik diiger. Kiracilarina, yardim etmek tizere, gotiirdiigii paranin Ismail
tarafindan atese atilmasiyla, merhamet edene yonelik hing ve 6fke goriiniirlesirken, Nihal
gerceklikle temas kurar; yardimseverlik maskesi diiger ve dibe vurur (Diken vd., 2017: 65).

Necla ise kotiiltige iyilikle karsilik vermeyi ogtitleyen ve Tolstoy’a referans veren
entelektiiel bir sdylem ortaya atarak icinde bulundugu hadimlik durumunu telafi etmeye
calismaktadir. Karakterin pasif direnis sdyleminin odak noktasini olusturan kétiiliige
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kars1 koymama temasi, Tolstoy’un siddeti tiimiiyle reddederek kurulu diizene katilmama
biciminde pasifist anarsist tavrini animsatmaktadir (Zengin, 2019: 61). Filmde kotiiliik, hem
Necla'nin eski esine karsi duydugu 6fke ve kirginligi hem de cevresindekilere kars: hissettigi
nihilist duygular: temsil eder. Necla, aktif bir miicadele yerine, acisin1 igsellestirip ¢evresine
yonelik pasif-agresif davraniglar sergileyerek iyilik ve kotiiliik arasindaki ayrimi ortadan
kaldirmaktadir (Diken vd., 2017).

Necla'nin Tolstoy’a uzanan ve kdkeni Hristiyan ahlakina dayanan s6z konusu ahlak
anlayisi, hing tartismalar1 baglaminda da 6nem arz etmektedir. Incil’de acik bir bicimde dile
getirilen ve intikami imkansizlagtiran bu 6greti, Nietzsche’'nin yaklagiminda dogrudan kéle
ahlakiyla iligkilendirilmekte ve ressentiment’in kaynagma yerlestirilmektedir (Nietzsche,
2008). Nietzsche'nin (2017) “gti¢ istenci” tezinin aksine, Necla giicten digerek, kotiiliik
kargisinda pasif bir direnisi 6nermektedir. Kétiiliikle olan miicadele sekli, -hing ile negatif
baglarini agiga vururken- hayatinin merkezine konumlandirdig: vicdan sorgusunun sira dist
sOyleminde kendisini gostermektedir. “Beni 6ldiirmek mi istiyorlar, buyursunlar éldiirstinler”
ctimlesi Necla’nin nihilist tarafinin bir yansimas: gibidir. Necla, Aydin'in aksine Mesihvari
bir ahlak savunucusu olup ¢ikarken (Diken vd., 2017), Hegel'ci bir perspektifle, kotiiltik
yapanin eylemlerini, varliginin nihai belirleyicisi olarak gormektedir (Hegel, 2015). Nejla'nin
bu yaklasimi, eski esiyle olan iligkisini yeniden tamir etme arzusu ya da esinden ayrilarak
distiigti yalmzlik duygusuna ve kardesinin ailesiyle birlikte olmaktan duydugu rahatsizliga
temellendirilir. Buna karsin, kotiiliige kars: gosterdigi ancak sdylem ve eylemi birbiriyle
ortiismeyen bu nihilist tutum, i¢sel diinyasinda yasadig1 catismalari ve duygusal ¢okiintiistini
daha da derinlegtirmektedir.

“Amor Fati” Ya Da Kendine Yonelen Ben

Nietzsche, ahlak felsefesi tizerine yapitlarinda, hayati evetleme, yasamu tiim zorluklari ve
terslikleriyle olumlayabilme Gnerisini, nihilizme bir panzehir olarak sunmaktadir (Karatekili,
2016: 186-187). Hegel'in efendi ve kéle ayriminin da 6ziinii olusturan bu yaklasim, 6znelligi,
kendisine benzemeyeni “degilleyerek” degil, kendi {izerine diisiinen, ickin bir tasarim olarak
kurma fikrine dayanmaktadir. Nietzsche'nin “amor fati” olarak adlandirdig: ve hing dolu kole
ahlakinin kargisina konumlandirdigi kendine yonelen benlik tasarimi, Nuri Bilge Ceylan’in
da Kis Uykusu'nda, samimi bir 6znelik hali olarak 6énerdigi ¢oztimdiir ve bu konuma filmde
yalnizca efendi tanimlamasina en yakin kisi gibi goriinen Aydin erisebilmektedir. Aydin, eski
arkadagi Suavi'nin evinde Ogretmen Levent'le olan diyalogunda, ertelenmis bir katarsis yagar
ve tiim benligini diga vurur. Bu sahne bir i¢ hesaplasmay1 ve ayni zamanda diiriist¢e yapilmis
bir itirafi da icermektedir (Diken vd., 2017). Aydin -Voltaire’den- bir alint1 yaparak Levent'e
kargilik verir: “Aldanmak, yaptigimiz her iste sasmaz yazgist hepimizin. Her sabah parlak
isler tasarlar, giin boyu budalalik ederim.” Aydin bu sahne ile birlikte kis uykusundan uyanan
bir budala kiligina biirtinmiis, varolusunu kusarak serbest birakmistir. Bu baglamda, otel
icin satin aldig1 ve daha sonra 6zgurliigiine kavusturdugu at da Aydin’in kendiligini temsil
eden bir metafor olarak degerlendirilebilir. Atin bagh bulundugu karanlik magaraya girer ve
onu 6zgurligline kavusturur. Platon'un “Magara Alegorisi” (Platon, 2010) 1s1§inda Aydin’in
yasadig1 katarsis, gerceklikle tamigip 6zgiirliikle bulusan filozof imgesini animsatmaktadir.

Aydin’in film boyunca kibir, narsistik bir benlik yansimasi ve segkinci tavir bigiminde
maskeledigi hing duygusu, esi ve kardesiyle yasadigi gerilimli kopuslar ve Ggretmen
dolayimiyla kendi gercekligiyle yiizlesmesinin ardindan, asil yiiziiyle ortaya ¢ikar. Filmin
sonunda eve dénen Aydin'in, pencereden kendisine bakan Nihal’e y6nelik sozleri, bastan beri
kendinden emin goriiniimlii bu karakterin iginde tasidig: kirilganligin, sevgisizligin, aidiyet
arayisinin ilk defa dile dokiilmesidir. Gururu nedeniyle sevgisini ifade edemeyisi, derin bir
kis uykusuna kisilip kalmasinin nedeni olarak sunulur. Eksiklik hissinden kaynaklanan ve
ddiinstiz bir tamlik hissi yansilamak i¢in bagvurulan stratejiler, ilk defa Aydin’in biinyesinden
uzaklasir ve kendisiyle yiizlesme cesaretini gostererek asil benligini sergilemeye yonelir:
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“Beni bir usagin gibi, bir kélen gibi yanina al ve hayatimiza senin istedigin gibi de olsa devam
etmemize izin ver. Beni affet.”

Yonetmenin bir tiir tekdmiile erme durumu olarak konumlandirdig:r bu itiraf ve
kabullenmeyi bir susma ritiieli biciminde kurmasi ise oldukga ilgingtir. Oyle ki Aydin’mn bu
sOzleri, kameranin uzaktan goriintiiledigi, yagmaya devam eden karlarin altindaki Kapadokya
gibi derin bir i¢ sesi olarak bastirilir ve yiizeye ya da muhatabina ulagip ulasmadig: belirsiz
kalir. Yonetmen, bu finalle, belki de kendi sdylemince baskilanan eril i¢gsel diinyanin ne kadar
derine kok salsa ne kadar siirsel ve igten olsa da bu topraklara igkin, ortak bir kader olarak, bir
tiir i¢ sesi halinde kalmaya mahktim oldugunu vurgular.

Dekorlarin yikildig, insanin sefaletinin tiim ¢iplakligiyla goriildiigii bir evrende insan
olmanin caresizlikleriyle yiizlesen Aydin, biraydinlanma yasar. Esine yazdigi mektup dabuyeni
bilincinin disavurumudur (Baki, 2021: 211). Karakterin kendini kabullenisi samimiyetsizligini
sona erdirirken, yaratici bir eylemlilige dogru adim atmasini saglar. Yillardir planladig: Tiirk
Tiyatro Tarihi isimli kitabin1 yazmaya baglamas, ickin bir tasarim olarak kendini gerceklestirme
girisiminin de ilk adimi olacaktir.

Boylece, yiizeydeki masals1 kayalarin altinda ytizyillar boyunca insa edilen goz goz
odalar ve her biri bir 6ncekine eklenen yasamlarin sundugu gizem gibi, kendi derinlerinde
de bir gizem tasiyan ve arkaik kalintilarin golgesinde var olan bu karakterler arasinda,
yalnizca kendi gergekligini kabullenen Aydin’a bir ¢ikis yolu gosterilir. Yonetmenin hing etigi
baglamindaki sdylemi ise 6gretmen Levent'in sozleriyle aktarilir: “Dimdik duracagiz, ¢iinkii
insana yakigir olan bu.” Egilmeyecegiz, biikiilmeyecegiz, aglamayacagiz yani, zirlamayacagiz.
Dimdik duracagiz. Bize yakisan bu.” Levent'in uzun séylevinde vurgulanan ve yonetmenin
modern bir 6zne idealine iliskin yaklagimini dillendiren; siirii insanlarindan farklilasan,
kendini yenileyen, diger insanlarla olan celigkilerinden beslenen, bu ¢atisma alanlarindan
yaratici sonuglara varabilen 6zne hali, Nietzsche'nin st insan tanumlamasiyla da biytik
Olctide oOrtiistir.

Sonug

Nuri Bilge Ceylan filmlerine egemen olan temel temalar1 arastiran Diken vd., bu
filmlerin evsizlik, nostalji, go¢, mekansizlik ve siire deneyimlerini, zamanin ve mekanin
kendine 6zgii konfigiirasyonlar1 bi¢ciminde ele aldigini; anlatilarin tekrarlayan bir yokluk
duygusuyla mesgul oldugunu, kurtarici bir ¢6ztim ve kapanis sunmadigini; bu filmlere
kalic1 ve her yere yayilmis bir keder, melankoli ve bikkinlik duygusunun egemen oldugunu
(2022: 4) tespit etmektedirler. Canakkale’nin yenice ilgesinde mutlu bir ¢ocuk olarak biiytiyen
yonetmenin, ablasimin egitimi igin Istanbul’a tasindiktan sonra nostaljik bir ge¢mis olarak
anumsadig1 kasaba imgesi ve dogayla i¢ ice bu uyumlu hayattan uzaklasmanin getirdigi ve
derinden hissettigi istirap (Daldal, 2017: 183), filmlerinde karakterlerin diinyasini kusatan bir
tiir lightmotif olarak iz birakmustir. Ceylan da kendisiyle yapilan bir réportajda, bu 1stiraba
vurgu yapmakta ve 6zellikle Londra’da bulundugu dénemde yasadig1 yogun yalnizligin bir
tiir i¢sel bogluk ve melankoliye doniistiigiinii ve bu duygunun sinemasinin temellerinden biri
haline geldigini dile getirmektedir®. Ceylan’in, filmlerini karakterize eden bu melankolik ruh
hali, karakterlerinin diinyalarini gekillendiren, onlar: iktidarsiz birakan bir kusatilmighik ve
iktidarsizlik haliyle birlikte var olmaktadir.

Kapadokya'nin egri biigrii, magarams: volkanik yapisina, onun dogal olmayan dogasina
yuvalanan Kis Uykusu da yonetmenin, sozii edilen iktidarsizlik ve melankolik ruh halinin
egemen oldugu filmlerinden biridir. Insan varolusunun karanlik dehlizlerine isaret eden
ve binlerce yillik yasam deneyimini biriktiren bu kadim cografya, ayni zamanda Ceylan’in,
insan ruhunda biriken kiiltiirel kalintilari, toplumsal bilingdigina sinen giig istenci, intikam ve
boyun egme stratejilerini ve bunlara bagh gelisen hing duygusunun yol a¢tig: arizi iligkileri
tartismaya actig1 arka plani olusturmaktadr.

> (https:/ / www.youtube.com / watch?v=XuuUweXIpX4)
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Varolusculuk felsefesi baglaminda da oldukc¢a zengin materyallerle dolu olan Kis
Uykusu, insanin 6zgiirliginiin sorumluluk ve tercihlerle sekillendigini gdsteren zengin bir
anlati sunmaktadir. Ozellikle 6zgiirliik temasina egilen varolusculuk diisiincesi, insanin
ozgiirligii ve yasantis1 arasinda paralellikler kurmaktadir. Bu baglamda film, felsefi
perspektiften okundugunda yarim-kalmiglik, eyleme gecememe ve beraberinde gelen ‘hing’
duygusunu merkeze alarak, 6teki olana uzanimin arizi taraflarini agik etmekte ve efendi-
kole diyalektigi baglaminda, bireyin olmamishgina, 6teki ile negatif etkilesimine elestiriler
yoneltmektedir. Gergeklikten uzak karakterlerin varolussal anlamda kesintiye ugradig: bir
diinyay1 betimleyerek, insana dair anlamin siirekli kacirildigi, metafizik siddetin ontolojik
sessizlikle oriildiigii 1ss1z bir diinya portresi ¢izmektedir. Bununla birlikte yonetmen, Aydin
karakteri tizerinden anlamin insan tarafindan tekrar ele gegirilebilecegi fikrini ortaya koyarak,
¢ogu filminin aksine Kis Uykusu’nu umutla sonlandirmaktadir.

Hayatin gergeklerinden uzaklagmis ve kendi igine kapanmis Aydin’in biling diinyasin
merkeze alan ve bir tiir uyanigla sonuglanan film, Aydin'in yani sira, onun gibi narsistik ve
mutsuz bir hayat stiren kii¢tik burjuva simifinin yagantilarina dair bir¢ok ipucu ve géndermeye
de sahiptir. Bu bireylerin, hayatlarinin anlamsizlig1 ve caresizligi i¢inde can sikintisiyla
bocalamalarini isleyen film aynm1 zamanda adaletsizlik, yoksulluk ve toplumsal baski gibi
sorunsallara da dikkat ceken elegtirel bir yaklagim ortaya koymaktadir. Boylece film, ahlak,
modernlesme, Tiirk aydininin agmazlari, kapitalist iligkiler ve tasra gibi gesitli olgular1 da ele
alarak felsefe ile sinema arasindaki yakin iliskiyi derinlemesine ortaya koyan bir eser olarak
one gkmaktadir.

Cikar Catismasi1 Beyanai:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismas: olmadigini beyan etmistir.

Aragtirmacilarin Katki Oran1 Beyan Ozeti

Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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-Soylesi.Interview-

Semih Kaplanoglu ile Soylesi!
Muhammed Safa Karatas

M. Safa Karatas: Herkese merhaba, giinaydinlar. Bir hafta sonu Ankara sogugunda
buraya kadar geldiginiz, bizi dinlediginiz i¢in Ozellikle tesekkiir ediyorum. Bu 6nemli
bulusmada bizlerin yaninda oldugunuz igin tekrar tesekkiir ediyorum. Tiirk sinemasinin en
onemli isimlerinden biri olan Semih Kaplanoglu ile beraberiz. Semih Kaplanoglu sinemasina
dair hepimizin muhtemelen bir¢ok fikri var. Ama y6netmenimiz buradayken benim kafamda
yer alan birtakim meseleleri onunla konugsmaya gayret edecegim. Ardindan da siz degerli
dinleyicilerin sorularini alabiliriz. Oncelikle ilk filmden itibaren Herkes Kendi Evinde, Melegin
Diigiigii, Yusuf Uglemesi, Bugday ve daha sonrasinda Baglilik serisinde hem bir ev atmosferi
kurusunuz hem bir mekan tizerinden zamana bakiginiz, tizerinde diistindiirtiyor bizi. Mekan
algilama ve zamana filmler {izerinden bakisinizi merak ediyorum. Belki oradan baslayabiliriz
hocam.

Semih Kaplanoglu: Oncelikle beni buraya davet ettiiniz igin ¢ok tegsekkiir ederim.
Cok 6nemli bir toplant1 oldugunu diistintiyorum. Ciinkii sinemanin eglencelik kism1 ya da
poptiler kism1 diginda sinemanin ¢ok daha 6nemli bir meselesi var. O da kalbe ve akla ve
diisiinceye doniik yonii. Bana gelirsek, yani ben film yapma seriivenimde {i¢ tane 6énemli
mesele tizerinden yaklasmaya c¢alistim. Bir tanesi insan, bir digeri varlik ve zaman. Bu iig
kavramin birleske noktalarinda film yapma sebebini, arayigin1 buldum kendimde. Zaman,
biliyorsunuz ayni zamanda sinemanin da hammaddesi. Bunu Tarkovski de sdyliiyor. Bunu
bagka yonetmenler de sdylemis. Ciinkii biz filmleri, sahneleri, goriintiileri stireyle ol¢tiyoruz.
Yani ti¢ dakikalik bir goriintii, otuz saniyelik bir goriintii ya da doksan dakikalik bir film, yiiz
dakikalik bir film. Isin bir boyutu bu... Obiir boyutu; insan &liimlii bir varlik ve yasadigy,
bulundugu diinyadaki yasadig siireci zamanla 6lgliyor ayn1 zamanda. Yani zaman tefekkiirii
ya da zaman algis1 bizi dogrudan aslinda 6liime, 6liim de tekrar hayata déndiiriiyor. Oliimii
diistinmek, insanin kendisini diistinmesini de, kendi hayatin1 diistiinmesini de getirdigi icin
burada yaptigimiz, sanatin yaptigi her sey bir anlamda insanin zaman idrakini ve kendini
ingasim1 ve kendi zamanmin uyusunu meydana getiriyor. Ve medeniyetler bugiin; tek bir
medeniyetin maalesef hiikmii ve baskisi altindayiz. Ve ancak onun bize dayattifi zaman
diisiincesi igerisinde diisiinmeye ve yasamaya zorlaniyoruz. Halbuki ge¢mis medeniyetleri
ayristiran seylerden bir tanesi de onlarin zaman algisi, zamani nasil anladiklari, zamana ne
atfettikleri. Cilinkii bu, dogal olarak 6liimii de ayni zamanda getiriyor. Buradan yola ¢ikarak
gidecegimiz nokta, yani benim gittigim nokta varliga geliyor. Yani varligin tezahiirtinti, varligin
yerytiziindeki ve insandaki karsiligin1 gérmek ve anlamak. Bunun da tabii gene zamanla bir
bag1 var ve tabii mekan ile. Mekanla olan iligkim, benim filmlerimde ev, zikredildigi gibi 5nemli
bir yer tutuyor. Evle ilgili, Gaston Bachelard diye ¢ok 6nemli bir filozof var. Biliyorsunuzdur,
sizin gibi felsefeyle ilgilenenler biliyordur. Onun Evin Poetikas: diye bir kitab1 vardir. Ben o
kitab1 okudugum zaman gergekten mekanla, evle, kendi evimle, ev kavramiyla ¢ok benzer bir
yaklagimim oldugunu fark ettim. O kitapta diyor ki, insan, hayati boyunca dogdugu, diinyay1
gordugii, hayatla temasa gectigi mekan arar. Ve o evi, o ¢cocukluk evini daha sonra gittigi her
yerde, yeniden yasantiya gectigi, yeniden bir ev kurdugunda ister istemez, belki biling dig1
o evi tekrar kurmaya ve oranin konforunu olusturmaya calisir. Ben de sanirim 1963 yilinda

! Bu metin, 7. Uluslararasi Sinema ve Felsefe Sempozyumu kapsaminda 7 Aralik 2024 tarihinde Semih Kaplanog-
lu ile gergeklestirilen sdylesinin, gbzden gecirilerek desifre edilmis halidir.
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icine dogdugum evin ve o evdeki mekan hatirladigim kadariyla bellegimde - ¢linkii o evde
biz herhalde 10 yasina kadar yasadik - hayatla kurdugum temas, suyla, bahgeyle, hayvanlarla,
anne babayla ve diger komsularla kurdugum iligkinin arayisini belki de, Gaston Bachelard’'in
dedigi gibi, oniimiizdeki film tirettiim zamanlarda, belki yeniden o evi kurmaya galistim.
Bazen buna béyle bakiyorum gercekten de bazi ayrintilar gériiyorum. Ozellikle Bal filminde bu
mekan, o ev aslinda gergekten de benim kendi evimin yeniden kurgulanmasi gibiydi. Bunun
disinda, mekan duygusu sadece mekanin fiziki 6lcegiyle ya da rengi, goriintiisiiyle alakali
degil. Ayni1 zamanda o mekadndaki yasantinin ve anilarin, aslinda isin bir de riiya kismi var,
rityada kurulan mekanlar da var. Biitiin bunlarin terkibi, aslinda belki de sizin filmlerde ya da
bizim, yonetmenlerin filmlerde kurduklar1 mekanlar1 bir anlamda olusturuyor. Ben filmlerimi
yaparken, ¢ok uzun zaman o filmin gececegi mekan ve yeri, mevsimi, 15181, cergeveyi ararim.
Cok uzun stirer bu. Yani bazen 6-7 ay seyahat ederim o yeri bulmak i¢in. Ciinkii bildigim bir
sey var demek ki, aradigim bir sey var. Yani bildigim bir sey. Iste o bildigim sey aslinda, basta
da soyledigim gibi, bu bellegi sadece goriintii olarak ya da esya olarak degil, kokular, 151k,
iklim gibi usuller de buna dahil, o terkibi, sizin kurdugunuz, kurulmus, i¢ine dogdugunuz
o terkibi bir sekilde yerytiziinde aramanin derdi... Senaryolarim: da aslinda hi¢bir zaman bir
senaryoyu... - ben simdi senin sorunu aldim nerelere gidiyorum (Giiliismeler) - Senaryoyu
da aslinda hi¢bir zaman mekéani bulmadan tamamlamis saymiyorum kendimi. Ciinkii o
mekan1 senaryoda yazacagim, gectigini diistindiigiim ya da hikayede gectigini diistindtigiim,
istedigim, hayal ettigim mekan ti¢ asag1 bes yukar1 buldugumu distindagiimde, oradaki
hayatin, iste yine insanlar, agaclar, hayvanlar, giin batimlari, riizgarlar, her neyse... Biitiin
bunlar1 da aslinda igine, o senaryonun igine yerlestirmek gerektigini diistintiyorum. Yani ben
sOyle yapmiyorum, bir senaryo yazip her seyi bitirip oturup gidip film ¢ekmiyorum. O hayat,
o filmin icine girmesi icin kapilarini agtyorum o senaryonun ve oraya bir siirii sey aliyorum.
Gergek seyler yani, gercek seyler. Ve onlarin icinden bir eleme yapip senaryomu orada dyle
tamamliyorum. Biraz dagimik konusuyor olabilirim ama yine de baglamaya ¢alisiyorum bir
seyleri birbirine. Soruna bdyle bir cevap verdim.

M. S.K.: Hocam ¢ok sag olun. Zaten su anda konusurken bir diisiinme gerceklestirdigimiz
icin normal sapmamiz. Ben yine bir akis olsun diye, hem filmlerinizden hem de filmlerinizin
tizerine bir akig olsun diye sadece sorular sorma gayretindeyim. Soylediginiz gibi o mekan,
zaman ve insan algisi biitiin filmlerinizde zaten mevcut. Ve yonetmen sinemas: dedigimiz
sey zaten bunlarla ancak anlasilabiliyor. Yine bu filmlerinize, filmografinize baktigimizda
siirin etkisini, siirin giiclinii zaten siirle megsgul oldugunuzdan, ilk anlardan, belki sanatta ilk
tanistiginizdan beri siirle ilgilendiginiz icin sinemanizin giire yaklagan ya da siiri sinemaya
yaklastirdiginiz bir 6z var. Yani siirsel bir 6z, sanatin 6zii gibi. Siir ve sinema arasinda bag
kurdugunuzda ya da film yaparken o arka planda siir nasil etki ediyor sinemada? Ya da siir ve
sinema tizerinden filmlerimizi yorumlamamiz miimkiin tabii ama sizin siir ve sinema tizerine
kurdugunuz bag nasil?

S. K.: Yani siiri ilk isittigim yer ve zaman, ¢ocuklukta baglamis bir sey. Annem siir okuyan
bir insands, insandir, hala hayatta. Onun ¢ok kalin bir siir defteri vardi. Ben ilk okumaya
basladigim zaman o defterdekisiirleri okumayabaglamistim. Yabanci sairler, Tiirk sairler, Yunus
Emre, yani ¢ok farkli bir desteydi o aslinda. Ve siirin sihri diyeyim, o benim gonliime ¢ok erken
yasta diistii. Sonra ben de kendi kendime yazmaya bagladim bir seyler. Bunun sinemadaki
etkisi ne olmus olabilir? Bir tanesi su herhalde, az goriintii ve az elemanla, sinemanin kendi
elemanlariyla, ¢ok hissini verebilmek. Ve bu bir derinlesme ve katmanlar. Siirin soziiyle
sirli kalmayip sizi bagska bir manaya gotiiriisii, bir manaya agis1 kelimelerin. Kendilerini tek
bagslarina bir tek sey ifade ettiginde, ama onlar yan yana geldiginde bambagka bir yere sizi
gotiirdiiglinde aldiginiz etkinin, ¢ok bilingli degil belki ama sinemada kargiligini aramak gibi
bir motivasyonu olmus olabilir. Benim filmlerimde uzun sessizlikler, tefekkiire acik goriintiiler
ve durumlar vardir. Bunun saniyorum siirle bir bag1 var. Son filmim Baglilik Hasan’da, o iligki
nasil kuruluyor ona dair kesinlesmis bir yarg: olarak degil ama, bir anlama, bir bakis, bir
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iliskilendirme olarak soyleyebilirim. Filmi ¢ekecegim Canakkale bolgesine gittigimde, bircok
yere gittim aslinda Bursa, Canakkale, Ege bolgesi, Akdeniz bélgesi... Boyle tarimin yapildig;,
endiistriyel tarimin yapildig: bir yer artyordum. Filmde de bir agag var, o agac: filmi gérenler
biliyordur. Mekani dolasirken Canakkale’de, o bolgede, Orman Miidiirliigii'nii kereste agag,
kesilmis agagclar1 depoladiklar: yerler de gordiim. Oralar: goriince girdim ve iglerine bakmaya
bagladim. Aslinda senaryomda 6yle ¢ok net bir mevzu yoktu. Baktim biittin o agaglarin hepsine,
iste bu koca ¢amlar, ne bileyim iste, bir siirii farkl tiir agac, kiitiikler boyle {iist iiste y1gilmaglar,
belki sizler de gormissiiniizdiir. Bunlarin her birine birer numara vermisler. Oras: boyle agag
mezarhig1 gibi bir seydi. Ve ben oraya girdigimde bir bas donmesi yasadim. Ciinkii bu kadar
¢ok agag, bu kadar ¢ok riizgar demek, bu kadar ¢ok yil demek, bu kadar ¢ok kar, yagmur,
bellek demek, o agaclarin hepsinde bir bellek, geldikleri yere ait bir diinya vardi. Ve onlar sanki
bana, bizi anlat dediler. Ve filmin icerisinde bir riiya sahnesi olarak, karakter biiytik bir agacin
kesilmesine mtidahale etmiyor. Onun goz gore gore kesilmesini sagliyor aslinda ana karakter.
Sonra riiyasinda gidip kesilmis olan o agac1 aramaya baghyor, o kiitiiklerin arasinda. Bu iste
benim siire olan asinaligimin diinyada sinemadaki arayisimin belki bir karsilig1 olabilir. Biz
¢ok biiytik bir siir medeniyetinin tistiinde duruyoruz. Bizim en canli ve kaybolmayan, belki ta
nereden geliyorsak, Orta Asya’dan ya da bagka bir yerden, bilmiyorum. Cesitli seyler... Ya da
buradaysak... Bizde hep siir bir pusula gibi olmus. Yani iste Yunus'u diisiiniin, bu kadar sene
gecmis. Neredeyse bin sene olacak. Yazdig: siir hala canli. Ve o donemin Tiirkgesiyle yazilmus.
Bugiin hala biz onu anliyoruz. Ve bize hayati manalandirma konusunda destek veriyor. Ve
icinde aslinda formiile edilmemis hem bir bilgelik var hem de bir hayat felsefesi var. Iste o
damarin mutlaka mimaride, sinemada, miizikte bir tohumu i¢imizdedir. Ve biz onu tekrar
yaptigimiz sanata tagiyoruzdur muhakkak, bilerek ya da bilmeyerek. Film yapmak aslinda
sanatla ugragmak... Bu hangi alanda olursa olsun, insanin tekamdiliine hizmet ettigi siirece
aslinda bence degerli. Benim de buradaki ¢abam, aslinda nagizane buna hizmet etmek. Yani
insana hizmet etmek... Insanin varolusunun sorularina yeni sorular eklemek. Bunu da burada
keseyim simdi. Bu kadar felsefecinin yaninda ahkam kesmeyelim (Giiliismeler).

M. S. K.: Estagfurullah hocam. Hocam ben Yunus’tan bahsettiginiz i¢in oradan yola
¢tkarak, Yunus'un siirinde de vardir sehl-i miimteni... Cok siradanmis gibi goriinen, ¢ok
basitmis gibi goriinen ama bir katmanli yapisi olan. Aslinda sizin sinemamiz da, ben 6yle
algiliyorum daha dogrusu, ¢ok siradanmis gibi goriinen ama filmleri inceledigimizde, 6l
alanlara girdigimizde, sizin dediginiz gibi o sususlarda katmanlanan bir yapist var. Bunu
kurmak, yani film yaparken bunu, tabii ki aklimizda bdyle bir sey yok ama, bunu kurma
tizerine neler sdyleyebiliriz? O katmanl yapiyi, derinligi.

S. K.: Soyle diyelim, nesnelerin, yani goriintiiniin arkasin1 merak ettim ben hep. Yani
goriinenle yetinmedim ya da goriinen tek bir sey olamaz, diye diistindiim. Ve onun arkasindaki
anlami1 hep kurcalamaya ¢alistim. Yani iki, ti¢ goriintii yan yana geldiginde bunlarin meydana
getirdigi anlam nedir? Ya da, dedigim gibi, bence bir sinemaci oturup bir sehrin meydaninda
ya da denizin kenarinda ya da dagin basinda saatlerce, stkilmadan karsisindaki gordiigii seye
bakmali. Ben ¢ok uzun saatler, yani ¢ocuklugumdan beri, yalniz basima ¢ok uzun saatler
gecirebiliyorum. Dogada, sehirde ya da bulundugum yerde... Izliyorum, takip ediyorum ve
orada, kendi i¢indeki kurguyu, oradaki esyanin ve digerlerinin, varligin tezahiirlerini gormeye
ve anlamaya calistyorum. Aslinda sunu sdyleyeyim, belki o anlarda da aslinda ben bir film
¢ekmeye devam ediyorum. Kurgusal bir sey iiretmeyi siirdiiriiyorum. Size bir animdan
bahsedeyim. Venedik Film Festivali'nde, 2008 senesinde Abbas Kiyartiistemi ile tanigtim. Onun
da filmi yarismadaydi. Tkimiz kalabaliktan biraz siyrilip, orada bir kahve vards, festivalin
kirmizi haliya herkesin ytiklendigi bir anin uzaginda. Oturup, ben Fars¢a bilmiyordum olarak,
o da ¢ok az Tiirkge seyler soyledi. Ingilizcesi yoktu, Fransizcasi yoktu. Béyle iki saat falan biz
orada onunla oturup insanlar: seyrederdik. Abbas’in hep yaninda kiigiik bir kameras: vards,
bir handycam. Bir giin béyle onunla otururken, sicak bir saat, bir cocuga dondurmacidan bir
dondurma almis annesi. Yiirtirlerken ¢ocuk elden dondurmay: diisiirdii. Kiilahiyla beraber
boyle yere diistii. Kadin, kizd: falan. Bunlar gittiler. Abbas kameray1 ¢ikardi, dondurmaya
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tuttu. O dondurma o sicakta erimeye bagsladi. Biz ayaklar1 goriiyoruz, ben de yandan
seyrediyorum ne gektigini. Iste dondurma eriyor. Dondurmanin erimesinin bir siiresi var.
Sonuna kadar eriyecek. Bu bir zaman... Tkincisi ayaklar var. Iste o kirmiz1 haliya, o festivale
giden kimisi stislii terlikler, ayakkabilar, takim elbiseler vs. onlar gegiyorlar. Kimisi basiyor,
kiziyor. Bir képek geldi, yaliyor. Ve o dondurma tamamen eriyip, ayak izlerine karisana kadar
onu ¢ekti. Bu iste bir film, bir kisa film. Ve Abbas dedi ki iste, Venedik 2008 benim i¢in bu.
Simdi bu ¢ok 6nemli. Sinemayla ugrasacak biitiin arkadaslara tavsiyem, sizi ayartacak biittin
sosyal medyalar, sunlar bunlar, biraz uzaklasip bir duruma bakmak. Ve o durumun iginde bir
zihinsel kurguyu takip etmek. O aslinda size birgok seyin arkasini gosterecektir. Yani hayatin
igindeki kurguyu gormek aslinda film yapmanin da bir yolu, bir yontemi. Eger ona aligirsaniz,
o bakis: gelistirirseniz, senaryoyu yazarken goreceksiniz. Esya ile insan arasindaki iliskiyi,
mekanda insan arasindaki iligskiyi ¢ok daha kolay ve birtakim formiillere kagmadan tesis
etmenin yolunu bulacaksiniz. Ben en azindan 6yle yaptim, yapryorum.

M. S. K.: Hayatta kurulan bag... Miithis bir anekdottu hocam, agziniza saglik. Belki
bir roportajinizda sey diyordunuz, “simdi hayat 6liimii yasakladi”. Sair de Sezai Karakog da
hayat bir 6liimdiir diyor aslinda tam bunun zitt1 olarak. Bu sdylediginiz ciimle, hayatin 6liimu
yasakliyor olusu, buradan yola ¢ikarak sinemay1 anlamlandirma.

S. K.: Simdi tekrar basta doniiyoruz, ¢ok giizel oldu. Yine zaman kavramina geliyoruz.
Bugiin kiiltiir endtistrisi, sadece sinemada degil, biitiin kiiltiir endtistrisi dedigimiz sey, bu laft
da hi¢ sevmiyorum ama 6yle maalesef, bizi mesgul etmek tizere kurgulaniyor. Bu ne demek,
nedir meggul eden sey? Bize zamanin gecisini, yani bizim 6liimliliigiimiizii unutturmak
tizerine hareket ediyorlar. Bu durumda da mesela ¢cogunuz bir filme gidip ¢iktiginizda, zaman
nasil gecti anlamadik diyorsunuz ya. Aslinda iste o, sizin hakikatle kuracaginiz bagi engelleyen
sey 0. Zaman soyle gegti, zaman bir tiirlii ge¢medi, zamandan sikildim, bu zaman beni yordu
dediginiz yere dikkat edin. O aslinda orada bir sey sizi diistinmeye, kendi hayatinizi ve dlimii
hatirlatmaya calisiyor. Sanat zaten bu degil mi? Yani insanin 6liimle en dogrudan bag: kuracak
alanlardan biri bence. Ciinkii burada sorular bagliyor. Iste ben kimim, neden yasiyorum, neden
bu diinyadayim, bundan sonra ne olacak gibi sorular. Bu sorular dogrudan zamanla, zaman
da oliimle alakali. Insan olmanin en 6nemli seyi oltimliiltigiinti bilmesi... Ama ne oluyor
bugiin? Aslinda her sekt6r ya da her endiistri bize hayati daha da uzun yagamamiz, 6liimi
unutmamiz tizerine kurgulaniyor. Ciinkii 6liimi hatirlayan insan aslinda otoriteyle kurdugu
iliskiyi de bagka tiirlti algilayacak ve diistinecektir. Biitiin otoritelerle kurdugu iligkiyi...
Bunu ¢ok 6nemli buluyorum ben. O ytizden 6liimii yasaklayan, 6liimii anlatmayan, 6liimii
bizden uzaklastiran endiistriler aslinda sabah aksam Filistin»i, sabah aksam Liibnan1, bugiin
Suriye>yi, yarin Ukrayna>y1 ve oradaki katliamlar1 bize normallestirerek de gosterirlerken,
aslinda bir yandan 6liimii de gostererek ortadan kaldirmaya galistyorlar. Buralara ¢ok dikkat
etmemiz gerektigini diisiiniiyorum ben. Ozellikle bugiin hele ki Adorno Ikinci Diinya Savasi
yasandiktan sonra, bir s6zii var onun diyor ki, bu andan itibaren artik siir yazilamaz diyor.
Yani insanlik bunu yagadiktan sonra siir yazilamaz. Umutsuz bir ciimle gibi algilamayn. Tabi
ondan sonra siir yazildi, yazilmaya da devam etti. Ama o bir nokta koydu oraya. Bugiin de
aslinda bu yasadigimiz katliamlarin, bu insan hakki ihlallerinin ortasinda haksizligin artik bir
hegemonya oldugu, kimsenin sesini ¢tkaramadig, baskinin arttig1 bugiin de belki de artik film
yapilamaz, sinema yapilamaz. Film degil sinemadan bahsediyorum konustugumuz manada.
Cunkii ben sorguluyorum her giin, biitiin bunlar1 yasarken, boyle konforlu bir ortamda,
iste karavanlarin iginde oturan oyuncularin oldugu, ne bileyim iste yiiz milyonlarca lira
paralarin harcandig, sadece eglendirmek icin, sadece para kazanmak i¢in, paraya odaklanmig
sadece, bu endiistrilerin sabah aksam insanlari uyuttugu bu mekanizmalarin i¢inde nasil
yer alabilirim, yer almamaliyim diye diislinliyorum vicdanen aslinda. Ve o ytizden de
kendi meslegimi, yaptigim isi, yapmakta oldugum, diistindiigiim hikayeleri, filmleri hep bu
stizgecten geciriyorum. Yani bilemiyorum, bugiin iste bu yapay zeka, yeni teknolojiler vs.
bunlara karst degilim. Insan bunlari da yener aslinda, bunlar1 da kendine malzeme eder, bagka
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bir yere ¢ikartir sanatgilar, diistintirler. Mutlaka boyle olur ama o bagska bir vaziyet ve durum
olacaktir. O anlamda oliimliiliik, 6liimsiizliik kavramlar1 tizerinde her zamankinden daha
fazla diistinmeye ihtiyacimiz oldugunu diistiniiyorum. Biitiin bu baski ve biitiin bu gosteri
diinyasina karsilik olarak.

S. M. K: Hocam ben son bir soru sorayim ondan sonra belki seyircinin sorular1 olabilir.
Bu 6liim ve bu diinyanin ¢epegevre bizi sarisindan yola ¢ikarak. Uyku hali ve uyandiktan
sonra yaganmasini iimit etti§imiz mucize... Yani filmlerinizde de bu anlam ya da bu imajlar
benim zihnimde canlaniyor. Bir uyuma ve belki sonrasinda yasanabilecek mucize.

S. K.: Ruiyalardan m1 bahsediyorsunuz?

S. M. K: Evet hocam ve o riiyalarin bize actig1 bagka alanlar. Belki bu diinyaya dair
anlamlandirmada eksik kaldigimiz kisimlarin o uyku halinde, riiya halinde vuku bulmas.
Bundan sonra da seyirciye soru i¢in déneriz hocam.

S. K.: Bu riiya fash tabii onemli bir mesele. Ciinkii bizim gelenegimizde, bizim
kiiltiirimiizde, tasavvuf kiiltiirtinde 6zellikle, talibin izledigi yolu gegerken gordiigii riiyalar
ve onu miirsidiyle paylasiyor olmasi ve miirsidinin onun riiyalar1 yoluyla onu anlamasi, onun
geldigi yeri gormesi bizde ¢ok eski bir gelenek. Kadim dogunun gelenegi... Riiyayla sinemay1
hep birlestiren ya da sinemay1 riiyaymus gibi, insanlarin rityastymis gibi goren bir anlayis da
var. Ben o kisimda degilmisim. Ama Freud’dan 6nce, Freud'un insanin ya da Jung’un anonim
bilincalt1 ya da bilingiistii neyse kavramlarmni 19. Yiizyildan itibaren, ondan 6nce Bruno
diye yine bir kisi var. Onun da vizyonlar diye riiyalar tizerinden kurdugu bir, Freud'un da
hocasinin hocasi aslinda bu kisi, mekanizma var, bir bakis agisi var. Insan sadece bu diinyayla
sinirlt bir varlik mi, yoksa aslinda bu diinyadan gelip gecerken aslinda bu diinya bir riiya
mu1 yoksa gercegin farkli bir vechesi mi gibi, iste simdi bu sorular aslinda stirekli soruluyor
ve sorgulaniyor. Yani riiyalar1 sadece psikoloji biliminin bakis agisiyla ve onun sembolik,
diiz anlamda sembolik bence, kategorileriyle aktarmak ya da anlamak, o disiplinle sadece
yorumlamak bence biraz kisir bir durum. Ornegin ben gegenlerde bir metinde rastladim. 16.
ylizyilda dervislerle miirsid-i kamil arasinda bir diyalog geciyor. Bu yazilmus bir sey. Bir dervis
riiyasini anlatiyor. Diyor ki, ben riiyamda bir ¢cam agact gordiim. Bir digeri, iste ben diyor
rityamda bir sedir agaci gordiim. Ikisini de yorumluyor. Diyor ki sedir diyor ¢ok saglam bir
agactir, cok kuvvetlidir, ondan ¢ok zor yanar, onun kokusu ¢ok giizeldir, kemalata dogru bir
gidisi simgeler diyor. Cam icinde ¢ok askl1 bir agactir diyor, gabucak yaniverir diyor, gabucak
kiil olur diyor. Ve anliyorum ki o yazismalardan, sézlerden o dervis riiyada kendisini goriiyor
aslinda. Yani insan diyor ki gérdiugiiniiz, rityada gordiigiiniiz her sey sizsiniz, sensin diyor.
Yani bir kopek de gordiigii zaman o da sensin. Bu simdi o zaman bunu ters yiiz edelim,
buradaki manalari. O zaman hayatta gordiigiimiiz seylerin de karsiligint aslinda bu sekilde
yorumlayabilir miyiz? Yani riiya yorumu o anlamda, o kiiltiirel kodda diyelim ya da o inang
sisteminde, bizi ¢ok derinlesmeye yonelten bir sey aslinda. Ciinkii oradan hayata geliyoruz
biz, orada kalmiyor yani. Oradan hayata geliyor ve hayattaki karsiligin1 aslinda yorumluyor.
Bir sanat¢i da, bir yonetmen de ya da bir miizisyen de aslinda duydugunu, goérdiigiinii
yorumluyor. Ona anlam katiyor ya da onun icindeki ickin anlami alip ortaya cikartiyor. Bu
anlamda bizim bu gelerekten 6grenecegimiz ¢ok sey var aslinda. Diisiince ya da bakis acist
agisindan... Kullanirsiniz, inanirsiniz, inanmazsiniz, zayif bulursunuz, bulmazsmiz... Ama
orada bir sey var, orada insa edilmis, insanin tekamdiliinii anlamak agisindan kurgulanmus,
kurulmus bir yap1 var. Ben bunlardan da ¢ok besleniyorum. Bunlari okuyorum, bunlardan
anlamaya ¢alistyorum. Bu kadim bilginin, insana dair bilginin - tek yonlii bir sey olamaz - ¢ok
yonlii bir yapist var ve bu yapilari okumak, anlamak, diistinmek ve hatta sinemada, filmde
kullanmak bence benim bagvurdugum yollardan biri.

M. S. K.: Hocam tesekkiir ediyoruz. Bir on dakikamiz var. Bu arada soru alabiliriz
dinleyicilerden, varsa eger.
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Seyirci 1: Semih Bey 6ncelikle bu derinlikli ve keyifli sohbet icin kendi adima ¢ok
tesekkiir ederim. Benim hizlica sormak istedigim soru su. Ben bir tarafiyla yonetmen sinemast
deyince de bir derdin, bir meramin ifadesi gibi bunu goriiriim. Yani bir derdin imajlarla
anlatimi, aktarimi gibi ki su da bir ek olabilir belki zannimca. Bir dert demek bir 6ftke demektir.
Yani yasamdaki herhangi bir adaletsizligin veya bir problematik durumun yarattig1 6fke. Sizin
derdiniz boyle yekten sormak gerekirse, meraminiz nedir? Bunu bir ctimleyle ifade edebilir
misiniz? Sorum bu. Tesekkiir ederim.

S. K.: Yani insan1 anlarken kendimi anlamakla megguliim. Bagka bir seyim yok. Bagka
bir derdim yok yani.

Seyirci 2: Ben de hocama oncelikle hos geldiniz diyorum. Sinemada son dénemde
popiiler ya da modern anlamda Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan tarzi sinemaciliktan
bahsediliyor. Hocam bunun neresinde? Mekansal se¢im olarak ya da senarist anlamda benzer
taraflariniz var mi?

S. K.: Yani biz bir kusagiz. Bir kugak iste 90’larin ortasindan itibaren diyeyim. Aslinda ilk
isaret fisegi bizim kusakta Reha Erdem’den geldi A ay filmiyle. Sonra yanilmiyorsam Dervis’in
Tabutta Rovagata’s1 var. Sonra Zeki var. Sonra Bilge. Sonra Yesim Ustaoglu. Burada sayacagimiz
belli basli yonetmenler var aslinda. O bir kusak, bir tiir karsi: ¢tkmak demeyeyim de, bizden
onceki sinemanin yani Yesilcam gelenegi, Atif Yilmazlarin ve daha boyle sosyalist, toplumsal
icerikli film y&nteminin, yolunun ideolojik anlamda karsi ¢itkmak degil de film yapma
bi¢imini de aslinda biz degistirdik. Daha endiistriyel bir sinema yapis1 varken biz ¢ok kiictik
ekiplerle, 8 kisi, 10 kisilik ekiplerle kendimiz 151k alarak, 1siklari, teknik ekipmani birbirimizle
paylasarak, ortak tiretim alanlar1 kurarak bir anlamda ise bagladik. Bu bir kusagin hareketiydi
aslinda ve daha ¢ok merkezine bireyi alan, bireyin aslinda kokleriyle su anda bulundugu yer
arasindaki ¢atismay1 bir sekilde anlatan, gormeye calisan filmler yaptik. Tabii ki o stirecte
herkes birbirinden etkilenmistir, birbirinden birtakim seyleri devralmistir, vermistir, almigtir
neyse. Ama bu kugak hakikaten bir yandan da Tiirk sinemasinin diinyada taninmasimna da
katk: sagladi. Nuri, Zeki, hepimiz aslinda kendi kiiltiirtimiizii, kendi dilimizi, diinyamizi bir
sekilde diinyaya agmis olduk. Bu anlamda bence baya da 6zgiin isler de ortaya ¢ikt1.

Seyirci 3: Merhaba, ben Radyo Televizyon 1. Stmf Ogrencisiyim. Adim Esin. Sizin Bal
filminizi izledigim zaman ¢ok etkilenmistim. Daha 6nce izledigim filmlerden daha farkliyd:
zaman. Ozellikle son sahnedeki béliim. O kadar yavas gecmisti ki bir uyams yasadigimi
hissettim. Siz hi¢ bdyle bir uyarus yagsadiniz mi acaba?

S. K. Ben ilk uyamigimi, yani sinemayla ilgili uyamnisi, Tarkovski'nin Ayna’sim
seyrettigimde yasadim. O film benim diinyaya tekrar dogusumun sebebi oldu aslinda. Ciinkii
o ana kadar igimde biriktirdigim siirin ve film yapma isteginin bir kara kovanda yetismis bali
gibiydi o. Beni ¢ok etkiledi. Ondan sonra tamamen her sey degisti. Degisti hayatimda. O kadar
dokunmus bir yonetmen. Hatta 90’larin basinda o filmi ¢eken goriintii yénetmeni var, Rerberg.
Bir filmde ¢alismislar. Sadece o filmi cekmis. Ben o zamanlar bilgisayar da ¢ok yok, internet yok,
o yok, bu yok. Daha Sovyetler bile tam dagilmamusti galiba. Ben Moskova’daki sinematograflar,
yani goriintii yonetmenleri kooperatifine fakslar gekmeye bagladim. Ug ay sonra cevap geldi
Rerberg’ten. Ciinkii Moskova disindaymais, baska bir yerdeymis. Demisler ki, bir adam sana
50 tane faks gonderiyor her giin. Geri dondii. Sonra telefonlastik, onunla konustuk da. O
film hakikaten beni ¢ok ¢arpti. Sonra 2010’da Paris’e gittim. Bal'in orada vizyonu olacakt,
sinemalarda gosterilecek. Tarkovski'nin mezar1 Paris’te bir uzak mezarlikta. Oray1 gittim,
buldum. Valla mezarlikta ti¢ saatim gecti bulmak icin yerini. Ciinkii her sey Kiril alfabesi. Bir
tane mezarlik gorevlisi var, Rus ve hicbir sey anlamiyor. Sonunda ama ta mezarliklarin sonuna
dogru bir yerlerde buldum. Ona tesekkiir etmeye gittim. Ciinkii hakikaten bazi yonetmenler,
bazi edebiyatcilar insan1 bu anlamda etkileyebiliyor. Beni gergekten ¢ok etkiledi. Bugday
filminde de ona bir selam vermeye calistim. Ne kadar aldi ne kadar bilmiyorum. Mesela size
bir sir daha vereyim. Ben senaryo yazmayi nasil 6grendim biliyor musunuz? Hep 6grenciler
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gelip bana soyliiyor, hocam senaryo, senaryo. S6yle, o zaman video dénemiydi. 80’li yillar,
80’li yallarin sonuna dogru. Her taraf VHS, Betamax falan 6yle kasetler dolasiyordu. Sevdigim
yonetmenler vardi. Istanbul Film Festivali'nde gérdiigiim Antonioni, Bresson, Tarkovski...
Onlarin kasetlerini aldim. Taktim makineye bandi ve birinci sahneden, ilk kareden baslayarak
sahne sahne senaryosunu yazmaya bagladim. Iste surada su diyalog geciyor. Goriintii soyle,
altinda bu var. Kamera hareketi boyle. Oradan saga dénmiis. Buray1 buradan kesmis. Tam
o kestigi yerden 6biir sahneye su olgekle girmis. Bir siire sonra bunu yazarken sunu fark
ettim ki, aslinda ben o yonetmenin zihninin igine dolagtyorum. Onun diinyasi, kurgusu, nasil
kurmus, nasil yapmus. Ciinkii soyle bir sey var, bunlar ham goriintiiler de degil, kurgulanmis
seyler. Sonugta bir kurgucuyla beraber galismis. Miizigi nerede sokmus mesela, miizik nerede
girmis? Sesleri nerede yiikseltmis, nerede al¢altmis? Boyle 9-10 tane filmi, bunlarin iginde
iste Fellini var, Antonioni var, Bunuel var. 8-10 filmin senaryosunu ¢ikardim béyle. Biraz deli
isi gibi goriinebilir size. Ama gercekten o yonetmenlerin, neyi nasil yaptiklarini ancak dyle
anlayabildim. Ve elimde senaryolar oldu. Ve o senaryolar bana bir siire sonra kendi yazdigim
seyler konusunda da fikirler verdi. Yani bir sey daha sdyleyeyim. Bir de biz Atif Yilmaz'la
Kemal Tahir’in ticlemesi var ya bu Esir Sehir ticlemesi, onun TRT Televizyonu’'na Atif abiyle
beraber senaryosunu yazdik boyle 18 boliim falan. Tabii yapilmadi yani bizim sag olsun
TRT 6yle seylere pek bakmiyor. O zamanlar bakmiyor daha dogrusu. Simdi eh yani. Ama
orada da mesela Atif abiden sunu gordiim. Yani bir adaptasyon nasil yapilir iste daha ticari
sinemadaki bir takim, ne diyeyim size, iste karakterin ortaya ¢iktig1 an vesaire filan. Ondan
da onlar1 6grendim Atif abiden de. Allah rahmet eylesin. Cok diizgiin bir insand1. Yani iste bir
usta bir de kendinize segeceginiz, begendiginiz yonetmenlerden birisi. Bir yol gosterici. Bugiin
artik her sey ¢ok daha kolay ulagsmak, okumak, gérmek. Diistiniin o seneler bizim yetistigimiz
yillarda, benim kusagimin yetistigi yillarda, yani dogru diiriist yayin yok. Bu tiir filmler bir
tek Istanbul Film Festivali'ne geliyor. Bagka higbir yerde goremiyorsunuz. Su anda her sey gok
acik ama hareket yok.

Seyirci 4: Hocam merhaba. Cok keyifli bir sohbetti. Benim merak ettigim su. Sinemayla
¢ok alakasiz ama sizi ¢ok besledigini diistindiigiintiz bir ilgi alaniniz var mi1?

S. K.: Mimari ilgimi ¢ekiyor benim. Miizik tabii. Filmlerimde ¢ok az miizik vardir. Yani
neredeyse hi¢ yok. Ama miizik bence ¢ok 6nemli bir ilham kaynag: benim igin. Mimari de
oyle. Ozellikle son yillardaki bu daha fazla kerpigin ve ahsabin kullanildig1 daha alternatif,
endiistriyel insaatcilik disindaki yapilarilgimi ¢ekiyor. Bir deben oldugum olasi tarimla ugrasan
birisiyim. Yani her mevsim neredeyse ekip bigiyorum ben. Yani domatesle, toprakla, iste ne
bileyim akliniza gelecek her tiirlii bitkiyle ugrasiyorum. Yani toprakla bitmez, tiikenmez bir
bagim var. Okonuda daiste daha fazlailagolmadan, zehir olmadan, GDO olmadan yetistirmeye
calistyoruz. Bir seylerle ugrasiyoruz. Bir grup insan daha var benimle beraber. Ogrenim,
egitim, devremde o da devam ediyor yani. Yani canliligi, canlilarla iligkiyi hi¢ kesmemek
lazim. Sehirler bizi oradan mahrum ediyor ama bir yolunu bulmak lazim. Kesinlikle, yani o
kesinlikle yansiyor. Ciinkii orada ¢ok sey var. Yani orada gercekten hayatin, nasil sdyleyeyim
size, bir seyin dogup Slimiinii izlemek, onun meyve verisini izlemek, cogalisini izlemek, sahit
olmak, onun da size sahit olmasi aslinda bu. Bu Hasan filminde gordiiyseniz bilmiyorum,
elmalar ¢iftciyi doviiyorlar. Yani biz simdi 6yle bir diinyada yasiyoruz ki aslinda elmalarin da
yani biitiin varligin bizim tizerimizde hakki var. Bizim de onlarin tistiinde hakkimiz var. Simdi
bir elmay1 biz eger zehirliyorsak tiretirken ve insana zararli hale getirip ona zulmediyorsak,
yani normalde bir agag bes kilo elma verecekken atiyorum, yiiz elli kilo elma versin diye ona
etmedigimiz zuliim kalmiyorsa, sonra hasta oluyoruz, niye hasta olduk diye sorup duruyoruz
kendimize. O elma bizi hasta ediyor ¢tinkii biz onu hasta ediyoruz. Bu iliskiyi kuramazsak
nasil yasityoruz biz bilmiyorum yani. Evet, bagka soru var mi1?

Seyirci 5: Evet. Semih Hocam tekrar hos geldiniz. Bugiin sinema ve felsefe
sempozyumundayiz ve arka fona ¢ok yakisir bir sohbet su anda. Gergekten ¢ok lezzetli, cok
keyifli ve bizleri tekdmiil ettiren sizin az 6nce ifade ettiginiz gibi. Filmlerinizde tefekkiirden
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bahsettiniz. Evet, bunu gergekten sizin filmlerinizi izledikten sonra yasiyoruz. Zamandan
bahsettiniz. Zaman1 da gergekten, hani Abbas Kiyariistemi ile beraber ki o bahsettiginiz
anekdotta da oldugu gibi, an be an yagtyoruz. Serdar Oztiirk hocamizin bir séylemi vardir.
Giizel film, iyi film siz ¢iktiktan sonra size soru sorduran, hala yagmur yagdiran, sizi 1slatandir
diye; gergekten sizin filmleriniz dyle. Bunu belirtmek isterim. Soruma gelince de biraz tabii
bagliklar halinde gegebilirsiniz, biraz derin bir konu ama Tiirk sinemas: genelinde tasra
filmlerini nasil yorumluyorsunuz? Yani ilk yOonetmenler bagladiklarinda sinemaya tasra
filmleriyle bagliyorlar genelde. Bu bir kolaya kagmacilik m1? Aslinda tasra filmleri daha zordur,
sehir filmleri gekmek daha kolaydir. Yani bu konuda tam olarak sizin bakisinmiz nedir? Tiirk
sinemasi tagra filmleri konusunda bir sinav mi1 veriyor? Ne diisiiniirsiintiz? Bunu 6grenmek
isterim. Tesekkiir ediyorum.

S. K.: Eyvallah. Bunu bdyle ayristirmay: da sevmiyorum ama bu niyetle alakali bir sey
aslinda. Yani eger sizin geldiginiz yeri merakinizdan ve kendinizdeki degisimi gérmeniz
agisindan bir ayna islevi goriiyorsa tasra, bir karakterin doniistimii, degisimi agisindan bir
etkisi olabilir. Ama ya bu filmler iste boyle ne giizel iste kasaba goriiyoruz, kdy goriiyoruz
ya da kasabada koyde kotii insanlar var, Anadolu insani ¢ok kétiilesti falan gibi birtakim
kliseler tistiinden yaklastiginizda orasini gergekten tasra olarak tanimliyorsunuz. Ben mesela
tagra olarak tanimlamiyorum. Mesela ben Yusuf filmini yapti§imda ya da Bal'1 yaptig§imda
oraya tagra goziiyle bakmadim. Ciinkii insan zaten yeryiiziinde tasradadir bence. Biitiin
diinya sehirde de tagradadir aslinda. Ciinkii eger bir titopyaniz varsa her yer size tagradir. O
nedenle buradaki ayrimi ben ¢ok kolaya kagmak olarak da goriiyorum. Mesela iste bir takim
bagka filmler de var. Hani tasrada gegiyor ama aslinda su ani, giintimiiz insanini ¢ok fazla
diisiindiiren, onu ilgilendiren seyler. O yiizden bu séziim meclisten disari, sosyologlar ve
sinema yazarlar1 ki pek de kalmadilar aslinda ama isi kolaya doniistiirmek i¢in bu tiir tanimlar,
filmleri tanimlamak igin kategoriler, kolayca yerlestirmek i¢in siniflandirmalar yapiyorlar. O
nedenle yani bu konuda sdylenecek ¢ok sey var ama ne diyebilirim bagka bilmiyorum yani.
Bir soru daha var galiba.

Seyirci 6: Efendim sizin filmlerinizde aslinda sunu goriiyoruz. Nuri Bilge Ceylan diyor
ya hani, “Bagka bir yerde olma avuntusu bize her zaman iyi gelir. Bir kitab1 okumamizin sebebi
de aslinda bagka bir diinyaya stiriiklenmektir”. Fakat sizin filmlerinize baktigimizda tam
tersi bir bakis agisiyla bir 6ze dontis goriiyoruz. Herkes Kendi Evinde, ilk tiglemeniz, Yusufun
ticlemesi de aslinda bunun kanitlarindan. Siz bu 6ze dontisii nasil degerlendiriyorsunuz? Yani
hakikat mi, saflik m1? Keza dogayla olan iliskiniz de &yle. Bir roportajiniza denk gelmistim,
su climleyi kuruyorsunuz. Az 6nce ondan da bahsettiniz. “Elmalarin da hakki verilmeliydi”.
Bunu nasil degerlendiriyorsunuz? Bir sorum daha olacak. Bir de Kusdili Oyunu adi altinda
yeni bir projeniz var. Sinemaseverleri, bizleri, sevenlerinizi bu konuda bilgilendirirseniz ¢ok
seviniriz. Clinkii heniiz hicbir sey bilmiyoruz. ilk defa bu etkinlikle saniyorum agiklama
yapacaksiniz.

S.K.:Evet, ikinci sorudan cevaplayayim. Simdiben iki y1l 6nce bir tiyatro oyunu yonettim.
Devlet Tiyatrosu Istanbul>da: Linon, Mehmet Baydur. Bence Tiirk modern tiyatrosunun ya da
modern edebiyatinin, ¢ok 6nemli, kadri ¢ok bilinmemis, belki 10-15 sene sonra Oguz Atay
muamelesi gorecek, ¢ok 6nemli bir yazari Mehmet Baydur. Cok 6nemli bir tiyatrocu... Onun
Limon adi da ilk oyunu. Bir kere sergilenmis, Miisfik Kenter yonetmis, 1980'lerde. Bir daha
da oynanmamis. Oyun beni ¢ok etkiledi okudugum zaman. O oyunu tiyatroya da yonetmek
istedim. Devlet Tiyatrosu'na basvurdum oyunla beraber. Kabul ettiler, onu yaptik iki yil 6nce.
Sonra esim Leyla Ipekgi, bileniniz vardir, bir yazar kendisi. Onun yazdig1 bir oyun oldu,
Kusdili. Edebiyat adaptasyonlar: i¢in Devlet Tiyatrosu bu sene, 100. yiliyla ilgili yazarlar:
aramig. Orhan Pamuk’un Benim Adim Kirmizi, iste Sevdalinka, birkag tane, 5-10 civarinda
yazarin romanlarindan adapte edilecek tiyatro oyunlar1 yapilacak. Bu projede Leylanin
da romanindan bir adaptasyon istemigler. O da onu ¢ok serbest bir dille yazdi. Oyununu.
Ben de simdi oyuncularla galistyorum su sira. Oniimiizdeki Ocak sonu gibi perdeye cikacak
Istanbul’da. Ankara’ya da belki gelir. Isin fasli o.
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Yani insanin 6zii, 6zctilikk biraz tuhaf bir kavram bence. Ama dedigim gibi, ben hep
film yapma merakim da aslinda bir yerde gelip insanin varligini, tekamdtiltinii, kendini
anlamasini ve karsisindakileri anlamasini, varli§1 anlamasini, anlamaya calismasini, varligin
izlerini her canlida, esyada gorme cabasi diyelim. Ve aslinda, bir yandan belki de varligin
kendini gizledigi, kelimeye dokmedigi, belki sadece ses ve bazi goriuntiiler olarak tezahiir
ettigi seyleri, durumlar1 bir sekilde o sahitligi aktarmak. Yani sahitlik ¢ok 6nemli bir sey...
Biz yasiyoruz ve sahidiz. Yani bir seye sahidiz. Bu sahitligin de bir sorumlulugu var bence.
Bize yiikledigi gorevler var. Iste bu minval {izere ben de nereden geliyoruz, nereye gidiyoruz,
bu soruyu, sorularla ¢ogaltmaya c¢aba gosteriyorum. Cok tesekkiir ederim. Benim agimdan
Ogretici giizel bir sohbet oldu. Umarim sizlere de bir sekilde faydali olmustur. Serdar Hocam’a
ve bu organizasyonu gergeklestiren CerModern’e, sevgili Sefa kardesime ¢ok ¢ok tesekkiir
ederim.

S.M.K.: Ben de ¢ok tesekkiir ediyorum hocam. Bu keyifli sohbet icin, faydalanict bir
atmosferde. Herkesin de ayagina saglik.
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