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Ozet

Toplumsal yapi, onu bilesenleriyle yeniden iireten alanlarin yamnda, ona muhalif, direng alanlarim
da kapsamaktadir. Giiglii bir ifade bigcimi ve anlam yaratma sanati olarak goriilen sinema ise, mevcut
gli¢/iktidar iliskilerini yeniden iiretmesinin yam sira, bu iliskilerle toplum genelinde normallegtirilen
tahakkiim bi¢imlerine muhalefet etmesi ya da direnis gostermesi baglaminda, hem tist politika hem de alt
politika alani olarak kullamlabilmektedir. Kameramin konumlandirilisindan, merkezine aldig karakter
ya da objeye hangi perspektiften bakti§ina, cekim tekniklerinden tercih edilen renk ve 151k filtrelerine,
kurgu bicimlerinden cercevede olusturulan komposizyona kadar pek cok sinematografik yaklasim,
yonetmenin ortaya koydugu anlam, karakterlerin olus bicimlerini iiretmekte, dolayisiyla yonetmenin
hayata karst durusunu betimler nitelik kazanabilmektedir. Bu calisma cercevesinde Lars von Trier'in
filmleriyle ortaya koydugu failligi, toplumsal yap: karsisindaki muhalif tutumu, Dancer in The Dark
miizikal filminin dans sekanslar: tizerinden analiz edilmeye calisilmistir.
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Abstract

The social structure includes areas that reproduce it with its components, as well as areas of opposition
and resistance. The cinema, which is seen as a form of strong expression and art of creating meaning,
can be used both as a top policy and a sub-policy field in the context of rebuilding current power /
power relations, as well as opposing or resisting the forms of domination normalized by society with
these relations. A great deal of cinematographic approaches, from the positioning of the camera, to the
perspective of the character or the object it takes to the center, to the color and light filters preferred
from shooting techniques, from editing modes to composition created in the frame, are produced by the
director, it produces the forms of character formation, therefore the director’s attitude towards life can
be characterized by the scripts. In the context of this study, the analysis of Lars von Trier’s films, his
opposition to the social structure, and the dance sequences of Dancer in The Dark musical film’s have
been tried to be analyzed.
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Giris

Sosyolojide kilit bir rol oynayan toplum-birey, yapi-faillik, makro-mikro diializmleri
calismamizin cergevesini belirlerken yol gosterici olarak baktigimiz kavramlardir. Ancak
bu kavramlara ayristiric1 bir perspektiften degil, tam tersine ic ice ge¢mis, girift kavramlar
olarak yaklasilmaktadir. Layder, bu kavramlarin her zaman bir 6lctide uzlasmaz, bagimsiz
ve karsit seyler olarak diistinilmemesi gerektigini soyleyerek, kendilerine has 6zelliklere
sahip olmalarinin yani sira, toplumun i ice gecmis ve karsilikli bagimh 6zellikleri oldugunu
vurgulamaktadir (2010: 2). Sinema anlatisiyla toplum i¢indeki bireye odaklanan bir gérme
bicimi olusturmaya calisirken, ayristiric: degil biittinleyici bir yaklasim gelistirmek bu ¢alisma
icin tercih edilmektedir.

Yasadig1 toplumdan bagimsiz bir birey diistincesi yaniltic1 olabilecegi gibi, toplumu
olusturan bireylerin yap1 tizerindeki etkisini gozardi etmek de olanaksizdir. icinde yasadig
diinyada degisiklik yaratabilme icgtidiisiiyle hareket eden bireyin “failligine” isaret edebilmek
icin calismamizda siklikla toplumsal yap: kavrami kullanilacaktir. Bireyi digerleriyle hem yiiz
ylize durumlarla hem de daha uzak toplumsaliliski aglarmin kosullariylailiskiiginde gormenin
onemine isaret eden Layder, ‘faillik” sozctiglintin insanlarin ancak toplumsal diinya iginde
failler olduklarina isaret ettigini soyleyerek insanlarin basitge toplumsal baskilar ve kosullarin
pasif kurbanlari olmadigimnin altini ¢cizmektedir (2010: 3-4). Marx ve Engel’in de ifade ettigi gibi
Insanlar kendi tarihlerini kendileri yapar, ancak kendilerince segilmis kosullar altinda degil, ge¢misten
gelen, verili, dogrudan dogruya karsilastiklar: kosullar altinda. (Bottomore, 1991: 75). Bu baglamda
bireyin i¢inde bulundugu toplumsal yapi, onun siyasal, ekonomik, kiiltiirel vb. kosullarini
etkileyen bir olcekte degerlendirilmelidir. Gii¢/iktidar iliskileri baglaminda cercevelenen
bu yap1 bireyin kendini varetme siirecinde etkilidir. Ancak bu gii¢/iktidar iliskileri sadece
makro diizeyde degil mikro 6lcekte de ele alinmasi gereken unsurlardir. Foucault, giic ve
iktidara toplumun her diizeyinde bakilmasi gerektigini soylemektedir. iktidar iligkileri, devlet
aygitlarinin bireyler tizerinde uyguladigi iliskiler olmasinin yini sira aile babasimin karist ve

¢ocuklari tizerinde uyguladig, patronun fabrikasinda isgileri tizerinde uyguladig: iktidardir
(2012: 161).

Insan, yasaminin her alaninda iktidar/gtic iliskileriyle karsilasabilmektedir. Sahip
olanla yoksun olan arasindaki tahakkiim ve hiikmetme oyunu, insanlik tarihinden bu yana
keskin bir alanda stirmektedir. Bu tahakkimiin strdiiriilmesi ise ideolojik olanin toplum
genelinde dogallastirilmasi ile miumkiin olabilmektedir. Pierre Bourdieu, “Her kurulu
diizen kendi keyfiliginin dogallastirilmasini —cok cesitli diizeylerde ve ¢ok gesitli araglarla- saglama
egilimindedir.” demektedir. Paul Willis ise “Ideolojinin en énemli genel islevlerinden biri, siipheli
ve kirlgan kiiltiirel ¢oziimleri ve sonuglan her tarafa yayilan bir dogalcihiga dontistiirme bigimidir.”
ifadesini kullanmaktadir. Scott'un belirttigi gibi, kacinilmaz goriilenin, bdylelikle hakli hale
geldigi savunulmaktadir (1995: 115).

Bu dogallastirma yoluyla ideolojinin stirdiirtilmesi oyunu her zaman diiz bir cizgide,
akis halinde ilerlemez. Her yapisal form, icinde kars1 bir form barindirir. Bu kars: formlar
acikca ve net bicimlerde olmasa da ortiik bir bigimde varligini stirdtirmektedir. Ancak zaman
icinde uygun ortamlarin olusmasiyla goriintirlesebilmektedir. Bazi durumlarda ise yap1 ve
belirlenmis formlar {izerinde dinamik kars1 koyuslar gozlenebilmektedir. James Scott’a gore,
elitlerin hakimiyetindeki kamusal senaryo tahakkiimii dogalastirma egilimindeyse, karsit bir
etkinin sik sik tahakkiimii dogalliktan uzaklastirmay1 basardig goriilecektir (1995: 120).
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Ustpolitika, iktidarin alanidir ve iktidarin egemenlik ve hegemonya alanim igerir.
Altpolitika ise bunun tersine, toplumsal olanin, asagidakilerin alanidir ve miicadeleyi, direnisi
icerir. Tahakkiime kars: girisilen her pratik kacinilmaz bir sekilde altpolitikanin alanina girer.
(Oztiirk, 2012: 28). Altpolitika ayn1 zamanda {istpolitika iginde sikigtirilan bireyi isaret eder.
Bireyin varolus hallerine ve amaclanan varolma bi¢cimlerine gondermeler icerir. Hayali kurulan
bu varolusun izleri, toplumsal degisimin zeminini hazirlama potansiyeline sahiptir. Toplumsal
yapinn degisiminde ve katiliginin esnemesinde iktisadi, siyasal ve hukuksal etmenlerin yam
sira iletisim giiglerinin de etkili oldugunu sdyleyen Oztiirk, iletisim giicleri ile toplumsal yap1
arasinda, uyum ve geliskinin yan yana oldugu bir iliski bulunduguna isaret etmekte ve iletisim
gliclerinin icinde hem toplumsal yapinin belirgin 6zelliklerini hem de toplumsal muhalefetin
izlerini gorebilecegimizi vurgulamaktadir (2010: 142). Medya ve sanati, iletisim gtigleri olarak
degerlendirdigimizde her iki alan1 da kapsayan sinemaya, bu anlamda toplumsal yapinin
degisimi konusunda etkili bir gti¢ olarak bakilabilir. Elbette ayn1 6l¢tide yapinin stirdtirtilmesi
amaciyla kullanildig1 gercegi gozardi edilmemek kosuluyla. Bu baglamdan analizle, sinema
filmlerindeki anlatilarin, toplumsal soylemi hangi noktalarda yineledigi, hangi noktalarda
kirilmalara ugratarak sisteme direng gosterdigi nem kazanmaktadir.

Marxist estetigin temel konular1 arasinda yer alan sanatin, toplumun dogru, elestirel
bir anlatimi mi, yoksa tasidig1 devrimci potansiyeli bakimindan m1 degerlendirilecegi konusu
(Bottomore, 1991: 204) sanat eserlerine hangi baglamlarla bakildigma gore sekillenmektedir.
Ken Baynes’a gore her cesitsanat, toplumunbireyi, onun eylemlerindekianlami yorumlamasina
katilir. Sanatin toplumda yasayan bireylerin yasamlarini etkiledigi gibi toplum da, sanatin
olasiigerigini ve islevini belirlemektedir. Alain Robbe-Grillet’e gore ise, sanatin gorevi dnceden
bilinen bir dogruyu -ya da bir soruyu- betimlemek degil, hentiz kendilerince bilinmeyen belli
sorular1 (ve belki zamanla belli yanitlar1 da) diinyaya getirmektir (Baynes, 2008: 18-28). Bu
baglamda genel anlatilardan uzaklasip bireye odaklanan, insan olusun hallerini gostererek
duygular1 6n plana ¢ikaran filmler, makro icinde mikronun goriinebilir hale gelmesi igin
bazen sinemanin kendi i¢inde insa ettigi diizeni de yap1 bozumuna ugratabilmektedir. Her
sanat akimi, bir 6nceki akima elestirel bir bakisla olusurken bu bakis ayni zamanda sistemin
eserin varolusu tizerine kurdugu tahakkiimedir de. Ancak hayal giictiniin, tahakkiime kars1
koyan bir yapisi vardir. Sinema filmlerinde senarist ve yonetmenin hayal giicii, zaman ve
mekan algisi iizerinde oynayarak zihnimizde yeni diis alanlar1 olusturabilmektedir. Oztiirk’e
gore filmler, nasil diisler, hafiza, ima edilmis diisler ve mevcut diinya arasinda catallanmalar
yaratiyorsa; sinema genel olarak bizzat hayat ve ayni zamanda hayattan tasan unsurlar arasinda
catallanmalar yaratarak yasamda yeni olanaklar tizerinde diistinmemize ve hissetmemize
imkan veren bir sanattir (2018: 24).

Siitgli'ye gore, sinema sanati, sitiregelen anlamda ‘diistinme’ kavramini igerik
bakimindan bozar ve zaman imgesi dolayimiyla rasyonel diistinmenin disina tasar (2005: 146-
148). Deleuze, diis ve gerceklik arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasin ve imgelerin irasyonel
bir sekilde baglanip birlesmesini, zaman imgesine dayali sinemanin temeli olarak kabul eder
(2005: 163). Coztimlemeye calistigimiz Dancer in the Dark (Karanlikta Dans, 2000) miizikalinde
oldugu gibi baz1 miizikal filmlerin dans sekanslar1 Deleuze’iin isaret ettigi diis ve gergeklik
arasindaki smirlarin ortadan kalktigi ve imajlarin rasyonel olmayan bir bicimde biraraya
getirildigi yapisiyla sinemada farkli olus hallerini gostermektedir izleyicisine. Deleuze’tin
“kristal imajlar” kavramiyla ifade edebilecegimiz bu sekanslar film icinde kendi gercekliklerini
insa etmektedir. Deleuze’'tin “Zaman-imajda, gercek ve hayali olan arasindaki baglantimin artik
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olmadig1, ikisinin ayirt edilemedigi derecede bir edimsel imaj ve onun kendi virtiiel imajinin durumu
icindeyizdir.” sdzleri tizerinde duran Oztiirk, bu noktada artik zamanin kristallesmesine dogru
yol alindigini belirtmektedir (2018: 362). Rodowick’e gore kristal hikdyelemede filmin mekamn
somut bir yer olmaktan ¢ikar, kronolojik zaman yerine zihinsel zamanda yolculuk yapilir.
[rrasyonel diistintisti miimkiin kilan bir hikayeleme tarzidir bu (Oztiirk, 2016: 48).

Miizikal filmlerin dans sekanslarinda, kristal rejimde oldugu gibi zaman ve mekan
kavramlar1 degisime ugramaktadir. Hayallerde yaratilan mekan tizerinde danseden beden,
zamanda kirilmalar yaratarak cok boyutlu bir zaman algis1 yaratmaktadir. Kendi akis
icinde once, simdi ve sonradan olusan zaman kavrami bu dizimin digsina tasmaktadir.
Antikcag filozoflarinin yaklasimindan alisik oldugumuz hareketle iliskilendirilen, “degisenin
degismesini 6lgmeyi” saglayan ve ayn1 zamanda hareketin sonucu olarak ele alinan zamanin
disinda bir zamansal anlatiya sahiptir mtizikal filmler. Bu dans sekanslar1 genellikle Bergson'un
“kronolojik olmayan bir zaman” kavram tizerinden insa edilmektedir. Dancer in The Dark’in
miizikal dans sekanslarinda Lars von Trier, sozii edilen kronolojik olmayan zamanda anlatir
hikayesini ve Selma karakterinin hayali diinyasinda yarattig1 gercekligi, onun hayatindaki
gercekligin yerine koyar. Boylece farkli bir vorolus gosterir izleyicisine.

Sanat iste tam da bu farkli varolus bicimlerinin diinyasidir. Resmin, miizigin, dansin,
heykelin, mimarinin, fotografin, sinemanin varolusu; insanin ve toplumun varolusunda yeni
izler birakma bicimidir. Bu baglamda sanat eserlerine nereden baktigimiz, nasil gordtigtimiiz
ve bu gorme bi¢imini nasil ortaya koyudugumuz énemlidir. Her bakis kendi konumlandig:
noktanin izlerini tasir {izerinde, o nedenle sanatc1 ve eseri kadar, o eseri yorumlayanin da
nesnel bakisindan sszedemeyiz. Oznel bir perspektiftir bakan da bakilan da ve hatta bu bakist
alimlayan da. Bu nedenle calismamamizda kesin yargilara varilmayip olasiliklar tizerinden
okumalar yapilarak farkli olasiliklar birarada degerlendirilmeye calisiimaktadur.

Lars von Trier Sinemasi

Filmlerinin hikayelerini kendisi yazan Danimarkali yonetmen Lars von Trier, “Film
dedigin ayakabinin icine kagmuis bir tag gibi olmalidir.” (Stevenson, 2005: ix) sozleriyle seyirciyi
hikayeleriyle rahatsiz, huzursuz etme amacini ortaya koymaktadir. Sinematografik imajlari bu
yolla insa ederek izleyicisini toplum ve insan dogasi tizerine diistinmeye yonlendirmektedir.
Bu nedenle onun filmleri keyifle izleyebilenebilecek filmler arasinda degildir. Bu filmlerde
planlanmis sorular vardir. Sinematografik anlatisinda seyirciyi bu sorular1 sormaya
yonlendirecek imajlarla karsilasiriz. 1zleyiciye bir oyun alan1 yaratir ancak bu alanin simirlar1
net degildir. Oyunun izleyeni gotiirecegi anlam cok seceneklidir.

Toplumsal kodlarimizla “normal” olarak nitelendirdigimiz birey davranislar1 disinda
hareket eden ve hislerini, duygularini, davranislarini sinirlamadan ortaya koyan karakterler
izleriz onun filmlerinde. Ug¢ noktalarda karakterlerini insa eden yonetmen, genel gecer
kabullerin sorgulanmas: gerekliligini karakterlerin rahatsiz edici yasamlarinda okunur hale
getirmektedir. Toplumsal hayatta ahlak dis1 olarak nitelendirilebilecek pek ¢ok durumu, bireye
ve duygularina yogunlasarak anlatan yonetmen, filmlerinde iyi-kotti, dogru-yanls, sug-ceza
(adalet), kadm-erkek gibi smiflandirdigimiz kavramlara, olgu ve durumlara farkl sorularla
yaklagmamiza zemin hazirlamaktadir. Oztiirk’iin aktarimiyla, Deleuze’tin 6liimiinden sonra
zaman-imaj sinemasinda Lars von Trier, Richard Rushton’un tabiriyle, “etige kars: bir sinema”
tiretmeye baslamistir. Deleuze’iin dedigi gibi hareket-imaj sinemas iyi ve kotii arasindaki farki
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bize acikca gosteriyorsa; Von Trier bize yargilamadan uzak drnekler sunar. Bu, Trier filmlerinin
hicbir yargilama yapmadig1 anlamina da gelmez; daha ziyade yargilamay1 yapanlar: yargilar
(2018: 354).

“Insan dogas1” iizerine diisiinen yonetmen, insan olusun iginde barindirdig
deformasyonlar1 carpici bir dille anlatmay: tercih etmektedir. “Baz: filmlerimde seyircilerin
cilgina dénmemis olmalar1 beni cok rahatsiz ediyor. Oysa sarsmadan, huzur bozmadan, putlar kirmadan
bir sey anlatmam nasil miimkiin olabilir ki?” (Lumbholdt, 2015) sozleriyle filmlerindeki aykir:
tutuma dikkat ceken yonetmen, yarattig1 karakterler tizerinden sistem elestirisi yapmakta
ve pek ¢ok seye mubhalif bir tavirla yaklasmaktadir. “Benim acimdan bir filmde dnemli olan,
insanlara kendilerine anlatilmasini istemedikleri bir hikayeyi anlatmay: saglayan kusursuz bir teknik
kullanmaktir.” (Michemsen, 1982: 9-10) ifadesini kullanan Trier filmlerinde, toplumsal yasam
icindeki pek ¢ok yapi, bireyi gcerceveleyen ve icinde eriten bir kara delik gibi yansitilmaktadir.
Iktidarlarin  bigimlendirdigi algilarimiz iizerinde deformasyonlar agan yonetmen,
sinematografik diliyle bireyi otekilestiren sistemi 1sirip kanatmaktadir izleyici goziinde.
Bunu yaparken zihinlerimizde sorularla dolu kara delikler agmakta ve zihnimizi kars: bir tez
gelistirerek aydinlatmak yerine bizi sorularimizla bas basa birakmaktadir. Olmas: gerekeni
degil karanlik olus halini gostermeyi tercih etmektedir. O bu durumu, “Benim filmlerimde son
s6zti her zaman kara delik séyler.” (Lumholdt, 2015) sozleriyle ifade etmektedir. Bu kara delik
hem karakterlerin icine dtistiikleri karanlik alan, hem de izleyicinin zihninde olusan kara delik
olarak cift yonlii degerlendirilebilir.

Trier, genellikle kadin karakterleri filmlerinin merkezine almaktadir. Erkek
karakterler ise cogu zaman hikayede edilgen bir rol tistlenmektedir. Yap1 karsisinda fail olan
kadmnlardir. Yapiy1 ve tizerlerindeki etkisini (baskisini) degistirme gabasi iginde gordiigtimiiz
kadinlar, bu etkin olma halinin bedelini 6demektedir. Farkli olan isteyen ve bu duygusunu
ortaya ciiretkarca koyan bu karakterler, arzularmin ve ruh hallerinin onlar1 gotirdagi
yere giderler, ancak varilan noktada umut yoktur. Yonetmen umudu degil, varolanin
karanhigini gosterir izleyicisine. Trier'in kadin karakterleri toplumsal diizeni bozan olarak
konumlandirilmaktadir. Diinyevi meselelerden uzaklasarak uhrevi olanla iliskilendirilen
kadinlar, ayn1 zamanda insanin duygulanim hallerinin gosterildigi olus bicimleriyle, normal
olana aykir1 tutumlariyla huzuru bozan, putlar1 yikandirlar. Ancak bu tutumlar: nedeniyle
cezalandirilanlar yine kadinlardir. “Ne zaman basrolde bir erkek olsa, belli bir noktada bu adam
idealin devam etmedigini goriiyor. Fakat o kisi kadin oldugunda, ideal devam ettiriliyor. (...) Erkek
idealin uygun diismedigini gordiigiinde, onu ise yarar hale getirecek bir advm atma egilimi gdsteriyor.
Samrim bir kadin duygusal ¢éziim bulma egilimi gdsteriyor.” (Smith, 2000: 187). Trier bu sozleriyle
kadin karakterleri neden filmlerinin merkezinde konumlandirdigini agiklasa da, ideal olan:
sturdiirmeye devam eden kadin karakterlerin bu olus halinde yitip giderken idealin simgesine
dontstiirtilmesi paradoksal gortinmektedir. Kaldi ki yonetmenin her filmi i¢in bunu séylemek
mumkiin degildir. Filmlerdeki kadin olus halleri ideal olan mi, sorgulanmasi gereken midir
(?) sorusunun yaniti yonetmenin filmlerine ve bakis bicimine gore -hem ydnetmenin hem
de izleyicinin- degisime ugramaktadir. Trier filmlerindeki kadin olus bicimlerini, mevcut
sistemdeki ikincilestiren, dtekilestiren yapiy1 yeniden tirettigi diistincesi tizerinden elestiren
ve yonetmeni “kadin diismani” ilan edenler de vardir; toplumsal yapida varolani ¢arpici ve
rahatsiz edici bir dille ortaya koyarak elestirel bir yaklasimla olmasi gerekene isaret ettigini ve
dolayisiyla kadin olusu olumladigini ifade edenler de. Ancak bu ¢ikarimlari filmleri ayr1 ayr1
degerlendirerek yapmanin daha yerinde bir yaklasim olacag: diistintilmektedir. Ctinkii her iki
durumu da onun filmlerinde gérmek miimkiin olabilmektedir.
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Larsvon Trier filmlerinde kahraman karakterlere pek sik rastlanmamaktadir, enazindan
Hollywood filmlerinden alisik oldugumuz parlatilmis kahramanlara. Genellikle siradan
goriniimlt insanlar, siradan islerle ilgilenirken olusturulur mizansenler ve karakterlerin
i¢ diinyasindaki gel gitleri, sikintilari, ¢ozim arayislarini yansitir beyaz perdeden. “Beni
ilgilendiren seyin daima kaybedenler oldugunu soéylemeliyim.” (Michelsen, 1982: 5) ifadesinden
yola ¢ikarak yonetmenin karakterlerin kaybedis hikayelerini anlattig1 diistintilebilir. Nitekim
onun filmleri mutlu sona ulasmaz, bu miizikal film bile olsa. Ruhumuzu ve zihnimizi sikintiya
sokacak hikayelerdir anlattiklari. Filmin sonunda avucumuza biraktig1 sorularla ve bu sorular
karsisindaki i¢ sikintimizla kala kaliriz.

Filmlerinde kendi tislubunu insa eden yonetmen, sinemanin klasik anlat1 yapisina kars1
cikan aykir bir tutum gelistirmistir. Nigel Andrews, onun igin “film geleneginin altina bomba
yerlestiren adam”, “sinema geleneginin manyak put kiricis1” ifadelerini kullanmaktadir (1991:
99). Yonetmen ayn1 zamanda kendi olusturdugu film yapimina iliskin yaklasim bicimlerini
de kirmaktadir. Bunu 1995 yilinda, Thomas Vinterberg, Kristian Levring ve Segren Kragh-
Jacobsen ile birlikte olusturduklari ve yayimladiklari, alternatif bir sinema akimi olarak ortaya
¢ikan ‘Dogma 95’ manifestosunun maddelerine aykiri filmler cekerek gostermektedir.! Dogma
95 manifestosunu kendi yaptig: filmlerle yikan yonetmen, “Ne kadar modaya uygun hale geldiyse
0 kadar da sikict oldu.” Ifadesini kullanarak neden bu manifestoya uymadigini agiklamaktadir.
“Benim yapim kolektif ¢oziimler icinde yer almaya kesinlikle uygun degil.” diyen yonetmenin
kollektif olana yaklasimi, genel gecer algilarimiz tizerinde oynayisimi anlasilir kilmaktadir
(Jensen, 1998: 162-163).

Trier'in sinematografik agidan yansittiklar1 da parlatilmis imajlar degildir. Ozellikle
miizikal filmlerde alisik oldugumuz renkli dil kirilmistir onun miizikalinde. Aslinda miizikal
filmlerin kaliplasmus, igsellestirilmis pek c¢ok argiimanini kullanmak yerine tam tersini
yapmak tercihi, bicimlendirir onun miizikalini. Dancer in the Dark’ta, miizikallerin her zaman
mutlu sonla bitmesi, 6zellikle dans sekanslarinda parlak ve canli renklerin kullanilmas1 ve
bakmadaki estetik hazzi vaat etmesi gibi ickin yapis1 kirilmaya ugratilmaktadir.

Dancer in the Dark Filmi Dans Sekanslarinin incelenmesi

Dancer in the Dark, yonetmenin kendi deyimiyle “kétii diinya tarafindan bogulmus
iyi kadin”1 anlatan, Breaking the Waves (Dalgalar1 Asmak-1996) ve Idiots (Budalalar-1998)
filmlerinin de yer aldig1 “ Altin Kalp Uglemesi”nin son filmidir. Lars von Trier’e Cannes Film
Festivali'nde “Altin Palmiye” odtilt getiren filmin hikayesi 1940’11 yillarin Amerika’sinda
gecmektedir. Cekoslovakya go¢meni olan Selma Jezkova, kendindeki genetik hastalig
tasidig1 icin tedavi edilmezse kor olacak olan oglunun ameliyat masraflarini karsilamak igin
fabrikada isci olarak calismaktadir. Ogluna daha iyi bir hayat sunabilmek adina Amerika’ya

1 Dogma 95 manifestosunun maddeleri asagida belirtildigi sekilde siralanmaktadir: 1- Cekimler
yerinde gerceklestirilmeli. Set dekorlar: kullanilmamali (Eger hikaye icin ©6zel esyalar gerekiyorsa,
cekimler bu esyalarin oldugu yerde yapilmali). 2- Kaynag: belli olmayan, goriintiiden bagimsiz miizik
kullanilmamali (Eger sahnenin ¢ekildigi yerde gerceklestirilmiyorsa miizik kullanilmamali). 3- Omuzda
kamerayla calisilmali (Film, kameranin yerlestirildigi yerde ¢ekilmemeli. Cekimler, filmin gectigi yerde
yapilmali). 4- Film renkli cekilmeli. Ozel 1siklandirma kabul edilemez. 5- Optik calismalar veya filtre
kullanimi yasaktir. 6- Film sahte olaylar igermemeli (Cinayetler gerceklesmemeli, silah kullanilmamali
vs.) 7- Zaman ya da mekan konusunda seyirci sasirtilmamali (Filmde olanlar su anda ve burada
gerceklesiyor.) 8- Tiir filmleri kabul edilemez. 9- Film 35mm. formatinda gekilmeli. 10- Yonetmenin
ad1 jenerikte gecmemeli. Ayrica bir yonetmen olarak kisisel begenilerimden uzak duracagima sz
veriyorum! (Ozgiden, 2010).
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goc etmis; sistemin ¢arklarinin islemesi i¢in gérme sorununa ragmen gece giindiiz calisan bu
gocmen kadinin, ayn1 zamanda ev sahibi olan ve biriktirdigi tiim paray1 calan komsusunu
oldurmesi -komsusunun zorlamasiyla gerceklestirilen bir eylem olarak sunulmustur- ve idam
edilmesinin hikayelendirildigi filmde, su¢-masumiyet ve ceza, adalet, iyi-kotii, dogru-yanlis,
tiiketici toplum ve tiiketen yasam gibi kavramlar tizerinde dustindiirmektedir yonetmen.
Toplumsal yasamdaki bazi degerleri sorgulatmakta ve toplumsal diizenin stirdiirtilebilmesi
masalia binaen zihinlerimizde insa edilen iyi, dogru, su¢ ve ceza, adalet gibi kavramlari
sekteye ugratmaktadir.

Senaryosunu da Lars Von Trier’in yazdig: filmde, yasamin zorluklarini hayallerindeki
miizikallerde sarki soyleyip dans ederek asmaya calisan bir kadin betimlemesiyle miizikal
dans sekanslarma gecis saglanmistir. Miuizikal filmleri ¢ok seven Selma, gormekte zorluk
¢ekmesine ragmen sinemaya gidip arkadasi Cvalda’yla miizikal film seyretmeye calismaktadir.
Ayni zamanda miizikal bir gosteride rol almak igin geceleri sahne provalarina katilmaktadir.
Selma’nin miizikal filmleri bu kadar ¢ok sevmesi kendi repliklerinden birinde “miizikaller
hep mutlu sonla biter” ifadesine baglanmaktadir. Ancak Dancer in the Dark, saf ve temiz ruhlu
bir karakter olarak betimlenen Selma’nin idamiyla son bulur. Miizikal bir dram olarak
smiflandirilan film, kendi hecelemesiyle miizikal filmlerdeki bu mutlu son sdylemini de yerle
bir etmektedir. Nordfjord, filmin 6zdiisiiniimsel bir yaklasim sergiledigini, Selma’nin “Bir
miizikalde korkung hicbir sey olmaz” sdzlerini 6rnek gostererek ortaya koymaktadir. Yazar’a gore
Dancer in the Dark elbette kasitli olarak bu mutlu sona muhalefet etmektedir:

Miizikal tiire 6zgii kodlar1 yikmak icin her firsat kullanilmistir. Sonucta ortaya ¢ikan
Amerika'nin siyasi elestirisidir. Sadece nazik ve doga dostu olan Selma’nin komsular1 ve
isyerindeki tiistleri bir vahseti maskelemistir. En sonunda savunmasiz bir yabanci ¢liime
mahkum edilmistir. Miizikal benzerlik fonksiyonlari, acimasiz Amerikan dis politikasina
kars1 ideolojik bir cephedir (Nordfjord, 2013: 251).

Karsisina ¢ikan zorluklar: hayallerinde insa ettigi miizikallerle hafifleten ve zihninde
asilabilir hale getiren Selma’nin bu miizikalleri kurgulayabilmesi, filmde hayatin icindeki
seslerin zihninde yeni varoluslar yaratmasi anlayisina yaslanmaktadir.

“Makinelesen Bedenler”: Sistemin Carklar1 Arasina Sikismis insan Betimlemesi

Filmin bu ilk miizikal dans sekansi; gozleri artik goremez hale geldigi igin biran
once oglunun ameliyatinda gerekli olan paray1 biriktirebilmek adina gece vardiyasina kalan
Selma’nin hayalinde, yorgunluktan bitkin diisttigti bir an fabrikadaki makinelerden gelen
ve insanlarin ¢alismalar1 sirasinda ¢ikan seslerin ¢agrisimiyla kurgulanmaya baslanir. Onun
zihnindeki miizikal dansin can bulmasi icin miizige gerek yoktur. Hayatin igindeki her ses
dudaklarinin ve adimlarinin melodisini dansla bulusturmasi igin yeterlidir. Filmin diger dans
sekanslarinda oldugu gibi bu sekansta da, duydugu sesleri zihninde melodiye dontistiirerek
kendi miizikalini olusturur. Selma’nin duydugu sesleri anlamlandirdig1, kameranin tebessiim
eden ytiztini yakin planda gostermesiyle anlasilir. Iscilerin islerini yaparken ¢ikan sesler
senkronize bir biitiinltk icinde yansitilirken Selma’nin ytiiztindeki bu tebesstim, seslere farkl
bir anlam yiiklediginin isareti olarak goriilmektedir. Selma basin kaldirdiginda etrafindaki
iscilerin yaptig1 isler art arda gosterilir. Miizikalin enstiirtimanlarini ¢alar gibi belli bir ritimle
islerini yapmaktadir artik isciler. Duydugu bu sesleri tekrarlayarak sarkisina baslar Selma:
“Tikir, gtim, gicirt, giim, bam, pat, ¢in, tin, ¢at”. Bu sesleri sarkisinda yinelerken seslerin geldigi
makineleri isaret etmektedir. Ardindan isciler gelerek onunla dans etmeye baslarlar. Kamera
bu koreografiyi makinelerin arkasinda konumlandirilarak yansitmaktadir. Makinelerin
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arkasinda sikismis insan betimlemesi kamera perspektiflerinden gortiniir kilinmaktadir.

Gorsel. 1. Trier, fabrikada gecen miizikal sekansta sectigi imajlarla, Selma ve diger iscilerin
dansini makinelerin arkasindan yansitarak ekonomik sistem icerisinde sikigsmis insan betimlemesi

yapmaktadir

Yonetmenin bilingli olarak koreografiyi miizikal filmlerin pek ¢ogunda oldugu gibi
eglencelik bir seyir olmaktan soyutladigimmi diistindiiren bir yaklasim sergilenmektedir
sekanslarin sinematografik dilinde. Basrolde estetik degil anlat1 vardir. Koreografiye dahil olan
bedenlerin hareketleri estetik goriinme amacina degil, anlatiy1 insa etme hedefine yoneliktir.
Bu sekans bicimlendirilirken miizikal filmlerin dans sekanslarinda gormeye alisik oldugumuz
hayali, masals1 diinya yaratilmaz. Sekansin Selma’nin hayalinde varoldugunu biliriz ancak bu
hayali, komposizyonun tasarimina tasimaz Trier. Ne abartili kostiim ve makyaj kullanilir ne
de mekanin renkleri miizikalin baslamasiyla degisime ugrar. Selma’nin galistig1 fabrika ayni
karamsar goriintiisiinii korur, sadece sar115181n ve parlakligin cok az artirilmasiyla belli belirsiz
bir degisim yasanir. Aslinda degisen tek sey makinelerin ve galisma seslerinin yarattigi muizikle
bedenlerini dans eder gibi kullanarak calismaya baslayan iscilerin koreografiyi olusturmalar:
olur. Ancak filmin genelinde miizikallerdeki bu yaklasim da sorgulanmaktadir. Norofjord,
filmin 6zdiistiniimsel bir yaklasim sergiledigi fikrini ortaya koyarken Selma’ya asik olan Jeff
karakterinin “Miizikalleri anlamiyorum, nigin aniden sark: soyleyip dans etmeye bashyorlar? Demek
istedigim ben aniden sarki soyleyip dans etmeye baslamiyorum.” sdzleri tizerinde de durmaktadir
(Nordfjord, 2013: 251). Dancer in the Dark miizikal bir film olsa da yonetmenin filmi isleyis
bicimi klasik miizikal filmleri sorgular nitelik de tasitmaktadir.

Sekansindevamindadansettigiadamlaronusalonuntamortasindayalnizbiraktiklarinda
genel cekimle gosterilir Selma ve “Bu miizik! Danset!” diyerek, gece vardiyasinda olmamasina
ragmen onu yalniz birakmayip yardima gelen arkadasi Cvalda’ya yonelir. Arkadasi ona
saskin ve anlamlandiramaz bakislarla karsilik verdiginde yineler: “Simdi danset, dinle Cvalda,
sen dansgisin, gozlerinin iginde parilti var” onu dans etmeye ikna etmek icin sarki sdylerken ayni
zamanda dans etmektedir Selma. Onun bu dansina fabrikadaki diger isciler de dahil olur ve
hep beraber Cvalda’y1 dans etmeye davet ederler, beden dilleriyle soylemlerini destekleyerek.
“Simdi bana bak ve as kendini” derken Cvalda’y1 elinden tutup oturdugu yerden kaldiran Selma,
fabrikada cikan sesleri tekrarlayarak sarkisina devam ederken artik tiim isgiler onun bu dansina
eslik ederek calismaktadir. Makinelerin sesleri miizigin biiytik bir bolimiinii olustururken,
isciler calistiklar1 makineleri ayn1 zamanda ensttiriiman gibi kullanarak ellerindeki aletlerle
onlar1 calmaktadirlar. Stiptirgeler ise bazi isgilerin dans partnerleri halini almistir. Selma,
Cvalda’nin elinden tutmay1 siirdiirtir ve dans ederek fabrikanin icinde ilerlerler. Cvalda bu
dans sirasinda memnuniyetsiz bir ytiz ifadesi takinmaktadir. Selma disindaki karakterlerin
film boyunca ¢ok fazla giiltimsedikleri sdylenemez. Donuk suratlar goriirtiz genellikle.
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Yonetmen hayatin buitiin agirligini filmlerindeki karakterlerin ytizlerinden yansitmaktadir.
Ancak Selma filmdeki dramin tam merkezinde olmasina ragmen, zihnindeki mutlulugun
kaynag1 miizikaller onun tebesstimlerini belirginlestirmekte ve okunur kilmaktadir. Danslar1
devam ederken Selma elini biraktiginda Cvalda, dylece oldugu yerde kalir ve beden diliyle
biittin bunlarin ¢ok sacma oldugunu ifade ederek geri doner. Selma pesinden gider ve onu
ikna etmeye calisarak dansini ve sarkisini stirdtirtir: “Makinelerin giiriiltiisii seni selamliyor ve
diyor ki: Bir ritim yakalariz, seni senden aliriz. Bir makine giiriiltiisti ne sihirli bir sestir. Odada dyle
sesler var ki seni dondiiriiyor.” diyerek Cvalda’y1 tekrar danslarina dahil eder. Diger iscilerle
birlikte dans ederek fabrikanin ortasindaki biiytik makinenin oldugu yere gotiiriirler onu.
Isciler makinenin etrafini sarar, hatta bazilari iizerine cikar. Selma’nin dans eden iscilerden
birinin elindeki demir ¢ubugu makinenin calistirma kolu gibi kullanip indirmesiyle hepsi
birlikte makinenin bir parcas: gibi hareket etmeye baslarlar. Makineyle tek vucut olurlar ve
bedenlerini makinenin dislileri gibi hareket ettirerek carklarin déonmesini saglamak igin dans
etmeye baglarlar. Oztiirk’e gore bizim disimizda iiretilmis bir nesneyi, bir mekan1 islevlerinin
disinda ¢ikarimiza gore kullanmak ve ona gore dontistiirmek bir tiir taktiksel miicadele olarak
cercevelenmis yapisal diinyaya yanit vermek anlamina gelebilir. Makro yapisal diinyayla
miicadele etmenin bir yontemi olarak kullanim {izerine taktigi sadece akademik yazinda
degil, sanatsal tirtinlerde de gortiltir (2018: 288). Sekansta kullanilan mekan, nesneler ve
cikardiklar: sesler, film icinde yeni boyutlar kazanarak anlamin merkezine yerlestirilmekte
ve yapi icinde gercevelenmis bireyleri isaret ederek Oztiirk’iin deyisiyle yonetmenin sistemle
taktiksel miicadelesinin belirleyicileri halini almaktadirlar. Tam da bu noktada Deleuze’tin
“ima edilmis diis” ve “diinya hareketleri” kavramlar1 tizerine duistindiirtmektedir sekans.
Deleuze, alg1 ile eylem arasindaki aray1 dolduran unsurlar arasinda zaman-imaji veren diinya
hareketini ve diinya hareketine giden ima edilmis dusleri de saymistir. Gergekte bir diis
olmasa bile diinya i¢inde gercek hareketin virtiiel boyutuna gonderme yapan bir harekettir
bu (Oztiirk, 2018: 321). Selma iginde bulundugu ampirik andan zihnindeki miizikalde yeni bir
varolusa evrilmistir. Dansin baslamasiyla virttiel bir zamana gecilir ancak edimsel diinyanin
gercekliginden tamamen kopulmaz, danseden iscilerin yanibasinda, donuk hareketlerle isini
yapmay1 stirdiiren isciler de dahil edilmistir sahnelere. Virtiiel ve edimselin i¢ ice gectigi,
kristallestigi sekansta, fabrika iscileri icinde kendine virtiiel bir alan agan Selma edimsel olanla
bagmi korur. Virtiiel olanda edimsel dinyanin isleyisine gondermeler yapilarak sisteme
direnis gosterilmektedir. Inceledigimiz sahnede merkeze alinan makine anlatinin temel birimi

halini alir ve makinenin eklentisi olarak konumlandirilan isciye ve toplumsal yasamdaki
roliine igaret edilir.

Gorsel 2. Isgileri makinenin eklentisi gibi yansitan imajlarlarla yapilan sistem elestirisi

Tiyatroda en onemli 6genin insan olduguna ancak sinemada oyuncu olmadan
da dramin gerceklestirilebilecegine isaret eden Bazin, bir kapinin carpmasi, riizgarda
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savrulan bir yaprak ya da sahile vuran dalgalarin dramatik etkiyi yiikselten olgular olarak
kullanilabildigini; bazi filmlerde insanin sadece bir yardimci 6ge gibi konumlandirilirken
doganin bas role gecebilecegini belirtmektedir (2011: 104). Sekansin bu sahnesine Bazin'in
yaklasimiyla baktigimizda insan bedeninin yardimci 6geye indirgenirken bedenlerin dahil
oldugu biiyiik makinenin ise bas role evrildigini gortrtiz. Makine ile insani bir armoni
icinde sunan yonetmen, kollektif bir 6zneye dontsttirdiigti bireyi makine ile biittinlestirir.
Sekansin alt metnini okumaya calistigimizda makinelesmis insan bedenlerini yansitan imajlar
cikar karsmmiza. Karl Marx'm, “Komiinist Manifesto”da proleterya olarak tanimladig1 isci
smifinin makineciligin gelisimi ile “makinenin bir eklentisi” oldugu (Marx & Engels, 2008: 24)
sOylemini yinelemektedir sekansin gostergeleri. Toplumsal siniflar ve toplumsal diizenin
isleyisi tizerinde diisindurtmektedir izledigimiz kompozisyon. Sosyal sistemin devamliligin
saglayabilmek icin tipki bu sahnedeki gibi kullanilmaktadir birey ve is¢i siuf1 gibi alt siuf
mensuplari. Onlar sistemin isleyisini stirdiirebilmek adina var gtigleriyle calisirlar ancak
sistemin sagladig1 avantajlarin uzagindadirlar. Makinenin carklar1 gibi hareket ederler ve
makine igleyisini stirdiiriir. Ustelik bu sistem goniilliiliik iliizyonuyla devam ettirilir; kendileri
ve aileleri i¢in calismak ve sistemin bir parcast olmak zorunda olundugu mitine inandirilmislardir.
Barthes, mitlerin normal islevinin, egemen siniflarin cikarlarina hizmet etmek oldugunu
ortaya koymaktadir (Fiske, 2003: 143). “Mit, birbirleriyle baglantili kavramlar zinciridir: insanlar
bu zincirin anlamlarimin farkinda olabilirler, ancak mitsel nitelig¢inden haberdar degillerdir. Mit, kendi
isleyisini gizler ve anlamlarini dogalmis gibi sunar. Kapitalist toplumlardaki mitler ise birkag istisna
disinda basat simiflarin ¢ikarlarim ilerletmekte ve bu ¢ikarlara hizmet etmektedirler. ”
kullanan Barthes, mitlerin simif-temelli oldugunu ileri stirmektedir: “Anlamlar toplumsal
acidan basat olanlar tarafindan ve onlar i¢in insa edilmistir, ancak ikincil simiflarca kendi ¢ikarlarina
karst olsa da kabul edilirler, ¢iinkii dogallastirilmuslardir.” (2003: 170-171). Foucault'nun bakis
acisindan baktigimizda ise “toplumsal bedeni ortaya ¢ikaran sey konsensiis degildir, bizzat bireylerin
bedenleri tizerindeki iktidarin maddiligidir.” (2012: 39). Toplumsal diizenin goniillii ya da zorunlu
hizmetkarlaridir isc¢i smnifi ve emek somiiriisiiniin merkezindedirler. Sekansin 6zellikle bu
sahnesi; siyasal, ekonomik ve toplumsal sistemin ¢arklar1 arasina sikismis insan betimlemesi
olarak durmaktadir izleyici karsisinda.

ifadelerini

Cvalda koreografide bu garkin merkezindedir ve ytizii artik tebesstimiinii yansitir.
Isleyisin bir parcasi olmak, eglenceye goniilli katilmasini saglamistir! Makineden
ayrildiklarinda sarkiy1 Cvalda stirdiiriir. Danseden diger iscilerin onu gotiirdtigti yiik tasima
vincinin sepetini salincak gibi kullanarak sarkisini sdylemeye baslar: “Sevgili Selma, bak kim
kayan bir yildizdan da izl dans ediyor.” O sarkisin1 soylerken bazi isciler de dans ederek ona
eslik etmektedir. Ancak arka planda memnuniyetsiz ytiz ifadelerini koruyarak bu eglenceye
katilmay1p sadece isini yapan iscileri de cergeveye dahil etmistir yonetmen. Hayallerde bile
tumiiyle mutlulugu ¢agristiran bir miizikalden s6zetmek miimkiinstizdiir Trier’in filminde.
Selma’'nin zihnindeki miizikaller, hayatin sikintilarindan kagis alanlar1 olsa da, realist bir
karamsarlik sekansin bir parcasinda sakli kalmaktadir. Ayrica pek ¢ok miizikal filmde oldugu
gibi miizikal sahne basladiginda mekan ve oyuncularin goriintiileri degisime ugramamakta,
yansitilan hayatlardaki karanlik renkler korunmaktadir. Genellikle miizikal filmlerin dans
sahnelerinde karsilastigimiz, bedenin cinsel metaya doniistiiriilerek sunumuyla, seyirciye bakmaktaki
hazzin yasatilmas: yaklasimina bu filmde rastlanmamaktadir. Selma ¢oziimledigimiz sekanslarin
hepsinde ve film genelinde bakimsiz ve daginik saglariyla karsimiza ¢ikmaktadir. Bu daginik
saglar, yonetmenin karakteri olustururken ¢izdigi cocugunun tedavi edilmesini herseyden,
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kendinden bile ¢cok 6nemseyen anne imajini desteklemektedir. Sinema filmlerini incelerken
yonetmenlerin se¢imleri kadar secimleri disinda kalan detaylar da ¢ztimlemenin olusmasinda
belirleyici bir rol tistlenmektedir. Bu baglamda Trier'in bu tercihi, miizikal filmlerin dans
sahnelerinde bedenin meta haline getirilisine elestirel yaklasimi olarak da yorumlanabilir.
Ancak bu noktada yonetmenin pek ¢ok filminde kullandig1 beden sunumunun bu filmden
cok farkli bir uslupla insa edildigini de belirtmemiz gerekmektedir. Trier, baz1 filmlerinde sert
bir sinematografak dille cinsellik vurgusu yapmaktadir. Ornegin, Nymphomaniac (itiraf, 2013)
filminde yonetmen kendi bedeni ve ruhuna cinsel tecriibeleriyle ac1 gektiren mazosist bir kadin
betimlemesi yapmaktadir. Filmlerinin pek ¢cogunda oyuncular ¢iril¢iplak bedenleriyle estetik
cercevelerde kadraja alinarak izleyiciye bakmadaki haz vaat edilmektedir. Fakat bu filmde bu
yaklasimdan 6zellikle uzak durularak miizikallerdeki -6zellikle dans sekanslarindaki- abartil
gorsel dili kirllmaya ugrattig1 gortilmektedir. Miizikallerdeki gercek dis1 anlatiya, gergeklik
ogeleri ozellikle korunarak gonderme yapildig1 da diistintilebilir.

Tum isciler alkislar esliginde hep birlikte “dans et” diye bagirirken “Cvalda burada”
sozctiklerini soyleyerek Selma’y1 kendisini izledigi merdivenin tizerinden indirir Cvalda. El
ele tutusup fabrikanin koridorunda isgiler arasinda kosar adimlarla ilerlerken “dans et, dans
et” sdzcligl, bedenlerini onlara yonelten ve kollariyla onlar1 isaret eden isciler tarafindan
tezahiirata doniiserek tekrarlanir. Ardindan herkes birarada fabrikadaki makinelerden ¢ikan
sesleri “Tikir, giim, qicirt, giim, bam, pat, ¢in, tin, ¢at” tekrarlayarak ve ayni figiirlerle dans
ederek koreografiyi hizlandirirlar. Segilen imajlar yine ¢ogunlukla makinelerin arkasindan
yansitilmaktadir. Koreografiyi tam olarak izlemek miimkiin degildir. Selma’nin, Cvalda’nin
ve diger iscilerin danslar1 kesintiye ugratilarak aktarilir beyaz perdeye. Zaman zaman genel
¢ekimlerle verilen imajlar koreografiye daha genis bir cerceveden bakilabilmesine izin verse
de genellikle koreografi farkli planlarla yansitilan imajlarla kesintiye ugrar. Iscilerin belli
bir biitiinltik icinde dans ettiklerini de soylemek miumkiin degildir. Koreografinin bazi
boliimlerinde senkronize hareketler tercih edilirken, bazi boliimlerde ise herkes kendi halinde
dans ediyor izlenimi verilmistir.

Norofjord, postmodern miizikal filmler icinde gosterdigi Dancer in the Dark tizerine
yazarken, filmin bicimsel olarak gercek¢i oyunculuklar ve Trier'in onciltigtinii yaptigi
Danimarka Dogma hareketini hatirlatan mobil kamera gekimleriyle karakterize oldugunu
soylemektedir (2013: 251). Filmin mitizikal sekanslari, miimkiin oldugunca farkli agilardan
cekim yapacak yiiz tane kiigiik dijital video kamera kullanilarak cekilmistir. (Stevenson,
2005: 147) Norofjord, bu nedenlerden dolay: konu ve temsili ile Dancer in the Dark'in, miizikal
film tirtinin geleneksel isleyisine aykir1 oldugunu ifade etmektedir. (...) Bununla birlikte
¢ok sayida dansginin yeraldigr acik renkli alanlardaki miizikal numaralarin Hollywood
kaliplarindan etkilendigi yorumunu da yapmaktadir (2013: 251). Nordfjord un altini ¢izdigi
gibi filmin genel dilinde siklikla karsilastigimiz mobil kamera kullanimina ragmen mdtizikal
dans sekanslarinda sabit kamera ¢ekimlerinin farkli pek¢ok alandan ve uzakliktan yapilarak
koreografinin ¢ok gesitli perspektiflerle yansitildig: gozlenmektedir.

Koreografi devam ederken, Selma’nin hayalinden ¢ikip filmin realitesine donen anlar
verilir. Filmin realitesine donen anlarin verilmesi koreografinin sonuna gelindiginin isareti
olarak goriilmektedir. Bu kesmelerin hemen ardindan koreografinin doruk noktasina ulastigy,
havada taklalar atilarak dans edildigi ve herkesin Selma'nin sarkisina eslik ettigi mitizikal
sekans tamamlanmadan bitirilir. Selma’nin fabrikada hayal kurarken dalginliktan iki levhay1
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ust tiste yerlestirdigi icin calistig1 makineyi bozdugu sahneye dontilerek kesilir sekans. Muizikal,
bilingli bir tercihle, enerjinin en yiiksege ulastig1 noktada kesintiye ugratilmistir. Selma’nin
hayallerinde yasadig1 haz alanlar1 bile sinirlandirilmistir yorumu da yapilabilir. Bununla
birlikte yonetmen, filmdeki bazi dans sekanslarni bilingli bir tercihle kesintiye ugratmakta ve
sekans tamamlanmadan sonlandirmaktadir. Aslinda bu yaklasim film i¢indeki sekanslardan
birinde Selma’nin sdylemiyle anlasilir kilinmaktadir. Selma isler kotii gittiginde oynadig:
oyunlar oldugunu sdyleyerek duydugu sesleri miizige dontistiirdtigtinti anlatir. Sonra miizikal
filmlerde son sarkiy1 sdylediklerinde sinirleri bozuldugunu ¢tinkii, sahne biiytidiigiinde ve
kamera catidan ¢ikacak gibi yiikseldiginde bitecegini anladigini sdyler. Bundan gercekten
nefret ettigini ve bu yilizden Cekoslovakya’da kiigiik bir kizken hile yaparak son sarkidan
hemen 6nce sinemadan ¢iktigini belirtir. Boylece film Selma igin sonsuza dek stirmiis olur.
Yonetmen bu sdylemi goriiniir kilmak igin filmdeki bazi dans sekanslarini tamamlanmadan
kesintiye ugratarak sonlandirmaktadir.

“Durusma”: Giiven ve Adalet Kavramlarinin Sorgulanmasi

Selma idam istegiyle yargilandig1 durusma sekansinda caldigr iddia edilen paray:
¢ocugunun ameliyat1 icin biriktirdigini sdylemek yerine, paray1 Cekoslavakya‘daki babasina
gonderdigi yalanin1 soylemistir. Babasinin ismi soruldugunda ise hayranmi oldugu ve
Cekoslavakya’da tinlii bir miizikal oyuncusu olan Oldrich Novy’'nin ismini verir. Savci Novy’i
tanuk olarak mahkeme salonuna cagirir ve onun Selma’nin babasi olmadig1 ortaya cikar.
Selma bu gelismeleri mahkeme salonunda izlerken bakislar1 durusmay1 resmeden ressamin
yaptig1 resime takilir. Ressamin kaleminden ¢ikan sesler Selma’nin zihninde belirginleserek
durusmay1 bir miizikale dontstiirtir ve filmin dans sekansina gecilir. Selma’nin ytiziinde
diger dans sekanslarina geciste oldugu gibi yine huzurlu bir tebessiim belirir. Filmde
Selma’nin miizikalleriyle zihninde kendine hayali bir oyun alani1 agmasi, baska bir ifadeyle
icinde bulundugu durumlarin onu sikistirdig1 dar anlardan uzaklasip fantazilerinde kendi
gercekligini yaratmasi, onun hayatin karanlik sokaklarinda, bu failligiyle kedine renkli bir
diinya kurgulama cabasi olarak okunabilir. Selma daha sonra ¢dziimleyecegimiz idam yolu
ylriiylis dans sekansinda da kendini o yolu yiiriiyecek kadar giiglii hissetmedigi zaman,
gardiyan kadinin adimlarindan ¢ikan sesle zihninde olusturdugu miizikalinde idam yolunu
dans ederek tamamlama giicline kavusmaktadir. Kendine yarattifi fantezi diinyasinda
gerceklerle basetmek onun icin daha kolay hale gelmektedir. Tipki idam sahnesinde oldugu
gibi. Bu gecislerde Selma’nin ytiziinde beliren tebesstim ve huzur ifadesi ise kendi gergekligini
yaratacak olmanin ytiziinde goriiniirlesen rahatlama hali olarak diistiniilebilir. Deleuze, diis ve
gerceklik arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasini ve imgelerin irrasyonel bir sekilde baglanip
birlesmesini, zaman imgesine dayali sinemanin temeli olarak kabul eder. Sinemanin daha saf
bir noktaya ulasmasini saglayan, gercek ile diistin ve aktiiel ile sanalin birbirini kovolamas,
birbirlerinin yerine gecmesi ve artik bunlarin birbirinden ayirt edilemez hale gelmesi, zaman
imgesinin isleyisinin bir sonucudur. (Stitcti, 2005: 163-4). Bu baglamda Selma’nin kendi
gercekligi, edimsel diinyasinin yerine konumlandirdig: virtiiel diinyasinda insa edilmektedir
diyebiliriz. Deleuze’e gore, artik hakikat bir gecicilik olarak varolmaktadir. Sabit bir varlik
olmaktan ziyade, zamansal bir olusum olarak anlam kazanmaktadir. Boylece kristal rejimde
somut ve statik olarak varolmayan, fakat olus olarak varolan bir diistinme s6z konusudur
(2005: 168). Hayatin onu hapsettigi karanlik alanlardan miizikalleriyle kacis alani yaratan
Selma, bu dans sekanslarinda Oztiirk’tin ifadesiyle “varolma kudretini” artirmanin yollarini
aramakta ve kendi gercekligini bu yolla insa etmektedir.
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Kendisini ve duygularini sorgulayarak sarkisina baslayan Selma’nin bedeni Novy’ye
yonelirken “Seni niye bu kadar seviyorum? Ne tarz bir biiyii bu? Nasil oluyor da bu hayranliga engel
olamiyorum?” sorularin siralar sarkisinda. O, durusma salonunun mobilyalarinin tizerine
cikarak bedeninin dogal salinimiyla sarkisini soyleyerek Novy’e dogru ilerlerken durusma
salonundaki diger kisiler (avukati, jiiri tiyeleri, savci, 6ldirdiigu arkadasinin karisi, amiri
ve durusmay dinleyen diger katilimcilar) ciddi ytiz ifadelerini ve bedenlerinin resmiyetini
koruyarak hareket etmeye baslayip dahil olurlar Selma’nin miizikaline. Bakislariyla Selma’y1
takip ederken baslarini asag1 yukari sallayarak onun sdylediklerini onaylar gibidirler. Selma,
Novy’ninyanmaiyice yaklasip “vebir miizikaldeydin” dediginde onun yanit1 “ve pek 6nemsemedim
benim miizikalimde fazlasiyla eglenmeni. . . ve seni yakalamak i¢in oradaydim” olur. Ancak bu olumsuz
sOylemi oyle bir beden diliyle ortaya koymaktadir ki, hayatin giizelliklerinden bahseder gibi
giltimseyerek tamamlar sarkisini. Ayni tebesstimle yaklasarak arkasindan sarilir Selma’ya.
Birlikte huzurlu bir ifadeyle salinir bedenleri. Selma ytiiziinti ona donerek “Beni yakalamak
icin hep oradaydin!” diyerek onu tanik sandalyesine geri gottirtir ve kucagina oturur. Miizikal
gosterisine devam eden Selma koreografinin devaminda, coskuyla sandalyelere, masalara
¢ikarak soylemini yineler. Onu dinleyen gazeteciler ise ellerinde not defterleriyle not almay1
surdiirtirken gittigi her yere pesinden giderler. Farkli planlardan verilen koreografi sirasinda
Selma gosterisini stirdiiriirken salondaki herkes merakla ayaga kalkip bedenlerini ona dogru
eger. “Beni yakalamak icin oradaydimiz!” dediginde miizigin kisa bir siireligine kesilmesiyle
herkes yerine oturur ve Selma soylemini “diistiigiim zamanlarda” diyerek tamamlar. Muzikteki
bu bosluk son ifadeye dikkatleri cekmektedir. Pek ¢ok farkli agidan yansitilan koreografide
Novy masaya ¢ikip Selma'nin o ¢ok sevdigi ayak dansini yapmaya basladiginda cercevede
Selma ile birlikte merkeze alinmis olsa da kamera agis1 nedeniyle Selma’nin bakis acisindaki
“yiice goriis” vurgulanir. Bu vurgulamada Selma’nin 6znel bakis agis1 yerine onu da kapsayan
altagikullanilarak sinematografinin grameriyle Selma’nin Novy’e yticelestiren bakisi gercevede
netlestirilir. Corrigan, kamera agilar1 ve hareketlerinin farkli filmlerde farkli anlamlara geliyor
olabilecegi tizerinde dururken, ne alt a¢1 cekimlerinin her zaman {isttinliik, ne de st ac1
cekimlerinin her durumda bask1 altinda bulunma anlamina gelmiyecegini soylemektedir. Alt
ac1 cekimi, bir filmde gticlii bir karakterin bakis: altindaki gtigstiz bir karakteri cagristirirken,
bagka bir filmde sevdigi kisiye bakan bir cocugun hayranligini yansitabilir (Corrigan, 2007:
89). Sekansin yansittig1 bu perspektifte alt ac1, Selma’nin Novy’e olan hayranliginin gostergesi
olarak kullanilmaktadir.

Durusma salonundakiler parmaklarin siklatarak, alkislarla, el ve viicut hareketleriyle
¢ikardiklariseslerle Novy'nin dansina eslik ederler. Yonetmen herkesinilgiyle izledigi bu dansi,
genel aciyla yansitmak yerine pek cok detay gortintiiyii art arda kullanarak kesintiye ugratir.
[zlemenin keyfine varmak miimkiin kilinmaz. Alt ag1, {ist ac1, yakin plan, bas plan, gogiis
plan gibi farkli cekim olgekleriyle salonda onu ilgiyle izleyen kitle de kesmelerle yerlestirilir
kompozisyona. Ancak yonetmenbuacilardacerceve kenarlarinda verilmesibeklenen bosluklar:
kullanmayarak imajlar1 da kesintiye ugratmaktadir. Baz1 cercevelemelerde oyuncularin bas
bosluklar1 ya da bakis bosluklar1 verilmemekte hatta baslarin bir bolimiinii kesen goriinttiler
kullanilmaktadir. Bu kesmelerin filmde “sosyal yap: icinde sikisnus, ezilen birey” vurgusuna
hizmet ettigi dustintilmektedir. Benzer sekilde bazen masanin altina konumlandirilan kamera
ile seyircinin bakis1 sikistirilir. Bu sikistirilmislik, toplumsal diizeni devam ettirmeye yonelik
isletilen “adalet” kavram tizerinden bireyi istenilen kaliplara sokmak icin stirdiirtilen diizen
karsisindaki caresizligi simgelerken izler kitlenin de benzer bir durumla karsilasarak ayni
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hissi yasayabilecegine bir gonderme olarak yorumlanmaktadir. Yonetmen ayni zamanda
sinematografi literatiirtinde yer alan bas plan, gogtis plan, boy plan gibi ¢cekim ¢lgeklerinin
disinda kendi 6znel planlarmi da kullanmakta ya da akisi kesintiye ugratan imajlar1 anlatiya

dahil etmektedir.

Gorsel 3. Kameranin konumlandirilmasiyla seyircinin bakisini sikistiran sinematografik betimleme

ornegi

Koreografi sirasinda Selma ve Novy’nin danslarina, salonda olan diger kisiler de belirli
senkronize hareketlerle ayni zamanda ayn1 hareketleri yaparak eslik ederler. Sekans Novy'nin
masadaki dansina Selma’nin da katilmasiyla devam eder. Selma’nin miizikali stirerken zaman
zaman genis ac1 objektif kullanilarak koreografiye genel bir bakisla bakilmasi saglanmaktadir.
Koreografinin en yiikseldigi kisma gelindiginde, basta donuk yiiz ifadeleriyle dansa eslik
eden kisilerin ytiizlerinde tebesstimlerini goriiriiz. Salondaki herkes coskuyla dansa dahil
olarak koreografiyi sekillendirmektedir. Koreografinin sonuna yaklasirken salondaki herkes
Selma’'nin ¢iktig1 masada yaptig1 hareketleri tekrar eder. Herkes hep bir agizdan “seni
yakalamak icin orada olacagiz” derken farkh agilardan danslari yansitilir. Sekansin sonunda
Selma’nin hayatina dahil olan kisiler tek tek onunla dans eder. Bu dans Selma’nin hayatindaki
insanlarla arasindaki tiim olumsuzluklar: zihnindeki miizikalde ¢ozme amacina isaret eder
niteliktedir. Once yakin arkadasi Cvelda, sonra 6ldiirdiigii komgsusunun karisi, onu seven Jeff
ve isyerindeki amiri sirasiyla giiliimseyerek Selma’yla dans ederken salondaki herkes hep bir
agizdan sarkilarinda “seni yakalamak icin orada olacagiz” sdzlerini tekrar tekrar soyler. Selma
tamamlar sozleri: “diistiigiim zamanlarda”. Bu tamamlayisla bedenini giivendigi ve sevdigi bu
insanlarin kollarina birakir ve yine dans sekansi Selma’nin diistisii tamamlanmadan filmin
gercegiyle kesilir.

Sekansta “Yakalamak” kelimesine ytiiklenen anlamlar ¢ok boyutludur ve paradoksal
nitelik tasir. Kullanilan isitsel ve gorsel imajlarla “yakalamak” ifadesi olumlu ve olumsuz
anlamlarini icinde barmndiran bir uslupla kullanilmistir. Selma “Beni yakalamak i¢in oradasin!”
derken bedenini giivendigi insanlara birakir ve diismesine izin verilmemesine olumlu
bir gonderme yapar. “Seni yakalamak icin orada olacagiz” ifadesi ise “suclu?” olan Selma’y1
yakalayip “adalete?” teslim etmek yaklasimiyla en azindan Selma adina olumsuz bir
gonderme olusturur. Ayni sdylem, Selma’nin polis tarafindan yakalandigi miizikal dans
sahnesinde de kullanilmaktadir. Selma onu tutacaklara zarar gormesine izin vermeyecekleri
inanciyla bedenini birakirken ayni sdylemi kullanir ve onu koruyacagimi diistindtigii kisiler
tarafindan polislere teslim edilir. Genel bir degerlendirme yapacak olursak toplumsal kurallar
ve yasalar da zaman zaman filmdeki bu 6rnekte oldugu gibi bireyi koruyacag: vaadiyle ona
en biiyiik zarar1 veren olabilmektedir. Yonetmen sekanstaki mizanseni olustururken bu bakis
acisint izleyicilerin zihninde netlestirerek, “adalet” ve “giiven” kavramlari {izerine ytiklenen
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anlamlari sorgulatan bir izdtisimde heceletmektedir sinematografik sdylemini. Ayni zamanda
denetim toplumuna bir gonderme goriirtiz. Birey yapinin farkl araclariyla ve diger bireyler
tarafindan stirekli bir gozetime tabi tutulmaktadir ve hata yapmasi halinde onu yakalamak
i¢in orada olacak olan insanlar, medya, devletin polis, yarg: gibi gii¢ araclar1 hep oradadir.
Birey bu kusatilmislik halinde, onu gozetleyene, diistiigti zamanlarda onu kaldiracak ve
koruyacak olan olarak baksa da icinde bulundugu kosullarin onu gotiirdiigii noktada onu
yakalay1p yok edecek olana donitistiigtinti goruirtiz. Sozii edilen her iki dans sekansinda da
Selma’nin bedenini digerleri dolayiminda sisteme birakis hali, tutulacagina olan gtiveni beden
dilinde hecelemektedir. Ancak Selma’nin bedenini biraktig1 kisiler tarafindan tutulmadan
sekans kesintiye ugratilmaktadir. Beden dili anlatisinda zihnimizde kodladigimiz bedeni
birakis, teslim olus halini vurgulayan yonetmen, bu algilayis1 paradokslariyla gostererek,
sisteme gozli kapali kendini birakan bireye ve bu durumun bireyde biraktig: tahribata isaret
etmektedir.

“idam yolu (107 adim)”: Yapinin Yiiziimiize Kapattig1 Kap1 Metaforu

Bu miizikal dans sekansina gecis, idam odasina giden yolu yirtiyebilecek durumda
olmayan Selma’ya daha once kaldig1 hiicredeki kadin gardiyanin, ytirtiyebilmesi icin yardim
etmesiyle yapilmaktadir. Gardiyan kadimn, Selma’nin duydugu sesleri zihninde miizikale
dontisturdtigiint bildigi icin onu ayaga kaldirir ve “simdi biraz ses ¢ikaracagim, dinleyecek
birseylerin olsun” diyerek gticlii ve sesli adimlar atmaya baslar. Selma’nin aglamakli bir ifadeyle
soyledigi “107 adim var” cevabina karsin gardiyan kadin “ayak seslerimi dinle, yapabilirsin” der
ve giicli adimlar atmayi stirdiiriir. Selma aglayarak “yapamam” dese de gardiyan “dinle Selma,
bir adim atman istiyorum, hadi, dinle” diyerek adim atmaya ve attig1 adimlar1 saymaya baslar
1, 2, 3... Selma ilk adimlarini zorlukla atsa da gardiyanin ayak sesleri ve adimlar1 saymasiyla
4. adimdan sonra miizikal dans sekansina gecis yapilir. Bu gecisin yapildigimi ancak hafifce
arttirilan sar11sikla ve miizigin baglamasiyla anlayabiliriz. Sinematografik acidan geri kalan her
sey aynidir. Aslinda 15181 degisimi de, izlendikleri gardiyan odasindaki masa lambasindan
yansityan 1s18in goriintiisiiyle normallestirilmistir. Selma’nin ytiz ve bedenindeki huzur
ifadesi gergek hayatindaki korkulu ifadenin ¢ok uzagindadir artik. Sinemada ytiz ifadeleri,
duygularin disavurulmasinda énemli bir materyal olarak kullanilmaktadir. “Beden dilimizin
en belirgin ve en keskin anlamlart yiiziimiizdedir.” diyen Belkaya, ytiztimiizde ytiizlerce anlamin
gizli oldugunu ve ytiz ifadesine en derin anlami gtz cevresinde bulunan kas gruplarinin
verdigini soylemektedir. Yazara gore “Her bakis, sahibinin i¢ diinyasini yansitir.” (2001: 139-
142-3). Filmin dans sekanslarinda yonetmen, Selma’nin zihninde miizikallerin olusmaya
baslamasiyla i¢ diinyasinda ortaya ¢ikan degisimi, yiiz ifadelerine yogunlasan yakin plan
cekimlerle gostermektedir. Selma’nin, zihninde miizikalini kurgulamaya basladig1 zaman
yliztinde beliren tebesstim ve huzur, miizikalin ritmi ytiikseldik¢e biiyiik bir giiliimseyise
dontismektedir. Bu giiltimseyisin, onun hapsoldugu karanlik alana yeni bir zaman ve mekanda
direnisini ve failligini simgeledigi soylenebilir.

Sekansin devaminda bir kadin ve bir erkek gardiyan uygun adimlarla ritmi bozmadan
onden gitmektedirler. Selma ise 6nce ona yardim eden kadin gardiyana tesekkiir eder gibi
huzurlu bir giiliimsemeyle bakip karsiiginda gardiyanin giilimsemesini aldiktan sonra
kelepgeli elleriyle gardiyanlarin yaninda dans etmeye baslar Demir parmakliklara elleriyle
dokunurken kelepgelerinin parmakliklara carpma sesi de miizige dahil edilir. I[dam yoluna
giden 107 adim, Selma’nin miizikal sarkis1 olmustur artik. Kadin gardiyanla birlikte adimlarini
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sayarak sarkisim sdyler. [dami bekleyen diger mahkumlardan birinin hiicresine geldiklerinde
once siyahi mahkumun parmakliklardan uzanan ellerine dokunur, sonra demir parmakliklar1
usulca acarak hiicresindeki yatagina oturan mahkumun yanma oturur ve bir cocuk gibi
usulca basin1 Selma’nin kucagma koyan adamin basini, anne sefkati ve kelepgeli elleriyle
oksar. Sekansta karsimiza ¢ikan mahkumlar, genellikle masum ifadeleriyle gerceveye dahil
edilmislerdir. Erkek gardiyanlardan biri dans ederek hiicereye girer ve Selma’y1 idam yoluna
geri goturir. Diger erkek gardiyan ise onu omuzlarindan tutarak gevirir, bedenine yarim daire
cizdirerek onu gitmesi gereken yone yonlendirir. Gardiyan, onunla dans ederken bile bedenine
hitkmetmekte ve gerekeni yapmasini saglamaktadir. Bu his izleyiciye sadece gardiyanlarin
Selma ile dans ederkenki beden dilinden degil jest ve mimiklerinden de ge¢mektedir.
Gardiyanlarin ytiziindeki ciddiyette hicbir degisiklik yoktur. Ciddi ve donuk ytiz ifadelerini
koruyarak Selma’min miizikaline dahil edilmislerdir. Yonetmenin herkesin giiltictikler
sacarak cok egleniyor goriindiigii muzikal dans sahnelerini kirilmaya ugratma bigimi olarak
okunabilir, komposizyona donuk ytiiz ifadeleriyle eklenen gardiyanlar. Aslinda filmin tiim
dans sekanslarinda benzer bir yaklasim sergilendigi goriilmektedir. Filmde siklikla duygudan
yoksun ifadelerle dans eden insanlara rastlanmaktadir. Selma ise dans sekanslarinin tebessiim
eden yiizli olarak ¢ikar karsimiza. Selma yiiztinden yansiyan huzur ve mutlulukla dans
ederek idam yolunda ilerlerken arkasinda biraktigi mahkum ona bakmays stirdiirtir, gardiyan
ise dans ederek geride biraktiklar: hiicrenin kapisini kapatir. Selma bes erkek mahkumun
birarada oldugu kogusun oniine geldiginde ona yonelen mahkumlarin durduklar: yerdeki
demir parmakliklara dokunur gibi yaparak kollariyla yarim daire gizer. Ancak parmakliklara
dokunmaz. Dairesini tamamlamadan kogusa ve mahkumlara sirtin1 donerek yanlarindan
uzaklasir. Mahkumlar ona dokunmaya calisir gibi uzanarak Selma’nin beden hareketleriyle
uyumlu olarak bedenlerini hareket ettirirler. Ancak yonetmen neredeyse hicbir hareketi tam
olarak gostermez, ¢ekim agilarini degistirerek hareketleri kesintiye ugratir ve koreografinin
izleyenlerin goziinde tamamlanmasma izin vermez. Ogrenﬂmi§ gorsel alg1 kaynaklar:
zihnimizde tamamlar koreografiyi. Selma kosarak uzaklastiginda mahkumlar onun gittigi
yone yaklasarak ardindan bakarlar. Yonetmen bu boliimde Selma’'nin koguslar arasindaki
dansimi parmakliklar arkasindan verir. Kamera dolayimiyla izleyicilerin bu konumlandirilis,
hapsedilme hissi uyandirir ve karakter ile kurulmasi istenen empati duygusuna hizmet eder.

Gorsel.4. Kameranin konumu dolayimiyla hapsedilen seyirci

Diger kogusa geldiginde parmakliklar ardindan Selma’nin yoneldigi kogus genel
cekimle arka planda yansitilir. Dikkatli bakildiginda bu kogus icindeki Meryem Ana posteri
ilgi cekicidir. Kamera acis1 degistiginde poster daha net goriiniir. Selma kelepceli ellerini
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kogus parmakliklarindan iceri uzatir. Elinde kitabiyla ona yonelen mahkum, Selma’nin
uzattig1 ellerini 6per. Kamera bu gorseli mahkumun kogusundan yansitmaktadir. A1 degisip
yanindan uzaklasan Selma’ya bakan mahkum yan perspektiften verildiginde, elindeki kitap
daha net gortintir kilinmustir. Kitap tizerinde herhangi bir ibare gortilmemesine ragmen
zihinlerimizde kutsal kitap oldugu diistincesi olusmaktadir. Bu diistince, toplumsal yapilarin
olusumu ve stirdiiriilmesi igin inang, deger gibi kavramlar {izerinden diizenin ve bireyin
uyumunun saglanabildigi degerlendirmesiyle normallesmektedir. Ctinkii bu yap1 icindeki
birey, korkularin1 yenmek igin inanca siginmaktadir. [dama mahkum edilmis bir kisinin
elindeki kitap, bu nedenle gorselin izleyenlerine kutsal kitap cagrisimi yapmaktadir. Elbette
kompozisyon icindeki kitap ve Meryem Ana posteri birarada kullanildiginda bu diistince
pekistirilmektedir. Sinemada mekan diizenlemesi ve dekor kullaniminda her detay anlama
hizmet etmektedir. Filmi izlerken dekor, kostiim, makyaj, ses gibi sinematografik 6gelere
tek tek dikkatimizi yogunlastirmamuis olsak da gorsel ve isitsel algimiz biz farkinda olmadan
zihnimizdeki islevini yerine getirmekte ve bilincaltindaki anlamlar1 yeniden insa etmektedir.
Bu baglamda yonetmenler perspektife dahil edilen veya bilingli olarak perspektif disinda
birakilan her seyi anlamin insasi igin énemli bir argtiman olarak kullanmaktadir.

Selma koreografinin devaminda diger bir kogusun kapisin acip igeri girerken erkek
gardiyanlardan biri de kogusun oniinde dans etmeyi stirdiirmektedir. Ac1 degistiginde yine
Selma’nin girdigi kogusun karsisindaki kogusun parmakliklar: ardindan dahil edilir izleyici
filme. Hapsedildigimiz yerden gardiyanin dansmi ve Selma’nin kogusa girip yataginda
yatan erkek mahkumun yanina uzanmasmi izleriz. Ardindan merdivenleri ¢ikan diger
gardiyanlarin bacaklarindan detay goriintti verilir ve kogusun igine giren kamera, gardiyan
gelip uzaklastirana kadar Selma’y1 ve yataginda ona sarilan mahkumu yansitir. Selma
yanindan uzaklastiginda mahkum arkasindan kolunu uzatarak onun gidisini izler. Sekans
boyunca Selma’nin iletisim kurdugu mahkumlarin hepsi, Selma yanlarindan ayrildiginda bir
miiddet arkasindan bakarak gidisini izlemektedir. Yonetmenin bu mizanseni tekralamasi,
izleyici olarak filmin sonunda Selma idam edildiginde yasadigimiz hissi -“bakakalmak”-
goruntirlestirmektedir.

Sekansin sonunda Selma ve gardiyanlarin vardiklar1 kapr c¢ikar karsimiza ve
ylzimiize kapanir. “Yiize kapanan kapi” metaforu “caresizlik” vurgusu yapmaktadir. En
azindan kapmin ardindaki yapi, kapiya bakisi geri cevirmektedir. Bu yapidan olumlu bir
yaklasim beklenemeyecegine isarettir karsilastigimiz mizansen. Filmin imajlar1 tizerinde
diistindtigtimiizde yonetmenin siddetin farkli bigimlerini kendi perspektifinden gosterdigine
dair emareler buluruz. Filmin sonunda varilan nokta “idam edilis”, toplumsal yasamda iktidar
siddetinin gozler 6ntinde sergileneni olarak tarihsel yapidan bir iz diismektedir zihinlerimize.
Benzer sekilde iktidarlar tarafindan sosyal yapinin vazgegilmezi gibi sunulan sinifsal hiyerarsi;
alt siniflar olarak tanimlanan bireyler icin her tiirlti siddeti (psikolojik, fiziksel, ekonomik,
cinsel vb.) normallestirmektedir. Filmde gortintir kilinan bu siddetin izleri elestirel bir bakis
agisiyla ortaya konulmaktadir.

Filmin son sahnesinde idam edilmeden ¢nce ¢ok korkan Selma’nin korkusu, oglu
Gene’in gozluglini ellerine tutusturan arkadasmin sozleriyle gecer. Oglunun ameliyat
oldugunu o6grenen Selma’min kalp atislari, Cvelda'min “Hakliydin Selma, kalbini dinle!”
sozctiklerinin ardindan duyulur hale gelir. Bu son sahnede kendi kalp atislar1 miizikalin
sesi olur ve Selma yeniden sarki sdylemeye baslar: “Sevgili Gene, elbette buradasin, ve simdi
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korkacak higbir sey yok. Bilmeliydim ki, hi¢ yalmz degildim. Bu son sark: degil. Icinde keman vyok,
koro cok sessiz ve kimse bir doniis yapmuyor, bu sondan bir dnceki sark:. Iste bu kadar...” Selma son
sarkisinda, gozlerini gerceklige kapatarak “Bu son sarki degil” derken yakin ¢ekimlerde aciy1
ve korkuyu orten giiltimseyisi perspektiften yansitilmaktadir. Aslinda bu giiltimseyis film
boyunca karsimiza ¢ikan dans sekanslarinda Selma’nin sistem karsisindaki failligi olarak isler
zihnimize. Selma giiltimseyerek sarkisin1 sdylerken idam edilir. Idam gerceklestirildiginde
Selma’nin elinde tuttugu oglunun gozligii yere diiser. Kameranin odaklandig1 gozlik,
sonunda kendi yasamini feda etmis bile olsa Selma’nin amacina ulastigini gostermenin araci
haline gelir. Ardindan perdede yonetmenin sozctikleri yazili olarak karsimiza ¢ikar: “Bu son
sarki diyorlar, bizi tanmimuyorlar, ancak izin verirsek son sark: olur.” Filmin sonunda yonetmenin
sozctikleri zihnimizde agilirken kendine yarattig1 oyun alan1 halini alan filmlerinde direnmeyi,

toplumsal diizene ve kaliplasmis yapilara kars1 durusunu stirdiirecegini hecelemektedir.

Gorsel 5. Selma’nin bireyi sikistiran toplumsal sistemler karsisindaki failligi, yasadig1 biitiin

dirama ragmen miizikallerinde yiiziinde beliren huzurlu giiliimseyisinden okunmaktadir

Mike Wayne, “Sinemay: Anlamak, Maksist Perspektifler” kitabinda Herbert Marcuse’dan
alint1 yaparak, “Sanatin hakikati, gercegin ne oldugunu tanimlamak icin yerlesik gercekligin (ve
onu yerlesik hale getirenlerin) tekelini kirma giiciinde yatar .... Estetik doniisiim, farkina varmanin
ve suclamanin bir aract haline gelir.” demektedir (Wayne, 2005: 11). Trier de sinema sanatini
arag olarak kullanarak toplumsal yapilarin isleyisine “adalet”, “sug ve ceza”, “hukuk sistemi”
“toplumsal simniflar” ve “emek soniirtisi” gibi perspektiflerden bakarak kaniksadigimiz
sosyal gercekligin tekelini kirmaya calismaktadir. Trier'in filmi egemen sosyal diizene
meydan okuyarak diizenin araclarini (hukuk sistemi, adalet anlayisi, cinsiyetci bakis vb.)

yapibozumuna ugratmaktadir.

Holywood sinemasinda siklikla karsimiza ¢ikan devamlilik kurgusu, izleyiciyi anlatinin
akisina baglayarak bir film izledigini unutturur yapidadir. Trier’in filmlerinde ise yapat bir film
oldugunu izleyenine her firsatta hatirlatir. Aslinda bu durum genel olarak miizikal filmlerin
dans sekanslari igin de benzerlik gosterir. Film akisi icine yedirilmis olsa da bu sahneler bize
abartili sunumlariyla gercek dis1 ve hayal tirtinti olduklarini hissettirmektedir. Ancak Dancer
in the Dark’in dans sekanslarinda diger miizikal filmlerden alisik oldugumuz abartili dekor,
renk ve 1s1k secimleri, kostiim, makyaj, jest ve mimikler, beden dili gibi karakterin hayal
diinyasinda oldugumuzu goziimiiziin igine sokan bir yaklasim sergilenmemektedir. Tam tersi
filmin diinyasindaki gerceklikle uyum icindedir biitiin bu se¢imler ve abartidan uzak bir anlat:
¢izilmistir. Mizansen olusturulurken filmin genelinde kullanilan aktiiel kamera ¢ekimleri, film
izledigimizi hatirlatirken yonetmen dans sekanslarinda farkl: pek ¢cok acidan ¢ekilmis kamera
gortintiilerini art arta getirse de sabit kamera cekimlerini tercih etmektedir. Klasik miizikal
filmlerde dans sahneleri anlatiy1 bolerek yapiy1 stirdiirtirken bu filmde genel anlati dans
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sahnelerini bolerek kesintiye ugratmaktadir. Bu ters diiz etme yoluyla filmin kurmaca yapisi
izleyiciye gosterilmekte ayn1 zamanda “gerceklik?” kavramu tizerinden sorgulayici bir anlatim
sergilenmektedir. Gergek olan nedir? iginde yasamlarimiz: stirdiirdiigtimiiz sosyal, siyasal,
ekonomik yapilar, hukuk kurallari, ahlaki degerler ve biitiin bunlar1 kapsayan sistem iginde
cercevelenmis bireyin gercekligi nerede baslar, nerede biter? Sistemin gercekligi ile bireyin
gercekligi catistiginda izlenebilecek yollar ¢ok secenekli ve degisken olabilir mi? Herkes
icin tek bir gercekten s6zedebilir miyiz? Zihnimizde kurdugumuz diinya kendi gercekligini
yaratabilir mi? Duygu ve diistince yogunlugunun {iriinii olan sanat eserleri gercekse, sanat¢inin
zihninde kurguladig1 hayallerin, diislerin disavurumu olarak sanat yapitlar: hayalleri gercek
olana doniisttirebilir mi? Gergeklik degiskense hayal olan gercege evrilirken gercek olan bir
yanilsama olabilir mi? Mevcut kat1 gerceklik bir tarafta, o gercekligin disinda alternatif diissel
gerceklik diger tarafta diyen Oztiirk, bu diissel gercekligin de en az mevcut kati gerceklik
kadar gercek oldugunu ve bir illiizyondan ibaret olmadiginin altin1 ¢izmektedir. (2018: 13):
“Virtiiel ve edimselin kendine ait bir hakikati vardir, aralarinda askinsal veya hiyerarsik bir iliski
bulunmamaktadir.” (Oztiirk, 2017: 275).

Selma, iginde yasadig1 diinyanin gergekligi tarafindan kusatildig1 zamanlarda, kendi
virttiel gercekligini insa eder. Gorme yetisini kaybetme noktasma geldiginde, arkadasini
oldiirmeye zorlandiginda, polisler tarafindan yakalandiginda, cinayetle yargilanirken, idam
yolunda ytirtiyerek idama adim adim ilerlerken ve sonunda idam edilirken edimselin en ufak
sesini melodiye dontisturtip sarkisini sdylemeye baslar. Miizigin ritmiyle bedeninin dogal
salinimi onun miizikaline hayat verir. Icinde bulundugu mekan ve zamanda cevresinde olan
kisilerin sark: ve dansina eslik edip miizikaline dahil oluslar1 ‘ima edilmis diis’e dontistiiriir
bu miizikal sekanslari. Mekan ve zaman algis1 degisime ugrayarak potansiyel varoluslarla
yeni hakikatler insa edilir.

Sonug

Trier filmlerinde yapinn isleyisinden duyulan hosnutsuzluk hissedilir bir 6gedir.
Insanlara kacinilmaz olarak gosterilen diizenin ve iktidarin “dogallastirilmis” tutumunun,
her zaman “hakli” olmadigimn kullandig1 imajlarla hissettiren yonetmen, filmleri araciligiyla
toplumsal yap:1 karsisinda failligini ortaya koymaktadir. Yonetmenin yap: karsitt durusu
filmlerinde okunabilmektedir. Bu, zaman zaman toplumsal etik degerlere, normlara,
ekonomik, siyasal ve kiiltiirel sistemlere, hukuk kurallarina, tabulara ve toplumsal sistemin
isleyisine ya da bireyin sistem iginde eritilisine karsi durus olarak goriiltirken; zaman zaman
inang sistemlerine, 6zellikle Hristiyanlik inancinin toplumsal isleyisine ve bireye uyguladig:
siddete, kadinin toplum icinde simiflandirildigi konuma ya da sinemanin kendi yapisina bir
kars1 durus olarak goriilmektedir.

Trier filmlerinin genelinde mevcut sosyal yapinin isleyisine olan bu kars1 durus hali,
sistemi tim aksaklik, eksiklik ve carpikliklariyla gostererek netlestirilmektedir. Yapinin
bireyi kusatmasi fail bir tutum gelistirilmesi olarak okunan bu yaklasimda, varolan sistemin
karsisina yeni ve farkli bir sistem insa edilmemektedir. Farkli bir 6nerme getirmek yerine
mevcut durumun paradoksal yapisi ve bireyi hapsedisi yansitilarak bireyin toplumsal yap1
icinde konumlandirildig1 ¢ikmazlar, farkl perspektiflerle resmedilmekte ve zihnimiz sistemi
sorgular hale getirilmektedir. Farkli bir ifadeyle Trier, filmlerinde izleyicisini yasadigimiz
evrenin kesici gercekligiyle yiizlestirmektedir ve cogu zaman bu gercekgi bakis, dahil olunan
sosyal yapimin bireyi nasil kanatarak acittigini ytiztimiize carparak izleyiciyi icinde yasadig:
diinyadan uzaklastirmakta, Deleuze’un ifadesiyle yersiz-yurtsuzlastirarak aidiyetsiz bir
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bakisla sistemi sorgulamaya zemin hazirlamaktadar.

Trier filmlerinde {itopyact bir yaklasim yoktur. Yonetmen, gelecege umutla
bakmak yerine varolan diizenin karanlik yanlarina isaret eder. Karakterler mutlu sona
degil, kendi karanliklarina yturtrler. Trier filmlerinin sinematografik sularinda ytizen
izleyiciler, karakterlerin karanliklarinda gezinirken iginde yasadiklari toplumun ve kendi ig
diinyalarindaki kottintin izlerine rastlayabilir. Karakterlerin karanliklar1 toplumunkine 1s1k
tutar. Onun filmlerinde siddetin farkli tiirlerini ayn1 anda gérmek mtmkiindiir. Insanin
icindeki kottiintin, uygun ortamlarin olusmasi durumunda giin yiiziine ¢ikip siddetle kendini
hissettirdigini farkli yollarla gosteren yonetmen, bazen iyilik olarak tanimladigimiz duygu ve
davranislarin da kotti sonuglar dogurabilecegini hecelemektedir filmlerinde.

Amerikan filmlerinden alisik oldugumuz parlatilmis karakterlerle karsilasamayiz onun
filmlerinde; siradan, icine dontik, silik ve karanligin icinde debelenen karakterler goriiriiz.
Igsellestirdigimiz iyi-kotii, dogru-yanls, sug-ceza gibi kavramlar bu filmlerde tizerlerine
tekrar tekrar diistinmemiz ve sorgulamamiz i¢in dntimiize stiriiliir.

Trier filmleri mutlu sonla bitmez, bu miizikal film bile olsa. Dancer in the Dark'ta,
hem geleneksellesen sinematografik yaklasimlara hem de miizikal film yapisinin kendisine
muhalif bir tavir gozlenmekte ve bu anlamda yapibozucu bir yaklasimin gelistirildigi
diistintilmektedir. Postmodern bir miizikal film olarak degerlendirilen Dancer in the Dark’i
klasik donem miizikallerinden ayiran yonlerine baktigimizda, en basta filmin bir dram
olusu ve mutlu sonla bitmeyisi tizerinde durmak gerekmektedir. Filmin icinde de klasik
miizikallerde hicbir zaman kotii bir sey olmayisina gonderme yapilmaktadir. Ayni zamanda
sosyal meselelere temas eden yonetmen, bu yaklasimi dans sekanslariyla beslemektedir.
Miizikal dans sekanslarinda alisik oldugumuz isiltili renkler kullanilmaz. Kostiim, makyas
ve diger sinematografik tercihlerde abarliti dil tercih edilmez. Koreografilerde teknik
miikemmelliyetcilik yoktur. Dans sekanslari sinematografik tercihlerle, biittinliik icinde degil,
kesintilere ugratilarak sunulur. Bu sekanslarda seyirciye izlemedeki haz vaat edilmez, cekim
acilari, yontemleri ve kurgu teknikleriyle sik sik kesintiye ugrayan koreografi, keyifli zaman
gecirtmeye degil, derdini etkili bir tislupla anlatmaya odaklanmaktadir.

Miiziklerde ortamdaki diegetik sesler, 6n plana cikartilmaktadir. Bu sesler, muzik
ve sarkinin ana yapisin1 olusturarak merkezi bir anlaticiya dontistiirtilmiistiir. Selma’nin
ima edilmis diislerine gecis, ytiziine odaklanan kameranin yansittig1 huzurlu tebesstimiiyle
ve cevrede varolan seslerin Selmanin zihninde 6znel anlamlarma kavusmasiyla
gerceklesmektedir. Bu sesler onun miizikalinin temelidir artik. Sarkilarinin ritmini, fabrikada
makinelerden ¢ikan sesler, mahkeme salonunu resmeden ressamin kaleminden c¢ikan sesler,
gardiyan kadmin adimlarindan ¢ikan sesler ve idam oncesi kalp atislarindan cikan sesler
olusturur. Trier diegetik sesleri anlamin insasinda belirleyici bir 6ge olarak kullanmustir.

Dancer in The Dark Turkiye’de Karanlikta Dans olarak gosterime girmistir. Ancak
film karanhktaki dansa degil, dansciya isaret etmektedir. Bu yaklagimla bakildiginda,
dans sahnelerinin estetik kaygilardan 6te dansedenin iginde, bulundugu durumu ve ruh
hallerini ortaya koyabilmek icin dtizenlendigi ve dansa degil dansedene odaklanildig:
duistintilmektedir. Bu nedenle makale iginde film orijinal ismiyle belirtilmistir. Filmi klasik
miizikal filmlerden ayiran yanlarindan biri de, gosteri toplumunun izlerini gérmeye alisik
oldugumuz dans sekanslarindan farkli bir tislupla, mekanin, diger sinematografik tercihlerin
ve dansin kendisinin, danseden bedenin estetiginden siyrilarak, ruhundan tasan duygular:
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ortaya koymaya yonelik kurgulamsidir.

Filmde, Selma’nin go¢men bir is¢i olarak fabrikadaki, mahkeme salonundaki ve
hapishanedeki tahakiime kars: gelistirdigi direnis, zihnindeki miizikallerle gercekte olandan
farkli bir diinya kurgulamak seklinde belirginlesmektedir. Selma, is¢i olusunun, kor
olusunun, suglu olusunun ve son kertede idam mahkumu olusunun yasamindaki sert izlerini
miizikalleriyle yumusatma ¢abasi icindedir. Onun yasama kars1 durusu, kendine sanatsal bir
gerceklik yaratarak, varolan gerceklikle miicadele alan1 olusturmasinda sakhidir. Selma’nin
kendi adina daha iyi bir diinyay1 hayal etmesine yarayan miizikalleri, onu hapseden zincirleri
kirar ve farkli bir varolusa tasir ruhu ve bedenini. Zihnindeki miizikallerinde zamani ve
mekani yeniden kurgulayan Selma, mekanikleserek gittikce acimasizligini arttiran diinyadan
uzaklasir ve virtiiel diinyasinda yeni bir gerceklik yaratir.

Dancer in The Dark’ta, Selma, zihninde kurguladig1 miizikallerde bir nevi Deleuze’un
yersiz yurtsuzluk haline sokmaktadir kendini. Iginde bulundugu ortamdan kendini
soyutlayarak yapidan kopuslarla i¢ diinyasinda bir yolculuga cikis hali gortilmektedir.
Ancak farkli bir okumayla bu miizikal zamanlara, Selma’nin yer yurt edinme cabasi olarak
da bakilabilir. Ait olmadigini hissettigi diinya durumlarindan, zamanin akisini kesintiye
ugratarak uzaklasmakta, yeni oluslar ve aidiyetler yaratmaktadir. Kendini, sosyal yap1 icinde
anlamsiz ve kaybolmus hissettigi anlardan soyutlayarak baska bir aleme bir kap1 aralamakta
ve olumsuz tecriibeleri olumluya dontistiirerek yeniden deneyimleyebilecegi bir zamansal
kopus ve yeni bir zamansal olus hali gelistirmektedir. Sark: soyleyip dans ederek kendine
yeni bir zaman ve alan yaratmaktadir.

Selma virtiiel dinyasmin miizikalleriyle mevcut diinyaya meydan okur ve onu
asmaya calisir. Sarki ve danslari Selma’yr kusatan hayati sanatsal ve estetik bir formda
yeniden insa etmektedir. Icine diistiigii edimsel diinyastyla miizikalleriyle insa ettigi virtiiel
diinyas: arasinda gidip gelen Selma’nin igsel diinyas: tizerine odaklanan film, ani kesmelerle
bu virttiel diinyadan edimsel diinyaya gecer. Edimsel diinyadan virttiel diinyaya gegis ne
kadar yumusaksa, virttiel diinyadan ¢ikis hali de o derecede hizli ve keskindir. Edimsel ve
virtiel olanin i¢ ice gectigi filmde Selma’nin hayal giictintin imgeleri, edimsel diinyasinm
kusatarak sistemin tizerinde kurdugu baski ile miicadele yolunu insa etmektedir. Deleuze’tin
ifadesiyle ‘ima edilmis diis’ “diinya hareketi'ne dontismektedir. Filmin dans sekanslar1 ima
edilmis bir dus gibi isler. izledigimiz imajlar, Selma’nin miizikallerindeki hayali aleminde
icinde yasadigimiz diinyanin ortik, soguk gercekligini isaret etmektedir; toplumsal sistem
icinde ekonomik, sosyal, hukuksal isleyisin kendi carklar1 iginde bireyi sikistirdig1 hatta
yok ettigi gercegi gibi. Ama ayn1 zamanda dansin siirsel diliyle mevcut diinyada bireyin
ozguirlesebilmesi potansiyelini de aciga ¢ikarmaktadir.

Selma’nin ruhunda dalgalanan ve zincirlerini kiran muizik ve dans, diis ve fantazilerinde
“daha iyi bir diinya” hayalini gerceklestirmesi icin yeni kapilar aralamakta ve onun bu hayali
diinyasy, failliginin gosterildigi alanlar olarak insa edilmektedir. Karakterin failligi, yasadig:
biitin dirama ragmen, diger biitiin karakterlerin asik suratl ytizlerinin karsisinda duran
aydinlik giiltimseyisinde saklidir. Yonetmenin failligi ise sectigi imajlarla bunu hecelemesinde.
Selma’nin miizikalleri, iktidarin tahakkiimiine kars1 gelistirdigi bir direnis bicimi olarak da
okunabilir. Ayni okuma bigimiyle Trier'in muhalif sesi daha net duyulur hale gelir.
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