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SineFilozofi dergisi yilda iki kez yayinlanan,
uluslararasi, hakemli, yaygm, stireli bir
elektronik dergidir. Sinema ve felsefe
alanlar1 arasinda disiplinlerarasi bir yapiya
sahip olan dergi, alaninda uluslararas:
akademik tartismalara zemin saglamay1
amaclamaktadir.

SineFilozofi agik erisim saglama politikasini
benimsemistir, kar amaci tasimamaktadir
ve dergi icerigine erisim {icretsizdir. Dergi
makale islem {icreti veya basvuru {icreti
almamaktadir. SineFilozofi  goniilliiliik
esasina dayali olarak islemektedir. Dergi
iceriginde yaymnlanan makaleler, kitap
ve film incelemeleri ile soylesi/roportaj/
miilakatlarigin telif ticreti 5cdenmemektedir.
Dergi igeriginin orijinalligini korumak
adina, dergiye gonderilen yazilar, baska bir
yerde yaymnlanmamis ya da yaymnlanmak
tizere gonderilmemis olmalidir. Ancak bir
icerik dergimizde yayinlandiktan sonra
bagka mecralarda da yayilanabilir. Igerigin
tim yayin haklar1 yazarlara aittir. Dergide
yayimnlanan eserler kaynak gosterilmeden
kullanilamaz.

SineFilozofi is an international, peer-
reviewed, widespread, periodical
electronic journal published twice a year.
The journal, which has an interdisciplinary
structure between the fields of cinema and
philosophy, aims to provide grounds for
international academic debate in the field.

SineFilozofi has adopted the policy of
providing open access. The journal does
not charge APCs or submission charges.
The Journal is not commercial, and access
to the journal content is free. SineFilozofi
operates on the basis of volunteerism. No
royalties are paid for the articles, book
and movie reviews or interviews that are
published in the journal. To ensure that
the journals’s content is original, articles
sent to the journal should not be published
elsewhere or sent for publication. However,
once a content has been published in our
journal it can be published in other media.
SineFilozofi does not hold the publishing
rights of the contents send by writers. All
publishing and copy rights belong to the
writers. Works published in the journal
cannot be used without a proper reference
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Yogun gecen bir yili1 tamamlarken...

2018 yilinin sonuna ulastigimiz bu giinlerde, SineFilozofi Dergisi'nin 6. Sayisi ile
tekrar “Herkese merhaba!”. Yogun gecen bir yii tamamlarken, dergimizin Aralik sayis: ile
karsimizdayiz.

Yilda iki kez sizlerle bulustugumuz dergi yolculuguna bu yil farkh bir calisma ekledik
ve dergimizin sahibi Prof. Dr. Serdar Oztiirk’tin dnciiltigiinde, ilk kez sinema ve felsefe ilgisi
tizerine bir Sempozyum gerceklestirdik. 23-25 Kasim 2018 tarihleri arasinda Istanbul Akbank
Sanat Merkezi'nde diizenledigimiz 1. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumu, akademi diinyasi
ile 6nemli filmler tireten bircok yonetmeni bir araya getirdi. Yogun katihmli Sempozyum,
sinema ve felsefe alaninda konusulacak ne kadar ¢ok sey oldugunu ve bu alandaki boslugun
doldurulmasina yonelik ihtiyact hepimize gosterdi. Basariyla tamamlamis olmanin
gurur ve mutlulugunu duydugumuz Sempozyum sayesinde yaratilan miikemmel enerji,
katilimcilarimizin icten ve yapici 6nerileri ile umuyoruz ki seneye daha da giiclenerek devam
edecek. Stirekliligi icin elimizden geleni yapacagimiz Sempozyumumuzun ilkine yonelik 6zel
say1 ya da sayilar1 ise, ontimiizdeki yil bahar aylarinda ¢ikarmay: planhiyoruz. Boylelikle,
Sempozyuma katilan bildiri sahiplerinin calismalarini yine hakem degerlendirmeleri ardindan
yayinlayarak, ti¢ gunlik etkinligimize katilma sans1 bulanlar kadar, dinlemeye gelememis
olanlar i¢in de degerli bir sinema-felsefe kaynagi olusturmay1 umuyoruz.

Uluslararas: hakemli SineFilozofi Dergimizin bu sayisina dondiigumiizde, makaleler
bolimii, Ozge Giiven Akdogan'in son dénem iilke sinemasinin 6nemli &rneklerinden Ise
Yarar Bir Sey Filmi'ni irdeledigi “Sinemada Gergekgilik-Tren ve Yolculuk Agisindan Ise
Yarar Bir Sey Filmi Uzerine Bir Degerlendirme” yazisi ile bagliyor. Mustafa Kemal Sancar’in
“Gostergebilimsel Film Coziimlemelerinin Bergsoncu Elestirisi” makalesi, sezgi ve filmsel akis
iliskisi tizerinden gostergebilime dayali ¢oztimlemeleri irdeliyor. Ziihre Canay Giiven ve Meral
Serarslan’in ortak calismasi “M. Butterfly Filminin Yapi-Bozumcu Bir Analizi” makalesi ise,
ikili karsitliklar {izerinden hiyerarsik soylemin ters yiiz edilmesini isliyor. “Uyusuk Filminde
Kamusal Alanin Antik Yunanci Bir Perspektifle Kurulmas1” makalesi, Ozge Nilay Erbalaban
Giirbtiz'e ait. Makalede, bagimsiz yapimlari ile taninan yonetmen Richard Linklater'in filmi
ozelinde, iktisadi tiretim ve bireylerin kamusal alan ve giindelik hayat etkinliklerini kullanis
cercevesinde Antik Yunan toplumu ile bag kuruluyor. Aras Yumulun “Don Kisot'tan Ziigtirt
Aga’ya Askin Yurtsuzluk” calismasi, parcalanmis bir diinyanin iki erkek karakteri arasinda
bag kuruyor. “Lars von Trier Sinemasinda Muhalif Durus ve Yap:r Karsisinda Failligin
Sinematografik izleri “Dancer in the Dark” Miizikali Ornegi” ise Gamze Yilmaz Giintay’mn
makalesi. Calismada, film, toplumsal yapinin 6zelliklerine kars: duran bir sinema 6rnegi olarak
irdelenmekte. Makaleler boliimiiniin son ¢alismasi “Elestirel Teori Ac¢isindan Hiimanizm ve
Mekanik: Alex Murphy Nasil RoboCop Olur” baslikli yazi ile Deniz Kurtyilmaz'in. Makalede

M
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RoboCop filmi tizerinden bireyin bir isleve indirgenmek suretiyle makineye dontistiiriilmesine
yonelik felsefi bir tartisma ytirtitiiliiyor.

Bu sayimizda ayrica iig kitap incelememiz var. Irdelenen birinci kitap Eser Aygiil'tin
degerlendirmesiyle Erdem Ilic’in Film Atélyesi-Sinemanin Imgelem Araglar:. Ikinci kitap Komedi
I¢in Yeni Bir Alt Tiir Onerisi: Melankolik Komedi. Katja Hettich’in yazar1 oldugu kitab1 Sarper
Butev inceledi. Ali Karadogan'in Modernist Estetik Tiirkiye’de Sanat Sinemas: Tarihine Girig
(1896-2000) baslikl1 kitabini ise Sezen Giiriif Basekim degerlendirdi.

Sayimizda iki de ceviriye yer verdik. Bunlardan ilki Omiir Slen Soykan'in cevirisi
“Sonug: Noro-Imge Gelecekten Beyin Ekranlar”, Patricia Pistersin calismasindan. Ikinci
ceviri Deniz Kurtyilmaz'in gerceklestirdigi “Siborg Olus’a Dair Sinematografik Fanteziler” ise
Anneke Smelik’in ayn1 adl1 makalesine dayaniyor.

Deginibolimumiizdeiseyukaridabelirtilen 1. Ulusal Sinemave Felsefe Sempozyumumuzun
mutfagma dair bir yaz1 var. Bu yazi, dergimizin editér yardimcilari Iskin Ozbulduk Kilig, Eda
Caliskan Arisoy ve Esra Gilingor Kilic’a ait.

Son olarak dergimizin ¢ikmasin saglayan; tiim hakemlerimize, kitap elestirisi yapan
akademisyenlere, kapak tasarimini gerceklestiren Dr. Ogretim Uyesi Behi¢ Alp Aytekin’e, sayfa
tasarimcimiz Ars. Gor. Emrah Ayaslioglu'na, yazarlarimiza ve siz okuyucularimiza tesekkiir
ediyoruz. Ayrica bu saymnin ¢ikmasinda en énemli isimlerden biri olan Iskin Ozbulduk Kili¢'a
ozel olarak tesekkiirimii iletmek istiyorum. Iskin'in bir giin yildigini ya da yoruldugunu
gormedim.

Yeni yilda Prof. Dr. Serdar Oztiirk’iin baginda oldugu SineFilozofi ile Dog. Dr. Aydan
Ozsoy, Dr. Ogretim Uyesi Kurtulus Ozgen, Ars. Gor. Sarper Biitev, Ars. Gor. Iskin Ozbulduk
Kilig, Ogr. Gor. Eda Caliskan Arisoy, Ars. Gor. Esra Giingor Kilig ve Firat Osmanogullart ile her
giin daha da gelisen sekilde karsinizda olmay: timit ediyoruz. Sinema-felsefe yolculugumuzu
2019’da da surdiirmek dilegiyle; keyifli okumalar...

Lale Kabaday1
Editor
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Ise Yarar Bir Sey’de Yolculuk, Hareket ve Zaman

Ozge Giiven Akdogan*

Ozet

Bu calismada, Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) filmi, Deleuze’iin sinemada irdeledigi hareket ve
zaman imgesi kavramlarimdan yararlamlarak analiz edilmektedir. Calismanin amaci, Pelin Esmer’in
filminin hareket imge ve zaman imge sinemas: stniflamalart icerisindeki yerini irdelemektir. Yolculuk,
zaman ve hareket arasindaki iligkiyi giincel Ttirk sinemast 6rneklerinden biri cercevesinde ele alan bu
caligmada, filmin Deleuze'lin gorme sinemasi olarak tanmimladig: sinemasal yapinin 6zelliklerini tagidig
ve agkin ve ickin felsefi gelenek arasindaki baglant: noktalarim kesfetmemizi saglayabilecek alanlar
sundugu vurgulanmaktadir. Ayrica filmde kahramanin aktif bir yasamsal evreye gegerek yardim etme
ve ¢oziim tiretme amactyla harekete gecmesi nedeniyle doniisiimsel bir gercekcilik ortaya kondugu
belirtilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Tren Yolculugu, Imge, Zaman imgesi, Hareket fmgesi, Deleuze.
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Journey, Motion and Time in Something Useful

Ozge Giiven Akdogan*

Abstract

In this study, the movie Ise Yarar Bir Sey (Something Useful, Pelin Esmer, 2017) is analyzed by using
the concepts of Deleuze’s motion and time image in film. The purpose of the study is to examine the place
of Pelin Esmer in the classifications of motion picture and time image cinema. In this work, which deals
with the relationship between journey, time and motion, within one of the examples of contemporary
Turkish cinema, it is emphasized that Deleuze offers links that can provide the characteristics of the
cinematic structure that he defines as a visual cinema and enable us to explore the connection points
between the transcendental and the subcultural philosophical tradition. It is also stated that in the film,
the heroin has transformed into a realistic reality because he is actively involved in helping to pass
through an active life stage and producing solutions.

Keywords: Cinema, Train Journey, Image, Time Image, Motion Image, Deleuze.
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Giris
“Hem gelecege hem de gecmise yapilacak gece yolculugu icin iki
segenegim var: Gemi ya da tren” (Eroglu, 2006).

Ernst Fischer, Sanatin Gerekliliginde “neden gerceklesmemis yasamlarimizi baska
gortintiilerle, baska bicimlerle gerceklestirmek istiyor, karanlik bir salonun aydinlatilmig
sahnesinde yalnizca oyun oldugunu bildigimiz bir seye solugumuz kesilircesine kapiliyoruz?”
(1995: 10) diye sorar. Yaniti, kendini asmaya, tiim olmaya gabalayan bireyin niyetlerinde
arar. Onu tiim olmaktan uzaklastiran, yoksun birakan bu yokluk icinde birey, sezinledigi
ve Ozledigi bir anlamlar diinyasina gegmek icin ¢abalamaktadir. Buna, gercekligi yakalama,
ise yarar bir seyler gorme, 6zledigi anlamli bir diinyay1 izleme istegi denebilir. Ozlenen sey,
bireysel yasamin sinirliliklari, asinmalar: ve zorluklarimi sanatta toplu bir duygulanimla
birlestirmektir. Fischer’in bireyselligi toplumsallastirma istegi (1995: 10) olarak tanimladig1 bu
duygu, biittinltige ancak baskalarinin yasantilarindaki acilar1 ve 6zlemleri kendinin kilmakla
varabilecegini sezen ve bu sezgiyle eyleme gecmek isteyen insanlarin duygusudur. Toplumsal
durumlar degisse bile, sinema, bu duygularin yansitildig1 6nemli bir alandur.

Sinema ve imge iliskisinin kurulmasinda akla gelen ilk imgelerinden biri trenlerdir.
Sinemanin baslangic filmi olan Auguste ve Louis Lumiere’in Trenin Gara Varis'nda (1895),
westernin onctiilerinden olan Biiyiik Tren Soygununda (Edwin S. Porter, 1903), Dziga Vertov'un
Film Kamerali Adam’ida (1929), Vittorio De Sica’nin son randevusuna taniklik etsin diye kendine
Roma Gar1'ni segen yasak bir aski anlattig1 Termini Stazione’de (1953) tren, hareket imgesini
somutlastiran anahtar bir islev gortir. Modernligin erken doneminin bir parcas: olan trenler,
bugiin kaybolan geleneksel yasamuin bir pargas: olarak algilanmaktadir. Gelisen ytiiksek hizli
tren teknolojisiyle y1ldirim hiziyla ilerleyen trenler mekanlarin algilanmasini engelleyerek bu
nostaljik imgeyi bozsa da, eski garlarda ve trenlerde yapilan yolculuklar, gecmis ile gelecek,
eski ile yeni arasindaki bagin hissedildigi zamanlara gonderme yapmaktadir. Bu calisma
sanat, sinema ve imge iliskisini irdeleyen kuramsal alandan yola ¢ikarak, mekan ve zaman
kavramlar1 esliginde Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) filmini incelemeyi amaglamaktadr.
Calismanin kuramsal alanini, Gilles Deleuze’tin sinema imge iliskisini irdeleyen hareket ve
zaman imgesi kavramlar1 olusturmaktadir. Calismada bu kavramlar araciligryla Ise Yarar Bir
Sey filmi olay orgtisii, karakterler, zaman ve mekan kurgusuna odaklanilarak arastirilmaktadir.

Thomas Elsaesser ve Malte Hagener (2010: 27), “(s)inema diinyay1 yeni bir bicimde
anlayabilmenin disinda, diinyada var olmanin yeni bir yolunu sunabilir mi?” bicimindeki
ontolojik soruyu yoneltirken sinemanin duyularla olan iliskisine dair bir kap1 aralar. Andre
Bazin'in yaklasiminda boyle bir diinya, yonetmenin duyarliligindan stiziilenlerin filmde
biittinliik icinde verilmesi ilkesiyle olanaklidir (2011: 226). Elsaesser ve Hagener'in vurguladig:
gibi, Deleuze’tin yaklasiminin etkisi ile duyular ve gercekg¢i kuram yeniden giindeme gelmistir
(2010: 66-67). Deleuze’e gore, Italya’da dogan ve toplumsal sorunlara egilen Yeni Gergekgi
akim, sinemada yeni bir imgenin dogmasin saglamistir. Bu yeni imge, anlatida karakterlerin
etkilesimlerinin kasitl olarak zayif oldugu, duyu-motor eylemin ya da durumun yerini gezinti,
yolculuk ve siirekli gidis gelislerin aldig1 bir sinemasal anlat1 yapisinda somutlasmistir (2014:
266-270). Yolculuk, zaman ve mekan arasindaki iliskiyi gtincel Ttirk sinemasi drneklerinden
biri cergevesinde ele aldig1 icin 6nem tasiyan bu ¢alismada, filmde yalnizlik, garesizlik ve 6lme
istegi gibi insana iliskin dramlarin yakin ¢ekim, yansimalar, uzun dogal planlar ve derinlik
etkisi gibi sinema dilinin gercekci olanaklariyla verildigi belirtilmektedir. Calismada, filmin
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Deleuze’tin gorme sinemas: olarak tanimladig1 sinemasal yapmin 6zelliklerini tasidig1 ve
askin ve ickin felsefi gelenek arasindaki baglanti noktalarini kesfetmemizi saglayabilecek
alanlar sundugu vurgulanmaktadir.

Varligin Goriiniimii Olarak imge

Sanatin ne olduguna iliskin verilecek kuramsal yanitlardan ilki sanatin goriingt
diinyasinin yansimasi oldugudur. Felsefede askin bakis acis1 olarak tanimlanan bu anlayista,
sanatin en onemli 6zelliginin dogay1, insan1 ve hayat1 yansitmak oldugu belirtilir. Gergekligin
sanat ile yansitilmasi genellikle su ti¢ goriis cercevesinde ele alinir: Sanatin gortingtiyii oldugu
gibi yansitmasi, geneli ya da 6zii yansitmasi, sanatin ideal olan1 yansitmasi (Moran, 1981:
12). Platon’un temsilcisi oldugu ilk durumda, sanat¢inin gérdiigi diinyay: ona sadik kalarak
yansitmasi gerektigine inanilir. Ona gore insanlarin bes duyu ile algiladiklar1 ancak birer
kopyadir. Algilanan maddesel diinya aslinda idealar aleminin yansimasindan, kopyasindan
ibarettir. Platon, gerceklik derecesi bir kopyaninkinden asagida olan seyler oldugunu
soyler. Parlak yiizeylerde gerceklesen yansimalar bunlardandir. Tki kez yansimaya ugramus
bu gortintiilerin gerceklik dereceleri de azdir. Platon, sanatt da bu baglamda bir yansitma
(mimesis) olarak degerlendirir. Onun dustincesinde yansimalarin yanilticihigindan kurtulmak
igin bilgiye ve erdeme ihtiyag vardir (1995: 199-225). ikinci durum, Aristoteles’in &gretisine
dayanarak sanatin insan tabiatindaki tutkular ve acilar gibi ortak duygular1 yansitmasinin
gerektigi diistincesine dayanir. Ugtincii durumda, yine Aristoteles’in diisiincelerine dayanan
sanat ideal olani yansitir diistincesi, hayal edilen ideal bir diinyanin yansitilmas: gerektigini
vurgular. Dolayisiyla sanati yansitma olarak degerlendirenler, yansitilan gercekligin farklh
yonlerine odaklanmislardir. Benzetme anlamina gelebilecek bir dis gerceklige, her donemde
rastlanabilecek insani duygularin yansitilmasina, ideallestirilmis bir gercekligin aktarilmasina
ve toplumun guinlik yasayisina elestirel bakan bir aktarima odaklanan farkli kuramsal
yaklasimlardan s6z edilebilir.

Yansitma kuramlar: iki doneme ayrilabilir. On sekizinci ytizyilin ortalarina degin
gelistirilen yaklasimlar ile on dokuzuncu ytzyildan bu yana gelistirilen yaklasimlar
birbirinden farklidir. Bu déonemsel kirilma, devrimden sonra Sovyetler Birligi'nde gelistirilen
sanatin ideallestirilmis bir gercekligi yansitmasi gerektigi anlayisiyla iliskilidir (Moran,
1981: 12). Ideallestirilmis gerceklik baglaminda gelistirilen toplumcu gergekgi kurama gore,
sanat goruingiilerin yansitilmasi olarak ele alinir ancak bu gerceklik tarihi bir art alanda isgi
smifinin bilinglenmesi géz ontine almarak betimlenmelidir. Georg Lukacs’a gore toplumcu
gercekciligin en belirgin 6zelligi, yeni bir toplum diizenini kurmak igin gerekli olan insan
niteliklerini bulup ¢ikarma amacinda olmasidir (1979: 108)." Gergekligi yansitma amacindaki
gercekci sanat, insanlarin hem soyut hem de somut gizilliklerini gostermelidir. Soyut gizillik,
oznellik alaninda yer alirken, somut gizillik bireyin 6znelligi ile nesnel gerceklik arasindaki
diyalektikten dogar. Bu ikisinin bir arada olmasi, elle tutulabilir, tanimnabilir bir diinyada
yasayan gercek insanlarin betimlenmesiyle gerceklestirilir (Lukacs, 1979: 26-27). Gergekgilige

1 Lukacs, elestirel gercekgilik ve toplumcu gercekgilik ayrimini yapar. Her iki yaklasim da aymn
malzemeyi kullanir. Bununla birlikte, toplumsal gercekligi incelerken degisik yontemlere basvurur.
Kuramsal bakimdan ayrilsalar da ayni eserde goriilebilirler. Toplumcu gergekgilik, somut bir toplumsal
gerceklige dayanir ve toplumculugu kurma yolunda calisan giicleri icerden betimler. Toplum, hem o
andaki buitiinltgi igcinde hem de gelisme cizgisine gore yansitilir (1979: 131-132). Elestirel gercekgiligin
tutumu Aristoteles’in diistincelerine benzer bicimdedir. Sanat tarafsiz kalir ve gercekligi bize gosterir.
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kars1olsa bile biittin tisluplar ya toplumsal ve tarihsel gerceklikten ¢ikarlar ya da bu gercekcilige
baghidirlar (Lukacs, 1979: 54).2

Bu biittinsel ¢aba ekseninde sanatta gergekgiligi belli bir yontem olarak sinirlamanin
dogru olmadig1 da vurgulanmaktadir. Bu kavrayista, gerceklik 6zne ve nesne arasindaki biitiin
iliskilerin toplamindan olusmaktadir. Sanat¢inin diis giictinti de gergekgiligi tanimlarken
isin icine katan Fischer’'in ifadesiyle boyle bir gerceklik, “yalmz ge¢misteki degil, bireysel
yasantilarin duslerin, sezgilerin, heyecanlarin, hayallerin toplamidir” (Fischer, 1995:104).
Toplumcu gergekgilik yerine toplumcu sanat kavramini kullanan Fischer’e gore, sanat eserinin
tim geligkileriyle toplumcu diizeni anlatmasi toplumcu bir tutumdur (1995: 108).

Spinoza, Nietzche, Bergson ve Deleuze gibi filozoflar, yukarida belirtilen askin felsefi
gelenege kars: ickinlik olarak tanimlanan bir baska gelenege yonelmislerdir. Bu anlayisa
gore, kavramlar karsitlik iliskisi icinde degil, varligin degisik gortintimleri bigiminde
degerlendirilirler (Oztiirk, 2017: 244). Deleuze, sinemada imge ve diisiince baglantis kurar.
Bu baglantida imge, gercekligin golgesi olarak degerlendirilmez. Ornegin sinemadaki
hareket imge bireyi, homojenlestirici bir bakis acisindan uzaklastirarak, farklilasan stirelere
gotirmektedir. Askin ve ickin felsefi gelenegin epistomolojik ve ontolojik farkliliklarina
ragmen, Oztiirk’iin belirttigi gibi iki gelenek arasinda bazi baglanti noktalar1 bulunabilir.
Sinema filmleri imajlariyla felsefe yapimina katki sagladiklar1 icin bu baglanti noktalarini
kesfetmemizi saglayabilirler (2017).> Bu ¢alismada da, Ise Yarar Bir Sey’in ickin ve askin felsefi
gelenegi bir araya getirebilecek imkanlar sundugu vurgulanmaktadir.

Tiirk Sinemasinda Tren Yolculugu

Her sanat kurami bir 6nceki kuramsal alanin egildigi ancak tatmin edici bicimde
aciklayamadig1 sorunlara yonelir (Elsaesser ve Hagener, 2010: 18). Bu yo6nelim, insana
ve topluma dair yeni sorularin {iretilmesini saglar. Bat1 sanatinda romantizm akimindan
gercekcilik akimia gecilmesi, endiistriyel gelismelerin ve toplumsal smif miicadelelerinin
insanlar1 toplumsal gercekler diinyasina gotiirmesi ile iligkilidir. Tiirk sinemas1 da 1960’larda
tim diinyada ortaya cikan siyasal ve toplumsal atmosferin etkisi ile benzer stireclerden
gecer. 1960'larin ikinci yarisindan itibaren Tiirk sinemasinda belirginlik kazanan toplumcu
gercekcilikle birlikte sinifsal farkliliklar, miilkiyet iliskileri, yoksulluk, go¢ ve gelir dagilimi

2 Sanat1 toplumsal gergekligin bir yansimasi olarak ele alan ancak ona gorece 6zerk bir alan atfeden
Althusser’in ideoloji yaklagimi bu alanda yeni bir dénemsel kirilma olarak nitelendirilebilir. Louis
Althusser’e gore sanat gercekligi gormemizi, algilamamizi ve duyumsamamizi saglar. Bu nitelikleriyle
sanat ideolojinin i¢indedir ancak ondan ayrilir (2004: 104). Althusser ekonomik, politik ve ideolojik
olarak tanimladig toplumsal gercekligi olusturan diizeylere gorece bir ozerklik atfeder (2003). Ust
yapilar emegi “yetistirerek” yeniden {iretir. Althusser, ideolojilerin ortaya ¢iktig1 yeri, esasta dil olarak
goriir. Dil ve davranisin temelindeki ideolojik diisiince driintiisiiniin yap1 bozuma ugratilmasi gerekir.
Althusser’e gore, bir insanin fikirleri eylemlerine yansir, eylemler de pratiklere sokulur. Dolayisiyla,
Althussericinideolojiler, fikirler degil pratiklerdir. Althusser’in ideoloji kavramsallastirmasini gelistiren
Terry Eagleton da her dénemde ekonomik bir temelin tist yapiy: olusturdugunu; tist yapida yer alan
ideolojinin islevinin toplumdaki egemen sinifin giiciinti mesrulastirmak oldugunu soylemistir (2012:
19-20). Burada, bir sanatginin eserini incelerken eserin déhil oldugu toplum bilimsel olgulara egilen bir
elestiriden ¢ok daha fazlasi s6z konusudur. Eser ile icinde ikamet ettigi ideolojik diinyalar arasindaki
karmasik iliskileri hem temalar baglaminda hem de bicem, ritim, imge, nitelik ve bigim baglaminda
ortaya ¢tkaran bir yorumlama cabasi vardir (Eagleton, 2012: 21).

3 Bu baglamda, Otomatik Portakal (Kubrick, 1971) filminin iki felsefi gelenegi bir noktada birbiriyle
titrestiren baglami oldugunu vurgulayan bir calisma icin bkz. (Oztiirk, 2017). Calismada, filmin hem
magara alegorisinin hem Deleuze’iin hareket-imaj kavramini tartisirken sik sik kullandig1 duyu motor
semastyla magara alegorisi arasindaki paralelligin ve Bergson'un otomatik tanima ve odaklayici tanima
arasindaki ayrimin farkl bir tarzda goriilmesini sagladig: belirtilmektedir.
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esitsizlikleri gibi konular anlatilarda belirgin olmaya baslar (Daldal, 2005: 131-132; Suner,
2006: 219). 1960’larin ortalarindan itibaren toplumsal gergekgiligin ekseni Istanbul’a disaridan
gelenlerin yabanci bakiglarina kayar. Istanbul’a giris noktasi olan Haydarpasa Gari, 1960'larin
ortalarindan itibaren Tiirk toplumsal sinemasinda énemli bir mekan haline gelir (Suner, 2006:
219). Tiirk toplumsal gercekgiligi, italyan Yeni-Gergekgiligi gibi bir gelenek yaratamasa da
Lukacsin elestirel gercekci olarak tanimladigi kategoride degerlendirilmektedir (Daldal, 2005:
134). Omer Liitfi Akad, Halit Refig, Ertem Goreg, Metin Erksan ve Yilmaz Giiney gercekci
akimin ozelliklerini tasiyan filmler tiretir. Tiirk sinemasinda 1990’l1 yillardan bugiine degin,
yapim sirketlerinin hegemonyasindan kurtulup 6zerk hareket edebilen bagimsiz yonetmenler
sayesinde gercekgci filmler {tiretilmektedir. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Semih
Kaplanoglu, Yesim Ustaoglu, Fatih Akin, Handan ipekgi, Tayfun Pirselimoglu, Ahmet Ulugay,
Pelin Esmer, Ulas Inan Inang, Dervis Zaim, Kutlug Ataman ve Reha Erdem gibi yonetmenler
gercekci sinemanin 6nemli isimleri olarak tirtin vermektedirler.*

1930-2010 yillar arasinda 67 filmde Haydarpasa Gar1 gortintiisii tespit eden Kondur,
bu filmlerdeki kahramanlarin, garin kapisindan giktiktan sonra ilk defa karsilastiklar: bu yeni
diinyaya verdikleri tepkilerin ortak yanlarim oldugunu vurgulamaktadir. Ozellikle tagradan
Istanbul’a go¢ eden kahramanlar, heyecan, saskinlik, korku ve telas icinde davranirlar
(Demirtas, 2017). Tiirk sinemasinda Nazim Hikmet'in Kurtulus Savasi giinlerinde bir tren
istasyon sefi, karis1 ve makasc¢inin 6ykiistinii anlattig1 Yolcu (Basar Sabuncu, 1993) adli oyunu,
Nazim Kursuncu'nun Dumanli’da Telaki Var oyunu filme cekilmistir (Abaci, 2010: 8). Izinle
cezaevinden ¢ikan bes mahktimun evlerine gitmek isterken yolda yasadiklarini anlatan Serif
Goren’in Yol (1982) filmi gercekgi tislubun yolculuk temas: tizerinden gosterildigi carpict
bir filmdir. Necati Cumali’nin 6ykiistinden uyarlanan Mine (Atif Yilmaz, 1982), Egirdir Gar1
istasyon sefi esinin maruz kaldig tasra baskisi ve erkek tacizini anlatirken, istasyona varan
trenin, bir kadinin yasamindaki tek merak ve heyecan kaynag1 oldugu bir anlat1 sunar.

Koleksiyoncu (2002), Oyun (2005), 11°e 10 Kala (2009) Gézetleme Kulesi (2012)° filmlerinin
de yonetmenligini yapan Pelin Esmer, belgesel kurmaca veya kurmaca tiirtindeki bu filmlerde
sinema teknigini gercekci bir tislupla kullanmaktadir. Esmer, Ise Yarar Bir Sey’de anlatiya
Haydarpasa Gar1'ndan baglamaktadir.

Ise Yarar Bir Sey’de Yolculuk: Filmsel Anlatiya Haydarpasa Gar1’'ndan Baglamak

Film, yirmi bes yildir hig bir lise mezun bulusmasina gitmeyen Leyla'nin Haydarpasa
Gar'indan bir trene binerek Izmir'deki lise yemegine gitmesini konu alir. Leyla, trenin
kalkis saatini bir banka oturmus beklerken, aslinda oyuncu olmak isteyen hemsirelik son
smif ogrencisi Canan ve Canan’in babasi ile tanisir. Babasi, Canan’in bir is gortismesine
gidecegini sanmaktadir. Leyla’dan yolculuk boyunca Canan’a gtz kulak olmasini ister.
Aslinda Canan, hasta olan Yavuz'un acilarin1 dindirmeye, 6lmek isteyen bir adamin istegini
yerine getirmeye; onu bildigi yontemlerle sldiirmeye gitmektedir. Yavuz, Izmir Kordon’da
biitiin giin penceresinin 6niinde seyyar saticilari, faytonlari, gecip giden insanlari izler. Canan
aracihigiyla seyirciye de bir soru sorar film: “Siz olsaniz ne yapardmiz?”. Olimii yagsamla ilgili
konusabilmenin en iyi yolu olarak tanimlayan Pelin Esmer, anlattimindaki bu karsithik iliskisi
ile filme derinlik kazandirir.

4 Gergekgilikten yola ¢ikan belgesel sinema ise, 2000 sonrasinda, animsama ve ge¢misle hesaplasma
gibi konular ekseninde gelisme gostermektedir (Akbulut, 2010: 124).

5 Esmer’in 11’e 10 Kala ve Oyun filmlerini inceleyen bir ¢calisma i¢in bkz. (Emirénal, 2016). Gozetleme
Kulesi'ni Deleuze’tin minor sinema kavramu ile inceleyen bir ¢alisma igin bkz (Avci, 2017).
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Gercekgi sinemanin temel belirleyenleri; gercekligin zaman, mekan ve aydinlatma
bakimindan dogal akisi, kurgununimkanlar1 yerine genis alan derinligi ve kameranin ¢evrinme
hareketi ile olaylar1 aktarma, dyktntin toplumsal gerceklikle estetik bag kurmasi, yikici bir
hiimanizma icermesi ve dogal bir oyunculuk anlayisidir. Bazin'in sinema estetiginde kurdugu
imge ile gercek arasindaki varolussal bagin 6nemine deginen Peter Wollen, Bazin'in ruhsal
durumlari ifsa eden bir sanatsal yansimay1 destekledigini belirtir: “Bazin igin goriintiiyti elde
etmenin, bunu kaliba dokiip bask: haline getirmenin iki stireci vardi: 6nce i¢sel, ruhani acilar
dissal fizyonomiye yansiyor, ardindan digsal fizyonomi duyarli filme yansiyor ve bdylece baski
elde ediliyordu” (Wollen, 2008: 121). Ise Yarar Bir Sey’e bu ilkelerin yéntem olarak kullanildig:
bir film olarak bakilmalidir. Filmdeki gercek¢i yontem diis giictinii de igermektedir. Baris
Bicakgi ile birlikte yazdiklari senaryoda Pelin Esmer’in, normal yasamda bir araya gelemeyecek
tic kahramani bir araya getirdiklerini belirtmesi bu eklemlenmeyi aciklar.® Ancak diis giictintin
kullanilmasi, gercekgilikten bir kopus degil, bilakis Fischer'in soz ettigi gibi, distmizda var
olanlarin ancak bizim yasant1 ve anlayis yetenegimizle var olan bir gerceklik kazanmasiyla
ilgilidir. Fischer’e gore, bir ressam ya da yonetmen, kendi duyuslarinin araciligiyla disaridaki
dogaya baktiginda olusturdugu gergeklik, 6zne ve nesne iliskilerinin biittintid{ir; salt olaylarin
degil, bireysel yasantilarin diislerin, sezgilerin, heyecanlarin ve hayallerin yansimasidir (1995:
104). Nitekim Esmer’in “(...) icinde bulundugumuz o anin, o mekanin, o anki bakis agimizin ve
en ¢cok da kendimizin farkina varmamiza yardimeci olan bir sey sanat” (2017: 163) bicimindeki
tanimlamasi bu stiireci ortaya koyan bir hikdye anlatmasina neden olmaktadir.

Yolculuk, edebiyatin ve sinemanin temel konularindan biri olmustur. Kutsal metinler,
masallar, romanlar ve sinema filmleri bir kahramanin cesitli engellerle karsilasip amacina
ulastig1 anlatilarla doludur.” Kahramamn Sonsuz Yolculugu kitabinda mitler tizerine yazan
Joseph Campbell, kahramanin yolculugunun benzer siireclerden gegerek tamamlandigim
anlatir. Bu ¢oztimlemeye gore mitler, insan1 kendisi olacag bir yolculuga hazirlayan anlatilar
igerirler. Campbell, James Joyce’tan aldigi monomit kavramiyla kahramanin mitolojik
macerasinin standartlarin1 formiillestirir. “Ayrilma, erginleme ve dontis” bigimindeki
siniflandirmaya gore: “Bir kahraman olagan diinyadan ¢ikip dogatistii tuhafliklar bolgesine
dogru ilerler: burada masals: giiclerle karsilasilir ve kesin bir zafer kazanilir. Kahraman bu
gizemli maceradan benzerleri tizerinde tisttinltik saglayan bir gtigle geri doner” (2010: 42). Yol
ve yolculuk ruhun arimasini saglayan bir metafor olarak teolojik metinlerde kullanilmaistir.
Aslan'm (2013: 118) belirttigi gibi, modern donemlere gelindiginde, yolculuk kutsal
anlamindan uzaklasir ve bireyin kendi i¢ diinyasina ve bilincaltina dogru yaptig1 bir yolculuk
on plana ¢ikar. Aydinlanma ideallerinin tam tersi bir diinyanin varligi, savasin ve siddetin
stirmesi nedeniyle insanin sahip oldugu diinya tasarimlar1 parcalanmis, bunun neticesinde de
insan diinyadaki yerini, zaman ve mekéanla iliskisini yeniden sorgulama ihtiyac1 duymustur.
Bu stirecte yolculuk, artik insanin kendisini sorgulamasina yoneliktir. Ise Yarar Bir Sey'in acilis
sahnesinde Haydarpasa Gari1'ndaki hareketlilige sorgulayici ve sezgisel bir duraganlik eslik
eder. Baslangi¢ sahnelerinde gardaki kosusturmalar ve 6zellikle gelinin ve damadin fotograf
¢ekimi Leyla’nin bir yolculuga ¢ikmadan 6nce gecirdigi zamani izleyiciye tanitir.

Haydarpasa Gari, filmde kahramanin yolculugunun baslangic noktasidir. Gergege
yaklasmak, izleyiciye gerceklik duygusunu vermek icin segilebilecek en isabetli mekanlar

6 Esmer, normal yasamda bir arada goremeyecegimiz ti¢ karakteri; sair bir kadini, hemsire geng bir kiz1
ve 6lmek i¢in yardim isteyen bir adamu bir araya getirdiklerini soylemektedir (Liventaal, 2017).
7 Bkz. (Propp, 2008; Campbell, 2010).
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garlardir. Nazim Hikmet, Memleketimden insan Manzaralari'na (1966) Haydarpasa Gari'ndan
baslar.? Sinema filmlerine ve romanlara yansiyan tren istasyonlar1 kalabaliklarin telas iginde
gecip gittigi mekanlardir. Vagonlar ve kompartimanlar, igcinde dykiilerin tasindigi, varolusun
sorgulandig1 yerlerdir. Tariman’in belirttigi gibi sinema “(...) diinyaya gozlerini a¢tiginda
karsisinda treni bulmustur” (2010: 19).°

Anlatiy1 Gar’dan baslatmak, filmin gercekci dokusunun ilk isaretidir. Tarihsel siireg
icinde araclar, imgesel islevler yiiklenmistir. Ornegin kara tren, salt trenlerin rengine degil
imgesel islevlerine de gondermede bulunan bir tanimlamadir. Narli'nin belirttigi gibi,
Sirkeci’den Balkanlara dogru yol alan kara trenler, ayriligin, acinin, 6liime atilir gibi gurbete
atilmanin da adidir (2002: 20). Garlar, farkl sinifsal yapidan gelen insanlarin bir araya geldigi
ve hizla gecip gittigi mekanlardir. Insanlara bakma, gozetleme ve disaridaki diinyay1 hizlica
izleme olanag1 verirler. Farkliliklari, zorluklari ve sorunlari uzaktan ve daha iyi gorme,
cagrisimsal diistinebilme olanag1 sunar; uzaktakilere bakarken igimizdekileri gormemizi
saglarlar. Sinemacilarin ve edebiyatcilarin trenle ilgilenmeleri trenin bu ozelliklerinden
kaynaklanir. Tun¢un sorguladig: gibi treni ilging kilan sey,

(d)ogamn birbiriyle uyumlu hatlarin koyu gri rengi ve beyaz ¢izgileriyle bozan, kimya kokan bir
asfalt yerine; kendini belli etmeyecek kadar miitevazi celikler, doganin bir parcast olan kirik taglar
ve tahta kalaslardan olusan raylarda gitmesi midir? (...) Yolcularm karsilikli oturabilmesi treni
daha ilging kiliyor olabilir mi? Tren yolcusunun oturdugu yer ferahtir. Disar: bakmak istemiyorsa,
karsisinda oturan yolcularn yiizlerine bakabilir, yol arkadaslar: hakkinda fikir yiiriitebilir. Bir
trende bir yolcu isterse biitiin kompartimanla arkadashk edebilir (...) Sonra tren, yolculuk icinde
yolculuk yapabilme imkan tanir. Kompartiman arkadaslarimizdan sitkilirsaniz, uyuyor numarasi
yapmamz ya da elinizdeki sikici kitab kendinizi zorlayarak okumaniz gerekmez. Vagon vagon
dolasabilir, restorana gidip ¢ay igebilir, bir seyler atistirabilirsiniz (2007: 36).

Filmin kahramaninin sair bir kadin olmasi, siirsel gercekgi bir tisluba yonelmeyi imler.
Pelin Esmer’in bu filmdeki sinema dili, siirsel gercekci olarak nitelendirilebilir. Nitekim
Pelin Esmer, bir roportajinda “(s)iirin basibozuk haline, yan yana gelmez kelimeleri yan
yana getirme 6zgurltigline, anlamasan da olur, sen hissettigine bak tavrina 6zenip bu filme
kalkistim biraz da. Siir yazamiyorum, bari filmi siire benzetelim dedim. Siirin tizerimizde
biraktig1 o tanimlamasi zor etkiyi sinemadan ¢ikan insanin {izerinde deneme arzusu biraz”
demektedir (Bora, 2017).

Yolculugun ve “Karsilasma Dostlugu”nun Filmsel Anlatimi

Leyla ile Canan’mn garda tamisarak yolculuk boyunca ve sonrasinda stirdtirdiikleri
arkadashgin “karsilasma dostlugu” denilen kavram ile aciklanabilir yonleri vardir.
Kendisinden yasca kiiciik olan bu hemsirelik 6grencisinin aniden anlattig1 bir hikaye, Leyla’y1

8 Turk edebiyatinda anlatiya tren istasyonundan baslayan metinler vardir. Resat Enis’in Yolgecen
Han: romani, Refit Halit Karay'in 2000 Yilin Sevgilisi romani, Atilla iThan’m O Karanlikta Biz romani
tren istasyonlarindaki bekleyisleri, kosusturmalar1 yansitan bir atmosferde baslar (Abaci, 2010: 8).
Haydarpasa Gari, tasradan Istanbul’a gociin yogunlastigi dénemlerin mekamdir. Edebiyatta oldugu
gibi, sinemada da 6nemli bir imgedir. Tren, Anadolu’dan [stanbul’a uzanan umutlar tiikenince,
Almanya’ya gitmek isteyenlerin kullandig1 aragtir. Fakir Baykurt un Duisburg Treni ve Ayse Kilimci'nin
Treni Beklerken eseri, bu umut yolcularinin yolculuklarini anlatir.

9 Auguste ve Louis Lumiere’in Trenin Gara Varis: (1895), westernin dnctilerinden olan Biiyiik Tren
Soygunu (Edwin S. Porter, 1903), Dziga Vertov'un Film Kamerali Adam’1 (Dziga Vertov, 1929) filmi
sinemanin ilk yillarindaki hareket imgesinin somutlastig1 onemli filmlerdir.
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meraklandirir. Bu cezbedilme ani, iki farkli insani birbiriyle daha fazla iliskilendirir. Canan
kendisinden yasca biiyiik bu hos avukat kadina ve yanlarina gelen diger iki kadina onlara
yakin oldugu bir anda gizli hikayesini anlativerir. Bir arkadasindan bahseder gibi aktardig:
hikaye oltimle; artik 6lmeyi arzulayan, kendisini dldiirmesi icin yalvaran birini 6ldiirmekle
ilgilidir.

Deleuzecti dustincede Kkarsilasma dostlugu, dostluk ve comertlik kavramlar:
kullanilarak tanimlanmistir. Buna gore insanlar, diger insanlarin yasamsal stireglerine alan
acarak, onlara kaynaklar yaratarak ve onlarla ilgili olumsuz soylenenlere kulak tikayarak
comertlik gosterirler. Bu tiir bir etik iyimserlik, dostlugun gelismesini saglar ve karsilikli
sorumluluk esasina gore ilerletilir. Kisilerin ortak paylasimlarinin oldugu bu iliskilerden farkl
olarak Deleuze’e gore sorumlu olmadigimiz dostluk durumlar1 da vardir. Bunlardan biri olan
karsilasma dostlugu soyle agiklanmaktadir:

Kisinin ortak bir seyi paylastig: 6tekilerce cezbedildigi, temsiliyet icinde yiiriitiilen dostluktan ayn
olarak, bir karsilasma dostlugu, farkli olami farkli olanla iliskilendirir. Kisi, farkhilik tasiyan bu
karsilasmadan cok derinden etkilendigi zaman, davramsg artik, nasil ilerleyecegini kesfetmek icin
aliskanliklara ve bellee basvuramaz - kisi, kendisinin sahip olmadigi ya da anlamadi$1 bir seyi
gormiistiir. Belki de insan olani agan bir seydir bu; elbette drtiiktiir, bir yasam biciminin diizenine
dair bir seydir, tiim temsilliyeti asan oteki sayesinde hareket eden bir kuvvettir. Bu yasam bicimiyle
bir seyler yapmak igin onu dgrenme umuduyla kisi heyecanlanir (Deleuze, 1991b: 171’den aktaran
Goodchild, 2005: 327).

Resat Nuri Giintekin, Anadolu Notlar1 (2002) adl1 gezi kitabinin “Trende” boltiimiinde,
trenlerde kurulan samimi arkadasliklardan s6z eder. Yolculugun basinda uzak bulunan
kisilere “(y)illarca her giin ytiz ytize yasadiginiz, bir masa basinda calistiginiz bir arkadasa
soylemeyi aklinizdan gecirmediginiz seyleri, ruhlarinizin en mahrem ve zayif taraflar1” (2002:
12) acilir. Giintekin, yolculugun basinda bogazini sikmak istenilen kisilerin ayrilik dakikasinda
eski bir dosta donusttigtint vurgular: “Bazen ayrilirken kucaklasiriz, birbirimize randevular,
adresler verir ve daha garibi bir yahut iki giin evvel kinimizde ne kadar samimi isek, bu sevgi
ve bagliligimizda da o kadar samimi ve insan oluruz”(2002: 13).

Trenin arizalanip bir tasra istasyonunda durmasi, filmsel anlatida dramatik gerilimi
saglayan oldiirme zamanimi sekteye ugratabilir. Beklendikce geciken trenler, insanlarda
sikint1 ve karamsarliga neden olur. Bu nedenle tren geciktikge, Canan’m sikintis1 artar. Ustelik
tasra kahvehanesine siginan yolcular, belediye baskan adaymin propaganda calismalar: ile
karsilasirlar. Tasrada tren istasyonunun bambaska bir anlami vardir. Anadolu kentlerinde
hiikiimet meydanlarini istasyona baglayan Istasyon Caddesiaksi ve tizerindeki kamusal yapilar
kentlerde modernligin vazgecilmez unsurlari durumundadir. Istasyon Caddelerinin ortaya
¢ikis1 demiryolunun kentlere gelisine bagl olarak Osmanli ve Cumhuriyet doneminde kentin
gelisme yonuinu belirlemis ve modernlesen kesimi temsil etmistir. Kentlerdeki demiryollar:
ve istasyon caddeleri kent kimliginin algilanabilmesinde 6nemli mekanlardir (Aritan, 2008).
Demiryollari, Tiirk resim sanatinda gurbete gonderme yaparken, bati1 sanatinda modernizmin
simgesi olmustur (Sonmez, 2016: 1158).

Leyla ile Canan’in karsilagsmalar1 izleyiciyi sanati kapsayan bir boyuta tasir. Leyla
avukatliktan kacis hattin1 siirler yazma, Canan hemsirelikten kagis hattini oyuncu olma
istegiyle kurar. Her iki kahramanin yasamindaki bu ttir bir boliinmenin erkek egemen
toplumun cerceveleyici yapisindan kaynaklandig1 belirtilmektedir (Oztiirk, 2018: 287).
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Filmde Imge-Gergcek Iliskisi: Hareket, Zaman ve Optik Ses Imgesi

Ikinci Diinya Savasi'min yarattig1 hayal kiriklig1 ve bunalimlar neticesinde yiikselen
fasizmle gelen tahribat, sinemada hareket imgesinden zaman imgesine gecise neden olur.
Bu, dogrudan zaman imgesinin ortaya ciktig1 saf optik ve sesli durumlar1 ortaya cikarir.
Deleuze’e gore Ikinci Diinya Savast sonrast “hareket-imgesi” sinemast kendini tekrar eder
ve bir ttkanma icine girer. Bu biiyiik savasin ardindan, hareketin yerini aslinda bir gorme
sinemasi olan “zaman-imgesi sinemas1” alir. Deleuze’e gore hareket-imgesinin duyusal motor
durumlarindan farkli olarak neo-gercekcilikte saf-optik durumlar bir araya getirilmistir (1989:
2). Her iki imge de gercegi ortaya ¢ikarir sadece, Deleuze’tin modern sinemadan ¢ikardig:
zaman imgesi, modern diistincenin 6nemli sorunlarina da yeni bir bakis acis1 getirir (1989, s.
xv). 10

Gergekgi kuramin imge gercek iliskisi Bazin'in vurguladig1 genis alan derinligi,
kameranin gevrinme hareketi ile olaylar1 aktarma, dykiintin toplumsal gerceklikle estetik
bag kurmasi, yikict bir hiimanizma icermesi ve dogal bir oyunculuk gibi ilkeler tizerine
kurulmaktadir (2011: 184-185). Bu ilkeleri fotografik-belirtisel gostergesel gerceklikle
siirlamayan Deleuze’tin yaklagiminin etkisi ile gercekci kuram yeniden giindeme gelmistir.

Sinema tarihinde bicimci kuram ve gercekci kuram seklinde klasiklesmis bir ayrim
yapilmaktadir (Bazin, 2011: 31; Andrew, 2007; Wollen, 2008: 113; Elsaesser ve Hagener,
2010: 12). Bazin sinema dilinin evrimini anlatirken sinemada 1920 ve 1940 yillar1 arasinda
birbirinin karsit1 olan boyle bir sinemasal ayrimdan s6z eder. Ayrim, goriinttiniin tizerinde
yogunlasan ve gercekligin pesinde kosan yonetmenler tizerinden yapilmaktadir. Goriintiiye
yogunlasan yonetmenler Griffith'in montaj ilkesinden hareket eden Kulesov, Eisenstein ve
Gance gibi yonetmenlerdir. Bu yonetmenler, gerceklik icinden sectikleri elemanlar1 kurguyla
birlestirip kisisel gercekliklerini yaratmaktadirlar. Bazin'in sozleriyle, bigimci filmlerde
“anlam gortintiide degil, kurgu yoluyla seyircinin bilincine yansitilan golgededir” (1966: 46).
Diger taraftan 1930'1u ve 1940'l1 yillarda 6zellikle Jean Renoir'nin ¢alismalarinda genis alan
derinliginin ¢okca kullanilmasi ile film dilinde degisimler yasanir (Bazin, 2011: 41). Kuzeyli
Nanook filmini (Flaherty, 1922) gercek zamana uygun goriintiiler/cekimler icerdigi icin 6ven
Bazin (2011: 36-37), dogaya bagliliktan uzaklasan Dr. Caligarinin Muayenehanesi (Fritz Lang,
1920) ve Nibelungen (Fritz Lang, 1924) adl filmleri gerceklikten uzak bigimde disavurumcu
olarak niteler (2011: 107)."

Bazin, sinemada gercekci gelenegin Feuillade ile basladigini, 1920'lerde Flaherty,
Von Stroheim ve Murnau'nun filmleri ile gelistigini ve 1930’larda Jean Renoir tarafindan
yasatildigini vurgular (2011: 63-82). Wollen'in belirttigi gibi Jean Renoir, Eisenstein’in montaj
kuramina karsit olarak, Bazin’in yeniden cerceveleme (re-cadrage) adini verdigi yanal kamera
hareketinin stirekli olarak bir gercekligi birakip yeniden yakaladig: bir yontem gelistirdigi
icin Bazin tarafindan oviilmektedir. Boylelikle, sinema perdesini ¢evreleyen karanlik, imgeyi

10 Deleuze, insanlarda duygulanim yaratan ve insanlari doniistiiren sanat yapitina ilgi duyar (2001:
157). Ona gore sanat yapit: diistiniimsel ve kuramsal sorular sormalidir (Goodchild, 2005: 97). Deleuze,
insanin iginde sikistif1 yasami 6zgiirlestirmek i¢in sanata duyulan ihtiyact vurgular (1993: 14). Ona
gore, sinemadaki imgeler, bir ‘diisiince’ diizlemi tizerinde yeniden yer-yurt edinirler (Deleueze,
1989: 168). Boylelikle sinema bir diistinceyi ya da diistiniilemez olarak nitelendirilen bir seyi gosterir
(Deleuze, 1989: 165-168). Insanlar duyusal-motor isleviyle bir takim anlamlar ile diisiinerek eylemde
bulunurlar ancak Yetiskin'in (2011: 125) de belirtigi gibi, Deleuze’tin diisiincesinde insanin diinyaya
inancini yenileyebilme islevi gerekir. Sinemanin bu inancin olusturulmasinda énemli bir islevi vardir.
11 Bazin, disavurumculugu adeta bir sapiklik olarak nitelendirir ve sinemanin disavurumcu dénem
disinda her zaman gerceklige yoneldigini belirtir (2011: 205).
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cercevelemekten ziyade, diinyanin maskesini diistirmektedir (Wollen, 2008: 115). Bicimci
yonetmenlerin montaj teknigi, 1930 ile 1939 yillar1 arasinda, Orson Welles ve William Wyler'in
filmlerinde hareketi kesme yapmadan uzun cekimlerle ve derinlik etkisine tnem vererek
gostermeleriyle sarsintiya ugramistir (Bazin, 2011: 47-48). Wollen'in belirttigi gibi gercekgi
yonetmenlerin en 6nemli 6zellikleri sahnelerin uzamsal bir biitiinliik icinde gekilmesini
sagladig1 icin gercekci etkiyi arttiran alan derinligini kullanmalaridir(2008: 115). italyan
sinemasi1, Welles ve Wyler gibi gercekgi yaklasimi benimsemistir. Bazin’e gore, Rosellini'nin
Hemgehri (Paisa, 1946) ve Almanya Yil Sifir (Germany Year Zero, 1948) ve Vittorio de Sica'nin
Bisiklet Hirsizlar: (1948) montajin etkisine kars1 birer bagkaldir1 filmleridir (2011: 52). '2

Herbier, Roma Ag¢ik Sehir (Roma, Citta Apperta, R. Rosselini, 1945), Bisiklet Hirsizlar
ve diger ilk filmler ortaya ciktig1 zaman “bu gercegin bir ihtilalidir” der (aktaran Verdone,
1967: 18). Ancak bu gercekci sinema, salt bir entelektiiel hareketin {irtinti degil, Ronesans’tan
beri stiregelen derin bir insancil kiiltiiriin, yazin alaninda gticli bir gelenegin ytizyillar boyu
var oldugu, Mussolini fasizminin hi¢gbir zaman ortadan kaldiramadig1 derin bir toplumcu
kuramin da tiriintidiir. {talyan resminde gercekgilik, ondokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda
iscilerin, tarlada galisanlarin ve kenar mahallelerin resmin konusu olmast ile ortaya ¢ikmustir.
Endiistriyel gelismeler ve toplumsal sinif miicadeleleri sanat1 duygular diinyasindan toplumsal
gercekler diinyasina tasimistir. Bu kuramin dile getirdigi, toplumlarin ancak aralarindan
yiikseldikleri siyasal ve sivil toplum kesitlerinin bir {irtinti olabilecekleridir (Gevgili, 1989: 82).
Bu baglamda yeni gercekci sinema, belgesel olmayan ancak gergegin verilerinden yola ¢ikan
hayali tarafi giiclii bir sinema akimidir. Italya’nin II. Diinya Savasimin getirdigi sikintilarla
yogruldugu bir donemde ortaya ¢ikan akim, somut tarihsel kosullarin kaginilmaz ¢agrisindan
dogmaktadir. Bazin'in yeni gercekci akimin tim unsurlarinm icerdigini soyledigi Bisiklet
Hirsizlar, oyunculariin profesyonel olmayan kisilerden segmesi, yapay bir mizansene ihtiyag
duymamas: ve olay orgiistindeki esneklik nedeniyle gercekligin estetik bir yanilsamasini
sunmaktadir (Wollen, 2008: 117).

Deleuze’iin ortaya koydugu hareket-imgesi, savas sonrasi bu imgenin krizi ve zaman-
imgesinin ortaya ¢ikisi sinematografik diistincede imgenin aldig1 yolu tanimlamaktadir. II.
Diinya Savas! sonrasinda yasananlar eylem imgeden kopulmasina ve gercekcilige yaklasan
yeni bir anlat1 tipinin ve imgenin dogmasina neden olur. Eylem imgeyi sarsan kriz, 6ncelikle
[talya’da ortaya cikar. Italya’da, Almanya’dakinin aksine gorece 6zerk bir sinema kurumu ve

12 Kraucer’e gore sinema gercekligi kesfetmemizi saglayan bir aragtir ve onun merkezinde insana iliskin
dramlar olmalidir (aktaran Andrew, 2007: 123; 135). Bazin de sinema ile gergekgilik arasinda basit bir
esitlik kurmaz. Ona gore sinemanin ham maddesi gercekligin biraktig1 izdir (Biiker, 1989: 20). Sinemanin
gergeklikle iliskisini sonusmazlik kavrami dolayimiyla agiklar; bu, birbirine yakinlasan iki egrinin asla
birbirine temas etmedigi bir iliskidir (Monaco, 2001: 386). Sinemanin konu, mizansen ve plan-sekanslarla
gerceklige yaklastigini, bunun en iyi 6rneginin de II. Diinya Savasi'nin ardindan gelisen italya’daki Yeni
Gercekgilik hareketi oldugunu belirtir (Bazin, 1966: 66). Bazin'e gore Yeni Gercekgilik'in 6zellikleri, filme
gercegin ikizliligi anlamini vermeye yonelmek, gercekligin asil siirekliligini gecirmek, alan derinligi ve
kameranin ¢evrinme hareketi, kurgunun disavurumcu ilkelerine basvurmama, senaryonun toplumsal
gercekligin icinden kok salmasi, devrimci bir hiimanizma igermesi, kahramanlarin izleyiciyi sarsan bir
dogrulukla hareket etmesi, yildiz ilkesinin reddi, meslekten oyuncular ile diger oyuncularin esit olarak
kullanilmasi, estetik bir gercekgilik ile sinema dilinin fethedilmesidir (1966: 66-159). Sinema akimlar1
tarihi bir gereklilikten dogdugu icin italyan sinemasinin en énemli dénemi olan yeni gergekgilik de,
savas sonrasi sorunlar icinde yeni bir dogusun sancilarini yasayan, sorunlarini daha bir agiklikla ortaya
koyan Italya’nin bu tarihi donemde gergekgi filmlere ihtiyact sonucu dogmustur. II. Diinya Savast
sonrast sinemanin ¢ikis noktasi daha Mussolini fagizmi giinlerinde baslayan yeni gercekgiliktir. Bu
baglamda Verdone'nin belirttigi gibi, “yeni gercekgilik gercekten dogan bir sinemadir ve bu gergek de
tarihi bir gercegin olagan sonucudur” (1967: 18).
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siyasal fasizme kars1 bir direnis vardir. Tiim bunlar1 sezgisel ve elestirel bicimde kavrayan
yeni bir anlat:1 tipinin dogmasi ise sinematografik imgenin dontistimii ile gerceklesir (2014:
265-272). Deleuze’e gore bu yeni imge kapsayici degildir, anlatida karakterler cokludur
ve karakterlerin etkilesimleri ve baglantilar1 kasitli olarak zayiftir. Anlatida duyu- motor
eylemin ya da durumun yerini gezinti, yolculuk ve stirekli gidis gelisler almistir. Yolculuk,
Amerikan sinemasinda yenilenme, i¢sel ya da dissal bir kagis ihtiyac1 anlamina gelmesine
ragmen, Italyan Yeni Gergekgiligi'nde kentsel gezintiye doniiserek ona yon veren etkin ve
duygulanimsal yapidan uzaklasmistir. Sinemasal yolculuk artik, raslantisal mekanlarda,
garlarda ve terkedilmis mekanlarda yapilmaktadir. Insanlar, kendilerini saran gorsel ve isitsel
kliselerin farkina varmuslardir ve sinema bu kliselerin ifsa edildigi bir alan haline gelmistir.
Bu baglamda Deleuze’e gore yeni imgenin 6zellikleri dagitici durum, kasith olarak zayaf
baglantilar, yolculuk bicimi, kliselerin bilincine varis ve komplonun ifsasidir (2014: 266-270).

Ise Yarar Bir Sey, aslen siirsel bir bakis ve Deleuzecii anlamda zamanin vurgulandigi
gorme sinemasidir. Bir hareket imgesi olarak tren istasyonunda baslayan film, tren camindan
gecip giden imgeler ve yansimalarla birlikte sezgisel zamana ve duygular evrenine acilarak
bir “gorme sinemasi”na dontisiir. Nitekim bu baglantiy1 Esmer, “gormek, duymak gibi, hizla
yitirmekte oldugumuz duyularimiz ancak o yavaslikta yeniden islemeye basliyor ctinkii”
diyerek agiklar (Bora, 2017). Leyla'nin yasaminda da bir kriz an1 s6z konusudur. 25 yildir
lise yemegine gitmeyen Leyla, ge¢gmisine doniip bakma, ona tutunma ve bilinmezliklere
ragmen iyi hissetme {imidi ile bir yolculuga ¢ikar. Film boyunca basvurulan Leyla'min
yakin plan goriinttisii ve bu goriintiiniin gesitli yansimalari, giderek izleyiciyi icine alan bir
anlatim bicimine donusiir. Deleuze, kameranin akis halindeki gerceklikten aldig1 imgelerle
bir hareket ve zaman yaratildigindan s6z eder. Trenin akis1 ve yansimalar gerek akip giden
zaman imgesine gerekse buiytik kentlerde yasayan insanlarin karsilikli iliskilerinin belirleyici
bir 6zelligi olan gorme etkinligine vurgu yapar. Simmel, kent yasaminda goziin etkinliginin
kulagin etkinliginden daha fazla oldugunu soyler. Ona gore bunun temel nedeni insanlarin
toplu tasima araclarinda birbirlerine bakarak zaman gegirmek zorunda kalmalaridir (aktaran
Benjamin, 2004: 242). 20. ve 21. ytizyildan 6nce boyle bir deneyim yasamak zorunda kalmamis
insanlar igin goziin etkinligi baskin hale gelmistir. Savas sonrasi imgenin hareket imgeden
zaman imgeye kaymasi gibi ve bunun bir kriz ve travmayla iliskili olmasi gibi Leyla’nin da
meslegi ve yasamu ile ilgili yasadig igsel kriz de onun hareketten zaman imgesine kaymasina
neden olur. Leyla bir avukattir ama meslegine ait degildir. Leyla’nin zaman, sezgi ve iliskilerle
ilgili sorgulamalarina, Canan’in yasamsal istekleriyle ilgili catallanmalar eklenir. Boylelikle
anlati, eylem icinde varolan ancak kararsizlik, stiphe ve dogru-yanls ayrimlariyla boliinen bir
zaman-imgesi sinemast sunar (Oztiirk, 2018: 355).

Deleuze, sinematografik diistincede zaman olgusunu Bergson'un ‘siire’ ve ‘sezgi’
kavramlarini kullanarak irdeler. Bergson'un diistincesinde siire, uzam ile ilgilidir ve homojen
bir ortam bigimini varsaymaktadir (1950: 124-125)."® Onun igin siire “benin kendini yasamaya
biraktiginda biling durumlarimizin art arda gelislerinin olusturdugu formdur” (aktaran
Bozkurt, 2012: 208). Bergson insanlarin aymi zaman aralig: ile ilgili olarak farkli zaman
deneyimlerine sahip olmalarina sezgi kavramini kullanarak agiklamalar getirir. Ona gore sezgi,
hem deneysel bilginin hem de askinsal bilginin sunduklarini kapsayan tigtincii bir yontemdir
(1959: 159-162). Deleuze’e gore Bergson'un diistincesinde zaman, icinde oldugumuz, icinde

13 Bergson'un diistincesinde sanat, hakikati tanimamaizi saglar. Onun diistincesinde sanat yapitinin “(...)
gercekligi de tam olarak verdigi dersin etkililigi ile ol¢tiliir (...) Yapit ne kadar biiytik, sezinlenen gercek
ne kadar derin olursa, o ¢lctide etki beklenebilir, o ¢lciide de bu etki evrensel olmaya yonelecektir”
(2011: 94-95).
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hareket ettigimiz yasadigimiz ve degistirdigimiz i¢selliktir (1989: 82). Sezgi ise gercekligin
yeniden kesfedilmesini saglayacak bir yontemdir (Deleuze, 2009: 41).

Deleuze, metaforlar1 duyusal-motor kacislar olarak nitelendirir. Ona gore
deneyimlerimiz yoluyla, yasamin zorluklariyla basa ¢ikmak i¢in duyusal motor semalarimizi
kullaniriz. Durumumuzu, yeteneklerimizi ve zevklerimizi goz oniinde bulundurarak, karar
vermek, kararimizdan donmek veya ok giizel bir seyi 6vmek i¢in bu semalar1 kullaniriz.
Ctinkti duyusal motor semalarimiz birer kliseye dontismislerdir. Deleuze, Bergson'un
diistincelerinden yararlanarak soyle der,

(...) bir seyi ya da imgeyi biitiniiyle algilamaz, onu daima daha az algilariz; yalmizea ilgi
duydugumuz seyleri algilariz ya da ekonomik ¢ikarlarimiz, ideolojik inanglarimiz psikolojik talepler
ve imkdnlarimizdan dolayr algiladiklarinizi algilariz. Bu nedenle normalde yalmizca kligeleri
algilariz. Ancak, duyusal motor semalar sikisirsa ya da koparsa, farkli bir imge tiirii ortaya ¢ikabilir:
Saf bir optik ses imgesi, metafor icermeyen biitiin goriintii, tek basina, kelimenin tam anlamyla,
korku ya da giizelligin tistiindeki bir seyi ortaya ¢ikarir, radikal veya mazur goriilemez karakteriyle,
daha iyi veya daha kétiisti icin artik ‘dogrulanabilir’ olmas: gerekmez (1989: 20).

Buna gore, duyu-motor sistemden kopmak, metaforlardan ve kliselerden uzakta
saf optik bir ses imgesinin algilanmasini saglar. Optik ses-imge sadece bilissel siireglerle
algilanmaz; bunun yaninda diistinsel bilincin yogunlastig1 bir fark etme anindan s6z edilir. Bu
baglamda optik imge, “eylemin ileri dogru hareketini degil, zamansallig1 bellegin devrelerinde
sarmal bir yol izleyerek zihinde cagrisimlar uyandiran bir tefekkiir stirecini kiskirtir” (Deleuze,
1989: 46’dan aktaran Suner, 2006: 123). Filmde, trenin raylarda ¢ikardig: tikirtili ses, Deleuzecii
anlamda saf optik ses imgesidir. Bu imge kapal1 bir mekandaki ytiz ¢ekimlerine, kompartiman
camindaki yansima ytizlere ve gecip giden manzaranin goriintiisiine eslik eder.

Ise Yarar Bir Sey’in bigimsel ozellikleri diisuntildiigtinde, filmin gerek gercekgiligin
estetik ve bigimsel Ozellikleriyle, gerekse Deleuze’tin sinema kuramiyla iliskilendirilerek
tartisilabilecek dnemli kesisme noktalari oldugu fark edilmektedir. Anlatida tipki Italyan
Yeni Gergekgi filmlerinde oldugu gibi ince bir duyarliliktan stiztilmiis bir gerceklik hissedilir.
Insana iliskin konular, dogal mekanlarin pencereden gecisli goriintiisii esliginde tren
kompartimanlarinda verilir. Leyla’nin yakin ¢ekim ytiz gortintiisii filmdeki temel imgelerden
biridir. Kompartiman penceresinden gordiigtimiiz cerceve icinde gerceve teknigiyle ekrani
kaplayan disarinin akip giden goriinttisii ikinci bir imgedir. Diger bir gorsel imge ise grafiti
karga cizimidir. Filmde, bu yasa dis1 eylemi gergeklestiren erkegi Leyla, kompartimandaki
pencere camini acip uyararak kurtarmaktadir. Lavabo aynasinda gordugu karga cizimine
eklemeler yaparak aktif olarak degisimin parcasi olur. Grafiti, duvara yazi yazma ya da
resim yapma, insanin kendinden bir iz birakma isteginin sonucudur. Grafiticiler igin tren
istasyonlarindaki duvarlar verimli alanlardir. Mesajlarii yayabilecekleri bu alanlara hareket
ve ozgunlik katan grafiticilerin bu girisimleri pek cok tilkede illegal sayilmaktadir. Kamu
binalarma graffiti yapmak tilkemizde de yasak bir eylemdir. Pek ¢ok insan icin sehre olan
aidiyet duygusunu artiran bu resim, yazi, sablon ve ¢ikartmalar sokak sanati olarak tanimlanan
etkinlik, sdyleyecek sozii olanlarin kamusal alana katilimi olarak tanimlanabilir. Artik “hig
kimseye ait olmayan bir kentte insanlar stirekli olarak kendilerinden, hayat hikayelerinden bir
iz birakmaya” (Sennett, 1999: 231-232) calismaktadirlar.

Leyla, sair oldugu igin gérme ve isitme duyularini oldukca yetkin bicimde kullanir.
Deleuze’tin zaman-imgesi sinemasi tasvirlerine benzer bicimde Leyla, goren ve izleyen bir
kadindir. Yansimalar, yonetmenin ilgisini ceker. Filmin gorsel yapisi, dar bir alanda hiz-akis ve
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hareket tizerine kuruludur ancak film duygu, zaman ve siireye iliskindir. Trenin gectigi yerler,
ovalar, daglik bolgeler ve kenar mahalleler genis ac1 ile gosterilir ve bu gortintiiye eslik eden
bir yansima vardir cogu kez. Mekanlardan gegcip gidilir ama sanki mekanlara iliskin duygular
Leyla’nin bakislarinda kalir. Sahnelere, trenin tikirtili sesi eslik eder. Miizik son sahnede 6ne
¢ikar. Bu imgeler araciligiyla anlati filmin biittinti tizerindeki saf-optik durumlara agilir.

Sanatin kendine 6zgii bir diinyas: oldugundan s6z eden Plehanov’a gore hakikati
mantiksal yoldan degil imgeler vasitasiyla dile getirmesi sanat eserini bilimsel eserden
ayiran bir 6zelliktir (aktaran Moran, 1981: 39). Sinemay1 gercegin ya da herhangi bir goruistin
dogrudan yansimasi olarak gormedigini sdyleyen Pelin Esmer, “(s)inema tespitin 6tesinde bir
seyler veriyorsa beni heyecanlandiriyor. Burada sair bir kadinin pesine diismek heyecaniyla
yola ¢iktim. Sonunda izleyene boyle bir dayanisma duygusu da gectiyse ne giizel ama bunu
hedefleyerek, buna dair bir film yapacagim diyerek yola ¢ikmadim” demektedir (Sert, 2017).
Ise Yarar Bir Sey, 6ykiileme bigimi, diyaloglari ve gozlemci bir kadin kahramandan yola ¢ikmast
bakimindan siirsel bir gercekciligin kapilarini estetizme agar.”* Oztiirk’iin vurguladig1 gibi
gercekci, estetik ve estetik gercekci filmlerin nerede baslay1p bittigine iliskin dlgiitler sonuna
kadar tartisilabilir. Ancak gergek olan bir sey vardir ki, o da gergekgiligin estetizmle daha bir
giicli, kalic1 ve varsil oldugudur (Oztﬁrk, 1996: 16).

Yolculuk Igindeki Yansimalar: Disariya ve Igeriye Ayn1 Yiizeyden Bakmak

Arnheim (2009:104) sinema tekniginin kapasitelerini agiklarken yansima goriintiilerden
soz eder. Filmde, nesnenin kendisi yerine yansitict bir materyal tizerindeki goriintiistiniin
izlendigi bu teknige sikca yer verilir. Sinema kuramlarinda gercgekgcilik ile yansimalar
arasindaki iliskinin agkin felsefi boyutu ise Platon’'un magara benzetmesine dayanir. Platon,
insanlarin yasam alanlar1 ile bir magara arasinda egretilemesel bir iliski kurar. Buna gore
bazi insanlar karanlik bir magarada bedenleri magaranin girisine bakmayacak sekilde
oturmaktadir. Magaranin disinda baslangicsiz, sonsuz ve miikemmel bir idealar alemi
vardir. Igeridekiler magaranin kapisindan giren 1s181n aydinlattigi duvarda kapinin dntinden
gecenlerin golgelerini izlemektedirler (1995: 199-225).

Filmde Leyla, Canan’a eslik etmeye karar vermesi ile salt yansimalar1/ golgeleri izleyen
biri olmaktan ¢ikmakta, kendi rizasi ile etkin bir rol oynamaktadir. Tren yolculugu boyunca
yansimalar: izleyen Leyla, kendinden yasca kiiciik bir kadina yardim etme istegi duymasi,
Canan’in anlattig1 hikayenin ilgin¢ ve nihai sonla yani 6ltimle ilgili olmas1 gibi nedenlerle
pasif bir izleyici/tanik olmaktan cikip etkin bir konuma ge¢mektedir. Esmer, anlatidaki bu
gelismeyi soyle anlatir: “(...) Ama Canan’a eslik etmeye karar verdigi andan itibaren sadece
tanikliktan bahsedemeyiz artik. Hayat1 boyunca onun pesini birakmayacak oldukga hayati bir
durumun tam gobeginde kendi rizasiyla etkin bir rol oynuyor. Tanik degil, mitidahil oluyor.
(...) Burada geng ve korkung bir stres altinda kalmis bir kadini kollama istegi de var, merak da
var ‘peki, kendini boyle bir durumun igine gercekten yerlestir de gor bakalim” diyerek kendi
kendine bir meydan okuma, bir stnama da var, boylece ise yarar bir sey yapmis olur muyum
acaba sorusu da” (Sert, 2017).

14 Gergekgiligin ve estetik¢iligin birbirine karsit olmadigini vurgulayan Bazen'e gore yaratici, 6zgiin
sanatsal bicemiyle kendi estetigini yaratarak gercekgi olabilir. Oykiileme bigimi, dogaclama soylem,
gozlemci bir belgecilik ve yazinsal gorsellik estetik gercekgiligin etkenleridir (Bazen 1995a,b’den aktaran
aktaran Oztiirk, 1996: 15).
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Boylelikle film, Platon’'un magara alegorisi ile sinema arasinda kurulacak iliskide
golgeler egretilemesini tersinden isleten acilimlar sunar. Platon’un savundugu diistincede
golgelere bakanlar aslinda gercekligi kacirmaktadirlar. Oysa Leyla'nin bakis acis1, yansimalar:
izlemenin de degisime, dontisiime ve aydinlanmaya yol agabilecegini izleyiciye gosterir.
Filmde, yansimalar1 izlemenin idrak yetenegini artirdigi, bu idrakin golgeler sayesinde
miumkiin olabilecegi diistincesi belirir. Askin ve ickin felsefenin epistomolojik ve ontolojik
farkliliklarina ragmen sinemada bir araya gelebilecegini vurgulayan Oztiirk’tin belirttigi
gibi, “Platon’un magara alegorisindeki imajlar Platon’un diistind{igiintin tersine magaradan
kurtulmamiza yol agacak boyutlara sahiptir. Ancak (...) duyu-motor semasi bozulmadig:
stirece magaralarin farkina varmak zordur” (2017: 260).

Trene bindigimizde disariya bakariz. Filmde, bizim kameradan siklikla gordtigtimiiz
sey ise disariya bakan bir kadinin camdaki yansimasidir. Deleuze’e gore duygulanim imgenin
yani ytiziin, kameradan baska bir yone baktirilmasi ve bu sekilde izleyicinin ekranin ytizeyine
carpip geri sicrayan bir gortintiiyle karsilasmasi ile kismi bir yansima saglanir. Boyle bir
mekanda goriilen ytiz 151gm bir kismin1 yansitirken bir kismini kirar. Boylelikle yansimali
imgeden yeginsel bir imgeye doniis saglanir (2014: 129-130). Gerek yansima goriinttiler
gerekse Leyla'nin yakin plan cercevelenmesi yani ytiz cekimi ile psikolojik ifadeleri vurgulanir.
Yansimalarla birlikte cerceveleme, goriintiiniin ilgingligini artirirken, dis ses kullanimi
dramatik yapinin derinlesmesine olanak verir. Bu duygulanim imgeler yoluyla Elsaesser ve
Hagener’in ifadesiyle, “artik gegisli bir kuvvet kazanmis olan kendi bakisimiza bakariz”(2010:
153).

Deleuze’e gore, soz ve iletisim dogalar1 geregi bozulmustur. Bu nedenle “(k)onusmay1
kacirmak zorundayizdir. Yaratmak her zaman iletisim kurmaktan farkli bir sey olmustur.
Onemli olan iletisim olmayanlar, devre kesici bosluklar olusturmak olabilir, boylece
denetimden kurtulabiliriz” (1995: 175). Sozden ve iletisimden kacan bir yaratma eylemi
olarak sinema, diistinceyi hareket-imge ve zaman-imgeyle kavramlastiran ve yeni yasam
olasiliklarini arayan bir tiretim etkinligidir. Film, “iliskiler”le ilgilidir. izleyicisine bu meseleyi,
yansimalarla, yakin planlarla ve Leyla'nin yiiz cekimleri ile aktarir. Yakin ¢ekim Balazs
tarafindan ilk kez kuramsal olarak ifade edilir. Ona gore “(g)ercekten sanatsal bir filmde, iki
insan arasindaki dramatik doruk her zaman ytiiz ifadelerinin yakin ¢ekimdeki diyaloguyla
gosterilecektir” (aktaran Elsaesser ve Hagener, 2010: 112). Yakin ¢ekim, Deleuze’a gore hareket
imgenin 3 baskin eklemlenme bi¢ciminden biridir. Hareket imgeyi, alg1 imge, aksiyon imge ve
duygulanim imge olarak ayiran Deleuze’e gore duygulanim imge, yakin ¢ekim yani ytizdiir
(Deleuze, 2014: 120; 135). Deleuze, ytuizii duyumsanabilir, okunabilir ve ¢oztimlenebilir bir
metin olarak goriir.” Eisenstein’m yakin ¢ekimlerin filmin biitiintine duygulanimsal bir
okuma kazandirdig diistincesinden yola ¢ikarak yakin planlari inceleyen Deleuze’e gore ytiz,
yakin ¢ekimdeki en belirgin duygulanim imgedir.'* Bununla birlikte, yakin planda gosterilen
tim objelerin “ytizlestirildigini” vurgular. Bu gibi cekimlerde, izleyici objeye bakarken ayni
anda obje de izleyiciye bakmaktadir (Deleuze, 2014: 121). Doane’ye gore de, izleyiciler yakin
¢ekim ile devasa ayrintilari, olasiliklar: ve 6zellikleri incelemeye davet edilirler. Yakin ¢ekim
izleyicide, hayranlik, sevgi, korku, empati, act ve huzursuzluk gibi duygularin dogmasinm

15 Deleuze’e gore hareket imgelerin her biri yakin ¢ekimde duygulanimsal, orta cekimde etkin, uzak
¢ekimde algilanimsal durumdadir (2014: 100).

16 Eisenstein duygulanimsal bir kazanim olarak tanimladig1 yakin ¢ekim bakimindan Griffith ile
kendisi arasindaki fark: agiklar. Buna gore Griffith'in, yakin ¢ekimi ¢agrisimsaldir, izleyiciye ténceden
bir seyleri tahmin ettirmeye yoneliktir. Eisenstein’in yakin cekimleri yeni bir nitelik tirettikleri icin
diyalektiktir (Deleuze, 2014: 125).
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saglar (2003: 90). Filmin temel 6geleri korku ve giivensizlik degil, giiven ve inanctir. Yakin plan
yiiz cekimleri ile verilen bakislardaki derinlik, bu duygularin sinema perdesinden izleyiciye
yansimasini saglar. Filmin farkliligi, Giilten Akin'in “boyle bir ortamda siir umuttur” (2001:
123) sozlerinde oldugu gibi, insanin, zorluklar karsindaki giicstizliigiinti degil, umudunu
sunmasindan ileri gelir.

Filmdeki aynanin en belirgin kullanimi, Leyla’nin Canan ile birlikte Yavuz'un evine
giderken duvar grafitisinin bir parcasi olan kirik aynaya baktig1 sahnededir. Aynanin
kullanimina iliskin ilk egemen sinematografik nosyon, Elsaesser ve Hagener’in belirttigi gibi,
aynaya bakisin bilin¢disina acilan bir pencereye ve benligin ayna tarafindan ifsa edilebilecek
bir asirilik tasimasina isaret etmesidir. Ikinci nosyon ise, aynadan gosterilen seyin diistintimsel
olarak mislilesmesi ile ilgilidir (2010: 122). Genellikle psikanalitik teoride Lacan’in ayna
evresi ile sinemadaki ayna kullanimu iliskilendirilir. Lacan, ayna evresinde ¢ocugun alt1 aylik
olduktan sonra aynada kendi yansimasii gordiigiinde yasadigl 6zdeslesmeden s6z eder.
Bebek aynada gordiigiiniin kendisi oldugunu fark eder. Bu evre aydinlanma evresidir. Bebek
biittinsel imgesini kazanmak icin aynada kendi imgesi ile 6zdeslesir (1995: 2). Deleuze’e gore
ise modern anlatilardaki imgeler acgik¢a sunulan bir kesinlik iginde var olmazlar. Modern
cagda, organik stratejilerle isleyen anlat1 yapilar1 yerine baslangic ve bitisleri kesinlik arz
etmeyen hikayeler vardir. Boylelikle izleyici basi sonu belli bir hikayeyiizlemez; farkli diistinsel
baglantilarin olabilecegi kesitleri izler (Deleuze, 1997: 26). Zaman-imge kavrami, bu ¢oklugu
kavramsallastirmas: bakimindan onem tasir. Zaman-imge ile sinema, 1s181n kristallesmesi
gibi, renklerin/imgelerin birbirinden bagimsiz da olabilecegi, her imgenin baska bir imgeye
dontiisebilecegi bir evren sunmaktadir.

Olme Arzusu ve Oliimii Sonraya Birakma Zamam

Hastalik ve tibbi stiregler Yavuz'un hareketlerini sinirlandirir ve onu psikolojik olarak
yipratir. Bu noktada Yavuz'un diinyasinda olim istegi belirir. Kendisi yapamadig icin
bir bagkasindan kendisini 6ldiirmesini ister. Boylelikle acilar1 da kendi varlig: icinde yok
olacaktir. Oliim ve zamanin iligkisi Heidegger tarafindan ortaya konulmustur. Yavuz'un her
seye hazir olmasi, kendi ¢ltimiine kars: kaygi ve korku duymamasi onun igsel bir rahatlama
hissettigi anlamina gelir. Heidegger’e gore 6liime hazir olmak pasif bigimde 6ltimii beklemek
demek degildir. Ona gore ancak 6liime yonelik yasayan insanlar gercekte olduklar1 kisi haline
gelebilirler; bu bilin¢ onlarin tutkulu bicimde kendi 6zgiirliiklerinin farkina varmalarimi da
saglar (Critchley, 2016). Levinas’a gore de “(...) 6liim, zamanin kesintisiz akisi igerisinde
bir varligin stiresinin bitmesidir, sonu’dur” (2014: 41). Yavuz'un 6lme istegi dogrultusunda
belirledigi senaryo, varolusunu sorgulayan bir erkegin kendine 6zgii bir 6ltiim bicimi
yaratmastyla iliskilidir. Sorgulama sonucunda 6liimiinii iistlenecek birini arar. Oliim kaygisi ve
yasantiy1 bitirme korkusu olmayan Yavuz, Leyla ile siir dolayimiyla kurdugu bag neticesinde
bu korku ve kaygi evrenine geri doner ve Heidegger’in belirttigi gibi insan bu durumda ancak
“gevezelik” edebilir (aktaran Levinas, 2014: 58). Boyle bir durumda gevezelik, kendini unutma
ve oluimden kagma anlamina gelir. Yavuz ve Leyla arasindaki bagin kuruldugu andan sonra
olum, Yavuz i¢in de olabilen, ama su an igin hentiz gelmemis olandir. Levinas bu durumu
“insanlar oliir ama ben degil, hentiz degil” biciminde agiklar (2014: 58). Yavuz, Leyla ve Canan
ile sohbet ederken, giindelik yasamin heyecanlarna yeniden eklemlenir. Leyla ile Yavuz'un
sohbeti uzayip gittikce 6liim randevusunun zamani da 6telenir. Ciinkii sohbet, Yavuz'u kendi
olumiintin kesinliginden uzaklastirir, en azindan onun 6lme istegini “sonraya birakmasini”
saglar. Sezgisel zamanin gercek zamandan ¢ok daha farkli bir sey oldugunu hissettiren bu
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uzayip gitme ani, kisinin kendi yasamindaki boslugu deger verdigi bir insanla konusarak
doldurmasindan tiiretilir.

Bergson'un ve Deleuze’tin zaman kavrayisinda oldugu gibi film, boylelikle zamanin
degisik diizeyleri oldugunu izleyiciye aktarir. Bat1 diistincesinde zaman o6lgtilebilir mekanik
bir seydir. Ancak Bergson “stire” kavramini kullanarak, insan zihninin ge¢misin ytikiinii icinde
tasiy1p algilayabildigi bir zamandan s6z eder. Bu kavrayista her an zihnimiz ge¢misi yeniden
yapilandirir.” Yavuz'un ¢lme isteginin karsisina yasam isteginin yerlesmesi Bergsoncu
anlamda “stire”nin 6ne ¢iktig1 bu sahnelerde gergeklesir. Bergsoncu anlamda siire, yasamsal
atilim anlamina gelir (Bergson, 2017: 153; Deleuze, 2009: 46). Bu baglamda Yavuz'un, Canan’in
ve Leyla’nin birbirlerinin yasamina icsel olarak katilmasi Bergsoncu anlamda yasamsal bir
atilim anina géonderme yapar.

Lukacs, sanat ve gercekcilik iliskisi tizerine yazan elestirmenlere bir tavsiyede bulunur.
Buna gore elestirmen, eseri inceleyerek bir yazarin diinya gortistiniin yasama iliskin bir sorunun
(boguntu diye adlandirir Lukacs) benimsenmesine mi yoksa reddine mi dayandigin ortaya
koymalidir. Ona gore elestirmenin asil sorunu, eseri ortaya ¢ikaranin goriisiiniin toplumsal
iliskileri devingen, karmasik ve ¢oziimsel bir acidan yansitip yansitmadig1 olmalidir (Lukacs,
1979: 94). Ise Yarar Bir Sey, yasamsal bir atilim anim ve umudu ortaya koymasi, yasamin
zorluklarini sanatsal bir duygulanimla aktarmasi bakimindan dontistimsel bir gercekei filmdir.

Sonug

Pelin Esmer’in hastalik, caresizlik, yalnizlik, 6ltiim istegi ve yardim istegi gibi 6geler
barindiran insana iliskin dramlar1 yakin ¢ekim, yansimalar, uzun dogal planlar ve derinlik
etkisi gibi sinema dilinin sagladig1 gercekci olanaklar araciligiyla filmlestirdigi gortilmektedir.
Filmde sair bir kadin kahramanin tren yolculugu gercekgi tislubun estetik bir yansimasinm
sunmaktadir. Film, Deleuze’iin “gorme sinemasi” olarak tanimladigi sinemasal tisluba
yakindir ancak yeni gercekciligin belgeselci tavra yaklasan kisilerarasi iliskilerin ve olay
orguisiiniin zayif baglantilar icinde olmasi bigiminde tanimladig1 6zelliklerini tasimamaktadir.
Filmin temel 6geleri korku ve giivensizlik degildir; giiven ve inanctir. Yakin plan ytiz ¢ekimleri
ile verilen bakislardaki derinlik, bu duygularin sinema perdesinden izleyiciye yansimasin
saglamaktadir. Filmde kahramanin sadece yansimalarin pasif izleyicisi olmamasi, aktif bir
yasamsal evreye gecerek yardim etme ve ¢6ziim tiretme amaciyla harekete gegmesi anlatiy1
dontistimsel, miicadeleci bir gercekcilige gotiirmektedir. Bu anlamda filmin farkliligi, diinyanin
kottctlliigint ve insanin bunun karsindaki gtigstizliigiint degil, umudunu sunmasindan
ileri gelmektedir. Film, siir ve mtizigi bu umudun imgeleri olarak kullanir. Film, toplumsal
anlam ve iliskilerin yapici bigimde olusturulabilecegi bir cerceve sunmaktadir.
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Gostergebilimsel Film Coziimlemelerinin Bergsoncu Elestirisi

Mustafa Kemal Sancar*

Ozet

Ferdinand de Saussure ve Charles Sanders Peirce tarafindan temelleri atilan gdstergebilim ¢alismalari,
Christian Metz tarafindan sinema analiz yontemi olarak kullanmlmstir. Sinemay: bir dil olarak niteleyen
Metz; filmlerin en kiiciik gosterge birimi olan gekimlerin toplamindan ibaret oldugunu ileri stirmiistiir.
Buna gore gostergeler arasindaki yapisal iliskileri ortaya koyarak filmin icindeki gizli anlamlar
aciga ¢tkarmak miimkiindiir. Bu ¢alismanin amaci, gostergebilimin filmlere yonelik ortaya koydugu
varsayimlart ve filmleri ¢oziimleme yontemini elestirmektir. Bu elestiri icin Henri Bergson'un felsefi
argiimanlarimdan yararlanilnstir. Bergson’a gore insan zihni seyleri iki farkli yolla algilamaktadir:
Zeka ve sezgi yoluyla. Zeka, hayatin icinde sabit olan seyleri algilama kabiliyetine sahiptir. Bu nedenle
hayatin akig1 icinde gerceklesen seyler zekd tarafindan ancak durdurularak ve kavramsallastirilarak
algilanabilir. Sezgi ise seyleri akig icinde algilama yetisine sahiptir. Bir sinema filmi de zekianin
algiladig1 sabit seylerin yaninda ancak filmsel akis icinde idrak edilebilecek sezgisel anlamlara sahiptir.
Gostergebilimsel film coziimlemeleri, bu sezgi ile kavranabilecek anlam diizeylerini analiz disinda
birakmaktadir. Bir film ¢oziimlemesinde filmin tiim anlam evreni ancak edebi bir dil ile miimkiindiir.
Ciinkii filmi izleme akis1 icinde gerceklesen anlamlar yalnizca edebi bir tislupla tarif edilebilir.
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Bergsonesk Critique of Semiotic Film Analysis

Mustafa Kemal Sancar*

Abstract

The semiotics studies based on Ferdinand de Saussure and Charles Sanders Peirce were used by
Christian Metz as a method of cinema analysis. Metz, who described cinema as a language, it is the sum
of the shootings, which is the smallest sign unit of the films. Accordingly, it is possible to reveal hidden
meanings in film by revealing the structural relations between the indications. The aim of this study
is to criticize the assumptions of the semiotics for films and the method of analyzing the films. Henri
Bergson’s philosophical arguments were used for this critique. According to Bergson, the human mind
perceives things in two different ways: through intelligence and intuition. Intelligence has the ability
to perceive what is constant in your life. For this reason, things that happen in the flow of life can be
perceived only by being stopped and conceptualized by intelligence. Intuition has the ability to perceive
things in the flow. A film has intuitive meanings that can be perceived only in the film flow, as well as
the constant things perceived by intellect. The semiotic film analysis leave out the meaning levels that
can be comprehended by this intuition. In a film analysis, film is all possible in the universe but in a
literary language. Because the meanings of the film in the flow of watching can only be described in a
literary style.
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Giris

Film elestirisi, sinemanin dogusuileayni tarihlerde ortaya ¢ikmis edebi bir tiir ve bilimsel
bir analiz bigimidir. Kokenleri ytizyillar oncesine dayanan edebi elestiri geleneginden beslenen
film elestirisi, 20. Ytizy1l boyunca farkli alanlardaki kullanimlar: cercevesinde tanitim amagh
elestiri, bilimsel veya felsefi film elestirisi gibi cesitli alt-ttirlere ayrilmistir. Film elestirisini
bilimsel bir temele oturtma gayreti Saussure ve Peirce’in temellerini attigr gostergebilim
arastirmalarinin etkisi ile ortaya ¢ikmis ve film elestirmenleri ve analizcileri tarafindan 6zellikle
1960’1 yillardan 20. Yiizyilin sonuna dek yaygin bir yontem olarak kullanilmistir. Gintimtizde
her ne kadar gostergebilimsel yontemin kullanimi azalsa da (inceoglu, 2014) film analizi icin
tasidigy tarihsel onem tartisiimazdir. Bunun en 6nemli nedenlerinden biri gostergebilimsel
coziimleme yontemlerinin ideolojik, ekonomi politik veya felsefi elestiriler olsun diger tiim
elestiri bicimlerini beslemesinden ileri gelmektedir.

Bu calismada gostergebilimsel film ¢oztimleme yontemi, filmlere yaklasimi ve analiz
bicimi agisindan ele alinmistir. Gostergebilimsel yontem ile amaglanan elestiriyi bilimsel-
bilimselci bir temele oturtma gayreti, bir sanat olarak sinemay1 degerlendirmede bazi sorunlar1
da beraberinde getirmektedir. Bunun en 6nemli nedeni, bir sinema filminin ¢ekilen her bir
sahnenin toplamindan daha fazlasi olmasidir. Bu nedenle bir sinema filmini incelemek igin
parcalara bolmek, bu fazlalig1 ortadan kaldirmakta ve elestiriyi, analizi eksik kilmaktadir.
Bu calismada, ileri stiriilen bu varsayimi savunmak igin Henri Bergson'un felsefesinden
yararlanilmistir. Bergson, insanin zamani ve uzamu algilayis bicimini ikiye ayirmustir.
Bir insan, dis diinyasini zekas: ile durdurarak, sabitleyerek ve sezgisi ile olus, akis iginde
algilayabilir. Bu iki farkli algilayis bicimi, sinema deneyimini agiklamak acisindan oldukca
elverisli imkéanlar sunmaktadir. Calismada oncelikle gostergebilimin temelleri ve bu yontem
ile sinemanin ilk karsilasmalar1 kisaca ortaya konmustur. Gostergebilimin temellerini atan
Ferdinand de Saussure ve Charles Sanders Peirce’in gostergeler ve gostergebilim ile ilgili
temel argiimanlari ile 6zellikle Christian Metz ve Yuriy M. Lotman’in sinema gostergebilimi
hakkindaki goriislerinden bahsedilmistir. Daha sonra Henri Bergson'un felsefi argtimanlar1
ile temel dayanaklar: belirtilen gostergebilimsel yontemin elestirisi yapilmistir. Sinema bir
kitle iletisim aracidir, fakat bundan da 6te sinema, hayat1 ve gercekligi akisi iginde ele alma
kabiliyetine sahip bir sanat dalidir. Bu kabiliyeti yansitmadan sinemay1 ele almak, o elestiriyi
veya analizi eksik kilar.

Sinema Gostergebilimi

Gostergebilim, bilimsel bir yontem olarak yapisalciligin temel ilkelerinden dogmustur.
Fakat siklikla bu iki kavramin ozdeslestirildigi gortulmektedir (Yiicel, 1982). Burada
gostergebilim olarak adlandirilan yontem, aslinda “dilbilimsel yapisalcilik”tir. Ciinkii
gostergebilim, dilbilimin yaptigini, dilin disindaki gosterge dizgelerini (yazin, resim, sinema,
miizik, toplumsal iliskiler vb.) ele alarak ¢oziimlemeye calisir (Rifat’ tan akt. Birkiye, 1984: 17).
Dil disindaki gosterge dizgelerinden ilk kez s6z eden ve bu dizgeleri analiz etmenin temel
prensiplerini ilk kez ortaya koyan kisi Ferdinand de Saussure’diir. Oliimiiniin ardindan
1916’da ders notlar1 diizenlenerek basilan “Genel Dilbilim Dersleri” adli eserinde Saussure,
gostergebilim (sémiologie) adini verdigi bilimin ilkelerini ortaya koymus ve dilbilimin ancak bu
bilim dalinin bir boliimii olabilecegini 6ne stirmiistiir. Dilin toplumsal bir olgu oldugunu ileri
stiren Saussure, gostergebilim yontemini toplumbilimden hareket ederek insa eder. Saussure
gostergenin de kiltiirel stireclerin sonucunda ortaya ciktigii belirtir, ctinkii gostergeyi
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meydana getiren gosteren ile gosterilen arasindaki bag uzlasimsaldir (Sendur Atabek ve
Atabek, 2007: 69). Gostergebilimsel yontemi Saussure’le hemen hemen ayni donemde ortaya
koyan bir diger 6nemli diistintir de Charles Sanders Peirce’dir. Mantik bilimini temel alarak
bir gostergebilim yontemi yaratan Peirce, gostergeyi su sekilde tanimlamustir: “Bir kisi icin
herhangi bir seyin yerini, herhangi bir bakimdan ya da herhangi bir sifatla tutan seydir”
(Sendur Atabek ve Atabek, 2007: 70). Peirce’in gosterge tanumi dahi, kuramindaki mantik
bilimi etkisini agtk¢a gostermektedir.

Gostergebilimin konusu, tozii ne olursa olsun, simirlar1 ne olursa olsun, her tiirlii
gostergeler dizgesidir: Gortinttiler, el-kol-bas hareketleri, ezgili sesler, nesneler ve térenlerde
gortilen tozlerin karmasalari (Barthes, 1997: 23)... Gostergebilimin amaci, bu sonsuz gesitlilikteki
gostergeleri ortaya c¢ikararak yapilarin gortinen ytiziintin altinda yer alan gizil anlamlar:
ortaya ¢ikarmak ve bu vesileyle “yapilar1” anlamaktir. “Gostergebilim, kimi kullanimlarda,
anlambilimin bir bagska adidir; ancak bu anlambilim, salt sdzctiklerin anlamini inceleyen
bir bilim dali olarak dustintilmemelidir. Tiim gosterge dizgelerindeki anlamsal katmanlar1
yapilastirmay1 amaglayan bir anlambilimdir” (Rifat, 1990: 9).

Gostergebilimsel bir ¢coztimlemenin en énemli 6gesi gostergedir. Her gostergebilimsel
calisma, oncelikle ana yapidaki gostergeleri ortaya ¢ikarir ve onlar1 tanimlar. “Kendisi o sey
olmadig1 halde, o seyi cagristirarak iletisim saglayan her araci gostergedir” (Erkman, 1987: 10).
Saussure’e gore dildeki gostergeler nedensizdir. “Sozel gosterge nedensiz oldugundan, anlam
ile icsel veya sabit bir bagintis1 yoktur” (Piaget, 1999: 74). Peirce ise gostergeleri {ice ayirir:
Gortintiisel-ikonik gostergeler, belirtisel gostergeler ve simgesel gostergeler. Gortintiisel
gostergelerde gosterenle ile gosterilen arasindaki bag goriintiisel-benzesimseldir. “Gortintiisel
gostergeler de kendi aralarinda iki alt simifa boliinebilirler: imgeler ve diyagramlar. imgelerde
‘basit ozellikler’ birbirine benzer; diyagramlarda ise “pargalar arasindaki iliskiler’ birbirine
benzer” (Wollen, 1989: 124). ikinci gosterge bigiminde ise gosteren ile gosterilen arasindaki
nedensellik bag1 belirtiseldir, mutfaktan agir kokular gelmesinin ¢opleri atmay: unutmanin
belirtisi olmasi gibi. Son olarak gosteren ile gosterilen arasinda uzlasimdan bagka bir bag
olmayan gostergeler ise simgeseldir. Gostergenin tugtincii tiirti olan simge Saussure’iin
rastlantisal gostergesine denk diiser. Saussure gibi Peirce de simgeyi bir gosterge haline
getiren bir “anlasmadan’ s6z eder (Wollen, 1989: 125).

Burada dilde veya insan yasaminin kendisinde yer alan gostergeler ile sinemasal
gostergeler arasindaki farki ortaya koymak gereklidir. Sozctikler cift eklemleme giictinii
sahiptirler. Dildeki gostergelerin sahip oldugu imaj ve gostergelerin isaret ettikleri imaj bir
aradadir. Fakat sinemadaki gostergeler ile gosterilenler arasindaki iliski hemen hemen ayni
diizlemde yer alir. Perdede gosterilen bir obje ile objenin kendisi -nadiren aym boyutlarda
olsalar da- hemen hemen aynidirlar. Sinemasal gosterge ile gosterilen seyin ayni boyutta
olmasi gerekmez. Onemli olan bu iki imajin i¢inde bulunduklar1 uzamda tutarli olmalaridar.
Sinema perdesine yansitilmis dev bir kaleme sasirmayiz, ta ki o kalemin icinde bulundugu
oda veya tizerinde bulundugu masa ile olan gorsel iliskisini goriinceye kadar.

Yukarida kisaca gercevesi cizilen gostergebilimsel yontemi yillar icinde Claude Levi-
Strauss antropolojiye, Fernand Braudel tarihe, Jacques Lacan psikanalize, Roland Barthes
edebiyata ve Christian Metz de sinemaya uygulamistir. Metz kisaca gostergebilimsel
yontemi, sinema filmlerindeki gizil anlamlar1 ortaya ¢ikarmak icin kullanmistir. “Semiyoloji,
bir filmin seyredilmesini mimkiin kilan yasalar1 saptamaya ve her tekil filme veya sinema
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tiirtine 6zel karakterini kazandiran 6zgtin anlam ve kaliplarini ortaya c¢ikarmay1 amaclar”
(Andrew, 2010: 324). Bu amag dogrultusunda gostergebilimci, oncelikle sinemanin kendisine
yonelmek ve ondan yola ¢ikmak zorundadir. “Sinema alaninin kalbinde sinematografik
olay, sinematografik olayin ¢ekirdeginde ise anlam stireci vardir. Gostergebilimci dogrudan
dogruya bu cekirdegin igine yonelir” (Andrew, 2010: 325). Bu cekirdekteki en kiiciik yapi,
tek tek sahnelerdir. Gostergebilimci, cekilen her bir sahne ve sahneler arasindaki anlam
iliskisi icinden genellestirilebilecek bilimsel veriler elde eder. Sinemann bir dil (langue) degil,
dilyetisi (langage) oldugunu ileri siiren Metz (2012: 66), “Sinemada Anlam Uzerine Denemeler”
adl1 eserinde, yalnizca genel dilbilim ve genel gostergebilimin sinematografik dilyetisinin
incelenmesi konusunda uygun yontemsel “‘modeller” sunabildigini ortaya koymaktadir (Metz,
2012: 131).

Cogu sinema tartismasi ve film elestirisi, bir filmin ne soyledigi (mesajlar1) tizerinde
yogunlasir. Semiyotik ise, sinemanin kendi olanaklari 6l¢tistinde, bu mesajlar1 yoneten yasalar:
kesfetmeyi amaclar. Semiyotik metnin (filmin) sdyledigini tekrar etmez. Bunun yerine ham
maddeden mesajlarin ¢ikmasina olanak veren mantiksal mekanizmalar1 yakalamay1 amaglar
(Andrew, 2010: 332).

Christian Metz, film elestirisini bilimsel bir temele oturtmak iddiasindadir. Amaci
filmlerin tek tek coziimlemesi neticesinde tiim filmlere uygulanabilecek yasalar ortaya
koymaktir. Bu nedenle gostergebilimin dilbilim iginde gerceklestirdigi bilimselci tavrin
sinema filmlerinde de uygulanabilecegini ileri siirer. Ciinkii sinema da bir dildir. Sinemanin
diger dillerden tek farki iletisimsel yoniintin ikinci planda olmasidir. Bu nedenle insanlar
arasinda konusulan dilin tasidig1 tim yapisal 6zellikler sinema dilinde de vardir. Metz'e
gore sinemanin ham maddesi asla gercekligin kendisi veya montaj oyunlar: gibi 6zel anlam
araglar1 degildir. Filmin ham maddesi, filmi seyrederken dikkat ettigimiz bilgi kanallaridir. Bu
kanallar1 su sekilde siralamak mimkiindiir:

1. Fotografik, hareket eden veya bunlari birlestiren imgeler.

Perde disindan okudugumuz biitiin yazili materyalleri iceren grafik ¢izimler.

2
3. Kaydedilmis konusmalar.
4. Kaydedilmis miizik.

5

Kaydedilmis giirtiltii veya ses efektleri

Sinema gostergebilimcisi, yalnizca bu malzeme karisimindan ¢ikan anlamla ilgilenen
bir analizcidir (Andrew, 2010: 325). Bu bes ham madde cgesitli anlamlamalar ortaya ¢ikarir.
Seyircinin bu ham maddelerden aldig1 veri, kendi kiiltiirel arka plani ile karsilastiginda anlam
ortaya cikar. “Metz’e gore goriintti anlamini kiiltiirel kodlardan 6ttirti ya da baglamdan otiirii
edinir. Her gortintti tek basma bir anlam tasir, ama baska gortintiilerle birlikte oldugunda
yeni yan anlamlar edinir” (Biiker, 2012: 42). Bir gostergebilim ¢oztimlemesinin temel hedefi
bu anlamlar1 ve yan anlamlar1 ortaya ¢ikarmak ve buradan genellestirilebilecek verilere
ulagsmaktir. “Metz, normal kurgu sinemasinda, g¢ekim-sekans, degisen syntagm (dizim,
sentagma), sahne ve benzeri olaylar arasinda olasi sekiz ana baglant: tiirti saptamisti. Tek tek
ttirler, auteurler veya donemler arasindaki baglantilarin 6zel kullanimini inceler ve sinemanin
anlat1 kapasitesinin verili kosullar altinda gerceklestirildigini anlatir” (Andrew, 2010: 343).
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Yan anlam, gostergebilimsel bir analizde filmin derinlerine inmek icin gereken en
onemli verileri sunar. Ciinki filmin kiilttirel veya toplumsal baglamini yan anlamlar ortaya
cikarir. Ornegin Vizontele (2001, Yilmaz Erdogan, Omer Faruk Sorak) filminde Nazmi
Dogan (Altan Erkekli) adli karakterin cocugu oldiikten sonraki uzun sakalli goriintiisi,
ancak Tirkiye kiltiirdi icinde anlasilabilecek bir yan anlamsal imgedir. Bir filmin, seyircinin
zihninde olusturdugu anlamlar1 ortaya ¢ikarmak, yukaridaki drnege benzer yan anlamlarin
acimlanmasi ile miimk{in hale gelir. Fakat bir filmin yarattig1 anlamlar yalnizca yan anlamlar
araciligiyla gerceklesmez. Dildeki parcatistii birimlere benzer anlam yapilar1 da sinemada
anlami yaratan etmenler arasinda sayilabilir. Dildeki parcasal birimler tek tek harfler iken;
parcaiistii birimler, konusurken bu harflere yaptigimiz vurgulardir. Ornegin “efendim”
kelimesini telaffuz edis bicimimiz, bu kelimenin bir hitap kelimesi olarak veya “Ne dediginizi
anlamadim.” olarak anlasilmasina neden olabilir. “Metz’e gore sinema dilinde de parcasal
ve pargcatistii birimler vardir. Sinema dilinin parcasal birimleri ¢cekim, ayrim vb. gibi uzamda
yer kaplayan ogelerdir. Sinemanin pargatistii birimleriyse renk, alict devinimleri, gecisler gibi
uzam ve zamanda yer kaplamayan ogelerdir” (Metz'den akt. Biiker, 2012: 56). Bir sinema
filminin her bir sahnesi veya sekanslarin her biri o filmin parcasal birimlerini meydana getirir.
Bir de filmin parcatistii birimleri vardir. Ornegin filmin bir bsliimiinde renk siyah-beyaz veya
sepya tonlarma gectiginde, filmsel zamanda bir flashback yasandig1 anlamini ¢ikarabiliriz.
Veya filmin bir boliimiinde kamera bir karakterin baktig1 yonii bulanik gosteriyorsa, buradan
o karakterin gozlerinin bozuk oldugu veya sarhos oldugu anlami gikabilir. Gostergebilimsel
bir analizde, parcasal birimlerin incelenmesi kadar, pargatistii birimlerin de analize konu
edilmesi gereklidir.

Metz, sinemay1 iki boltiime ayirir: Filmsel olan ve sinemasal olan. “Filmsel ile
kastettigi, sinemanin diger etkinliklerle iliskisini ele alan sorularin simirsiz alanidir. Bir film
yapilmasinin icine giren her sey (teknoloji, smai orgtitlenme, yonetmenlerin hayat oykiileri
vb.) ve filmlerinin varliginin bir sonucu olarak diistintilebilen biittin boyutlar (sanstir
yasasl, izleyici tepkisi, star kiiltii) buna dahildir. Sinematografik alan ise daha dardir; hem
kendisini yaratan karmasikliklar1 hem de kendisinin tirtinti olan karmasikliklar: dista birakir”
(Andrew, 2010: 324). Bu ayrimda genel olarak sinema anlati anlamindadir, fakat filmin ayirt
edici niteligi sarih degildir (Ehrat, 2005: 172). Bu nedenle Metz, sinema gostergebiliminin
“sinema” ile yani anlatinin kendisi ile ilgilenmesi gerektigini one stirer. Gostergebilimsel
film ¢oztimlemelerine getirilen en popiiler elestiri, bu yontemin metnin kendisini merkezine
alarak, metin dis1 faktorleri goz ardi ettigi yontindedir. “Gostergebilim (semiyoloji) filmsel
alanin, filmin dissal yanlarinin arastirilmasini, sosyoloji, ekonomi, sosyal psikoloji, psikanaliz,
fizik ve kimya gibi baska ilgili disiplinlere birakir. Metz ve izleyicilerinin ele almay1 sectigi
konu, filmin mekaniginin igsel arastirmasidir” (Andrew, 2010: 324). Burada dikkat edilmesi
gereken iki 6nemli husus bulunmaktadir. Oncelikle Metz'in film-sinema ayrimi, sinema veya
anlat1 dis1 disiplinlerin arastirma konusu edilmemesi gerektigi sonucuna vardirilmamalidir.
Gostergebilimci; sosyoloji, psikoloji, estetik, tarih vb. gibi bilimlerden aldig: verilere dayanur,
bu bilimlerden aldig1 yontemlere degil (Ozden, 2004: 153). Bir diger snemli husus da Metz'in bu
ayriminin; sinemanin ekonomik, sosyal ve politik bir yap1 olarak elestiri dis1 oldugu anlamina
gelmedigidir. Metz, sinemanin bir kurum olarak irdelenmemesi gerektigini asla tartismaz; o
yalnizca bdyle bir ¢calismanin film dilbilimi acisindan olmazsa olmaz bir niteligi olmadigini
belirtir (Stam, 1986).
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Gostergebilimsel film c¢oztimlemelerine getirilen bir baska yaygmn elestiri de
yontemin uygulamast zor ve karmasik oldugu yoniindedir. Gostergebilim terminolojisinin,
yontembiliminin zorlugu ve filmleri en kiiciik parcalarma ayirarak inceleme ydnteminden
otlirti gostergebilimin bize zaten bildigimiz seyleri hi¢c anlayamayacagimiz bir dille anlattig:
dillendirilmektedir (C)zden, 2004: 138). Bir filmi izledigimizde, zihnimizde baz1 acik ve ortiik
anlamlar ortaya cikar. Bu film ile ilgili gostergebilimsel bir analiz yapildiginda, izleyicinin
hangi anlamlar1 ¢ikardigi sorusuna verdigi yanitlar, gercekten de zaten bilinen bircok
olguyu karmasiklastirdigi anlamina gelebilir. Fakat gostergebilimsel bir analiz yalnizca
bununla yetinmemelidir. Yapilan analiz neticesinde filmin yarattig1 bu anlamlamalarin hangi
stireglerden gecerek nasil gerceklestigini de ortaya ¢ikarmalidir. Téim bu sorulara yamt veren
gostergebilimsel bir film ¢oziimlemesi, yapilan elestirileri haksiz ¢ikaracaktir.

Gostergebilimsel ¢oztimlemenin en 6nemli katkilarindan biri, hi¢ kuskusuz bir sinema
filminin analiz edilebilir dogasini 6ne ¢ikarma basarisidir. “Higbir yaklasim tek basina verili bir
metin igindeki anlam noktalarin tiiketemezken, bu formal igerik ¢oztimlemesi, bulgularinin
tekrarlanmasini saglayacak kadar biiytik bir kesinlik icinde elestirmenlerin filmleri anlam
diizeyinde tartismalarina ve kiyaslamalarina olanak tanimaktadir” (Ozden, 2004: 138). Sinema
filmlerinin formal yoniinti ¢oziimleme nazarinda ortaya ¢ikarmasi, sinema ¢alismasi yapan
profesyoneller kadar seyircinin de seyir teamiillerini donustiirmusttir. Gostergebilimsel
elestiri, pasif bir anlam tiiketicisi olarak seyirci ya da profesyonel bir seyirci olarak film
elestirmeni kavrami yerine, aktif bir anlam {ireticisi olarak film seyircisi ya da elestirmeni
diistincesinin gelistirilmesini saglamigtir (Ozden, 2004: 140).

Yukarida saydigimiz tim bu inkisafa ragmen gostergebilimin sinema elestirisine
katkisinin smirli oldugunu sdylemek gerekir. Bir filmi bilimsel metodlarla ¢oztimlemek, ister
istemez o sanat yapitinin insanda biraktig1 askin durumu agiklamakta yetersiz kalmaktadir.
“Imajlar bizlere garptiginda olusan duygulanim, sadece bilgi diizeyinde anladigimiz fikri
bize imgesel diizeyde hissettirebilir ve fikir degisik catallanmalarla yeni fikirlere yol acabilir”
(Oztiirk, 2018: 53-54). Bu catallanmalar ve ortaya c¢ikardiklar fikirler, imgelerin yan yana
gelerek olusturdugu sozdizimsel formiillerin 6tesinde belirli felsefi sorgulamalar ile ortaya
cikabilir. Bir sonraki boliimde Henri Bergson'un sezgi felsefesinden yararlanarak bir filmin
kurgu yolu ile bitistirilmis imgelerden ibaret olmadig1 ve bu nedenle bir filmi anlamak icin
gostergebilimsel yontemin 6tesine gegmek gerekliligi tizerinde durulacaktir.

Bergson'un Sezgi Felsefesi

Henri Bergson (1859-1941), ortaya koydugu felsefesi ile yasadig1 donemden giintimiize
kadar gelen birgok felsefi diisiinceyi bir bicimde etkilemis énemli bir diistintirdiir. Once
déneminin yaygin diistiniis bigimi olan bilimselci-pozitivist bir anlayisa sahip olan ve Herbert
Spencer’in evrim anlayisini benimseyen Bergson, daha sonra bu diistincesini terk etmis ve
kendi “yaratic1 evrim” diistincesini gelistirmistir. “Bir buitiin olarak gozden gecirildiginde
Bergson’un felsefesi bir diializm olarak karsimiza gikar: Madde-Hayat, I¢giidii-Zeka, Mekan-
Zaman, Ruh-Beden, Statik Toplum-Dinamik Toplum, Insani Ahlak-Toplumsal Odev Ahlak1”
(Glindogan, 2013: 52). S6z konusu ikilikler iginde bu ¢alismanin 6zellikle tizerinde duracag:
konular zaman-mekan ve sezgi-zeka ikilikleridir.

Gilles Deleuze, sezgiyi Bergsoncu bir yontem olarak addeder. “Sezgi bir duygu, bir
esinlenis ya da belirsiz bir duygudaslik degildir. O, gelismis bir yontemdir, hatta felsefenin
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en gelismis yontemlerinden biridir” (Deleuze, 2014: 53). “Deleuze’tin Bergsonculugun
anlasilmasina yaptig1 en biiytik katkilardan biri, Bergson'un sezgiyi nasil yetkin bir felsefi
yontem haline getirdigini kusursuz bir yorumla gozler 6niine sermesidir” (Yticefer, 2014: 18).
Deleuze’e gore sezgi, Platoncu ruha sadik bir b6lme yontemidir. Deneyimi, deneyimin kosullar:
yoniinde asmamizi saglayan bu yontem ile olan1 yalnizca olmasi gereken diizeyinde varolan
egilimlere ya da saf mevcudiyetlere bolme islemidir. Boylece deneyim, deneyimin kosullar:
bakimindan asilmis olur (Deleuze, 2014: 62-63). Burada aslinda Bergson'un agik bir bigimde
belirtmekten imtina ettigi felsefi yontemi Deleuze’tin agimladigini gormekteyiz. Fakat Deleuze
bununla da yetinmez ve Bergsonculuk adli eserinde bu ydntemin asamalarin1 gozler 6niine
serer. Deleuze’e gore Bergson'un sezgi yontemi su asamalardan olusur: 1. Problemler ortaya
koymak (yanlis problemlerin elestirisi ve dogrularin icadini icerecek bicimde) 2. (Parcalara
bolmek ve kesistirmek anlaminda) farklilastirmak 3. Zamansallastirmak (yani stirenin
terimleriyle diistinmek) (Deleuze, 2014: 75). Bu yontem ile ulasilmak istenen gaye, dolaysiza
ulasmak icin, kendini dogrudan sunan nesnenin 6tesine ge¢mek ve nesnenin ardinda nesneye
ozgi olan dolaysiz fark: aramaktir. “Sezgi, nesnenin kendisinden nesnenin farkina, dogrudan
verilenden dolaysiz verilere, deneyimden deneyimin kosullarina dontistiir” (Yticefer, 2014:
18).

Bergson’a gore insanin algilayisi iki farkli vasitayla gerceklesir: Zeka ve sezgi. Zeka,
olus igerisindeki duraklar vasitasiyla algilamay1 gerceklestirir. Bu duraklar hemen hemen
hicbir zaman algilayis alanimizda var olmadiklar1 icin olus-akis sirasinda zekanin algiy:
yaratabilecegi duraklar 6ngormesi gerekmektedir. Bergson felsefesinde bu duraklar, zamanin
zeka marifetiyle mekansallastirilmas: anlamina gelmektedir.

“Zamamn anlar1 ve devingenliklerin konumlart sadece, miidrikemizin hareketin ve siirenin
stirekliligi tizerinden cekmis oldugu birtakim enstantane fotograflardan ibarettir. Birbiri tizerine
yigilms olan bu manzaralarla zaman ve hareketin, hesabin zaruretlerine uygun gelecegi dna kadar
dilin zaruretlerine boyun egen bir miitenebbi elde edilmis olur; fakat elde edilen sey sadece uydurma
bir yeni bastan yapilan tertiptir. Zaman ve mekin baska seydir” (Bergson, 1959: 10-11).

Bergson felsefesinde zaman, yaygin bilimsel kanaatin aksine cizgisel, dairesel veya
sayisal bir nitelik tasimaz. “Distmizda yani mekdnda tasarladigimiz zaman matematik
zamandir. O gercek zaman degildir, bizim tarafimizdan uydurulmustur” (Topgu, 2015: 37).
Zamanin en onemli niteligi devingenligidir ve bu sonsuz hareketi higbir bigimde bolii(m)
lenemez. “Olciilen cizgi devinmez, zaman devinir” (Bergson, 1959: 5). Zamani sayisallastirmak,
ongoriilebilir olmasi beklenen diinya tahayytiliimiiz i¢in son derece elzemdir. Fakat bu islem,
zamanin izafi yontinii karanlikta birakmakta ve zaman algilayis bigimimizi bozmaktadir.
“Biz zaman, bir ¢izgi veya cember olarak ifade ettigimiz anda zamanin hareketi sonlanir.
[stemeden zamani mekansallagtirmis oluruz” (Guerlac, 2006: 1). Elektronik bir saat yardimiyla
olctugtimiiz bir dakikalik zaman dilimi, zamanin ve uzamin icinde tam olarak ne kadar yer
kaplamaktadir? “Zaman son derece hizlanabilir ve hattd smirsiz bir sekilde hizlanabilir:
Matematikgi icin, fizikci igin, astronomici i¢in higbir sey degismis olmaz” (Bergson, 1959: 6).
Matematik¢i veya fizikcinin zamani ele alis bi¢imi, Bergson felsefesinde zekanin algilayis
bicimine denk diiser.

Bergson’a gdre insan ruhu ve suuru icin s6z konusu olan zaman ile insanin disinda ortaya ¢ikan
zaman diye bir ayrim vardir ve bu ayrim, siire ile zaman ayrimna da denk diiser. Siire kavrami,
insan ruhu ve suurunda cereyan eden zaman kavrami icin kullamlirken; insan diginda maddi
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evrende gecen zaman i¢in kullamlmamaktadir (Giindogan, 2013: 74).

Zekd; durdurarak, sayisallastirarak ve mekénsallastirarak algilar. Sezgi ise olus-
akis icinde algilar. “Sezginin bize gosterdigi ilk sey, yaygin zaman kavrayisimizin aslinda
zamana yabanci olan, uzama ait ¢lgtitlerle belirlendigi, ama bilincimizin bu zamanin 6tesinde
kendine 6zgti icsel bir zamana ait oldugudur” (Yticefer, 2014: 26). Zeka; algiladiklarim
kavramsallastirabilir, betimleyebilir veya analiz edebilir. Sezgi ise algiladiklar1 cercevesinde
kendisini dontistiirebilir, fakat bunu kavramlarla ifade etmesi veya betimlemesi oldukca
glctdr.

“Zekamz, kendi dogal akis yoniinii takip ettiginde, bir yandan kalici algilarla, diger yandansa
yerlesik/stabil kavramlarla is goriir. Hareketsiz olandan yola ¢ikar ve hareketi sadece, hareketsizlik
bakimindan kavrar ve aciklar. Hazir kavramlarin igine yerlesir ve gegip gitmekte olan realiteden bir

seyleri sanki bir ag ile toplamaya ¢abalar” (Bergson, 2013: 75).

Bergson'un burada ortaya koydugu “sanki bir ag ile toplamak” benzetmesi, zekdnin
algilayisin1 somutlastirmamaiz i¢in oldukga 6nemli bir imkan sunar. Zeka, gercekligin icinden, o
gercekligi kavrayabilecegi bazi enstantaneleri “sanki bir ag ile” toplar. Bu enstantaneler, akisin
icinden cekilen fotograf kareleridir. “Gergek olan, bizim ¢ektigimiz birtakim basit enstantane
fotograflar olan ‘durumlar” degildir; bu dahi degisiklik dilidir; tersine olarak gercek olan sey
akistir, intikal sturekliligidir, degisikligin kendisidir” (Bergson, 1959: 11). Sezgi ise gercegi
akis icinde algilar, bu nedenle sezgi vasitasiyla gercegin su yiiziinde goriinmeyen boyutuna
erisilir. “Sezi devimden ise baslar, devim vazeder veya daha dogrusu onu gercegin kendisi
olarak sezer ve devingensizlikte ise ancak soyut, zihnimizce bir devingensizlikten cekilmis
enstantane bir lahza fotografi gortir” (Bergson, 1959: 37). Sezgi ile zeka arasinda Bergson'un
dikkat gektigi fark: ortaya koymak igin hakkinda bilgi-enformasyon edindigimiz bir sey ile
ayn1 seyi deneyimlememiz arasindaki fark: distinebiliriz. Stiphesiz bir sehri deneyimlemek
ile o sehrin fotograflarmi gormek veya o sehir hakkinda bilgi edinmek arasinda biiyiik bir
ucurum vardir. “Bir sehri goren biitiin miimkiin noktalardan c¢ekilmis biittin fotograflar sonu
gelmez bir sekilde bos yere birbirini tamamlayacak, dolastigimiz sehir olan bu {i¢ boyutlu
ilk 6rnege hi¢c mi hi¢ denk olmayacaktir” (Bergson, 2013: 42). Bir sehirde belirli bir siire
gecirmek, o sehre 6zgii otantik bir duygu birakir. Yemek yemek veya bir seyler icmek hissi
bile o sehirde var olmanin parantezi icinde kalir. Bu hissi higbir bilgi veya fotograf tam olarak
yansitamaz. Bu duygu ancak basarili bir sanat eseri vasitasiyla -kismen de olsa- yansitilabilir.
Bunun en acik 6rnekleri Fyodor Mihaylovi¢ Dostoyevski (Petersburg), James Joyce (Dublin)
ve Orhan Pamuk’un (Istanbul) yasadiklar: sehirler ile 6zdeslesmis romanlaridir. Bu yazarlar,
romanlarinda -ele aldiklar1 konular her ne olursa olsun- kendileri ile 6zdeslesen sehirlerin
otantikligini yeniden yaratmay1 ve okuyucuya aktarmayi basarmislardir. Bir sehrin deneyimini
edinmek, o sehirde gecirilen zamanin akisi i¢cinde mumkiindiir. Sanat yapitlar1 da aym
deneyimi kendi yarattiklar1 zaman akisi icinde taklit edebilirler. “Bergson, durgun olmayan,
akic1 ve yaratici bir durumu, olmus bitmis olan1 degil de olusmakta olan1 anlatmaya ¢alistig1
i¢in, hayata disaridan degil, iceriden bakarak konusmaktadir” (Gtindogan, 2013: 20). Sanat
yapitlar1 da Bergson'un felsefede yaptig1 gibi hayata iceriden bakabilirler.

Bergson, zamani gizgisel olarak diistinmeyi reddeder. Onun diisiincesinde zaman;
gecmis, simdiki zaman ve gelecek adli noktalardan olusmaz. Bergson’a gore zaman sonsuz
simdilerden meydana gelmis bir btittindiir. “Burada sadece, degisikligin araliksiz bir ilerleyisi
vardir, sonsuzcasina uzayip giden bir stirede daima kendi kendine uygun ve bitisik bir
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degisikligin araliksiz bir ilerleyisi vardir” (Bergson, 1959: 11). Fakat bu akis1 adlandirmak ve
tizerine bir seyler insa etmek miimkiin olmadig1 icin insan zekas: zamani bolimlemek arzusu
icindedir. “Bizim faaliyet ve etkimiz ancak sabit noktalarda kendini gosterir; demek oluyor
ki zekamizin arastirdig1 sabitliktir; zekdmiz devingenin nerede oldugunu, devingenin nerede
olacagini, devingenin nereden gectigini sorar” (Bergson, 1959: 9). Zeka, algilamak ve yeniden
yaratabilmek i¢in durdurur ve parcalara ayirir. Bergson, “Diistince ve Devingen” adl1 eserinde
bu meseleyi miizik 6rneginden yola ¢ikarak su sekilde aciklar:

Bir melodiyi, kendimizi onun pesine salivererek dinleyelim: Bir devingene bagl olmayan bir
hareketin, kendisini degistirecek hicbir seysiz bir degisikligin apacik kavranilisina varmis olamaz
muyiz? Bu degisiklik kendi kendine yeterli gelir, seyin td kendisidir. Hem onun zaman almas
bosunadir, o boliinemezdir: Melodi daha dnce duruverseydi artik ayni sesli yigin olamazd; yine
boliinmez baska bir sesli yigin olurdu. Siiphesiz biz onu bélmeye ve onu, melodinin kesiksiz stirekliligi
yerine, ayrt ayr: birtakim noktalarin iist iiste gelisi diye tasarlamaya meyledeceiz. Ama nicin?
Ciinkii, dinlenilen sesi kendimiz ¢iirarak séyle boyle yeni bastan yaproermek icin yapacagumiz
cabalarin siirekli dizisini diisiiniiriiz ve ¢iinkii bizim igitme kavrayisimiz, goriim hayalleri ile senli

benli olmak aliskanligim edinmistir (Bergson, 1959: 199).

Bu o6rnekten ¢ikarabilecegimiz iki onemli husus var. Birincisi, zekdnin yeni seyler
yaratmasi icin akis1 durdurmasi ve noktalara ayirmasi gerekir. Ikincisi, bir sey boliindigiinde
-0 sey her ne ise- o olarak kalmaya devam etmez. Zekdnin anlamlandirmak igin yaptig:
durdurma ve parcalara ayirma islemi, o seyin formunu degistirmis olur. Anlamlandirma
tamamlandiginda o seyin yerinde yalnizca onu temsil eden bir simge kalir. “icsel hayatimiza
da baktigimizda onun, niteliklerin gesitliligi, gelisimin stirekliligi ve yonelimin birliginin bir
toplami oldugunu goriirtiz. Boyle bir hayat, simgelerle temsil edilemedigi gibi kavramlar
tarafindan da temsil edilemez. Ciinkii kavramlar, nesnenin yapay bir yeniden yapimindan
bagka bir sey degildir” (Gtindogan, 2013: 35). Bergson'un zeka ve sezgi ikiligini simge ile
mutlak biciminde okumak da miimkundiir. “Sabit olandan hareket edene dogru giden hazir
kavramlariyla simgesel bilgiizafidir, yoksa hareketin icine kendini yerlestiren ve bizzat seylerin
hayatina kendini uyarlayan iggoriisel’ bilgi degil. Bu icgorii bir ‘mutlak’a erisir” (Bergson,
2013: 79). Yani zeka duraganliga, sezgi ise harekete referans verir. “Kavramlar realiteyi bize
ancak disaridan temasa ettirir, onun icerisine sokamazlar. Realitenin kabugunu delip igine
niifuz ettiren dinamik hayallerdir” (Topgu, 2015: 84). Zekanin islevi gercegin kendisini bir
noktada yakalamak ve onu elverisli bir koda dontistiirmektir.

Zekann esasl isi kavram (concept)lar ve tahliller yapmaktir. Kavram asla realiteyi tanitic degildir.
O ancak (elverisli bir sembol)diir. Bir terctime, bir nokta-i nazar, realitenin bir gélgesi veya esas
itibariyle pratik bir semadir. Herhalde kavram, realitenin biitiintinden koparilmis bir parcadir;
fotografik veya daha ziyade sinematografik bir goriistiir (Bergson’dan akt. Topgu, 2015: 78-79).

Zeka tarafindan yaratilan kavramlar, gercegin baska bir diizleminde kullanilmak
tizere kodlanirlar. Insan, hayatin akisi iginde bazi duraklara ihtiyac duyar. Kavramlar
bu amagla yaratilir, fakat hicbir zaman akis igindeki gercegin yerini alamazlar. “Belirli bir
bakis acisindan meydana getirilmis bir temsil, birtakim simgelerle yapilmis bir terctime,
gorunusiiniin elde edildigi nesneye/konuya veya onu ifade etmede kullamilan simgelere
kiyasla daima gayrimiikemmel kalir. Buna karsilik mutlak olan, her ne ise mitkemmelen o

1 Cevirmen, Tiirkcede yaygin bir bicimde “sezgi” olarak kullanilan “intuition” kelimesini “i¢gorii”
olarak cevirmistir.
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olmasi1 bakimindan miikemmeldir” (Bergson, 2013: 42). Karsilastigimiz bir problem, hayatimiz
boyunca yaslanacagimiz bir deneyime dontistir. “Her deneyimimiz, ortiik olarak biitiin
gecmisimizi icinde tasir, biitiin gegmisimizce belirlenir, ama 6ngoriilemez bicimde yeni olmay1
da birakmaz” (Yticefer, 2014: 30). Bir bagkasinin deneyimi, kavramlar araciligiyla ne kadar
etkili bir bicimde aktarilsa da kendi deneyimimizin yerini tutmayacaktir. Gercegi yalnizca
kavramlar cercevesinde duistinmek, gercek algisini sarsar. “Gerek dis gerekse i¢ diinya daimi
akis ve hareket halinde oldugu halde onu sabit kelimelerle ifade etmek, duragan kavramlarla
anlamaya calismak, diistincenin ¢ntinde bir engeldir” (Altinors, 2013: 33).

Dil, Peirce’m simgesel gosterge adim verdigi gostergelerden meydana gelen
kavramlar biitiiniidiir. Insan iletisiminin yap1 tagidir. Insanlar icgiidiisel olarak dil 5grenmeye
meyillidirler, ctinkii dil islevselligi bakimindan egsizdir. Fakat Bergson’a gore dil, tiim yararl
islevleri bir yana, insanlarin algi diinyasin1 smirlandiran bir isleve de sahiptir. Ctinku dil
yapisi geregi smirlandiricidir. “Kavramsal diistincenin soyutlamaya ve genellestirmeye dayali
yapisi, Bergson'un dili bir engel olarak degerlendirmesinin baslica sebebidir” (Altinors, 2013:
30). Bir duyguyu dil araciligiyla aktarma cabasi, Bergson'un ifade ettigi simirlilig1 anlatmak
i¢in iyi bir ornek teskil eder. Bu bakimdan Bergson, analiz ve tercimeye de bazi elestiriler
getirmektedir. Ona gore analiz hareketsiz olan tizerinde islem yaparken sezgi, hareketlilikte
veya ayni manada stirede konumlanir (Bergson, 2013: 65). Tahlil veya analiz, bir dilden baska
bir dile yapilan terciimeye benzer, aslinda fikrin semboller halinde inkisaf ettirilmesinden
baska bir sey degildir (Topgu, 2015: 79). Bu inkisaf, bizi asil olana dogru gotuirtir, ancak asla
aslina vardirmaz.

Bergson'un dile ve tahlile getirdigi tiim bu elestirileri, onun zeka ve sezginin birbirinden
ayrilmaz bir bigimde calistig1 ve birbirlerinin yerine gecemeyecegi diistincesinden ayr1 ele
almamak gerekir. Felsefesini dilin tiim zenginliklerini kullanarak aktaran ve felsefi eserleriyle
Nobel Edebiyat Odiiliine layik goriilen Bergson’un dile getirdigi elestiriler, dilin imkanlarin
hafife aldig1 anlamina gelmez. “Dil kavramlari, kaliplarin ve kurallarin alaniyken, Bergson'un
kendi felsefi soyleminin de en ménidar 6rneklerinden biri oldugu gibi, bir yandan da yerlesik
kaliplar1 kirmaya ve yeni usltplar yaratmaya imkan tanimaktadir. Boylece dil, muhafaza
etmek kadar yaratmanin da aracidir” (Altindrs, 2013: 36). Bergson'un dile ve kavramlara
getirdigi elestiri, ayn1 dogrultuda gostergebilimsel film ¢oztimlemelerine de getirilebilir.

Gostergebilimsel Yonteme Elestirel Bir Bakis

Film elestirisini bilimsellestirme iddiasinda olan gostergebilimsel ¢oztimleme, bir filmi
en kiictik parcalarma (gostergelere) bolerek, filmin gizil anlam yapilarini ortaya ¢ikarmayi
amaglamaktadir. Bolme isleminin gerekgesi, bir filmde gostergeler disinda herhangi bir anlam
yaratma biriminin olmadig1 yoniindeki diistincedir. “Semiyoloji (Gostergebilim), bir metin
kodu araciligiyla sistematik bicimde tasinan mesajlar disinda bir anlam tiirtinii ele almay1
reddeder. Boylece dolayimsiz (immediate) anlam kavramini reddeder. Sinemada miimkiin
olan her olast anlam (meaninig) bir kodla aracilik edilmis (mediated) olmalidir” (Andrew,
2010: 332). Bu dustinceye gore bir film, o filmin icinde bulunan tiim ¢ekimlerin toplamina
esittir. Sayisal olarak dogru olan bu 6nerme, gercegi ne kadar yansitmaktadir? Kek yapiminda
kullanilan un, seker gibi malzemeleri ayr1 ayr1 yemek, kek yemek anlamina gelir mi? Ya da bu
malzemelerden ayr1 ayr1 yola ¢ikarak keki tarif etmek, keke dair zihinde olusmasi gerekenleri
tamamen kapsayabilir mi? Karanlik bir sinema salonunda, sesler ve goriintiiler vasitasiyla
yaratilan atmosferin icinde izlenen filmin insan zihninde yarattig1 alg1 ile her bir sahnesi
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ayr1 ayr1 izlenen filmin insan zihninde yarattig1 algi ayni olabilir mi? Veya her bir sahneyi
ayri1 ayr1 dustintip analiz etmek, o filmin filmsel gercekligini anlamamiza ve aktarmamiza ne
kadar imkan saglayabilir? Yusuf Atilgan, “Aylak Adam” adli romaninda “sinemadan ¢ikmus
insan” olarak adlandirdig1 bir insan tiirtinden soyle bahseder: “Cagimizda ge¢mis yiizyillarin
bilmedigi, kisa 6mdiirlii bir yaratik yasiyor. Sinemadan ¢ikmis insan. Gordiigii film onlara bir
seyler yapmus. Salt ¢ikarini diistinen kisi degil. Insanlarla barisik. Onun biiytiik isler yapacag:
umulur. Ama bes-on dakikada ¢liiyor. Sokak sinemadan ¢tkmayan insanlarla dolu...” (Atilgan,
1985: 20-21). Burada Atilgan’in betimledigi tizere bir sinema filmi seyretmek insan tizerinde
gostergelerle veya yapilarla agiklanamayacak etkiler uyandirabilir. “Gostergebilimciler, bir
filmi ¢oztimlemek amaciyla ele aldiklar1 zaman, zamanin akisini durdurur ve dogada bir
nesne gibi olan film tizerinde calisma riskini goze alir” (Andrew’den akt. Ozden, 2004: 141). Bu
yontemle filmdeki baz1 seyler aciga kavusabilir, fakat bu seylerin agiga kavusmasi icin yapilan
durdurma, bélme ve kavramsallastirma islemleri, filmin biiyiik bir boliimiiniin analiz disinda
kalmasima neden olur. Bu buiytik boliim, insan zihninin filmin akisi icinde algilayabilecegi
sezgisel anlam evrenidir. “Filmi yapan kisi, sozel bir dilin kullanicisindan farkli olarak bir
anlam1 parca parca insa etmez. Dogal diinyadan ciktigi gibi bir anlatim akisini organize
eder, buna isaret eder ve serbest birakir” (Andrew, 2010: 330). Bu nedenle sinema filmlerinin
sozel diller gibi ¢oztimlenmeleri bircok sorunu da beraberinde getirir. Bergson’a (1959: 13)
gore “bizim toptan kavrayacag yerde filmi hayal mayal teferruatlandirmaya mahktm olan
kendi kabiliyetlerimizin sakatligin1 ifade eder”. Aslinda “kabiliyetimiz”, filmi bir biittin
olarak izledigimizde toptan kavramaya imkan verir. Fakat kavradigimiz seyi durdurarak,
parcalayarak veya kavramsallastirarak aktarmamiz miimkiin degildir.

Lotman, “Sinema Gostergebilimi” adl1 eserinde Blow-Up (Cinayeti Gordiim, Michelangelo
Antonioni, 1966) filminin oyki gelisimi ile gostergebilim yontemi arasinda bir analoji iliskisi
kurmustur: Oncelikle filmin ilk dakikalarinda parktaki mekansal siireklilik, yerini fotografin iki
boyutlu ytizeyine birakmistir. Daha sonra filmin baskarakteri Thomas'in (David Hemmings)
cektigi fotograflar1 karanlik odada incelemesi ile sahnenin kesintisiz akis1 gizli birimlere, tek
tek cekimlere bolunmiis ve fotograf boliimlerinin buiytitilmesiyle de daha kiictik birimlere
ayristirllmistir. Boylece elde edilen gizli birimler, desifre edilmesi gereken birer gosterge halini
almistir. Bu yontemle Lotman (2012: 150), diizenlenmis olgularin gizlerini aciga vurdugunu ve
yasami sadece saptamak yerine desifre edilmesinin de gerekli oldugunu belirtmistir. Blow-Up
filmi burada gostergebilimi aciklamak ve savunmak amaciyla ele alinmistir. Fakat Lotman’in
ele aldig1 bigimiyle bu film, gostergebilim elestirisi icin de oldukca uygun bir 6rnektir. Filmin
baskarakteri Thomas, bir fotografci olarak akis i¢cindeki gercegi durdurmus ve cerceve icine
almistir. Daha sonra gektigi fotograflar1 basmasi, onlar1 biiytiterek ve parcalara ayirarak
baglamindan koparmasi Lotman’in belirttiginin aksine Thomas’t gercege ulastirmamuistir.
Filmin bir¢ok boltimiinde ayrintilandirildigi tizere Antonioni’nin amaci, “gercek” fikrinin izafi
olusunu izleyiciye aktarmaktir. Thomas, ¢ektigi fotograflardan ve o fotograflara uyguladig:
islemlerden sonra gercege ulastig1 kanisindadir. Fakat filmin tiimiinde, gercegin Thomas'in
fotograflarindan yola ¢ikarak zannettigi sey olup olmadig: kasitli olarak muglak birakilmistir.
Filmin sonunda tenis kortunda hayali bir topla mag¢ yapan pantomimcileri izleyen Thomas,
sahanin disina kacan hayali topu sahaya geri atar. Bu hayali tenis magi, film boyunca tizerinde
durulan “gercegin goreceligi” meselesini somutlastiran ve altin1 ¢izen bir metafor olarak
kullanilmastir.
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Buraya kadar anlattiklarimizi somutlastirmak icin bir filmi ve o filmin gostergebilimsel
olarak ¢oziimlenis bigimini 6rnek olarak ele alalim. “Sinemada Anlamin Olusma Siirecine Bir
Ornek: Nerdesin? Firuze” (Uluyagci, 2006) adli makalede gostergebilim, “filmi bir metin olarak
okumanin yontemi” olarak ele alinmis ve bu yontemle Neredesin Firuze (Ezel Akay, 2004) adl1
film “bir metin olarak” irdelenmistir. Yazinin ilerleyen satirlarinda sinema filminin bir iletisim
bicimi olarak ele alinmasi nedeniyle filmin bir metin gibi ¢c6ztimlendigi anlasilmaktadir. Sinema
elbette gorsel ve isitsel gostergeleri ileten bir isleve sahiptir. Fakat bu, sinemanin yalnizca bir
niteliginden ibarettir. Sinema her seyden 6nce bir sanattir. Elbette anlamlar yaratir, fakat bir
sinema filmi, yarattig1 ttim anlam parcalariin ¢cok 6tesinde bir olgu olarak ele alinmalidir. Yazar,
filmde yer alan renkler ve sayilarin anlamlar: {izerinden filmi ¢dztimleme yoluna gitmistir.
Buna gore karakterlerin giydigi kiyafetlerin renkleri, o karakterler ve filmin tamamu ile ilgili
¢esitli yan anlamlarin ortaya ¢ikmasina imkan saglamistir. Yine yazara gore epizodik anlatimin
tercih edildigi filmde yer alan her boltimiin rakami da filmle ilgili bazi1 6rtiik anlamlarin ortaya
¢ikarilmasinmi saglamistir. Filmi bu bicimde “okuma” tercihi, film ile ilgili bir¢ok anlatisal
olgunun ¢dztimlemeye konu edilmemesine neden olmustur. Oysa filmi felsefi bir bakis agis1 ile
biittinsel olarak ele aldigimizda ilkin burada yonetmenin gercek, gerceklik ve gerceklik insas1
ile ilgili bir anlatimu tercih ettigini goriirtiz. Tipki daha 6nce s6z ettigimiz Blow-Up filmi gibi
Neredesin Firuze filmi de gercek meselesini irdeleyen bir yapiya sahiptir. Bu bakimdan iki film
arasindaki temel fark, Blow-Up filminin modernist bir anlayisla ¢ekilmesine karsilik Neredesin
Firuze filminin daha cok postmodern kurgu ve anlatim tekniklerini kullanmis olmasidir.
Filmin gorsel ve anlati yapisina karnavalesk karmasa hakimdir. Filmin kadin baskarakteri
Firuze (Demet Akbag), gerceklik yanilsamasi yasayan bir paranoid sizofreni hastasidir ve bu
durum filmin sonuna kadar agiklanmaz. Filmdeki bircok erkek karakter de stirekli gercegi
carpitan davranislar sergilerler. Burada filmin anlatisal yapisi ve gergekligi ele alis bicimi
aslinda filmin ana meselesi olan Istanbul miizik piyasasin niteligini ortaya koymaktadur.
Bu ytizden filmin tamami bir senlik havasinda ve gerceklik yanilmasi iginde geger. Filmdeki
gorsel veya soze dayali hi¢cbir kod, filmi bir oturusta izleyen bir kisinin belleginde yaratilan
anlami1 ve duygulanimi aciklamaya yetmez. Hatta filmin icinde barindirdig1 kaos nedeniyle,
film her izlendiginde daha ¢nceki anlam ve duygulanimlar birleserek bambaska anlamlar
ortaya cikar. Tiim bu anlam diinyas: ise ancak filmsel zamanin Bergsoncu bir bigcimde ele
alinmasi ve sezginin devreye sokularak irdelenmesi ile serimlenebilir.

Yukarida anlatmak istedigimiz aslinda gostergebilimsel film ¢dziimleme yonteminin
bir filmin analiz edilmesi igin yanlis bir yontem oldugu degildir. Burada yalnizca Bergson
felsefesi ile bakildiginda bu yontemin kimi eksikliklere sahip oldugu ortaya konulmaktadir.
Imgelerin yan yana gelerek cesitli diiz ve yan anlamlar yaratmasi matematiksel bir gercektir.
Bu gercegi serimleyen en bariz 6rneklerden biri, Lev Kulesov'un sinemada montajin giictinii
ortaya koymak i¢in gerceklestirdigi deneylerdir. Kulesov bu deneylerde, iki duragan imgenin
yanyanayer almasiile biranlam yaratildiginiispatlamaktadir. Fakat tizerinde durdugumuzasil
mesele, bu matematiksel gercegin bir filmi aciklamak-agimlamak igin yeterli olamayacagidir.
Ornegin Peter Weir'in yonettigi The Truman Show (1998) adli filmin gostergebilimsel analizini
yaptigimizi diistinelim. Baskarakter Truman Burbank nasil bir illtizyon icinde yastyorsa, filmi
izleyen seyirci de seyir sirasinda benzer bir illtizyona kendini kaptirir. Daha sonra ise Truman
ile film seyircisi, filmin anlatis1 icinde gizlenmis ipuclarmi eszamanli olarak fark ederek
filmin sonunda gercege ulasmay1 basarir. Filmi sekanslara ve hatta daha kiigiik parcalara

2 Filmin ad1 “Neredesin Firuze” olmasina ragmen, adi gecen makalenin tamamynda “Nerdesin Firuze”
olarak yazylmyptyr.
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bolerek aslinda filmin sonuna kadar bu gerceklik yanilsamasinin nasil insa edildigine dair
ipuglarma ulasabiliriz. Fakat bunlarin higbiri, filmi izlerken gergeklik ile ilgili i¢imizde
yeseren duygulanimu tarif edemez. Bu duygulanimin nedeni, gerceklik ile aramizda var olan
bagin film seyri sirasinda sarsilmaya baslamasidir. Filmin akisi icinde seyircinin zihninde
olusan bu problematik, aslinda yan yana gelen imgeler sonucunda ortaya ¢ikmistir. Fakat bu
problematigi irdelemek ancak filmin akis1 icinde galisan sezgiye basvurularak mimkiin hale
gelebilir. Bir filmin izlenmesi sirasinda, izleyicinin icinde bulundugu zaman akisina, filmin
daha yogun olan alternatif zaman akis1 dahil olur. Bu alternatif akis, gercek zamansal akis1
degistirir ve seyircinin algilayisini etkiler. Bu nedenle baz: filmler izlendigi sirada ¢ok uzun
stredir devam ediyormus gibi hissetmemize neden olabilir. Gostergebilimsel analiz, sadece
filmin akis: icinde gerceklesebilen bu degisimi irdeleyemez. Bu, ancak felsefi bir diistinme
bicimi ve edebi tarif ile miimkiindtir.

Sonug

Gostergebilim, Ferdinand de Saussure ve Charles Sanders Peirce’mn 6ncii calismalar:
neticesinde sosyal bilimler alaninda sik¢a kullanilan bir arastirma yontemi haline gelmistir.
Fransiz sinema kuramcis1 Christian Metz ise bu yontemi film calismalarina uygulamis ve bu
alanda onemli bir egilime kap1 aralamistir. Bilimsel bir yontem olarak gostergebilimin amac,
gostergeler ve gostergeler arasindaki iliskilerden yola ¢ikarak anlami yaratan yapilar1 ortaya
koymaktir. Bu dogrultuda dustintildugtinde sinema gostergebilimi de filmlerin icinde yer
alan gostergelerden yola ¢ikarak tiim sinema filmleri i¢in gegerli olabilecek anlam prensipleri
ortaya koymay1 amaclamaktadir. Sinema gostergebilimi anlayisina gore sinemasal anlam,
anlamui yaratan gostergelerin toplamina esittir. Bu nedenle bir sinema filminin insan zihninde
olusturdugu anlami ortaya koymak ve incelemek igin anlami yaratan gosterge birimlerinden
ve bu birimler arasindaki yapisal iliskiden hareket etmek gerekir.

Bergson, ortaya koydugu felsefesi ile insan algilayisinin iki kanalla gerceklestigini
belirtmis ve o donemde yaygin olan insan aklini her seyin 6niine koyan rasyonalist ve bilimselci
anlayisa karsi ¢tkmistir. Buna gore insan, zekasi ile duragan seyleri algilayabilmektedir. Akis
halinde olan, yani degisimin durmadan gerceklestigi devinim halinde olan seyleri ise ancak
durdurarak algilayabilmektedir. Bir insan zihninin akis icinde algilayabilmesi igin sezgiyi
devreye sokmasi gerekir. Gostergebilimsel film ¢oztimlemeleri, filmin akisi iginde gerceklesen
sezgisel anlami analiz dis1 birakmaktadir.

Izleyici, bir sinema filmini hem zeka yoluyla, hem de filmin akis1 icinde sezgi yoluyla
algilar. Kurmaca bir film bittikten sonra her seyircinin zihninde filmin 6ykii semas1 az ¢ok
belirir. Filmle ilgili onsel bilgiler, karakterlerin adlari, simalar1 veya konusmalar: da zeka
yoluyla algilanir. Ttim bunlar bilimsel bir calismaya konu da olabilirler. Fakat filmin anlam
evreni bunlardan ibaret degildir. Filmi izleyen kisinin, filmin akist i¢inde zihninde olusan
anlamlar da filmin anlam evrenine dahildir. Bu nedenle bir film ¢6ziimlemesi kaleme alan
yazar, filmi izleme esnasinda olusan sezgisel anlami da ¢alismasina katmay1 denemelidir.
Bu nedenle her film ¢6ztimlemesi edebi olmak zorundadir. Boylece ele alinan filmin sezgisel
anlamini yakalamak ve ¢oziimlemek miimkiin olabilir.
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M. Butterfly Filminin Yap1 Sokiimcii Analizi
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Ozet

Sinemada kadinlik ve erkeklik temsillerinin egemen séylemi ataerkil yapryr devam ettiren bir bicimde
oldugu ifade edilebilir. Yalnizca kadinlik ve erkeklik bicimleri degil, sinemadaki egemen soylemin bir
diger boyutu da Dogu/Bati toplumlarina yoneliktir. Bu séylemde Dogu egitilmesi gereken bir toplum
olarak tasvir edilirken, Bat1 giiclii ve iktidar sahibi olarak tasvir edilmektedir. Yine sinemanin egemen
soyleminde karsimiza Dogu'nun kadinlik ve Bati'mn erkeklik hali ile iligkilendirilmesi ¢ikmaktadir.
M. Butterfly filmi ise bu hiyerarsik soylemi bicimsel olarak yikima ugratmaktadir. Bu arastirmada M.
Butterfly filmi kadin/erkek, Dogulu/Batili olma bigimlerini ters yiiz etmesi iktidar/kimlik nedir sorusu
tizerinden incelenmektedir. Bu arastirma anlamuin ikircikliginden yola ¢ikilarak, bir taraftan Bati'nin
Dogu iizerindeki hegemonyasini sorgulamay: amaglarken, diger yandan karsi-hegemonya bicimlerini
tartismaktadir. Bunun yam sira M. Butterfly eserinin konu olarak dayandigi Madam Butterfly opera
eserindeki kahraman ile incelenen eserdeki kahramamin intihar etmesi iizerinden kimlik ve cinsiyet
rollerinin siireklilikleri, ikilemleri ve cikmazlar: ortaya konulmustur. Bu calisma niteliksel olup, metinin
analizinde yapisokiimcii ¢oziimlemeden yararlamlmstir. Arastirmanmin sonucunda, filmde herhangi
bir yapimin nihai olarak insa edilmedigi, kurulan yapilarin siirekli el degistirdigi bulunmustur.
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The Deconstruction Analyses of M. Butterfly

Ziithre Canay Giiven*
Meral Serarslan*

Abstract

It can be claimed that the representations of femininity and masculinity in the cinema reinforce the
dominant masculine discourse. Not only representations of femininity and masculinity, but also
another dimension of the sovereign discourse about Eastern /Western societies in mainstream cinema.
While East is depicted as powerful hegemonic, East is represented as a place that needs to be civilized.
Furthermore, East is associated with femininity and the West with masculinity in the dominant discourse
of the cinema. The film, M. Butterfly, reverses this hierarchical discourse formally. M. Butterfly was
examined through the question of what power/identity is through taking into consideration of this
reversed discourse of East/West and feminity/masculinity. The ambiguity of meaning was emphasized
while questioning hegemony of West in this article. Moreover it was also aimed to analyze what forms
of counter hegemony are while mentioning ambiguity of construction. The suicide of protagonist in
M. Butterfly which is inspired of Madam Butterfly opera, was also taken into consideration while
questioning what identity and gender are. This article is qualitative and deconstructive analysis was
uses in the analysis of the film as a text. It was found that no structures were ultimately constructed in
the film, and that the established structures were constantly changing.
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Giris
1993 yilinda David Cronenberg tarafindan yonetilen Jeremy Irons ve John Lone'nin
basroliinii paylastig1 David Henry Hwang tarafindan 1988’ de yazilan ayni adl1 tiyatro eserinin
sinemaya uyarlamasi olan M. Butterfly (M. Butterfly, David Cronberg, 1993) filmi sinemadaki
egemen kadinlik/erkeklik rollerini yapi sokiime ugratan bir anlatima sahiptir. Bu agidan
filmin oldukga neo-formalist bir sdyleme sahip oldugu iddia edilebilir.

Bu arastirmanin amaci kadinlik / erkeklik rolleri, Dogulu/Batili olma bigimlerini ve tiim
bu baglamlarin oturdugu iktidarin nasil olustugu sorununu ortaya koymaktir. Bu cercevede
calismada kimlik sorunu altinda yapisokiimcii okumaya basvurulacaktir. Boylece M.Butterfly
filmindeki kadinlik/erkeklik hallerinin anlaminin kayganhigi ve Dogu/Bati karsithgmin
birbirine bagimlilig1 iktidar olma/olamama ekseninde tartisilacaktir. Boylece bu arastirma
bir gosterenin anlam tiretmesini tamamlanmus bir siireg olarak ele almayarak, anlamin diger
gosteren ile stirekli iliski igerisinde oldugu ve ertelendigi bakis acisindan yola ¢ikmaktadir.
Film 6zellikle kadin ve erkek olma halini iktidar, Dogu/Bat1 sorunsali tizerinden yansitir. Bu
sebeple filmde kadin ve erkek olma bicimi tanimlanmaz, bu anlam stirekli ertelenir ve kabuk
degistirir.

Kadin ve erkek olma bi¢iminin sinemadaki egemen sdyleminin cinsiyet arastirmalarina
nasil yansidigina bakmak M. Butterfly'1 incelerken bir yol haritasi olusturacaktir. Kadinlik ve
erkeklik hallerinin biyolojik yahut kiiltiirel bir insa oldugu sorusu tartisilagelen bir konudur.
1970’li yillardan itibaren cins (sex) ve cinsiyet (gender) arasindaki farklilik toplumsal cinsiyet
kavrami etrafinda sorgulanmaya baslanmistir. Kadinlik ve erkeklik hallerinin biyolojik
olarak belirlenmedigi ve toplum tarafindan yiiklenen sorumluluk, roller gercevesinde sekil
aldigini isaret eden toplumsal cinsiyet kavrami biyolojik farklilig1 nasil adlandirdigimiz ve bu
tarkliliklar1 hangi sifatlar, roller gibi degiskenler ile iliskilendirdigimiz ile ilgilidir. Bu cercevede
cinsiyetin biyolojik farkliliklardan ve genlerden kaynaklandigi yaklasimu ile cinsiyete dair
rollerin kiilttirel insaya tabi oldugunu igeren toplumsal cinsiyet kavramiyla farkliliklarma
bakmak, film boyunca kadin ve erkek olma biciminin stirekli el degistirdigi M.Butterfly
filminin analizinde temel olusturmaktadir. Bu sebeple 6ncelikle sex ve gender kavramlarmin
farkliliklarma deginmekte fayda var.

Ingilizcedeki sex ve gender arasindaki fark ilk olarak 1950 ve 1960"lardaki transsekstieller
ile ilgili inceleme yapan Ingiliz ve Amerikan bilim insanlar1 tarafindan ortaya konmustur.
1950 ve 1960’lardaki o calismalardan bu yana ise sex’in kadin ve erkek olmay1 cinsel organa
gore belirlemede, gender'n ise kiiltiirel olarak insa edilen rollere denk diisecek sekilde
kullanimu giderek artmistir (Esplen ve Jolly, 2006: 2). 1972'de cinsellik bilimci John Money ve
Anke Ehrhardt cins ve cinsiyeti farkli kategorize ederek bu iki yaklasimin farkli kullaniminm
yayginlastirmada etkili olmustur. Money ve Ehrhardt cinsi fiziksel ve anatomik o6zellikler
olarak tanimlamus, cinsiyeti ise psikolojik bir dontisiim olarak kategorize etmislerdir (Fausto-
Sterling 2000:3). Bu baglamda cins kadinligin ve erkekligin biyolojik, sabit ve degismez oldugu
varsayimina dayanirken, bir anlamda biyolojik farkliligin tek belirleyici oldugunu iddia eder.

Ote yandan, sosyal davramslarin temelinde biyolojik zelliklerin oldugu goriisiinii
savunan sosyobiyolojik yaklasim genlerin incelenmesinin gerekliligini vurgulamistir.
Hayvanlarin ve insanlarin davranislarinda belirli bir evrimsel kokeni oldugunu, genlerin
bu canlilarin davraniglarin1 belirlemede ¢nemli yeri oldugunu kabul etmekle birlikte,
sosyobiyolojik yaklasim her seyin nedeninin genlere baglandig1 ve agiklamalarin sadece
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genlere dayandig1 determinist bir yaklasimi icermez. Ancak yine de sosyobiyolojik yaklasim
ozellikle insanlarin cogalmasi ve cocuklarin yetistirilmesi gibi konularda biyolojik ve sosyolojik
durumlarin bir sentezinin yapilmasi gerekliligini vurgulamaktadir (Burcu, 1998).

Cinsiyete dair rollerin bir rittieller silsilesi oldugu ve biyolojik 6zelliklerin kadin ve
erkek olma bi¢imlerinde bir anlam ifade etmedigi goriisii ise toplumsal cinsiyet ¢alismalar:
olarak ifade edilebilir. Toplumsal cinsiyet rolleri {izerinde saptamalar1 bulunan 6nemli bir
isim olarak karsimiza Judith Butler cikmaktadir. Butler (1988) cinsiyetin sabitlestirilmis,
kutuplastirilmis, kopuk ve uzlasmaz hale getirilmis oldugunu vurgulamakta ve toplumun
istedigi sekilde cinsiyetini yasamayan insanlarin cezalandirildigini ve insanlarm toplumun
yerlesik kodlarina gore davranmaya zorlanildigini ifade etmektedir. Butler kadin ve erkek
olmanin degisken/akiskan (fluid) bir sey oldugunu iddia eder. Butler (1988 : 519) bu iddiasinda
Simon de Beauvoir'in “Kadin dogulmaz, kadin olunur” séztinden hareket eder. Fenomonolojik
gelenek cercevesinde, cinsiyetin asla duragan bir kimlik olmadigini, zamanla ve kaliplasmis
bazi hareketlerin tekrari ile fark edilmeden olusan bir kimlige doniistiigiinti soylemektedir.
Butler'in (1988) ifade ettigi goriisler biyolojik deterministlerin ve sosyobiyolojik yaklasima sahip
olan diisuntirlerin savunduklarindan oldukca farklidir. Bu baglamda cinsiyet rolleri genetik
kodlama sonucunda olusan bir kimlik degil, aksine ritiiellestirilmis toplumsal hareketlerin
toplamudir. Cocukluktan itibaren bu toplumsal roller benimsenmeye baslanir. Zaman icinde
bu hareketler kaniksanmis rollere doniistir. Boylece kadinlar ve erkekler toplumsal cinsiyet
rollerini sorgulamadan gergeklestirirler.

M. Butterfly’da cinsiyete dair sorgulamanin toplumsal cinsiyet rolleri, rittiellesmis
davranis kaliplari ile iliskili oldugunu gormekteyiz. Bu gercevede cinsiyet, kimlik ve iktidarin
ne oldugu stirekli farkli baglamlara tabi olur. Butler'in (1988) ifade ettigi gibi bu roller
tekrarlanir, iktidar el degistirir ve cinsiyet asla duragan olmayan bir sekilde akiskan bir hal
alir. Boylece filmde anlam devamli bir yap1 sokiime ugrar.

Filmin Konusu

1993 yilinda David Cronenberg tarafindan yonetilen Jeremy Irons ve John Lone'nin
basroliinti paylastigi M. Butterfly, David Henry Hwang tarafindan 1988’de yazilan ayni adli
tiyatro eserinin sinemaya uyarlamasidir. Bu tiyatro eseri ise Giacomo Puccini'nin ti¢ perdelik
opera eseri Madam Butterfly’dan hem esinlenmis hem de bu eserin ortaya koydugu kadinlik/
erkeklik rollerini ters yiiz eden bir anlattm sunmustur.

Puccini'nin Madam Butterfly adli eseri Amerikali Pinkerton ile Japon geysa Cio
Cio arasmndaki aski konu alir. Amerikan deniz subay1 Pinkerton hayatina heyecan katmak
amaciyla, 15 yasindaki geysa Cio Cioile evlenir. Ailesi tarafindan reddedilen Cio Cio, bir diger
ismiyle Madam Butterfly, o zamanki Japon yasalarinin erkeklere istedikleri zaman geysalar1
birakabilme 6zgiirliigii tanimasi ve Pinkerton’unn bu hakki kullanmas: sonucunda, Cio Cio
biiytik bir agkla baglandig1 Pinkerton tarafindan terk edilir. Cio Cio tiim bu travmalarin
sonucunda intihar eder.

Puccininin eseri kadinlik ve erkeklik rollerinin bilindik anlattmimin ardinda iki farkl
kilturtun kopuklugunu sergilemesi ve iktidar sahibi Batiliya gore kesfedilmesi gereken
Doguyu resmetmesi agisindan énemli bir eserdir. Operada iliskiyi bitirenin Pinkerton olmast
ve aciz bir insan olarak Madam Butterfly'in intihar etmesi Dogunun ve kadinin ikincil 6nemde
bir yere sahip oldugunun gosterilmesidir.
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David Cronenberg’in M. Butterfly adl1 filmi ise Puccini'nin bu anlatimini adeta ters
yliz etmektedir. Film Fransiz diplomat René Gallimard ve Cinli opera sanatgis1 Song Liling
arasindaki aski konu almaktadir. 1960'larda gecen bu filmde, Gallimard sakin, huzurlu, itaatkar
ve bakire oldugunu dustindtigi Song’a biiytik bir askla baglanir. Rekabetin hakim oldugu
bir is ortammin getirdigi gerginliklerden armmak ve huzur bulmak i¢in gittigi Song’un evi
René icin oryantalist soylemin adeta bir yansimasidir. Gallimard, Bati'nin goziinde egzotik ve
gizemli bir yere sahip olan Dogu imgesini Song’un yaninda kesfeder. Yirmi y1l kadar stiren bu
iliskinin bir yanilsamadan ibaret oldugu filminin sonlaria dogru ortaya ¢ikmaya baslar. Cinli
bir casus olan Song un biyolojik cinsiyeti erkektir. Filmin son sahnesinde, casusluk sucuyla
hapse diisen René st tiste yasadig1 hayal kirikliklar1 nedeniyle intihar eder. René’nin son
sahnede Geysa kiliginda olmasi ve kirik ayna parcasiyla intihar etmesi yalnizca Batili goztinde
oryantalizm algisinin ¢okiistinii sergilemesi agisindan 6nem arz etmez, ayn: zamanda film
boyunca sorgulanan kimlik, toplumsal cinsiyet rolleri ve iktidar iliskileri gibi meseleler de bu
sahne ile sorgulanur.

Amag ve Yontem: M. Butterfly Filmi'nin Yapisokiimcii Analizi

Yapisokiim, Jacques Derrida, tarafindan ortaya konulan, bir metnin i¢indeki anlamlar1
ortaya ¢ikarmak icin kullanilan metin okuma stratejisidir. Yapisokiim, temel olarak metnin
yapisal dokusunu parcalara ayirarak ele aldigr metin icerisindeki kavramlardan hareket
eder. Bu kavramlar arasindaki iliskide gortinmeyeni ve ortiik olan1 yerinden stker ve ona
yeni anlamlar kazandirir. Bu ters yiiz etme isleminde hiyerarsik yap1 bozulurken, yeni bir
hiyerarsi ise kurulmaz (Akay, 1999:22). Derrida, Japon Bir Dosta Mektup’ta, dekonstriiksiyon
sozcuguniin Batimin icinde tam olarak ne anlama geldigini soylemenin olanaksizligimi
belirtir (1999a: 187) ve Littré’de yapisokiimiin anlaminin, -s6zciiklerin dizilisini bozmak, -bir
biittintin parcalarm birbirinden s6kmek, -dilbilgisi terimi olarak dizelerin yapisini1 ¢c6zmek,
-bir seyin yapisini ¢ozmek ve yapilanisini yitirmek oldugunu yazar (1999a: 188). Burada bir
yap1y1 sokme isleminde tamamen ortadan kaldirma amaci giidiilmez, bundan ziyade metin
igerisindeki ikircikli yapilarin ve anlamlarin tespit edilmesi sz konusudur. Boylece yeniden
ve stirekli insa etme islemi gerceklesir. Diger yandan, bir metin okuma teknigi olarak metin
igerisindeki hiyerarsiyi yikarken, yeni bir otorite alan1 kurmaz. Dilin istikrarsizligin, ikircikli
yapisini ortaya koymak olarak da ifade edilen yapisokiim bir diistince sistemi degildir (Sim,
2000:71). Metindeki kavramlarin tutarsizlig1 ve ikircikli etkilesimi ortaya g¢ikarilmasi temel
almir (Sarup, 1997: 59). Fakat burada nemle belirtilmesi gereken sey yapisokiimiin bir seyi yok
etmek anlaminda kullanilmadigidir, bunun aksine stirekli bir insa s6z konusudur. Sozctiklerin
tek bir anlam1 olmadigini ve farkli seylere de isaret ettiklerini ortaya koyan, metin icerisindeki
kayganlig1 ortaya ¢ikarmaya galisan ve kavramlarin isaret ettikleri farkli baglamlarinm ortaya
koyan bir metin okuma stratejisidir.

Yapisokiimiinden bahsederken Derrida’nin yapi ile neyi kast ettigine kisaca deginmek
anlamli goziikmektedir. Derrida’ya gore yap1 kavrami Bat1 bilimi ve felsefesiyle yasittir (1999b:
167). Burada yap1 kavrami, bir merkez ve sabit nokta belirlemek anlaminda kullanilmaktadir.
Derrida’ya gore merkez “ard arda ve diizenli/kurally bir tarzda farkli bicimler almistir” (1999b: 168).
Derrida temelin, ilkenin veya merkezin ttim adlar1 (eidos, arche, telos, energia, ousia [6z, varolus,
toz, 6zne] aletheia, askinlik, biling, Tanri, insan vb.) daima sabit bir mevcudiyeti oldugunu
belirtir (1999b: 168). Fakat merkez anlamini tarih igerisinden alir ve yapimin yapisallig
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diistintilmeye baslandig1 zaman kopus s6z konusu olur. Derrida bir merkezin olmadigin
ve merkezin bir mevcut-olanin bi¢imi iginde diistintilemez oldugunu one stirmistiir. Bu
cercevede merkezin dogal bir mahallinin olmadig1, sabit yer degil, bir islev, icerisinde gosterge
ikamelerinin sonsuza dek oynadig bir tiir yer-olmayan oldugunu ifade etmistir (1999b: 168).
Boylece Derrida (1999b) askin gosterilenin yoklugunun, anlamin oyununu sonsuza dek
uzattigini ifade eder. Derrida’nin biitiin gostergelerin bizi baska gostergelere gotiirmesine
yaptig1 vurgu, onun {inlt “metnin disinda bir sey yoktur” (Derrida, 2010: 242) yaklasiminin
zeminidir.

Metin icerisindeki anlam siirekli celigkiler icerisindedir ve sabit bir noktadan uzakta,
ikirciklidir. Anlam dolayisiyla belirsizlikler tasir ve Derrida’nin (1999b) merkezin olmadig:
diistincesi bu noktada anlam kazanir. Metinin anlami metinde olmayan ve sdylenmeyen ile
bulunabilir ve bu hususta herhangi bir merkezden, diktonomiden bahsedilemez. Kisacasi
hicbir metnin tek ve kesin bir anlam1 yoktur. Anlam stirekli insa icerisinde var olur. Burada
metin ve filmde metin konusuna biraz agiklik getirmek anlaml goziikmektedir. Metin kavrama,
etimolojik olarak Ingilizce ‘de doku yahut dokuma fiilinden tiiremistir. Barthes’a gore metin
(1977:146) yazarin mesajini agiga cikaran kelimeler dizisi degil, gesitli yazimlarin harmanlandig:
¢ok boyutlu bir uzamdir. Film de bir metin olarak ele alindiginda farkli uzamlar1 ve anlamlari
igerisinde barindirir. Boylece anlam insa edilen bir siireci imler. Bu siirecte bir hiyerarsi yoktur
ve anlam ¢ok boyutludur. Bu ytizden, film metni yapisokiimcii bir okumadan faydalanilmaya
aciktir. Filmi bir metin olarak degerlendirdigimizde metin sisteminden ne kastettigimizi biraz
aciklamak gerekmektedir. Metz’e gore (1974: 103) metin sistemi kodlar1 yerinden eden, her
bir kodu deforme eden, bu stirecte bu kodlarin birbirinin yerine gectigi bir stirectir. Kodlarin
bu alisverisi, anlamin el degistirmesi yine filmde yapisokiimcii analizin kullanilmasinda etkili
olmaktadir.

Yapisokiimcii ¢oztimleme film analizinde sessiz ve karsi konulamaz bir varlik
olarak stiregelmistir. Bu varlik Derrida'min “iz, dagilma, logosantrizm, asirilik,” gibi
kavramsal diizlemde film elestirisi soyleminde dolasima girmistir (Stam, 2014: 192). Esasen
Derrida yazilarinda ne film teorisinde yapisokiimii, ne de bunun nasil uygulanacagini
tartismistir (Rajyavardhan ve Sharma, 2017 : 23), fakat film analizinde yapisokiim ileriki
donemlerde kullanilagelmistir, ¢tinkii film de bir metin olarak logosentrik baglamda/
temelde ele alinmaktadir. Peter Brunette (1986) film elestirisinde bir ara¢ olarak yapisokiime
basvurulabilecegini vurgulamistir ve tipki basili bir metin gibi filme de yapisckiim okuma
yapilabileceginin tizerinde durmustur. Bu cercevede filmdeki diyaloglar, karakterler, mtizik
gibi dgeler bir anlam olusmasinda nemlidir ve bu anlam da yapisokiime tabi tutulabilir. Bu
baglamda yapisokiimiin sinema teorisinde ve analizinde, bir okuma bi¢imi olarak karsimiza
ciktig1 ifade edilebilir. Bu okuma biciminde film metninin ¢ikmazlari ve tiim metinlerin esasen
celigkili oldugu fikri dikkate degerdir. Bir metin olarak film yapisokiime tabi tutuldugunda,
analizde film metnindeki kodlar eklemeli bir listeden ziyade, filmin kendi metnini yazdig,
degistirdigi, kodlarin birlestigi ve bazi kodlarin digerine karsi kullanildigi yeniden
yapilandirma ¢abas1 onem kazanir. Metinsel sistem bdylece birbirini etkilemeleri ve birbirleri
yerine ge¢melerini iceren kodlarin stirekli degistigi bir durumdur (Stam, 2014: 193). Nesnesinin
kim olduguna bagli olarak politik bilesim degerini kaydirir ve sistematik bir bicimde -erkek/
kadin, Bati/Dogu, siyah/beyaz gibi ikili hiyerarsilere meydan okur (Stam, 2014: 195).
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M. Butterfly filminin yapisokiimcii bir okumaya tabi tutulmasimnin sebebi filmdeki
kadin/erkek ve Dogu/Bati ikiliklerinin stirekli bir zincirleme ile el degistirmesidir. Filmde
anlam ertelenir, gostergeler stirekli birbirleri sayesinde anlam kazanir, kadinlik/erkeklik ve
Dogu/Bat1 kavramlar1 muglak kalir. Anlamin bdylesi oynak olmasi ve hiyerarsik bir yapidan
ziyade, iktidar olanin ne/kim oldugunun askida kalmas: filmin yapisckiimcii bir analiz ile
ele alinmasini gerektirmistir. Bu cercevede M. Butterfly’da Kimlik Sorunu, M. Butterfly’da
Oryantalist Soylem, Erkeklik Miicadelesi ve Iktidarmn Ikircikli Yapisi, M. Butterlfy’da Haz
ve Ozdeslesme Sorunu bagliklar1 birer parametre olarak belirlenmis ve filmin yapisskiimcii
okumasi yapilmistir. Burada metin icerisindeki ikircikli hal ve el degistiren anlamlar ile
bunlarin yerinden edilis bicimlerinin ortaya ¢ikarilmasi amaglanmaktadir.

Bulgular ve Yorum

Bu boltimde iktidar, kadin/erkek ve Dogu/Bati ile filmdeki 6zdeslesme sorunu
incelenmistir. M. Butterfly’da Kimlik Sorunu, M. Butterfly’da Oryantalist Soylem, Erkeklik
Miicadelesi ve Tktidarin Ikircikli Yapisi, M. Butterlfy’da Haz ve Ozdeslesme Sorunu birer alt
baslik olarak belirlenmis ve yapisokiimcii okumayla stirekli el degistiren yapilar/anlamlar
ortaya konulmaya calisilmistir.

M. Butterfly’da Kimlik Sorunu

M. Butterflyda kadin/erkek ve Dogulu/Batili kimlikleri ters ytiz edilerek
sunulmaktadir. Filmin ismi M. Butterfly’'da M. kisaltmasinin mosyd mii, madam mi oldugu
bu sorgulamamanin bir izdistimiidiir. Filmin bagkarakterlerinden Song’un bir tiyatro
sanatcisi olmasi ve René’nin geysa kiligina girerek hapishanedeki intihari izleyiciyi kimlik ve
performans diyalektiginde diisiinmeye sevk eder. Film boyunca karakterlerin karsilikli insa
ettikleri kimliklerinin y1kilmasi, kadinlik ve erkeklik rollerinin alt tist olmasi, Batil1 bir erkegin
goziinde Dogulu bir kadin algismin yerle bir edilmesi filmin kimlik sorunsali tizerinden
incelenmesini gerektirmektedir.

Tipki ytizimtizii aynadaki yansimamiz olmadan goremedigimiz gibi, bireysel ve
kolektif kimlikler de farkina varma ve karsilikhi etkilesime muhtactir. Bu ytizden kimligin
olusmasi icin otekine ihtiyag vardir. Kimligi benzerlik, ayni olma haliyle iliskilendirmek
anlamsizdir. Boylesi bir yaklasimdan ziyade kimlik 6zdeslesme haliyle ilisiklidir ve asla
tamamlanan bir siireg degildir. Oteki ile 6zdesleme yahut kendini tarif etme bigimi olarak
kimlik insasinda smirlar belirsizdir (Hall, 1997: 47-48). Baska bir ifadeyle kimlikler sabit ve
homojen bir yapidan olusmaz, kimliklerin olusmasinda/anlam kazanmasinda karsilikli
etkilesim devamlidir ve yeniden yaratilir.

Kimlik insasinin tek tarafli olmadigin dteki ile yasanilan etkilesimin bir stire¢ oldugu
ve bu insanin da performansa dayali oldugunu ortaya koyan Goffman (2014) bu etkilesimi
benligin sunumu olarak tarif eder. Goffman (2014) bireylerin giindelik yasamda belli
kimliklere biirtindiiklerini ifade eder. Goffman'm yaklasimi kendisinin gelistirdigi, hayatin
bir tiyatro sahnesi oldugu ve herkesin bir rolt performe ettigi dramaturjik teoridir. Tiyatroda
oyuncularm bir metni oynamalar: ile giindelik yasam arasinda benzerlik kuran Goffman
(2014) her giin sahnelenen gitindelik yasamdaki tekrarlanan toplumsal rolleri rutinler olarak
ifade eder ve bu rutinlerin gerceklestigi yeri ise sahne 6niti olarak adlandirirdir. Goffman’nin
bir de sahne arakasi olarak ifade ettigi bolge vardir ve burada insanlar kendi baslarinadir.
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Bu kimlik insasmin tiyatro sahnesine benzedigi performansa dayali etkilesimli sistemde en
temel meselelerden birisi kimligin sahibinin kim oldugudur. Zira bu yaklasima gore kimlik
aktorlerin tek baslarina ellerinde tuttugu bir sey degildir.

M. Butterfly’'da Song ve René'nin kadinlik ve erkeklik kimliklerinin birbirleriyle
kurduklar etkilesimle gerceklestigini ve yikildigini gormekteyiz. Bu nokta ise kadin ve erkek
olmanin biyolojik mi yoksa toplumsal m1 olarak insa edildigi sorusunu akillara getirmektedir.
Zira filmin sonunda Song’un bir erkek oldugunun ortaya ¢ikmasi ve René "nin kimono kiyafeti
ile bir geysa kiliginda intihar1 bu sorgulamanin temelini olusturmakladir. Bu kiyafetler, hem
kimliklerin degis-tokusunu hem de toplumsal cinsiyet rollerini sembolize etmektedir. Film
boyunca biyolojik cinsel kimlik agisindan kadin ve erkek olarak yansitilan karakterler filmin
sonunda bir birlerine dontistir. Bu durum ise cinsel kimligin etkilesime tabi, kiilttirel ve
ritiiellesmis davranislar silsilesi oldugunu akillara getirir.

Filmdeki cinsiyet rolleri ve kimlik sorunu Song ve René agisindan incelenecek olunursa
René ve Song bir fantezi diinyasinda, yanilsamalarla yasamaktadirlar. Bu noktada, kimlik krizi
kisinin kendisinden beklenenleri gerceklestirememesi ya da beklenenlerin disinda hareket
etmesi durumunda gergeklestigini akilda tutmakta fayda var. M. Butterfly filminde goriinen
kimliklerle bu kimliklerin arkasindaki asil kimlikler arasindaki gerilim oldukga dikkat ceker.
Beyaz, Batili ve heterosekstiel bir karakter olan René aslinda birgok ikilemlerle doludur. René
gercekte esine ihanet etmektedir. Dogulu, sakin ve uysal bir kadin oldugunu diisindiigimiiz
Song ise aslinda bir casus ve erkektir. M. Butterfly filminde goriinenin arkasinda tamamen farkl
bir tablo bulunmaktadir. Bu durum kisinin goriinen kimliginin arkasinda baska bir gerceklik
yatabilecegini anlatir niteliktedir. Cronenberg’in bu filmde gostermis oldugu sey toplumun
René ve Song’dan bekledigi kimliklerle aslinda onlarin tasidiklar: kimliklerin ne kadar farkl
oldugudur. Kisinin ondan beklenenleri gerceklestirememesi ve yaratmis oldugu illtizyonunu
fark etmesi karsisinda aciz kalmasi sonucunda yasadig1 kimlik kriziyle René intihar eder.

Cronenberg’in filminde Song’un bir sahne sanatcis1 olmasi toplumsal cinsiyet rolleri ile
ilgili cagrisimlar yapar. Kadin olmanin biyolojik degil, toplumsal bir olgu oldugunu “Kadin
dogulmaz, kadin olunur.” sozii ile ifade eden Simon de Beauvoir gibi Butler (1988) da cinsiyeti
determinist bir bakis acisiyla tanimlamaz ve cinsiyet rollerinin performe edilen bir olgu
oldugundan bahseder. Cinsiyeti performe edilen bir sey olarak ele alindiginda, bunun bir yap1
degil karsilikli roller ile insa edilen bir siire¢ olarak degerlendirildiginde, filmin analizinde
Song’un bir miizikal sanatcis1 olmasi ve René’nin hapishanedeki son performans: metaforik
okumaya acik oldugu goriilmektedir. Burada karsimiza kimlige dair iki farkli performans
¢itkmaktadir. Song esasen olmadigr bir kisinin cinsiyetini performe etmektedir. Diger bir
taraftan Song’la yasadig1 askin gercek ytiiziiniin ortaya ¢ikmasinin ardindan vatana ihanetle
yargilanan ve hapse mahkum edilen René'nin hapishanede “kariyerimin devami” performansi
dedigi bir gosteri gergeklestirmesi de bir diger kimlik performansidir. Peruk takan, oje siiren
ve kimono giyen René tamamen farkli bir kimlige burtintir. Bu kimlik onun sahip oldugunu
zannettigi Madam Butterfly imgesidir. Bu filmde oldugu gibi, hayat bir tiyatro sahnesidir ve bu
sahnede kimlikler ve cinsiyet rolleri performe edilir. Ttim bunlar bize Goffman’in (2014) sahne
onti ve arkasi davranislarini anlatir niteliktedir. Filmdeki tiyatro sahnesi de bu yaklasimin bir
izdiisiimii olarak okunabilir.
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M. Butterfly’daki bir diger kimlik bunaliminin tezahtir edisi ise René’nin fantezi
diinyasidir. Filmin baslarinda Madam Butterfly adli operay1 seyretmeye giden René burada
Song un performansindanoldukcaetkilenir. Belki dehayatindabu operayiilk kezizledigiicin bu
denli etkilenen René, oyunla kendisini 6zlestirir. Bir anlamda operadaki Pinkerton karakterine
biirtindtigti yanilsamasina kapilan René kendi fantezi diinyasin1 yasamaya baslar. Hoffman
(1997) da belirttigi gibi René yaratmis oldugu giivenli fantezi diinyasina bagh kalir. Bir kadin
tarafindan kosulsuz olarak sevilerek, itaat edilmenin imkansiz oldugu kendi kiltiirtinden
uzaklasarak, gorsel ve isitsel unsurlarla zenginlestirilmis Madam Butterfly'n askinin
anlatildig1 operanin biiytistine kapilir ve hikayedeki titopik iliskiyi Song ile yasayabilecegine
inanir. Oysa Batililarin tanimadiklar: bir kiiltiir hakkinda gercek oldugunu sandiklar: gizemli
ve egzotik masaldan haberdar olan Song, bir erkek olarak baska bir erkegin zayif noktalarim
bildigi icin René’yi duymak, inanmak ve yasamak istedigi illtizyonun icine dahil eder.
Egitilmeyi bekledigini distindtigti Cinli sevgilisi tarafindan yticeltildigine, sorgulanmadan
kabul edildigine ve itaat edildigine inanan René kendi toplumunda yasayamadig erkekligini
var sandig1 bir yanilsama iginde gerceklestirdigini zannederek, aslinda Komiinist rejimin
casusu olan Song’a istedigi bilgileri vermektedir. Song un gercekte bir Cin casusu ¢ikmasinin
ardindan, cezaevi aracinda tistiindeki kiyafetleri ¢ikaran ve gercek kimligini gordiigu Song’a
“ Benim Butterfly’tm mismn?” diye sorar. “Biittin uzun giysilerin altinda ben vardim. Beni
gercekten hic sevmedin.” diyen Song’a “Ben bir erkegin yarattig1 kadini sevmistim. Ben bir
yalani sevmistim” der. René'nin de dedigi gibi kendisi aslinda bir yalan1 sevmis ve kendisini
kandirmustir.

Filmin son sahnesindeki René’nin i¢ hesaplasmasi ve toplumla ytizlesmesi cesitli
yonlerden irdelenebilir. Vatana ihanet sucundan hapse mahkéim olan René diger mahktimlara
sunmak tiizere bir gosteri hazirlar. Kariyerinin en biiytik gosterisini hazirlamak tizere
peruk, kimono, ruj ve ayna gibi kostiim ve aksesuarlarla sahneye ¢ikar. Parmaklar: ojelidir.
Gosterisine erkek kimligiyle baslar ve tinlti oldugunu ctinkii tim Fransa'y1 guldirduigini
soyleyerek yasadiklarma dikkat ceker. Bu sahnede soyledigi “ Beni taniyorsunuz degil mi?
Neden? Ciinkii ben {inliiytim. Insanlar1 giildiirtiyorum. Biitiin Fransa’y1 giildiirdiim. Ancak
gercekten anlasaydiniz giilmezdiniz. Tam aksine sizin gibi erkekler kapimi asindirmals,
sirlarimi 6grenmek icin yalvarmalilar. Bence René Gallimard miikemmel bir kadin tarafindan
tanind1 ve sevildi.” Burada René yasadiginin bir yanilsamadan ibaret oldugunun farkinda
degildir. Hala miikemmel bir kadin tarafindan tanindigina ve sevildigine inanmaktadir. Fakat
diger bir yandan ise tiim Fransa’y1 giildiirdtigii gercegiyle yiizlesmistir. Unlii tiradina su
sekilde devam eder.

Dogulu deyince aklima gelen goriintiide kimono giyen degersiz yabanci seytanlarin, ask: igin olen
miikemmel kadin olmak icin dogan ve yetistirilen, onlara verdigimiz her cezay: kabullenip askin
giictiyle tekrar yeniden ayaga kalkan ince kadwnlar var. Bu hayatim haline gelen bir gériintii. Hatam
basit ve kesindi. Sevdigim adam degersizdi. Ikinci bakist bile hak etmiyordu. Ama bunun yerine ona
askim verdim. Biitiin askimi. Ask gozlerimi kor etti. Bu yiizden aynaya bakti§imda gordiigiim tek
sey Dogunun goriintiisii goriiyorum. Badem gézlerinin derinliklerinde hala kadnlar. Bir erkegin
ask1 icin kendisini feda etmeye hazir olan kadinlar. Askin hicbir degerinin olmadi§r adamlar icin
bile. Onurlu bir ¢liim, onursuz bir yasamdan iyidir. Sonunda Cin’den uzaktaki bir hapishanede
onu buldum. Benim adim René Gallimard, ayni zaman da Madam Butterfly olarak da tamnirim.
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Bu tiradin1 gerceklestirirken bir geysa gibi giyinmeye baslayan René, goztindeki
Dogulu, uysal, itaatkdr ve egzotik kadin imajina dontismeye baslar. Madam Butterfly adli
opera eserini ilk kez izledigi giin bu eserdeki Pinkerton karakterine dontsttigti yanilsamasina
kapilan ve fantezi diinyasinda yasamaya baslayan René, karsilastig1 gerceklerle miicadele
edemez. Bu noktada hayalindeki miikemmel kadin olan Madam Butterfly’a dontistir. René’nin
yasadig1 bu kimlik bunalimi onun gergeklerle miicadele edememesinden kaynaklanir. Hayatin
gerceklerine karsi stirekli baska bir karakterin 6zelliklerini edinir. [k olarak Amerikan deniz
subay1 Pinkerton gibi yasamaya baslar ve en sonunda ise Madam Butterfly olarak intihar eder.

Hoffman (1997) Renénin yasadigi kimlik bunalimmin Song'un yasadigindan
¢ok daha fazla oldugunu belirtir. Hoffman’a gore René ve Song'un sergiledigi roller ve
aralarindaki smirlar sadece onlarmn birbirleriyle olan iligkilerini belirlemekle kalmaz ayni
zamanda bu iki karakterin kimliklerini olusturur. Song’un aciz ve Dogulu bir kadin olmasi
René’'nin fantezi diinyasinin vazgegilmezidir. René’nin baskin Batili erkek kimligi, Song'un
Dogulu teslimiyetci kadin kimligiyle sekillenir. Song’un aslinda Dogulu, egzotik, itaatkar ve
uysal bir kadin olmamasi ve bunun bilincinde olmasi onun daha az kimlik krizi yasamasina
neden olur. Song ne istedigini bilen ve bu dogrultuda hareket eden bir karakter ¢izmektedir.
Yoldas Chin’e Amerikalilarin Vietnam’a ne kadar asker ¢ikaracagindan bahsettigi sahnede,
Chin ona René orada degilken bile neden bir rol yapmaya devam ettigini sorar. Song ise ona
“Yoldas biiyiik proleter duruma daha iyi hizmet edebilmek igin, sik sik yalanciligimla ilgili
pratikler yapiyorum. Bu kostiimden nefret ediyorum. Baska birisi olmak icin elimden gelenin
en iyisini yapiryorum” Song'un bu ctimlesinden anlasilabilecegi tizere, Song ne yaptigimi
bilmekte ve roliiniin farkindadir. Bu durum ise Song’un tim yasanilan bu olaylardan daha
az etkilenmesinin sebebidir, zira filmin sonunda René intihar ederken, Song bambaska bir
karaktere dontistimiinii gerceklestirir. Bir anlamda kozasindan ¢ikar.

M.Butterfly’daki erkeklik ve kadinlik kimlikler etken olma ve edilgen olma hali
tizerinden yansitmaktadir. Filmin sonuna kadar Song’'u kadin ve edilgen (passive) olarak
seyrederken, René etken (active) ve erkek olarak resmedilmistir. Film, her ne kadar kadinlik
ve erkeklik rollerini alt tist eden ve sira dis1 bir sdyleme sahip olsa da filmin en sonunda
basmakalip roller yeniden insa edilir. Filmin basinda Dogulu, itaatkar ve edilgen olarak
gosterilen Song, filmin sonunda bir Batil1 gibi giyinen acimasiz bir erkege doniistir. Yine filmin
basinda basarili, giicli, Batili, beyaz ve heterosekstiel olarak resmedilen René, filmin sonunda
glicstiz, Dogulu, kandirilmis, edilgen ve zavalli bir kadina dontistir. Kimono giyen Song’un
takim elbise giymesi ve takim elbise tasiyan René"nin Dogulu bir kadin gibi giyinmesi cinsiyet
rollerinin de tipki kiyafetler gibi degisken olduguna gosterir. Biyolojik olarak erkek olan her
iki karakterin tutumlar: somiirme, aldatma ve hitkkmetme duygulariyla sekillenir. Bu noktada
Cronenberg toplumsal cinsiyet rolleri agisindan umutsuz bir tablo ¢izmistir.

M. Butterfly’da Oryantalist Soylem, Erkeklik Miicadelesi ve Iktidarin Tkircikli
Yapisi

M. Butterfly sadece kadinlik ve erkeklik rollerini alt tist etmesi bakimindan énemli bir
eser degildir, ayn1 zamanda oryantalist soylemi de sorgulamaktadir. Bat1 ve Dogu neresidir?
Uzakdogu nereye gore uzaktir? Cografi konum olarak Bat1 ve Dogu durdugumuz yere ve
aldigimiz referans noktasina gore degisiklik gosterir. Uzak Dogu olarak adlandirdigimiz
yerin nereye gore uzak oldugu sorunsal bir alandir. Ornegin, Japonya Amerika’nin Batisinda
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yer alirken Dogu olarak tasvir edilen bir yerdir. Bunun ttesinde, Bat1 ve Dogu sadece cografi
konumlar degildir. Bat1 ve Dogu kiiltiirleri, insan topluklarini ve farkli yasam bicimlerini de
temsil ederler. Cografi konum olmaktan daha fazla anlamlar tasiyan Bat1 ve Dogu M. Butterfly
filminde bir soylem bicimi olarak oryantalist perspektifi hem yermekte hem de bir anlamda
yeniden insa etmektedir, bu ytizden sdylem bir ttirlii insa olmaz. Oryantalist sdylemde, Bat1
kendisini 6teki {izerinden yani Dogu tizerinden tanimlar. Oteki olarak tanimlanan Dogu bir
anlamda Bati'nin varolus sebebidir. Bu noktada kisaca oryantalist soylemin ne olduguna
deginmek faydali1 olacaktir.

Oryantalizm etimolojik olarak Latince giinesin dogdugu yer anlaminda kullanilan
oriens teriminden tliremistir. On dokuzuncu ytizyilda gelisen bir bilim dali haline gelen
oryantalizm, Dogu dilleri, dinleri, tarihleri ve kiiltiirlerini inceleyen Dogu arastirmalarimi
kapsayacak sekilde kullanilmistir (Ulug ve Soydan, 2007: 37).

Oryantalizmin felsefesi, ¢tekini tanimlayip onun tizerinden kendisini tanimlama
tizerine kuruludur. Bir anlamda, insan ne oldugunu soylerken, aslinda neler olmadigini da
sOylemis olur. Oryantalist soylem 6nce Doguyu tanimlayip onun tizerinden Bati tanimini
gerceklestirir. Bu soylemde Dogu mistik, itaatkar, egzotik ve gizemlidir. Bat1 ise rasyonel,
giiclti, medeni ve hitkmedendir.

Oryantalizm ile ilgili diistinceleriyle oldukca nemli bir sosyolog olan Edward Said
(2003) kitabinda tek bir oryantalizm tanimi yapmaz. Said ti¢ farkl sekilde oryantalizmin
cercevesini ¢izer. Birincisi, Dogu’'ya yonelik calismalardir. Bu tanmim Dogu diinyasmin
dinlerini, kiiltiirlerini, dillerini ve tarihlerini inceleyen Dogu arastirmalaridir. ikincisi, Edward
Said “in (2003) eserinde Bati’da Doguyla ilgili fikir tiretenlerin dykiilerini, siirlerini, yazilarim
kapsayacak sekilde ele alinir. Bu tanimda oryantalizm Dogu’'yu konu edinen kurumlarin
timiinii kapsamaktadir. Ugtincti tamima gore Oryantalizm Dogu hakkinda saptamalar
yaparak, onu tanimlayarak egiterek ve ona hitkmederek Doguyu yeninden yapilandirmay1
hedefleyen bir Bat1 sekilciligidir. Dogu ile kurulabilecek olanakli iliskiler icinde Dogu’dan
tistiin oldugu fikrine dayali Bati hegemonyasi Oryantalizmi olusturmaktadir. Ozetle, Dogu
ve Bat1 arasindaki ontolojik ve epistemolojik ayrimi kapsayan bir diistince bicimi oldugu ifade
edilebilir.

Oryantalizmin erkeklere 6zgti bir inceleme alani oldugunu belirten Said, pek ¢ok
meslek toplulugu gibi Oryantalist diistince de ele aldig1 konular: cinsiyet¢i ve 6n yargil
inceledigine dikkat ceker ve edebi eserlerde kadinlarin eril bir hayal giictinden ¢iktiklarini
ifade eder (Said, 2003: 220).

Oryantalist sdylemde Dogu aciz, egzotik, kesfedilmesi gereken duygusal bir kadin ve
Bat1 da hitkmeden, medeni ve akilc1 bir erkektir. M. Butterfly’da akilim1 kullanan, Dogulu bir
kadma hiikmeden ve erkekligini bu anlamda ispatladigini sanan René ile aciz, duygusal ve
ilgiye muhtag Song arasindaki ask Bati'nin Dogu’yu kesfettigi bir tutkudan daha fazlasi olarak
yansitilmistir. René’nin kendini erkek gibi hissetmesini saglayan sey onun Song’un efendisi
oldugu yanilsamasina baglidir. Kadin/dogu ve Bati/erkek karsitligiyla ilgili René ve Song'un
arasinda gecen su diyalog ilgi cekicidir.
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Bu en sevdiginiz fantezilerden degil mi? Uysal Dogulu kadin ve kétii beyaz adam. Séyle oldugunu
diistiniin, sarisin bir ponpon kiz is adamina asik olsa ne dersiniz? Adam onunla evlenir ve sonra ti¢
yilligina memleketine gider. Bu siire iginde kiz onun resmine bakip dua etse ve geng bir Kennedy nin
evlenme teklifini reddetse, sonra kocasiin yeniden evlendigini 6grendiginde kendisini oldiirse, bu
kizin bir akil hastas1 oldugunu diistintirsiiniiz degil mi?

Song’un bu sozleri Bati'nin goziindeki itaatkar, teslimiyetci ve sadik Dogu kultiirt
algisin1 oldukga net bir sekilde 6zetlemektedir. Rasyonel Bat1 ile uysal ve egzotik Dogu'nun
karsilastirildig1r bu sahne filmdeki oryantalist soylemin bir sorgulamasidir. Filmde nerenin
dogu ve bat1 oldugu iktidar kurma ve hiikmetme tizerinden sekillenir. Dogu'nun gizemli,
itaatkar ve sadik tasviriile Bat'nin hitkmeden, ukala ve rasyonel tavri degis-tokus edilmektedir.
Boylece bu kavramlar el degistirerek bir hiyerarsi tizerinden tanimlanmaz. Bundan ziyade
Dogu ve Bat1 bir biriyle iliskili ve dongtisel bir zincir ile baghdir.

Oryantalist soylemde Dogu/kadin ve pasif, Bati/ erkek/ ve aktif olarak tasvir
edilmektedir. Bu tasvirin ise egemen eril bakis ile olusturuldugu ifade edilebilir. M. Butterfly’da
stirekli René’nin bakiglariin Song’un tizerinde oldugu, onu bastan asag: stizdiigii ve ozetle
ifade etmek gerekirse René'nin gozleriyle Song’un iizerinde bir tahakkiim kurdugunu
gormekteyiz. Filmde bu bakis Bati'min Dogu kiiltiirtinti yukaridan bir tavir ile inceledigini
akla getirmektedir. Bati'nin Doguya ve Dogu'nun Bati'ya doniismesi ile tahakkiim ve bakis
meselesinde farkli bir baglam ortaya c¢ikar. René’nin Batili kimligi Song un Dogu’lu kimligi ile
degisir. Song’un Batili kimlige doniismesi ile René’nin gozlerinin icerisine daha dik baktig1 ve
bakislarimi ondan kagirmamaya basladig: gortilmektedir. Song’un cezaevi aracinda René’den
gozlerinin igerisine bakmasini istemesi bir taraftan onun baska bir kimlige burtindtigiinii
gosterirken, diger taraftan tahakkiim ve iktidarm Song’un eline gectigini gostermektedir.
Filmde kimliklerin dontismesiyle bakislarin da degistigi ve Bati/erkek ve aktif, Dogu/Kadin
ve pasif rollerinin degis tokus edildigi gortilmektedir.

Filmde Batili, acimasiz, beyaz ve heterosekstiel imgesinin kirilma siireci Song'un
mahkeme salonuna takim elbise ile geldigi sahneyle baslar ve René’nin geysa kiligina girerek
hapishanede intihar ettigi sahneyle son bulur. Yirmi yil boyunca sadakatinden bir an bile
stiphe etmedigi, Dogulu, zayif, giicsiiz, korunmaya ve egitilmeye muhtag, narin, kirilgan
kelebeginin aslinda Cinli bir erkek casus oldugunu 6grenen René cinsel ve sosyal kimligini
sorgulama siirecine girer. Yasadigl yanilsamanin sebebinin bir kadin tarafindan kosulsuz
sevilmek ve itaat edilmek arzusu oldugunun fark eden René, bu zayif noktasinin yine baska
bir erkek tarafindan kotiiye kullanilmasiyla igine diisttigii durumu kabullenemez. Yasadiklar:
onun Batil1 kimligini sorgulamasina yol agar. René kendi gticlt ve erkek kimligini karsisindaki
aciz kadin kimliginden tiiretir. Yalnizca Bat1 degil, Bat1 kadar Sark da kendisine gerceklik ve
mevcudiyet kazandiran bir diistinme gelenegini ve ortak imge dagarcigi vardir. Bu sekliyle Bati
ve Dogu birbirini destekler ve yansitir (Said, 2003 :14). Sosyal ve cinsel kimligi sadece Dogulu
Song'un yansittiklari ile sekillenebilir ve stirdiirtilebilir olan René gibi Song da Dogulu ve sadik
kimligini René’nin varligindan alir. Aslinda bu iki karakterin ontolojik alanlar1 birbirlerine
bagimlidir. René’nin kimlik krizi icerisine girmesiyle o vakte kadar insa ettigi tim gerceklikler
birbiri ardina yikilmaya baslar. Batili, egemen, giiclii ve akilc1 kisiliginin 6zelliklerini yitirmeye
baglar. Ilk olarak erkek kimliginden feragat eder ve bir kadm olur. Tkinci degisim ise Batili
kimligini terk edip bir geysaya dontismesidir. Ihanete ugramastyla sahip oldugunu zannettigi
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gercekliklerin yalandan ibaret oldugunu anlayan René aklin1 da yitirmistir. René’deki tim
bu degisikliklerin zitt1 Song’da tezahtir bulur. Song’daki ilk degisiklik onun erkek kimligine
biirtinmesi ve Dogulu geleneksel elbiselerini terk ederek takim elbise giymesidir. Song
duygusal imajini terk eder ve rasyonel bir Batili1 kimligine biirtintir. Said’in (2003:15) de dedigi
gibi Dogu ve Bat1 birbirini yansitmaistir.

Said Dogu ve Bat1 arasindaki iliskinin bir egemenlige tabi oldugunu ve bu durumun
derecesi degisen bir hakimiyeti kapsadigini ifade eder. Filmde, tipki Said'in (2003) Dogu ve
Bat1 arasindaki egemenlik iliskisini tanimladig1 gibi karmasik bir stireg gerceklesmistir. Kadin/
Dogu ve Erkek/Bat1 arasindaki iliski bir egemenlik ve hiikmetme tizerinden anlatilmistir. René
ve Song’un kimlik degis tokuslar1 bu iktidar iliskilerini degistirmemistir. Dogu zayiflik, acizlik
ve egzotiklik, Bat1 ise giicliiliik, rasyonellik ve hareketlilik cercevesi icerisinde ele alinmustir.
Bu acidan bakildiginda, Hoffman (1997) da belirttigi gibi M. Butterfly her ne kadar basmakalip
erkeklik ve kadinlik rollerini yapisokiime ugratan bir yaklasim sergiliyormus gibi goziikse
de, filmin sonunda basmakalip kadinlik ve erkeklik tekrar insa edildigi iddia edilebilir. Fakat
René’nin intihari bir diger yandan 6zgtirlesme bicimi olarak da okunabilir. Bir yandan bu tavir
toplumesal cinsiyet rollerinden bir ¢ikisi da temsil etmektedir.

Filmin basinda Dogulu, duragan, itaatkar ve kesfedilmeyi bekleyen Song filmin
sonunda Batili ve acimasiz erkege doniistirken, René aklini yitirmis, terk edilmis ve hiiziin
dolu bir kadmna dontisiir. Cronenberg, iktidar ve giic iliskisi bakimindan Dogu ve Bati'nin
konumlarini degistirir. Filmdeki bu oryantalist soylemin kendisini erkeklik mtiicadelesi olarak
gosterdigi ifade edilebilir. M. Butterfly filminde erkekler iktidara, giice ve yonetmeye tapar
gosterilmektedir. Hem René’nin hem de Song’un adeta ytizlerine takmis olduklar1 erkeklik
maskesinin ardinda, hiikmetme, muhta¢ etme ve iskence etme fantezileri yatmaktadir.
Erkeklik diinyas: bir anlamda oldukga acimasiz yansitilmaktadir.

M. Butterfly’ daki egemen erkeklik yahut baska bir ifadeyle hegemonik erkeklik bigimine
meydan okunmaktadir. Hegemonya kavrami iktidarin zorla dayatilmasindan veya kaba
kuvvetten ziyade insanlarin rizasina dayali olmasini isaret eder. Hegemonya toplumdaki en
gortndr kiiltiirel egemenlik bicimidir. Hegemonik erkeklik ise herhangi bir toplumdaki baskin
erkeklik bicimidir. Fakat burada onemle belirtilmesi gereken nokta, toplumda birden fazla
erkeklik halleri oldugu ve hegemonik erkekligin bu bicimlerin igerisindeki kiltiirel olarak
en baskini oldugudur. M. Butterfly’ daki egemen beyaz, Batili erkeklik hali olan hegemonik
erkeklige meydan okunmaktadir. Bu durum ise filmdeki diger erkeklik halleri ile mticadele
bicimini akla getirir. Bu noktada Foucault'un iktidarin ne/nasil oldugu ve olustugu ile ilgili
sorgulamasina kisaca deginmek gerekmektedir. Foucault iktidarin homojen bir egemenlik
bicimi olmadigini ve dolasimda olan bir ag oldugunu ifade eder (2002: 42-43). M. Butterfly’da
tipki Foucault'un (2002: 42- 47) tarif ettigi sekilde bir iktidar miicadelesi vardir. René 'nin
Batili beyaz erkeklik halinin Song’'un tizerindeki tahakkiim mekanizmasi ters diiz olur ve
asagidan yukariya dogru bir egemenlik bicimi kendisini gosterir. René 'nin Song’'u yonettigi
ve egemenligini Song’un Dogulu, egzotik kadin tizerinden kurguladigi hakimiyeti, Song’ un
Cinli bir casus erkek cikmasi ve René ‘'nin Madam Butterfly performansiyla intihar etmesi
iktidar iliskilerini ters ytiz eder.

Song ‘un aslinda bir Cinli casus oldugu gerceginin medyana ¢iktig1 ve René'nin vatan
hainiolarak cezaaldigihapishane sahnesininardindan, cezaeviarabasi sahnesine gegilmektedir.
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Bu sahne René ve Song'un ayakkabilarina yakin ¢ekim yaparak baslar. Her iki karakter de
erkek elbiseleri tasimaktadir. Song kiyafetlerini c¢ikarinca karsisinda gticlii ve Dogulu bir
erkek goren René kahrolur. Gordiiguinii reddeder ve Song’a “Sen benim Butterfly’im degilsin.
Bu kadar zamarn bir erkek icin harcamis olmam ¢ok komik” der. Mecazi anlamda Song'un
cikardig: kiyafetler aslinda onun kimligidir. Batili kimligini Song’un Dogulu kadinlig1 tizerine
kuran René, yillardir bir yanilsama igerisinde oldugu gergegine katlanamaz. Bir anlamda
kimligini kaybeden René, kariyerinin en biiyiik gosterisi olacagini soyledigi hapishanedeki
Madam Butterfly performansinda intihar eder.

Ttim bu oryantalist baglam ve erkeklik miicadelesi M. Butterfly’daki iktidarin ne oldugu
sorusunu akillara getirmektedir. M.Butterfly’da René'nin intihar ettigi hapishane Panopticon
mimarisine gore insa edilmistir Bu baglamda hapishane metaforik olarak okunabilir. Michel
Foucault (1992) Hapishanenin Dogusu adli eserinde modern diinyadaki iktidar olgusunu
ve iktidarm kullandig1 yontemleri anlatmaktadir. Disiplin toplumu olan modern devletler
iktidarlarin1 Aydinlanma Caginin 6ncesinde oldugu gibi zorbaliga basvurmaktansa, bireylerin
kendi kendileri {izerinde denetim kurmasimi bir anlamda onlarin iktidari igsellestirmesi
yoluyla saglarlar.

Aydinlanma Cagmna kadar, Bati'da infazlar halkin gorebilecegi yerlerde
gerceklestirilmekteyken, iktidarin yapisi veya denetim bicimi modern toplumlarda bireylerin
kendi kendileri tizerinde denetim kurmasi ile déntisiim gecirmistir. Bu baglamda Foucault
Panoptikon” metaforunu kullanir. Jeremy Bentham’in 18. Yiizyilda onerdigi hapishane
modelindeki mahktimlar gibi, modern devlette yasayan insanlar kendilerini stirekli gézetim
altinda hissedeceklerdir. Kendisini stirekli gozetim altinda hisseden insanlar ister istemez
hareketlerine ceki dtizen verecek ve gozetlenmedikleri anlarda bile aykir1 hareketlerde
bulunmayacaklardir. Foucault (1992: 252) Panoptikon mimarisinin etkisinin tutukluda
iktidarin otomatik isleyisini stirekli gozetleme ile iligkisi ile iligkilendirir. Boylece gozetim
altinda tutulmayla iktidar bir anlamda igsellestirilmektedir. Bu hapishanenin panoptikon
mimarisine gore insa edilmesini metaforik olarak okudugumuzda René’nin mahktm oldugu
hapishane onun tizerinde baski kuran topluma benzedigini ifade edebiliriz. Stirekli toplum
baskisini tizerinde hisseden ve de buna gore davranan René aslinda iktidar: igsellestirmis
kendisini stirekli kontrol altinda tutmus bir erkektir. Bu hapishane René'nin kimligi tizerinde
baski kuran ve onu kontrol eden bir mekanizmanin sembolii olarak goriilebilir. René’'nin bir
geysa elbisesi giyerek ve geysa makyaji yapmasi onun erkek bedeninde baska bir kimlik tasidig:
olasiligina isaret eder. Diger bir taraftan bu sahne René’nin beyaz, Batili ve heteroseksiiel
erkek kimligi altinda ezilmis ve 6fkesini bu sekilde yansitmasi olarak da okunabilir. René'nin
intihar1 ise, hegemonik erkeklige* kars1 gosterdigi bir direnis bigimidir.

1 Latince her seyi goren anlamia gelen panoptes kelimesinden tiiremistir. Ingiliz hukukcu, sosyal
reformist {itilitarizmin kurucusu kabul edilen Jeremy Bentham’in hapishane modelinin ismidir.
Bentham’a gore onemli olan bir sugun cezalandirilmasindansa sucun onlenmesidir. 18. Yiizyilin
sonlarinda hazirladig1 hapishane modelinde cezaevi yuvarlaktir ve ortasinda bir gozetleme kulesi
vardir. Yuvarlak ceza evi parcalara boliinmiis ve hiicreler hem igeriyi hem de disariy1 gérmektedirler.
Gozetleme kulesinde ise bir gardiyan bulunur. Tek gardiyanin bakisiyla tiim mahkémlar gozetim
altinda tutulabilir. Gardiyan tiim mahktimlar1 rahatlikla kontrol ederken, kendisini diger mahktmlar
goremez.

2 Connell’'e gore (2005) “hegemonik erkeklik” tek bir erkeklik biciminden tiiremez. Bu baglamda
erkeklik sabit olamayan, akiskan ve her yerde tezahiir eder. Gramsci'nin hegemonya kavramindan yola
¢ikarak, Connell toplumlarda bu erkeklik hallerinden bir tanesinin kiiltiirel olarak yticeltildigini ifade
eder. Bu cercevede de hegemonik erkekligi bir cinsiyet pratigi olarak tanimlar ve bu pratigin ne oldugu
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M. Butterlfy’da Haz ve Ozdeslesme Sorunu

Klasik anlatiy1 belli bir zaman araliginda gecen, neden sonug iliskilerine sahip olaylar
zinciri olarak tanimlayabiliriz. Burada anlati bir durum ile baslar ve neden-sonug iliskisi ile
devam eder. Bu anlatida rastgele olaylar dizisi bir 6ykii olusturmamaktadir. Olaylar dizisinin
anlati olabilmesi icin neden sonug iliskisi olmasi gerekmektedir. Neden sonug iliskisini
olusturan ve ilerleten karakterlerdir. Karakterler anlatisal olarak islev gosteren bazi 6zelliklere
sahiptir. Filmde bu anlatinin baskarakteri ile izleyici kendisini 6zlestirir, karakterin basarilar1
ile bir katarsis yasar. Fakat M. Butterfly filmine baktigimizda René nin hikayesini dinledigimizi
sanirken, Song un hikayesi ile bir 6zdeslesme kurmaktayiz. Film esasen René’nin bagkarakter
olarak sunulmasi ile baslar ve Song’un basarisi ile biter.

Film ana akim sinemanin ideolojisi, kurallar1 ve kodlariyla miicadele eden ve
bunlar1 yikmaya calisan filmler i¢in kullanilan karsi sinema (Giirkan, 2015:36) ile uyumlu
goziikmektedir. Peter Wollen (1972: 120-129 ) tarafindan ortaya atilan karsi sinema kavraminda
belirttigi ana akim sinema ve karsi sinema arasindaki farkliliklardan bir tanesi Ozdeglesme
Karsisinda Yabancilasma’dir. M. Butterfly filminde de 6zdeslesme sorunu dikkat cekicidir.

Filmde, René'nin bir eylem planindan ziyade, onun psikolojik bunalimlarina sahit
olmaktayiz. Boylece filmde baskarakter sorunu c¢ikmaktadir. Bu durum da 6zdeslesme
olgusunun ertelenmesine neden olmaktadir. Filmdeki bu durum akillara izleyicinin bir anti-
kahraman olan René ile mi yoksa kahraman olan Song ile mi 6zdeslesecegi sorusunu akillara
getirir. Diger bir yandan izleyicideki bilgi ile karakterlerin sahip oldugu bilgi arasmdaki
ucurum merak duygusunu tetiklemektedir (Oluk, 2013: 75). René'nin sahip oldugu bilgi ile
izleyicinin sahip oldugu bilgi diizeyi arasindaki farklilik yine 6zdeslesmede sorun yaratir. Bu
baglamda, René’'nin intihari ile izleyicinin 6zdeslemesi askida kalir. Diger bir yandan René’nin
Song’un kadin oldugunu zannetmesi ile yasadig1 haz ve izleyicinin Song un erkek kimligine
sahip oldugunu bilmesi izleyicideki hetero hazzi engeller. izleyici bu baglamda queer® bir haz
yasamaktadir. Baskarakterden farkli bir haz yasamasi da yine 6zdeslesme sorunu ile iliskilidir.

Filmde ana karakter ve dteki sorunu da dikkat geker. Bu baglamda yukaridan asagiya
bir iktidar iliskisi yoktur. Filmdeki dteki olma bicimi stirekli bir degis-tokus ile insa edilir. Bu
ylizden herhangi bir cinsel ve cografi kimligin usttinltigti s6z konusu degildir. M. Butterfly
filminde bu sdylemi sadece René’nin agzindan dokiilen ciimlelerle duymuyoruz. Filmdeki
carpici bir ctimle René’nin esi Jeanne tarafindan soylenmektedir “Ne zaman kaldirima siimkiiren
birisini gorsem aklima hep babanuin soyledikleri geliyor, Dogu dogudur, Bati batidir. Umarim hig biraraya
gelmezler.” Filmin basinda Dogu ve Bat1 birbirinden ayr1 yerler olarak sunulmasina karsin bu
fark zamanla kapanir ve neresinin dogu/bati oldugu sorgulanmaya baslar. Bu cercevede
birbirine bagh ve birbirini olusturan, stirekli birbiriyle etkilesim ve degisim icerisinde olarak
tasvir edilmistir. Jeanne’nin sorgulamasinin bir felaketin gostergesi olup olmadig1 ve Dogu ile
Bat1'nin bir araya gelmesi bu gerilimi azaltan bir sey olarak adlandirilmasi gerekliligi sorunu
filmde her ne kadar cevaplanmasa da, neticede karakterlerin Dogu/Bat1 toplumlarma dair
fantezi diinyasinda bir yikim meydana gelir. Bunun bir felaket olup olmadig1 sorusunun

sorusunun cevabi ataerkil toplumun mesruiyetini neyin olusturdugunun arkasinda yatar (2005: 77).
3 Queer kelimesi, Tiirkge “acayip”, “stipheli”, “rahatsiz”, ‘tuhaf’, “igreti”, “kotii” gibi anlamlara
gelirken, 1980’lerin sonunda escinselleri asagilamak i¢in kullanilmigtir. Kavram bir zamanlar escinsel
bireyleri asagilamak ve yalmizlastirmak icin kullanilirken, 90'l1 yillarla beraber politik bir baglam
kazanarak, cinsel ayrimciliga karsi duranlar tarafindan bir tepki olarak sahiplenilmistir. Stratejik ve

politik olarak kavramin barindirdig1 olumsuz anlamlarin igerisinin bosaltilmasi amaglanmustir.
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cevabi ise izleyiciye birakilmaktadir. Said'in (2003: 14) dedigi gibi “Bu iki cografi varlik birbirini
destekler, bir olciide birbirini yansitir.” Bu agidan bakildiginda izleyici kendisini ne doguya ne
de batiya ait hissetmekte ve 6zdeslestirmektedir. Bu cercevede izleyicinin konumu yalnizca

cinsiyet rolleri agisindan degil, ayn1 zamanda hangi cografyaya ait olacagi hususunda da
askida kalur.

Sonug ve Degerlendirme

David Henry Hwang tarafindan bir tiyatro eseri olarak yazilan,1993 yilinda David
Cronenenberg tarafindan sinemaya uyarlanan M. Butterfly isimli film, Giacomo Puccini'nin
ti¢ perdelik Madam Butterfly operasinin basmakalip karakterlerini ters yiiz eden bir anlatima
sahiptir. M. Butterfly konu olarak Pucci'nin eseriyle benzerlikler tasisa da, anlatim olarak
Pucci’'nin eserinden ayrilir. Pucci'nin eseri kadinlik ve erkeklik rollerini diiz bir sekilde
anlatmaktadir. Bu anlatimda kadina ve erkege dayatilan roller vardir ve kadinhgin/erkekligin
biyolojik farkliliklar neticesinde bir tisttinltik araci olarak sunulur. Madam Butterfly’ daki anlatim
tam da bu noktadan sekillenmektedir. Batili, beyaz bir erkegin, Dogulu egzotik, pasif bir kadin
tizerindeki tahakkiimiinii ortaya koyan bu sdylem, Cronenberg’in filmi M. Butterfly’da adeta
yapisokiime ugratilir. Filmin ismi olan M.Buttefly’daki M.vurgusu kadinlik ve erkeklige dair
sorgulamanin bir gostergesidir. Kimin mosyo, kimin madam oldugu yalnizca karsilikli kimlik
degis-tokuslariyla belirlenebilir ve bu stireg yalnizca biyolojik bir aktarimdan ibaret degildir.
1960’'larda gecen, Fransiz diplomat René Gallimard ve Cinli opera sanatgisinin askin1 konu
alan film kadin ve erkek olmanin toplumsal olarak belirlendigini ve performe edilen roller
oldugunu ortaya koymaktadir. Film boyunca kadin olarak bildigimiz Song ile erkek olarak
gosterilen René’nin rolleri birbiriyle degistirilirler. Filmin sonunda René’yi Dogulu bir kadin,
Song’u ise Batili bir erkek olarak gormekteyiz. Bu baglamda film, kadin ve erkek olmanin
toplumsal olarak insa edilen ve performansa dayali oldugunu gozler ontine sererken, bir
yandan da bu rolleri sorgulamamiza neden olmaktadir. Bu baglamda film kadinlik ve erkeklik
rollerini alt tist eden bir yerde durmaktadir. Bunun yani sira film, Dogulu ve Batili olmay1 da
yapisokiimcii bir soylemle ortaya koyar. Fakat her ne kadar film geleneksel rollere medyan
okuyan bir atmosfere sahip olsa da, filmin sonunda geleneksel toplumsal cinsiyet rollerinin
yeniden insa edildigi ifade edilebilir. René 'nin Batili ve beyaz erkeklik kimliginin krizinin
sonucu olarak intihari ise, toplumsal rollerden cikisin imkansizligini vurgular. Ayrica, filmin
sonunda degisen Dogulu/Batili ve kadin/erkek rolleri de kadinlik ve erkeklik rollerine dair
cizilen ilk tablo, filmin sonunda yeniden insa edilir. Fakat bir diger yandan René’nin intihar1
oldukga varoluscu bir eylemdir. Burada kendisine yeni bir yol segmis ve geleneksel rollerden
styrilma bi¢imini bu sekilde performe etmistir. Bu baglamda intiharin filmde askida kalan bir
diger eylem olarak yorumlanmasi daha dogru olacaktir.
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Richard Linklater'in Uyusuk Filmi ve Antik Yunan Perspektifinden Bir
Kamusal Alan Coziimlemesi

Ozge Nilay Erbalaban Giirbiiz*

Ozet

Antik Yunan toplumu, ozellikle Atinalilar modern Bati uygarliginin dnemsedigi degerlerden farkli bir
yasam felsefesine sahiplerdi. Basta aristokratlar ve filozoflar olmak iizere, toplumun ayricalikli sinifinin
ideal yasam tanim ozgiirliikle siki iliski icindeydi. Ozgiirliik ise kent devletinin en dnemli ayirt edici
ozelligiydi. Ozgiirliik, yurttagin hem insani hem de yurttaglik niteligini yiiceltecek diigiinsel etkinlikleri
gerceklestirebilmesi icin imkan yaratiyordu. Bu nedenle 6zguirliigii kisitlayan iiretim ve ekonomiyle
iliskili calisma etkinlikleri kamusal alanin temel meselesi olmaktan, en azindan ‘ideal’ olmaktan
ctkarildi. Kamusal alan, yurttaslar icin ideal kamusal yasami miimkiin hale getirecek fikirsel miizakere
alani olarak yorumlandi. Cogunlukla kamusal alanda yapilan sélenler ya da yonetsel toplantilar bunu
gerceklestiren etkinliklerdi. Kent devletinde kamusal yasam, yurttaslarin birbirleriyle organik iletisim
kurdugu, kanaatlerini paylastigi, politika yapabildikleri giindelik hayat bigcimiydi.

Giiniimiizde ise kamusal yasam c¢ogunlukla iiretim ve tiiketim iliskilerince bicimlenmistir, Antik
Yunan'da 6zel alana ait ekonomi iliskileri ¢cagdas kamusal alanin en onemli tartismast haline gelmistir.
Giiniimiiz modern devletlerindeki kamusal yasam, modern Bat: toplumlarimin model aldiklar: Antik
Yunan'dan tamamen farkli bir doniistime ugranugtir. Bu makale Antik Yunan'da benimsenen kamusal
yasam fikrinin Richard Linklater in Slacker (Uyusuk, Richard Linklater, 1990) filminde benzer bigcimde
yer aldigini gostermeyi amaglamaktadir. Oncelikle farkly sekillerde kavramsallagtirilan kamusal alan
yaklasimlar: ele alinacaktir. Daha sonra bos zaman ve 0zgiirliik agisindan Antik Yunan'da site devleti
ve kamusal alan arasindaki iliski ortaya konulacaktir. Makalenin son boliimiinde Antik Yunan'da
ideal kamusal alan icin gerekli goriilen bos zamana sahip olma, calisma iliskilerinden azade olma,
caligma etkinliginin hor goriisti ve kamusal yasamla ilgili fikir tiretme gibi 6geler yoluyla Uyusuk filmi
coziimlenecektir.

Anahtar Kelimeler: Uyusuk Filmi, Richard Linklater, Kamusal Alan, Antik Yunan’da Kamusal Alan,
Calisma Etkinliginin Elestirisi, Bos Zaman.
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Richard Linklater’s Slacker Film and a Public Space Analysis from Ancient
Greek Perspective

Ozge Nilay Erbalaban Giirbiiz*

Abstract

The ancient Greek society, especially the Athenians, had a philosophy of life that was exactly the opposite
of modern Western civilization. The ideal life definition of the privileged class of the society, especially
the aristocrats and philosophers, was closely related to freedom. Freedom was the most important
commodity of the city state. Freedom enabled citizens to realize intellectual activities that would elevate
the quality of both humanity and citizenship. For this reason, work activities related to production and
economics, which restrict freedom, have been removed from public sphere at least as ‘ideal” and main
subject of daily life. ‘Ideal” was the production of thought and philosophy. Festivals or administrative
meetings, mostly held on the public arena, were activities that did this. Public spaces in the city state
were seen as a goal for citizens to organically communicate with each other.

Today, public life is mostly shaped by the relations of production and consumption. In Ancient Greek, the
economic relations of the private sphere have become the most important discussion of the contemporary
public sphere. Public life in today’s modern states has undergone a completely different transformation
from the ancient Greek that modern Western societies took as their model. This article aims to show
that the idea of public life adopted in Ancient Greek is similarly included in Richard Linklater’s Slacker
(Richard Linklater, 1990). First of all, public space approaches that are conceptualized in different ways
will be discussed. Then, in terms of free time and freedom, the relationship between the site state and the
public space will be revealed in Ancient Greek. In the last section of the article, Ancient Greek will be
able to analyze Slacker film through items such as having leisure time required for the ideal public space,
being free from labor relations, working contempt, thinking about public life.

Keywords: Slacker, Richard Linklater, Public Space, Public Space In Ancient Greek, Criticism of
Working, Public Space in Slacker, Spare Time.

ORCID ID : https:/ / orcid.org/0000-0003-4199-3507
E-mail :nilayerbalaban@hotmail.com
DOI: 10.31122/ sinefilozofi.423094

Recieved - :12.05.2018
Accepted - :12.11.2018

ISSI



https://orcid.org/0000-0003-4199-3507?lang=en

SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Giris

XVIIIL. yiizyllda burjuva smifinin iktisadi konumunun garanti altina alinmasi
siyasi ve hukuki olarak ozerklestirilmis, seffaf ve denetlenebilir bir devlet mekanizmasini
gerektirmekteydi. Bu bakimdan yurttaslarin siyasi, hukuki ve kiiltiirel alanlar tizerine fikirlerini
miizakere ettikleri ve bunu iktidar1 denetleme mekanizmas: olarak kullandiklar: bir kamusal
alan ortaya ¢ikti. Dernekler, gazeteler, kuliipler ve benzeri araglar yoluyla sivil yurttaslar
toplumsal yasamu etkileyen resmi kurumlar ve onlarin bagl oldugu yasalar ve uygulamalar
hakkindaki goriislerini paylasabiliyor ve bir kamuoyu olusturabiliyordu. Aslinda Antik
Yunan'da da kamusal yasamin bigimlendirilmesine yon verecek fikirleri miizakere etmek
anlaminda kamusal alan M.O. V. yiizyilda mevcuttu. Ancak modern Bati siyasi tarihi iginde
olusumu bu doénemde basladi. Kamusal alan1 kavramsallastirma ise ilk olarak XX. ytizyilin
ikinci yarisinda Frankfurt Okulu geleneginden Jurgen Habermas tarafindan yapildi.

Habermas, burjuvaliberal kamusunun olusumunu tarihsel bir inceleme ile yapmaktadir
ve bunu arastirmasinda acik bir bigimde belirtmektedir (Habermas, 2017: 11). Bu burjuva liberal
kamusal alan burjuvazinin dnceleri 6zel alanda yaptig: siyasi, kiiltiirel ve edebi tartismalarin
bir uzantisi olarak dogmus olsa da Habermas’a gore kesin bir bigcimde 6zel alandan ayr1 olarak
kavramsallastirilir. Aleniyet durumu yani herkesce gortilebilir agik bir alan olmasi 6nemlidir.
Herkese agik olan bu kamusal alan sivillerin belli bir kamuoyu yaratmak icin olusturduklar:
alandir (Habermas, 2004: 95). Habermas'in 6zel alan1 kamusal alandan keskin bir bi¢cimde
ayirmasina Nancy Frazer tarafindan ikinci dalga feminizm 6rnegi ile kars: cikilmistir. Frazer,
ozel alandaki ataerkil siddeti ve cinsiyetler aras1 asimetrik iliskiyi kamuoyu yaratacak bigimde
tartisan feministlerin, 6zel ve kamusal alan ayrimini ortadan kaldirdigini ifade eder (Frazer,
2004: 118).

Kamusal alanin kavramsallastirilmasinda farkli yaklasimlar s6z konusudur. Jeff
Weintraub kamusal alanin kavramsallastirilmasindaki yaklasimlari dort modele ayirir
(Weintraub’dan Aktaran Ozbek, 2004: 44). Buna gore kamusal alanin kavramsallastirilmasi
liberal ekonomiye, cumhuriyetci erdeme, toplumsal iliskilere ve feminist modele gore
(Ozbek, 2004: 44-46) sekillenmektedir. Habermas'in burjuva smifini merkeze aldigi kamusal
alan kavramsallastirmasi liberal model yaklasimina dahil edilebilir. Cumhuriyet¢i erdem
modelinde kamusal alan Antik Yunan 6rneginde oldugu gibi politikay1 ve fikri miizakereleri
yurttaslikla iliskilendirmektedir. Bu kamusal alan kavramsallastirmasinda ekonomiyle ilgili
iliskiler ©6zel alana aittir. Bu modele ilerleyen boltimlerde dontilecektir. Feminist model
yukarida da deginildigi gibi 6zel alani kamusal alandan ayirmaz ve toplumsal cinsiyet
rollerinin sekillenmesinde goriildtigii gibi egemen iktidarin baskiladig1 gruplarin kamusunu
da tartisir. Bu dogrultuda bir baska kamusal alan kavramsallastirmasi Oskar Negt ve Alexander
Kluge'nin proleter kamusal alanidir.

Negtve Kluge, Habermas'in burjuva kamusunun olusumunda degindigi ancak tartisma
dis1 tuttugu (Habermas, 2017: 11) pleb kamusallik icinden, tiretim iligkilerine odaklanarak
proleter kamusal alan1 incelemislerdir. Negt ve Kluge burjuva kamusunun egemenligi altinda
proletaryanin kendi kamusunu yaratmasindaki giicliiklere odaklanir ve proleter kamunun
tam da ona karsit bir bicimde ve kendi dinamiklerini olusturdugunu iddia eder (Negt ve
Kluge, 2004:133-136). Negt ve Kluge'nin ifadesiyle;

“bizim mesele ettiimiz alan burjuva kamusal alanumn bir ¢esidi olmayip, tam da tersine

tarihte kurulmus ama kamusal alan teriminin parametreleri icine almmanusg olan, tamarmyla ayri,
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biitiinliiklii bir toplumsal baglam kavramsallastirmasidir. Boylece grevdeki bir isletme ya da isgal
edilmis bir fabrika, pleb kamusal alanimin bir cesidi olarak degil, tivetim siirecinde temellenen bir
kamusal alan kavrayisimin 6z cekirdegi olarak anlasiimalidir” (Negt ve Kluge, 2004: 134).

Kamusal alanin kavramsallastirilmasiyla ilgili bakis agisi, zenginligi de gostermektedir
ki toplumsal bir yap1 i¢inde tek ve biittinliikli bir kamusal alandan bahsetmek miimkiin
degildir. Toplumsal yapiicinde hemiktidar tarafindan yukaridan asagiya dogru bicimlendirilen
hem de madunlar tarafindan ya da etnik, kiilttirel, politik, ekonomik v.b. kimlikleri nedeniyle
periferide kalmiglar tarafindan olusturulan kamusal alanlar bulunmaktadir. Ote yandan
birbirinden farkli olmalarina ragmen bu kamularin bazi ortak 6zellikleri de vardir. Ornegin
her bir kamusallik mutlak surette belirli konular etrafinda fikri mitzakere cografyasi
olusturur. Habermas (2004: 95), “6zel bireylerin kamusal bir govde olusturarak toplandiklar:
her konusma durumunda, kamusal alanin bir parcas: varlik kazanmis olur” demektedir.
Ayrica her bir kamusallik feminist ya da LGBTI hareketinde oldugu gibi hakkinda bir kanaat
gelistirmek ya da bir kamuoyu olusturmak istedikleri konuyu 6zel alanin disinda, herkesin
haberdar olabilecegi goriiniirliikte tartismaktadir. Habermas’in ‘kamusal govde olusturan her
konusma’nin kamusal alani olusturdugu saptamasi uyarinca da; hayvan haklarindan kentin
toplumsal mimarisine, go¢menlerin calisma iliskilerinden stirdiirtilebilir enerji kaynaklarina
kadar pek cok konu hakkinda kamusal bir alan olusturulabilir. Diger bir deyisle ‘kamusal
yasam’la ilgili her olgu kamusal alanin olusturulmasina neden olabilir.

Habermas ve Richard Senett’e gore kamusal alan ¢agdas toplumlarda ciddi bigcimde
dontistime ugramustir (Habermas, 2017 ve Senett, 2002). Habermas, iktisadi belirlenim
altindaki kapitalizmin, liberal burjuva kamusal alanin islevselligini yok ettigini, kamunun
‘0zel gikarlar1’ onaylatmak tizere ikna edilmesi gereken bir gruba dontsttruldtigiini ifade
eder (Habermas, 2004: 101). Senett de 6zel alana ait olgularin kamusal alani ihlal etmesiyle
ozel ve kamusal ayrimmin ortadan kalktigini sosyal psikoloji disiplini tizerinden aciklar.
Senett’e (2002: 36) gore, XVIIL ytizyildan itibaren “kamusal ve 6zel alana dair fikirlerde temel
bir degisim belirir.” Ozel alanin XVIIL. yiizyildan itibaren burjuva smifinin idealize ettigi
bir yasama dontstirildugini (Senett, 2002: 37) kisisele ait vurgunun one ¢ikarilmasiyla
kamunun yitip gittigini (Senett, 2002: 336) ifade eder. Her iki arastirmaci da kuramin 6zel ve
kamusal alan arasinda Antik Yunan'da hasil olan ayrimin izini stirerek olusturur. Habermas
da kismi bir bigcimde, Senett de ise neredeyse kuraminin biittinii ‘6zel” in kamusali ilhak etmesi
sonucu kamusal alanin krize girmesi tizerinedir.

Bu makalede kokleri Antik Yunan'a dayanan Cumhuriyetci erdem modeline gore
kamusal alanin yapisal bir degisime ugradig1 bir veri olarak kabul edilmektedir. Buradan
hareketle Uyusuk (Richard Linklater, 1991) filminde kamusal yasamin gortintimiiniin
coziimlenisinde Antik Yunan’in kamusal alani bir model olusturur. Meral Ozbek kamusal alanin
ikianlamigerdigini ifade eder (Ozbek, 2002: 40). ilki toplumsal yasamla ilgili fikri miizakerelerin
yeserdigi kamusal mekanlar, ikincisi ideal kamusal alan fikridir (Ozbek, 2002: 40). Uyusuk
filminin neredeyse tamami kamusal alanda gecer. Film karakterleri ise icinde yasadig: evrene
ve toplumsal yasama dair fikirleri birbirleriyle paylasir. Bu kisiler Antik Yunan’daki kamusal
alana uygun bir bigcimde diistinsel etkinlikleriyle kamusal varlik kurarlar. Onlarin, Antik Yunan
filozoflarmin belirttigi gibi evren hakkinda diistince {iretmelerine neden olan 6zgtir zamanlari
zorunluluklardan azade oluslariyla iliskilidir. Antik Yunan'in agorasindan modern diinyaya
gonderilmis gibidirler. Antik Yunan'daki yurttaslardan farklar1 ayricalikli bir sinufin tyesi
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olmamalaridir. Aksine pek ¢ok karakter ¢agdas yasamin “6tekisi’ olarak gortilebilir. Onlarin
toplumun siradan ¢ogunlugunun disinda yer almasindan hareketle olusturduklar1 kamusal
alan1 egemen kamusal alana karsit bir kamusal alan olarak degerlendirmek miimkuindir. Yine
de bu karsit kamusal alan Negt ve Kluge'nin proleter kamusal alan kuraminda degindikleri
gibi bir karsit kamusal kavramsallastirmasina benzemez. Ciinkii Negt ve Kluge'nin proleter
kamusal alani tiretim iliskilerine odaklanirken 6zel alan1 da tiretim iliskilerinin bir parcasi gibi
goriir. Oysa Antik Yunan’daki kamusal alan anlayisinda tiretim ve ekonomi iliskileriyle ilgili
konular kesin bir bicimde kamusal alanin disinda tutulmustur. Ustelik filmdeki karakterler de
calisma ve ekonomi konularinda Antik Yunan’da ayricalikli sinifin tiyelerinin gosterdigi gibi
hor gorti tepkisine sahiptir. Filmin bu perspektifte ¢coztimiine gegmeden 6nce asagida Antik
Yunan’'da kamusal alanla ilgili anlayisin kokleri hakkinda bilgi verilecektir.

Antik Yunan Toplumunda Kamusal Alandan Digslanan Ekonomi ve Calisma

Antik Yunan’da bos zamanin yerini (scholé’nin yerine ascholia) bos zamanin yoklugu
aldiginda 6zgtirliikten kolelik sinirina gegilmis kabul edilir (Ranciére, 2013: 25). Ctinkii scholé
kisiye Antik Yunan'in ruhunu gelistirme ve stirdiirme i¢in imkan yaratir. Oysa ascholia
durumunda kisi yalnizca temel ihtiyaclarmi giderme egiliminde yasamak zorundadir
ve bu onun dzgurluguni ortadan kaldirir. Nedir bu Antik Yunan ruhu? Bu ruh o6zellikle
M.O. V. yiizyilda gelisen site-devletine yani Polise yiiklenen degerlerle iligkilidir. Asagida
ayrintilandirilacak Platon’un ve Aristoteles’in giintimiize kalan metinlerinden, site-devletin
Antik Yunan i¢in ontolojik 6neme sahip oldugu sonucuna varmak miimkiindiir. Bu yaklasim
sitenin iyiliginin yurttasin iyiliginin temel dayanagi oldugu sonucunu dogurmustur. Site
devleti Antik Yunan igin bir ilkedir. Iyi yasamanin, insanca yasamanin ilkesidir. Bu nedenle
sitenin iyi yonetimini saglamak igin politik faaliyetlerde bulunmak yurttasin temel amacidir.
Bu ise ozgiirliikle ilintilidir. Sadece 6zgiir yurttas politik faaliyetlerde bulunma hakkina
sahiptir. Ctinkii ancak 6zgtir yurttas hem site hem de yurttas i¢in iyinin ‘ne” ve “nasil’” olmasi
gerektigini diisiinebilmesine imkan veren zorunluluklardan kurtulmustur. Ozgiirligiin
karsisinda her tiirlii baglayiciliga yol acan zorunluluklar bulunmaktadir. Calisma faaliyetleri
de bu zorunluluklardan biri kabul edildiginden, kamusal alanin ideal etkinlikleri olmaktan
cikarilmustr.

H. Applebaum The Concept of Work: Ancient, Medieval, and Modern (1992) eserinde
Homeric toplumun, yani Homeros'un metinlerinde anlatilan Yunan toplumunun gesitli
smiflara ayrildigini ifade eder. Bu smiflarin en tistiinde olan soylular ¢ogunlukla kokleri
atalara ya da Tanrilara dayaly, toprak pargasina, kolelere ve zanaatkarlara sahip kisiler olarak
tanumlanir. Smafl bir toplumsal yapida soylularla tamamen zit olan diger sinuf ise thetelerdir.
(Applebaum, 1992: 3-7). Theteler, Hades'te Asil'in kolelerden bile daha asag1 gordiigu bir
smiftir. Thetelerin kendilerine ait tek miilkleri temel ihtiyaglarini karsilamak igin kiralamak
ya da satmak zorunda olduklari calisma gtigleridir. Applebaum, Homerik toplumda Tanrilar
soyundan geldigine inanilan soylular ve thetelerin ortak bir 6zellige sahip oldugunu yazar. Bu
ortak ozellik her ikisinin de elleriyle calismasidir (Applebaum, 1992: 8).

Catharine Lis de zahmetli calismak anlamina gelen ‘ponos’ sdzctigiine olumlu bir
niteligin yiiklendigini ifade eder. Savascilara ait bir deger olan fiziksel dayaniklilikla ponos
arasinda bir iliski kuruldugunu agiklar (Lis, 2009: 34). Maurice Balme de Homerosun
metinlerinde demiourgoilerin yani toplumun cesitli ihtiyaglarini karsilamak amaciyla ¢alisan
doktor, sarkic1 gibi kisilerin mesleklerinin Tanrilar tarafindan desteklendigi fikrinin yer aldigini
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ifade etmektedir (Balme, 1984: 142). Balme bu metinlerde “doktorlarin Paion, sarkicilarin
Musalar, falcilarin Apollo tarafindan egitildigine” (Balme, 1984: 142) dair gortislerin yer
aldigim ekler. Homeros'tan sonra en 6nemli sairlerden Hesiodos'un Isler ve Giinler (2014)
kitabinda da galismayla ilgili kavramsal baz: diisiinceler bulunmaktadir. Hesiodos M.O. VIIL.
ylizyilda yazdig1 bu eserde daha sonra Platon’da da vurgulanan insanlar1 soy bakimindan
farkli niteliklere gore ayirmaktadir. Ancak Hesiodos un siniflandirmas: kronolojik bir dizge
halindedir. Buna gore ilk soy altindandir ve en mutlu insan soyudur. Kendisinin de iginde
oldugu “demir” bu kronolojiye gore Zeus'un yarattig1 besinci ve en mutsuz soylardan biridir
(Hesiodos, 2014: 13-22). Bu soy Zeus'un Prometheus’a ofkesi sonucu eziyet ¢ekmektedir.
Prometheus Tanrilardan atesi insanoglu i¢in galmis ve yasak olami yapmistir. Zeus da
ceza olarak Pandora’y1 elinde bir kutuyla insanlara gondermis ve insanlardan biitiin gida
maddelerini gizlemistir. Daha 6nce galismak zorunda olmayan mutlu insanlar bu kutuyu
actiginda ttirlii sikintilarla karsilasmistir. Bunlardan biri de “calismaktir’. Bu nedenle Hesiodos
kendi soyundan kisilere “senin doganda ¢alismak var” (Hesiodos, 2014: 28) demistir.

Hem Homeros'un hem de Hesiodos'un anlatilarinda M.O. VIIL yiizyila kadar Antik
Yunan toplumunda calismayla ilgili olumsuz gortislerin olmadigin ¢ikarmak mumkiindiir.
M. Balme de Antik Yunan'in giinliik yasamindan cesitli 6rneklerle ¢alisma olgusunun diger
etkinlikler kadar desteklendigini gostermistir. Bu noktada M.O. VL. yiizyilda yasamis Thales
ve M.O. V. yiizyilda yasamus Sokrates gibi baz1 filozoflarin da calisma olgusuna Aristoteles
ve Platon’dan farkli yaklastigina kanitlayict 6rnekler verir. Balme, Thales'ten “zengin olsan
bile tembellik etme” (Aktaran Balme, 1984: 143) 6giidiinti aktarir ve Sokrates’in ciftcilik
konusundaki olumlu duistincelerine yer verir (Balme, 1984: 146). Bununla birlikte Balme'nin
makalesi Antik Yunan'da calisma olgusuyla ilgili diistinceleri etkileyen kolelerin varlig:
hakkinda da pek ¢ok 6rnek gosterir. Ve Antik Yunan’da kolelerin sayisinin yurttaslarin hayatini
calisma dis1 etkinliklere adamaya imkan verecek boyutta olmadig1 iddiasini tasir. Euripides’in
Elektra adli metininde, Elektranin biitiin el islerini kendisinin yaptigim1 ve hicbir kolesinin
olmadigini 6rnekler (Balme, 1984: 145). M. Balme’in biitiin makalesi Antik Yunan’da calisma
olgusunun giindelik hayattaki ihtiyaclarin giderilmesi asamasinda olumlandig: tezi {izerine
kurulmustur. Calisma olgusunun Antik Yunan'da da Protestan ¢alisma etiginde oldugu gibi
‘erdem’ olarak kabul edildigine dair bir tarih okumasi yapmuistir. Burada ‘ihtiyag” olgusu Antik
Yunan diistincesinde galisma etkinligi {izerine felsefi boyutlar: olan fikirlerin tiretilmesine
imkan veren anahtar kavramdir. Ve kuramsal olarak ¢alisma etkinligine yoneltilen olumsuz
elestirilerin nedenlerini ortaya koymaktadir.

Hannah Arendt ¢alisma konusunda Antik Yunan’'da yukarida da yer verilen fikirlerin
M.O. V. yiizyilla birlikte degismeye bagladigim ifade eder (Arendt, 2006: 135). Bunun sebebi
Polis adi1 verilen site-devletinin biiylimesi ve yurttaslarin devlet islerine daha fazla 6nem
gostermesi ihtiyacinin ortaya ¢ikmasidir (Arendt, 2006: 135). Burada polisin 6zellikle bir
Atinali icin anlamini agiklamak gerekir. Ctinkii kamusal alana dair en énemli ihtiyag yani “iyi
yonetme’ ve “iyi yasama’ ihtiyac1 bu olguyla siki iliski icindedir.

Polis i¢inde yurttaslarin yasadig1 cografi bir yonetim biciminden &te, barbarlar ve
ozgur insanlar arasindaki nitelikleri ortaya koyan zihinsel bir olgudur. Degerlerin, fikirlerin,
ahlaki yaklasimlarin, iyi ve anlamli yasamin kaynagidir (Sylvester, 1999: 4). Aristoteles site-
devletin kendi orgiitsel yeterliligine erisip, “iyi yasamin” kaynag1 oldugunu ve bireyden 6nce
geldigini ifade eder (Aristoteles, 1990: 9-10). Buna site devletinden olmayan kisinin insanligin
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en altinda ya da en tstiinde oldugunu ekler (Aristoteles, 1990: 9). Egon Friedell de polisin
Antik Yunan yurttasi i¢in anlamini su sekilde ifade eder

“kapali ve bagia buyruk bir polis vatandas icin her sey demekti (...) devlet iglerinde yer almak,
vatandaslik haklarindan yararlanmak demektir; fakat basitce ‘yasamak’ anlamina da gelir, ¢linkii
polis disinda bir yasam diistiniilemezdi (...) Her tiirlii varolus salt onunla anlam kazanir, insani
degerler onunla tamamlanmr. Her kiiltiiriin, her etigin, hatta her dinin tasiyicist odur (...) Polis
tasinabilirdi; vatandaglar nereye yerlesirse, orada yeniden olusabilirdi, ¢iinkii zamanin ve mekdnin
dtesinde bir idea’yd1 o” (Friedell, 1999: 108).

Polisin boylesine deger atfedilen bir olgu olmasi ihtiyaclarin niteligini iki sekilde
belirler. ilkinin Aristoteles’in insan “siyasal bir hayvandir” (Aristoteles, 1990: 9) saptamasiyla
iliskili oldugunu ¢ikarsamak miimkiindiir. Buna gore polis, devlet isleriyle ilgili yonetsel
ihtiyacglar1 ve ideal bir toplumsal yasamin ‘nasil’ olmas: gerektigiyle ilgili fikri miizakereleri
kamusal alanin en temel sorunu olarak goriir. Dolayisiyla Antik Yunan'da kamusal alan
ve kamusal yasamla ilgili meseleler 6zel alandan tamamen ayr1 konumlandirilir ve 6nem
sirasia gore daha onde yer almaktadir. Arendt “kamu alanmin karakteri oraya girisine izin
verilen etkinliklere gore degismektedir” (Arendt, 2006: 88) demektedir. Antik Yunan'da
da ekonomiyle ilgili etkinlikler modern kamusal yasamdan farkli olarak kamusal alandaki
tartismalardan tamamen dislanmistir. Ekonomi isleri 6zel alana ait ihtiyaglardandir ve zaten
ekonomi s6zctigi “ev idaresi” (Bugra, 2005: 46) anlamina gelmektedir.

Bu yaklasim poliste yasayan ozglir yurttaslarin hangi etkinlikleri ‘deger’ olarak
tanimladiginda belirgin bir yol haritas1 sunmustur. Ozellikle Atinalilar icin site-devleti
insan olmanin smirlarini da belirlediginden bu site-devletin yonetimiyle ilgili meseleler tim
ihtiyaglarmn tistiinde goriilmiistiir. Ote yandan bu ‘degerler’in olusturulmasi ¢ogu zaman
toplumdaki en tist sinif kabul edilen aristokratlar ve soylu filozoflarin etkisi altindadir.
Charles Sylvester Antik Yunan'da ozgtir yurttaslarla ayni demokratik haklara sahip olan
aristokratlarin hosnutsuzluklarini ifade eder (Sylvester, 1999: 6). Ve aristokratlarin kendilerini
siradan Ozglir yurttastan ayirmak igin eleutherios paideia kavramini kullandiklar: iddiasini
tagir. Ozgiirlik anlamina gelen “eleutheria’ kelimesinden tiiretilen Eleutherios paideia “bos
zaman, agirbaslilik ve entelektiiel ugraslarla yakindan ilintili; dostlara ve kamu hizmetine
adanmis aristokratik bir kavramdir. Egitimsiz ve yetenekten yoksun beden giictine dayali
iscilerin tamamen zitt1” dir (Sylvester, 1999: 6). Boylece bos zamana sahip olmayan yurttas
ile hem 6zgiir hem de bos zamana sahip aristokrasi arasinda, yurttasin niteligini etkileyen
bir sinir gizilmistir. Ozgtirliik, yasamim stirdiiriilmesi icin bagkasinin boyundurugu altinda
olmamaktan daha genis bir kavramdir aristokrasi igin. Ozgiir olmak bos zamana sahip
olmay1 engelleyen zorunlu ekonomik etkinliklerden azade olmaktir. Bos zamana sahip
olmak kamu isleriyle ve entelektiiel ugraslarla ilgilenmeye imkéan sunacagindan hem kisinin
kendisini gelistirmesini hem de devletin iyi yonetilmesini saglayacaktir. Aristokrasinin iyi
yurttas olmayi1 devlet islerine zaman ayirabilecek bos zamana sahip olmakla iliskilendirmesi,
ekonomi etkinliklerinin kamusal alanda tartisma digi birakilmasinin nedenlerinden biri olarak
yorumlanabilir.

Aristokratlarin kendilerini siradan 6zgtir yurttastan ayiran onemli niteliklerden biri
olarak ‘bos zaman’a sahip olma ayricaligi, M.O. VL. ve V. yiizyillarda klasik felsefenin iki
biiyiik ismi Platon ve Aristoteles’te de dnemli bir nitelik olarak degerlendirilmistir. Filozoflar
tabiattan sahip oldugu yetenekler (Gtirbiiz, 2014: 199-202) nedeniyle kendi ozgiirliiklerini
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kisitlayan ¢alisma faaliyetlerinden uzak durmalidir. Ctinkii onlar dogustan “bilime diiskiin”
(Platon, 2003: 158), “varlig1 biittintiyle seven” (Platon, 2003: 158), “ruhun zevkini arayan”
(Platon, 2003: 158), “Tanr1 ve insan islerini biittinltigtiyle kavramaya ugrasan” (Platon, 2003:
158), “distinceleri yticelere yiikselen” (Platon, 2003: 159), kolay 6grenip aklinda tutabilen
(Platon, 2003: 159) kisiler oldugundan, siradan halkin tabi oldugu yasalardan ve islerden uzak
duracaktir (Giirbtiz, 2014: 198-199). Onlarin gorevi devleti yonetmektir. Clinkti “filozoflar
devleti ele gecirmedikge, ne devletin, ne de yurttaslarin dertleri bitmez” (Platon, 2003: 172).
Bu nedenle bos zamani ortadan kaldiran galisma etkinligi filozoflar icin kiigtimsenmistir. D.
Méda da Antik Yunan felsefesinde ¢alismaya yonelik hor goriiyli yorumlarken su ifadeleri
kullanir:

Yasamin saf maddi yeniden-iiretimiyle ilgili igler 0zii geregi kdlecedir, ¢iinkii bizi zorunluluga
baglar. Icimizdeki en insani yam gelistirmek, tanrisal olana yaklasmak istersek, bu gorevlerden
uzaklagmamiz ve bunlari, aslinda insan olmayan kolelere birakmamuz gerekir. Gergekten insan
olmak tamamen baska sey olacaktir: Felsefe yapmak, giizel olanm seyre dalmak, politik faaliyet
yiiriitmek, her durumda aklin kullanmak; ¢iinkii insan akilli bir varliktir (Méda, 2012: 42-43).

Thomson da M.O. V. yiizyilda bedeni yoran mesleklere yonelik hor goriiye sahip bir
sinif dogdugunu svyler (Thomson, 1997: 226). O halde M.O. V. yiizyilda Antik Yunan’da ister
aristokratik ister felsefi agidan olsun en azindan ‘ideal” etkinlik baglaminda “galisma” kamusal
hayatta bugtinkii anlamindan farkli degerlere sahip olmustur. Calisma, 6zgiirligin ve
diistinmenin 6niindeengeldir. Ctinkii calisan kisi oncelikle kendi 6zgtirltigunti parakarsiliginda
bir baska kisiye devretmistir ki Antik Yunan toplumu icin 6zgiirliik en 6nemli erdemlerden
biridir. Ote yandan calisan kisi Platon’un insan arzularinin iginde en erdemli olarak kabul
ettigi bilme arzusundan uzaklasmis ve boylece en iyi yasama biciminden de uzaklasmistir
(Platon, 2003: 247). Eger Aristoteles’in kolelik tizerine diistinceleri hatirlanacak olursa,
filozofun koleligi hakli ve yerinde bulmasimin arkasinda da bu nedenin oldugu goriilecektir.
Aristoteles, koleyi Atinali bir yurttasin asli faaliyetlerini yapmasina yani diistinceye dayali
etkinlikleri yerine getirmesine imkan taniyan bir ara¢ olarak goriir (Aristoteles, 1990: 12).
Ustelik ayni metinde Aristoteles yasamin iiretim degil eylem oldugunu vurgular (Aristoteles,
1990: 12). Hem Platon hem Aristoteles icin iyi ve erdemli yasam kisiyi 6zgiir diistinmekten,
bilgece yasamaktan uzaklastiran calisma faaliyetlerinin disland1g1, diistinme etkinliklerine yer
verilen yasamdr.

Modern toplumlardaki kamusal yasam ise Antik Yunan’in kamusal yasam anlayisina
tamamen terstir. Bos zaman ve 6zgiirliik yerine iktisat, tiretim ve ¢alisma olgusu getirilmistir.
Ozel alana ait biitiin meseleler “kolektiflestirilmistir”(Arendt, 2006: 71).  Insani gelisim
entelektiiel ugraslar yerine ekonomik tiretimin verileriyle es deger tutulmustur. Bu noktada
ticari filmler modern diinyaya ait bu diinya goriistinii cogu 6rnekte sorgulamadan tekrar
etmektedir. Filmlerde entelektiiel etkinliklerden ziyade ekonomik tiretime adanmis yasamlar
idealize edilmektedir. Oysa felsefi diistinceye yaslanan filmlerde ‘ideal’ olan sorgulanir ve
yeni diisiincelerin gelismesine yer acar. Ustelik S. Oztiirk’iin de belirtmis oldugu gibi filmler
Antik Yunan'a 6zgti kamusal alan ve felsefe iliskisini yeniden kamusal alana yoneltebilir
(Oztiirk, 2018: 8). Ciinkii filmler, 6zellikle herhangi bir sorunsal tizerine gekilen filmler, o
sorunsali kamusal alanda goriiniir hale getirmeye, tartismaya agmaya, kanaat gelistirmeye ve
hatta kamuoyu olusturmaya aracilik edebilirler. Diinya sinema tarihinde siyasal bir kamuoyu
olusturmaya dogrudan neden olmus pek c¢ok film bulunmaktadir. Ote yandan filmlerde
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mevcut kamusal yasamdan farkli kamusal yasam ornekleri kurulabilir ve seyircinin bu
kamusal yasam tizerine diisiinmesi motive edilebilir. Kurmaca, gercekte olanla olmasi gereken
arasindaki bosluklari, benzerlikleri ya da farkliliklar1 aciga ¢ikarabilir. Asagida R. Linklater'in
Uyusuk filmi ¢oztimlenirken Antik Yunan’'da kamusal alani olusturan fikri miizakere, felsefi
yaraticilik ve galisma etkinliklerinin hor gériisii gibi kavramlardan yola ¢ikilmaktadur. izleyici
ister sinema v.b. gibi kamusal alanda ister 6zel alaninda filmi izleme firsat1 yakalasin, filmde
sokak, kafe, kitabevi, park gibi kamusal alanlarda birbiriyle evren, toplumsal yasam, bilim,
sanat ve felsefe gibi konularda miizakere eden karakterler yoluyla film diinyas1 icinde
akigskan bir bigimde aktarilan bir kamusal alan ve kamusal yasam 6rnegini fikirsel diizeyde
deneyimlemeye yonlendirilir.

Uyusuk Filmi ve Antik Yunan Perspektifinden Bir Kamusal Alan

Richard Linklater'm Uyusuk’u Amerikan Bagimsiz Sinemasinin doksanl yillarinda,
klasik anlat1 sinemasindan farkli olarak merkez bir hikdye, hikayeyi devindiren ana karakterler
ve giris-gelisme-sonug 6geleri kullanilmadan ¢ekilmis bir filmdir. Bu nedenle filmin belirli bir
olay oykiisti yoktur. Filmin biittinti bir giinliik zaman araliginda farkli insanlarin birbirleriyle
yaptiklar: yirmi bes karsilasmadan olusmaktadir. Her bir karsilasma karakterlerin evren,
toplumsal yasam, edebiyat, kitle iletisimi, sanat gibi konular hakkindaki fikri miizakerelerini
yansitan sahnelerden olusmaktadir. Ve bu sahneler 6zel alan olarak tarif edilen “hane’nin
disinda, kamusal alanda bulunan sokak, mahalle, kafe, sinema gibi mekanlarda cekilmistir.
Filmdeki karakterler ise kendilerini “takilmak” olarak adlandirdiklar1 durumun icinde tarif
etmektedirler. Tim bu nedenler filmdeki kamusal yasami Antik Yunan perspektifinden
incelemeye zemin olusturmaktadir.

Filmdeki karakterlerin ana dillerinde “hangout” olarak kendilerini ifade ettikleri
durum Tiirkceye “belirli yerlerde ve/veya belirli kisilerle uzun zaman gecirmek” (Hangout,
Tarihsiz, Cambridge Dictionary Online) olarak ¢evrilmektedir. Fakat burada filmin anlamsal
bitunlugi diistintildigiinde kelimeyi ‘sabit bir iste calismadigindan, sahip oldugu bos zaman
icinde gtindelik hayat tizerine belirli kanaatler gelistiren ve bu kanaatleri baskalariyla paylasan
kisilerin gtinliik hayatlarin1 gecirme durumlari’ olarak almak miimkiindiir. Bu yoniiyle
karakterler Antik Yunan’da demokratik polis devletinin en tistiin erdemi olarak kabul ettikleri
ozgiirliik yani ‘eleutheria’ya sahiptirler. Ote yandan karakterler demokratik polis devletinin
bir diger erdemi ve yasasi olarak ‘iségoria’ yani “herkesin aklina geleni 6zgtirce sdylemeye
esit hakki olmas1” (Ste.Croix, 2013: 361) bakimindan birbirleriyle yaptiklar: sohbetlerde
tam bir esitlik halindedirler. Karakterlerin sahip olduklar: bos zaman ile fikirsel tiretimleri
arasindaki iliski dustintildtigtinde filmin isminin anlami, kokleri Antik Yunan’da bulunan bir
ironi icermektedir. Antik Yunan’'da 6zgiirliigiin 6n kosulu olarak bos zamana sahip olmakla
gezmek ve diistinmek arasinda anlamsal iliski bulunur. Sylvester'in aktardigi kadariyla
Eleutherios paideianin bos zaman ve entelektiiel diistinceyle iliskilendirilen “aristokratik” bir
kavram olduguna yukarida deginilmisti. Cagdas diinyada Walter Benjamin flaneur kavramina
da benzer bir anlami atfetmistir: “Flaneur, isi giicti olmayan birinin kisiligine biirtinerek
gezinir; boylece insanlar1 birer uzman yapan is boltimiinii de protesto etmis olur. Bunun yan:
sira insanlarin is gii¢ pesinde kosusturup durmalarini da protesto eder” (Benjamin, 2012:
148) demektedir. Ote yandan Antik Yunan'da diisiinmek, fikir iiretmek ve sohbet etmek
anlamlaria gelen ve Ingilizce ‘school’ (Tiirkgesi ‘okul’) sézctigtiniin kokii olan schole kelimesi
boylesi etkinlikler igin kullanilmaktadir (Ken, 2014: 286). Antik Yunan’da aylakligin sohbet
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etmeyi ve diistinmeyi i¢ine alan entelekttiel bir etkinlik oldugu da unutulmamalidir (Friedell,
1999: 203). Bu acidan film Antik Yunan’'da kabul edilen ¢alisma etkinliginden azade olmayla
aylakligin yaratict diistincelere imkan veren potansiyelini gostermektedir. Film boyunca “en
iyi eserler, en derin diistincelerin yatagi olan en uzun tembelliklerin cocugudur” (Dranas,
2000: 46) ifadesinde oldugu gibi, yaratic1 aylaklik fikri ttim karsilasmalarin ortak noktasinm
olusturmaktadir. Filmin yonetmeni de filmdeki karakterlerin 6zellikle calisma faaliyetleri
tarafindan ele gecirilmemis ve kendi yaratici ugraslarina zaman ayirabilen insanlar olarak
gosterildigini soylemektedir (Richard Linklater Ile Soylesi, 25.06.2012, Youtube). Kitap
okumak, sinemaya ya da tiyatroya gitmek, gitar calmak gibi yaratic1 tiretkenlige yonelen bu
karakterlerden olusan film, A.B.D'nin bazi1 sehirlerinde ‘aylaklig1” 6zendirici bulundugu icin
filmin yasaklanmast talep edilmistir (Richard Linklater Ile Soylesi, 25.06.2012, Youtube).

Film yukarida da belirtildigi gibi klasik oykii anlatiminin disina cikarak her bir
karsilasmay1 kendi icinde bagimsiz bir 6ykii olusturacak sekilde sunmaktadir. Bu nedenle bir
baslangici ve bir sonu yoktur. Karakterlerin durmaksizin ytiriiyiisleri ve hareketleri kesintisiz
bir bicimde akmaktadir. Cerceveye yiirtiyerek giren bir oyuncu bir baska oyuncuya yerini
birakip cerceveden cikar. Kamera, sokaklar ve caddeler boyunca bu durmaksizin ytirtiyen ama
bir yere yetisme telasindan uzak insanlari takip etmektedir. David Le Breton'un ifadesiyle,

“cagdas diinya baglaminda yiiriimek bir nostalji ya da direnis bicimini akla getirebilir (...) Yasanin
bir yngin onemsiz seyi konusunda bir temel felsefenin gelistirilmesine elverisli bir etkinliktir, gezgini
bir siire kendisi, dogayla ya da baskalariyla iliskisi hakkinda sorular somaya, beklenmedik bir yigin
soru tistiine diisiinmeye gottiriir. Aylaklik, acelesi olan insanmin hiikiim siirdiigii diinyada bir terslik
Qibi goziikiir. Zamanin ve yerin tadmn ¢ikarma olan yiiriiyiis bir kagis, modernlige bir naniktir.
Cilgin yasam ritimlerimiz icinde bir kestirme yoldur, mesafe almaya elverigli bir etkinliktir” (Le
Breton, 2007: 14).

Ote yandan Rob Stone’a gére bu durmaksizin yapilan gezintiler ve bir baglangic ve
sondan olusmayan Oykiiler Richard Linklater'm sinemasmi Gilles Deleuze’tin kuramina
yaklastirmaktadir (Stone, 2013: 73-88). Deleuze icin hareket boliinebilir degildir. Hareket
durmadan olus halinde olan seydir. Deleuze filmler icin “kendini yaratmay1 hic birakmaz;
tipki niteliksel bir durumun kiimesini bir baskasina tasiyormus gibi, tipki bu durumlardan
gecen durmak bilmez, saf olus gibi” (Deleuze, 2014: 22) ifadesini kullanmaktadir. Uyusuk
filminde oldugu gibi hareket, ‘olus’ yontiyle kendi gercekligini kurmaktadir. Uyusuk
filminin sonuca baglanmayan ama birbirini etkileyen karsilasmalarinda bir halden bir hale
gelmek ya da akigskanlik diyebilecegimiz bu “olus” bicimi vardir. Bu durum filmin biittintint
olusturmaktadir. Yonetmen klasik sinema anlatimi olan giris, gelisme ve sonug duraklarindan
olusan bir yap1y1 tercih etmeyerek icerikte yer alan konular1 ve karakterleri yaratan diistinceye
sadik kalmaktadir. Ote yandan bu anlatim bigimi modern hayatin biitiinleyici ve tek merkezden
olusan oOrgiitlenisini de elestirmektedir. Bu nedenle filmin bigimi de ticari ya da endiistriyel
sinemanin major estetigi yerine minor bir estetikle olusturulmustur.

Filmin anlatim biciminde oldugu gibi filmdeki karakterler de 6zgiindiir. Stone’un da
ifade ettigi gibi onlarin aylakliklar1 “tembellik degildir ama gelenekgilige, tiiketim kiiltiirtine
ve rekabetcilige bir karsi ¢ikis olarak hayal etmeyi, yansitmayi, birlikteligi ortaya koyar”
(Stone, 2013: 75). Bu nedenle ¢alisma hayatmin ritmine gore belirlenmis kisilikler tarafindan
olusturulmus kamusal yasama alternatif bir kamusal yasam 6rnegi sunarlar. Piyasa toplumuna
0zgli kamu tarafindan hor goriilen bu sosyal tipler, calisma ideolojisi tarafindan giindelik
hayatin gormezden gelinen ayrintilarina inerler.
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Bu sosyal tiplerin ilki filmin acilis sahnesinde gosterilmektedir. Sahne takside yolculuk
yapmakta olan bir gencin felsefi sorgulamalarmi icermektedir. Karakter (yonetmenin
kendisidir) yaptig1 isten baska hicbir olaya odaklanmayan taksiciye diinyayla ilgili sorularinm
durmaksizin anlatmaktadir. Taksicinin son derece kayitsiz durumuyla yolcunun diinyayla
ilgili sorgulamalarindaki ciddiyet ve ilgi, calisma diinyasinin ara¢ haline getirdigi bir insan
ile calisma etkinliginden kurtulmus bir kisinin diinyay1 seyre dalmadaki istegi arasindaki
farki ortaya koymaktadir. Taksici araci1 dikkatli bir sekilde stirmekle kendi gorevini
uygulamaktadir. Ancak en 6nemli insansal etkinliklerden biri olan “iletisim” kurma zahmetine
girmemekte ve yolcusunun anlattiklarina kars1 hicbir duyarlilik belirtisi gostermemektedir.
Bu sahne Antik Yunan perspektifinden bos zamana sahip olan 6zgiir kisi ile galisan kisi
arasindaki fark tizerinden, bu kisilerin hayat hakkinda diistince {iretebilme potansiyellerine
dikkat cekmektedir. Zaten Antik Yunan’da filozof tiim zorunluluklardan azade olmasi gereken
bir kamusal figtir olarak kendini kurar (Giirbtiz, 2014: 202). Calismanin zorunluluklarindan
kurtulmak ve belirli bir zamansal diizenlemeye tabi olmamak diinyay1 tefekkiir etmenin
ilk kosuludur. Yolcu, insanlarin yaptig1 secimlerle fakli hakikatlerin olusmasma neden
oldugundan ve se¢medikleriyle de baska gercekliklere yol actigindan bahsetmektedir.
“Yaptigin her tercih ve verdigin her karar, yapmamay1 sectigin sey parcalanir ve kendi
gercekligini olusturur”demektedir. Bu alternatif gerceklikler teorisini Richard Linklater'in
filmlerinde alt metin olarak diisinmek gerekmektedir. Onun sinemasi verili modern piyasa
toplumsalligimmin disindaki yasamlari gosterme ve onlarin felsefesini izleyiciye aktarma
amacin tagimaktadir. Bu nedenle sinemasi metinlerarasiliktan beslenmektedir (Stone, 2013:
2-4). Diger taraftan filmdeki aylak karakterlerin film boyunca siirden, edebiyattan, bilimsel
calismalardan beslenmesi Simmel’in “tembelligin zirvesi estetik hazdir” (Simmel, 2000: 88)
onermesini haklilastirirken Antik Yunan’a ait degerleri yeniden olusturur. Ciinkii sanat ve
estetik gibi zihinsel ugras gerektiren olgular tizerine diistinmek bos zamana sahip olmay
gerektirir.

Bir diger sahnede yolcu iner ve indigi yerde bir trafik kazasina tanik olur. Trafik kazasi
sahnesi bizi bir baska sahneye yonlendirir. Kamera farkl bir karakteri takip ederek bir kafenin
icine girer. Kafede kiyafet ve sakallarindan herhangi bir kurumsal diizenlemenin icinde yer
almadigini anladigimiz bir grup geng, edebiyat {izerine tartismaktadir. Bir bagka masadaki
karakter bir manifesto yazmaktadir ve yiiksek sesle bu manifestonun dort numarasin
aciklar:“Numara dort: tiim insan ¢abasindan feragat!” Bu ilke, hem varoluscu felsefeden hem
de yabancilasmis calismanin karsiti olan kuramlardan beslenmektedir. “Insan cabasindan
feragat”la baslayan manifesto diinyanin oldugundan daha koétii bir yere gitmesini, yikimin
kurtulus oldugunu ve bu nedenle diinyanin bu kiilttirle devam etmesi i¢in kullanilan ¢cabalarin
gereksiz oldugunu savunmaktadir. P. Lafargue da Tembellik Hakk: (2014) metninde iscilerin
calisma istek ve cabalarini mevcut diizenin devam etmesine katki sunmasi bakimindan
elestirmektedir. “Kapitalist uygarligin hiikiim stirdtigti uluslarin isci siniflar1 tuhaf bir deliligin
esiri olmuslar. Kederli insanliga ytizyillardir iskence eden bireysel ve toplumsal sefaletler de
bu deliligin pesinden geliyor. Bu delilik, calisma hakkidir” (Lafargue, 2014: 9) diyerek iscilere
bu sistemi devam ettiren ¢alismaya dair istek ve taleplerinden uzaklasmalar1 gerektigini ifade
eder. Bu acidan manifesto mevcut diizenin degerlerinden kopusu yansitan icerigiyle dikkat
cekmektedir. Ayrica ¢alisma fikriyle ilgili bir kanaat kamuoyu olusturmak tizere dile getirilir.
Bu arada kamera ayni1 kafenin icinde gezmeye devam etmektedir. Cagdas bir diisiiniir olarak
flaneur, kameranin goziiyle 6zdeslik kurar ve izleyici sanki agorada gerceklesen bir diisiinsel
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sohbetin igine yerlestirilir. Kamera Antik Yunan’in agorasindan XVIIL ytizy1l Paris kamusunun
bir bileskesi olarak kafenin icinde gezmeye devam eder. Bir masada edebi tahminler yapilir ve
karakterlerden biri “yaratmamak icin gereken muazzam ¢aba hakkinda kim yazdi?” sorusunu
diger arkadaslarina yoneltir. Ve devam eder “tiimiiyle pasif olanin saplantili olmasi.” Bu
ctimleler manifestodaki dustinceyi stirdiirmeyi edebiyat yoluyla devam ettirmektedir. Bu
noktada kendisine verilen gorevleri 1srarla reddeden ‘Katip Bartleby’ karakterini anmak
gerekmektedir. Herman Melville Katip Bartleby'yi XIX. ytizyilda yaymlamistir. Proletarya ve
burjuva smifinin keskin karsitliklar iginde oldugu bu doénemde Melville, Lafargue’in politik
bir yontem olarak diistindtigu “tembellik hakkini” Bartleby karakteri ile somutlastirmaktadir.
Bartleby, bulundugu calisma ofisinin tiim gorevlerini yerine getirebilecek niteliklere sahipken
kendindenistenilen gorevleri‘yapmamayi tercih etmektedir’. Boylece XVIIL. ytizyildan bu yana
bir hakikat gibi goriinen iscilerin gorevlerine ve patronlarina baglilik soylemi yikilmaktadir.
Bartleby kendine ytiklenen isleri ‘yapmamay1 tercih ederek” 6zgurltgiinii kazanmustir. Builent
Diken, Katip Bartleby’inin ‘yapmamay1 tercih etmesi'ni politik yollarmni cesitlendirmemesi
bakimindan nihilizm kavrami icinden okumaktadir (Diken, 2011: 164-168). Diken’e gore
Bartleby’'nin davranislari etkinlik ve edilginlik arasinda bir yerde durmaktadur:

“hi¢ stiphe yok ki boyle bir hicbir sey yapmama politikas: giiclii edimler yaratabilir. Ama bunu ancak
nihilizmden kurutulabilirse yapabilir. Bu yiizden, her edimin bir edilginlik bicimine, verili iktidar
iligkilerinden bir kopmaya bel baglamak zorunda oldugu gercegine ragmen, etkinlikle edilginlik
arasindaki iliski ssmirlandirilmalidir” (Diken, 2011: 164).

Oysa masada sohbet eden genclerin, sohbet etme etkinliklerinin piyasa toplumu
acisindan edilginlik olarak degerlendirilecegi tizerinden bakildiginda etkinlik ve edilginlik
olgulart muglaklasmaktadir. Bu baglamda ‘yapmamayi tercih etmek’ ve ‘tiimiiyle pasif olanin
saplantili olmas1” nihilizmden ¢ok mindr bir politika haline gelmektedir.

Bu kez masadan kalkan kisiyi takip eden kamera yeniden sokaktadir. Uyusuk filmi
yukarida da andigimmiz bigimiyle yiirtytsler, telagssiz karsilasmalar ve gozlemlerden
olusmaktadir. Karakterler hem Antik Yunanin filozoflar1 hem de XIX. ytizyill modern
kentinin yarattig1 sosyal tip olan ama kentin akip giden telasina katilmayan flaneurler gibi
sehri gozlemlemektedirler. Bu baglamda karakterler sehri hizdan uzak bir bicimde gezerken,
modern piyasa toplumunun akici trafigini reddetmektedir. Sehrin hizi, kiiltiirtin geldigi bicim,
bazi karakterlerde, yasadigr uygarliga yabancilasan bireyin komplolara dayali diistinme
bicimi olarak yansimaktadir. Bu karakterlerde Deleuze’tin belirtmis oldugu gibi “algilarin
haltisinasyonu altinda, hatta diistincenin sayiklamasinin altinda daha derin bir seyler vardir, bir
yogunluk duygusu, yani bir olus, bir gecis” (Deleuze, 2009: 30) vardir. Piyasa toplumsalligina
ayak uyduran bireylerin sahip olamayacag1 diistinme bigimleri bu karakterlerde yeniden
yansitilmaktadir. Bu insanlarin zamansal 6zgtrlikleri onlara ayrintilar tizerine diistinme
imkani vermektedir. Genel icin safsata, bos gevezelik ad1 altinda sohbetten stirgiin edilen
konular, bu insanlarin temel meselesi haline gelmektedir. Genel i¢in ayrintidan ibaret olan
meselelerin minor sanat eserlerinde temel konu haline gelmesi tiire 6zgti bir iceriktir. Herhangi
bir zorlamayla kesilmeyen sohbetler, yalnizca baska bir karsilasmanin yarattig1 yeni bir fikir
tarafindan duraklamaktadir.

Bir bagka karsilasma ile kamera bir evin salonuna ge¢mektedir. Salondaki ti¢ kisiden ikisi
tizerlerindeki giinliik kiyafetlerle bir tiir el oyunu oynamaktadirlar. Cocuksu bir nesenin goze
carptig1 bu kisiler, bir yandan da arkadaslarinin Amerika Birlesik Devletleri'ndeki bagkanlik
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secimleri tizerine olan fikirlerine kulak misafiri olmaktadir. Evin duvarlarinda Marx'in
posterlerinin asilmasi bu karakterlerin popiiler siyaset alanina elestirel bir perspektiften
baktigin1 gostermektedir. Popiiler olanin disina ¢ikabilecek fikirsel zemine ulasmak, popiiler
olanla siki bir iliski icinde olan piyasa toplumsalliginin disina ¢ikmayla miimkiindiir. Zorunlu
calismanin baskisindan kurtulan kisiler, piyasa toplumsalligina ait kiilttirel soylemlerin de
disina ¢ctkmaktadir. Boylece flaneur’tin kenti gezerken kentin degisimini fark edebilmesindeki
olumlu yabancilasma gibi, piyasa toplumunun disinda yer alan karakterler de toplumsal
alanin degisimlerini ve gergeklerini daha acik bir bigimde fark ederler. Ve konusma ev
arkadaslarindan birinin evi terk etmesinin fark edilmesiyle bir baska yone ge¢cmektedir.

Evi terk eden karakterin arkasinda biraktigi kartpostallar, bir cesit foto-roman
biciminde aktarilir. Kartpostallarin biittintinden evi terk eden kisinin kendisi ve hayatiyla
ilgili su notlar okunmaktadir: “Juan Apagato sehirde gezinerek ¢cok zaman harcar. Bir stire
tiniversiteye gitmeyi denedi ama tiniversite ¢cok fazla zaman harcadi. Bu ytizden simdi ¢ok
fazla calisma gerektirmeyen bir is ariyor (...) Farkliliklarin benzerliklere oranla daha az
oldugunu diistiniiyor. Her sabah 11 veya 12'de uyamiyor. Kapidan bakiyor, kitap okuyor,
dolasiyor, giindiiz film seansina gidiyor, radyo dinliyor. Uyumay1 seviyor.” Filmdeki issiz
flaneur temasi, bu karakterin notlarinda yeniden karsimiza ¢ikmaktadir. Aynm1 zamanda
karakterin piyasa toplumsalliginin begenmedigi ve piyasa toplumsallig1 icin tiretici olmayan
tim etkinlikleri yaptig1 ve bunlar1 yapabilmek icin calisma saatlerini en aza indirecek isi
aradigini 6grenmekteyiz. Veblen Aylak Sinifin Teorisi kitabinda burjuva simfini olusturan
ozelliklerden birinin bos zaman miilkiyeti oldugunu séylemektedir (Veblen, 2005). Onun igin
ancak smuifli toplumda tiretim araglarini elinde bulunduranlar boyle bir imkana sahiptir. O
halde gtinlerini calisarak gecirenler icin bir litks olarak kabul edilen bos zaman mdilkiyeti,
bu kavram etrafindaki imgeler ile piyasa toplumunda calisma elestirisinin bir boyutunu
olusturmaktadir. Bu cercevede karakterin bos zamanla yapabilecegi tiim aktiviteler ile
zamanini ve emegini bir bagkasina belli bir ticret karsilig1 kiralamak arasinda bir tercih yaptigini
soylemek miimkiindiir. Karakterin sinemaya ve tiyatroya gidebilmeyi, kitap okuyabilmeyi
ve fiziksel olarak dinlenmeyi tercih etmesi Malevi¢'in “hem sanatta hem de dinlenmede 6zel
bir cesit tembellik gizlidir” (Malevig, 2015: 20-21) saptamasim hatirlatmaktadir. Ote yandan
insan yabancilasmis ¢alismayla ulasamayacagi entelektiiel farkindaliklara, sanat ve dinlenme
yoluyla ulasmaktadir. Karakterin kendi hikayesini anlatmak icin tasarladig1 foto-roman, bos
zaman ve sanatsal yaraticilik arasindaki iliskiyi yansitmaktadir.

Kamera yine yiirtiyen bir karakteri takip etmektedir. Yiirtimek, filmdeki flaneur, aylak
karakterlerin, fikirlerden fikirlere atlayislarinin bedensel bir ritmi olarak temsil edilmektedir.
Cunki telagsiz yirtiytisler sehrin akip giden hizindan belli parcalar yakalamak ve bunlar
hakkinda diistinmek imkani vermektedir. James Joyce’un Ulysses ' romani da tek bir kisinin
sehri ytriiyerek dolasirken olusturdugu gozlemlerini anlatarak, sanatsal yapitlardaki
yiriimek ve fikir tiretmek iliskisini 6rneklemektedir. David Johnson, filmin Joyceun adi
gecen romanityla bir akrabalik iliskisinde oldugunu ifade etmektedir (Johnson, 2012: 6). Ayni
sekilde Dobbins, Irlanda edebiyat1 icindeki aylak karakterleri inceledigi calismasinda, James
Joyce’un eserlerinde de aylakligin bir olgu olarak goriildiigiinii ve bu nedenle anti-kapitalist
bir yoénii oldugunu vurgulamaktadir (Dobbins, 2010: 64). Ote yandan Deleuze ve Guattari
geofelsefe kavraminda bir diistinme etkinligi olarak felsefenin “ortam, dost, gortis” (Deleuze

1 Modern edebiyatin en dnemli drneklerinden olan Ulysess romani icin: James Joyce; Ulysses, Cev:
Nevzat Erkmen, Yap1 Kredi Yayinlari, 17. Basim, 2015, Istanbul.
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ve Guattari, 2013: 87) kavramlariyla iliskili oldugunu vurgulamaktadir. Antik Yunan'da bu
ti¢ kavramin yan yana gelmesi felsefenin dogusuna imkan vermistir. Yiirtimek ve bos zamana
sahip olmak, diistincenin yeni bir bakis ararken bir halden bir hale gelmesi igin gereklidir.
Filmdeki karakterler Deleuze’'tin ve Guattari'nin Antik Yunan'da felsefenin dogusunun
motivasyonu olan “ortam, dost, goriis” tgliistinii, durmaksizin degisen mekanlarda, s6ziin
esitligine dayali fikri miizakereler bicimiyle somutlastirmaktadar.

Bu anda film, birkag kisinin sohbeti tizerinden, sinemaya gitmek i¢in bulusan bir ¢ifte
gecer. Elinde ¢ocuklardan yari fiyatina aldig kola ile ytirtimekte olan cifte, bir dilenci “Hey
gelismekte olan kapitalist genclik bozuk paraniz var mi?” diyerek seslenir. Ciftten kadin olan
kolay1 dilenciye vermeyi tercih eder. Adam ise “Bu yaptigin yanlis ¢linkii bunlar ona yardim
etmeyecek. Kiicimseme ve acima arasinda bir iliski gelismeye neden olacak. Birine acidiginda
onun potansiyellerini goremezsin. Birine yardim etmek fikri belli bir gtigstizliikten ¢ikiyor.
Bu senin miikemmellesmene ve gelismene engel olmaktadir!” diyerek kadinin eylemini
elestirmektedir. Kadinise adamin bu fikrinin 6zgiin olmadigi kanaatindedir. Adam “Enazindan
ben senin baglandigin su kole ahlakina sahip degilim!” cevabiyla Nietzsche'nin felsefesinden
etkilendigini ortaya koymaktadir. Nietzsche “kisi, acitma duydugunda, gtictinden yitirir. Acima
yoluyla, zaten ac1 cekmenin kendisinin yasama getirdigi gti¢ eksilmesi, yogunlasir, cesitlenir.
(...)Acima nihilizmin pratigidir” demektedir (Nietzsche, 2003: 13- 14). Ote yandan ‘kole ahlakr’
kavrami Bertrand Russell’m calisma ideolojisi elestirisi i¢in kullandig1 kavramlardan biridir.
Russell’a gore; calisma faaliyetleri, insanin kisisel gelisimini miimkiin kilan bos zamani
ortadan kaldirdig1 ve insanlar1 ¢calismaya bagimli kildig: icin insanlari kolelestirmektedir.
Burada Antik Yunan'in zihin diinyasinin izlerini gormek mumkiindiir. Bu nedenle; calisma
ahlaki “kole ahlakidir” (Russell, 2013: 13). Calisma ahlakindan kaginmak ve ¢alisma stirelerini
kisaltmak ozgiirliik igin elzemdir. Bu nedenle Russell'in ¢alisma stirelerinin kisaltilmasini
olanakli hale getirecek onerisi, {iretimin ve tiiketimin dengelenmesidir. Herkesin ancak
ttikettigi kadar calismas: fikri hem calisma ideolojisinden kurtulmus bir toplumu mumkiin
hale getirecektir hem de kisilere yeterli bos zaman birakacaktir. Russell (2013: 16) bu konuda,

“Calismamn genellikle tatsiz bir sey oldugunu kabul edersek, insanun kendi tirettiginden fazlasim
tiiketmesi adaletsizliktir. Insan dogallikla, mesela hekimlikte oldugu gibi, mal yerine hizmet
saglayabilir, ama ne olursa olsun, yedigine ve basini bir ¢ati altina sokmasina karsilik bir sey
saglamalidir. Calismarnin ancak bu kadar: bir gérev sayilmalidir; ama ancak bu kadar”

demektedir. Filmin bir sonraki sahnesi calisma ideolojisi elestirisini kuramsal olarak
tartismaya devam etmektedir. Otostopla yolculuk yaptig1 arabadan inen karakter anket
yapmakta olan bir ciftle karsilasir. Sorulardan ilki adamin en son yapilan genel secimde oy
kullanip kullanmadigiyla ilgilidir. Adam “Hayir, daha 6nemsiz islerim var!” cevabiyla isler
ve ugraslar hiyerarsisini ters yiiz etmektedir. Ikinci soru olarak sorulan “Gegiminizi saglamak
icin ne yapiyorsunuz?” sorusuna ise, “Isi mi kastediyorsun?” “Gegiminizi saglamak icin
yapmak zorunda oldugunuz isin cani cehenneme. Tek yaptig1 bizi kullanan domuzlarin
karinlarmi doyurmak. Bana bak, ben yapmiyorum. Kétii bir sekilde yasiyor olabilirim ama en
azindan yasamak icin yapacak seyim yok!” yanitin1 verir. Polanyi, basta emek olmak tizere,
toprak gibi temel {iretim giiclerinin satilir hale gelmesinin piyasa toplumunda oldugunu
soylemektedir (Polanyi, 2013: 119- 121). Bu nedenle sadece piyasa ekonomisine dayali bir
toplumda temel gereksinimler igin ¢alismak bir zorunluluk halini almistir. Karakterin verdigi
yanut temel gereksinimler icin ¢alismay1 zorunlu hale getiren piyasa ekonomisine dayali stnifl
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toplumun tarihini yansitmaktadir. Anketi yapanlar, karakterle miilakata devam ederek “Bir
is bulmaniza ne vesile olabilir?” sorusunu sorarlar. Adam “Gergek ¢agriyr duydugumda is
bulacagim!” cevabimi vermektedir. Sonra miilakat1 yapanlarin kamerasina dénerek “Iscilere
sesleniyorum: tirettiginiz her bir parca ¢liimtintiziin bir parcas1!” Bu ifade bir kez daha Marx
ve Lafargue’r hatirlamamaiza yol agmaktadir. Marx yabancilasmis calisma iginde insanin tiirsel
olarak yok oldugunu yazmustir. Lafargue ise calismay: tiretim paradigmasina dayali sistemin
devam etmesine yol ac¢tig1 icin elestirmektedir.

Hikaye bir bagka tuhaf karaktere kayar. Televizyon dolu bir oda iginde bir adam elinde
kumandasiyla gortinmektedir. Bu adamin sirtina acik bir televizyon baglanmistir. Karakter
elektronik imajlarla kurulan bir gercekligin elestirisini temsil etmektedir. Kendi teorisini su
sekilde aciklamaktadir: “Gergek bir goriintiidense video gortintiisti ok daha gercektir. En
son disar1 ¢iktigimda bir adam bardan disar: sirtinda bigakla diistii. Bu olay1 geri saramam,
duraklatamam ve ayrintilarina bakamam. Kan bile gercek kan gibi degildi. Renk tonu bile
dogru degildi. Bana gergek gibi gelmedi!” Televizyondaki islenmis ve kurgulanmis diinyanin
gercekligiyle muhatap olan karakter icin artik kurgulanmamis ve islenmemis gercek, kotii bir
kopya haline gelmistir. Bu cercevede, calisma ideolojisini radikal bir sistem elestirisi tizerinden
yapan Jean Baudrillard'in “ekranabaktigimizda dogrudansanal goriintii evrenine yerlesiyoruz.
Ekrandaki goriintliniin igine sanki yasamin i¢ine girercesine daliyoruz. Yasantimiz tisttimiize
bir ttir dijital tulum gibi geciriyoruz” (Baudrillard, 2012: 71) s6zlerini anmak gerekmektedir.
Gergekligin olusturulmasinda ve piyasa toplumsalliginin yeniden tiretilmesinde televizyon,
onemli bir kitle iletisim aracidir. Teknolojik ortamda olusturulan imajlar yoluyla toplumsal
hayatin somut gercekligi ortiiliir ve ona yon verilir. Bu noktada gergeklik ile sanalin yer
degistirmesi piyasa ekonomisiyle ihtiyaglara dayali ekonominin yer degistirmesinde goriilen
etkiyi yaratmaktadir. Bireyler kendilerinden baslayarak tiim toplumsal olaylara ve olgulara
yabancilasmaktadir.

Film birkag ‘tuhaf” karakterin yasam ve kiiltiir {izerine goriislerini yansittiktan sonra
tilmi geken kameranin, yolculuk yapmakta olan geng bir grubun 6znel ¢cekimlerine gecmesiyle
sona yaklasir. Anlatim bigimi, karakterler ve karakterlerin tartistiklar1 meseleler ticari
sinemada sikca izledigimiz kamusal yasam temsilinden farkli bir kamusal yasami kurmaktadir.
Filmdeki kamusal alanlar Sehla Benhabib’in “agonistik” (Benhabib, 96: 238) ifadesiyle H.
Arendt’in kamusal alan kavramindan hareket ettigi ya da Weintraub’'un Cumhuriyetci
erdem modeli olarak sundugu kamusal alanla benzerlikler tasimaktadir. Her iki kamusal
alan kavramsallastirmasi da Antik Yunan'in kamusal alanindan dogar. Bu kamusal alanda
ekonomi gibi zorunluluklarin belirleniminden kurtulmus, calisma etkinlikleri tarafindan
kusatilmamus yurttaslar, 6z yasamlarmin biyolojik smirhiliklarmi diistinsel etkinlikler yoluyla
asmaya cabalarlar.

Sonug

Uyusuk aylaklik, bos zaman ve kamusal alan olgularinin Antik Yunan perspektifinden
olusturuldugu bir filmdir. Antik Yunan’da 6zellikle M.O. V. yiizyildan itibaren bog zamana
sahip olmak bir erdem olarak algilanan 6zgtirliigiin 6n kosuludur. Ve ancak 6zgtir insan
sitedeki kamusal yasam etkinliklerinin en 6nemlisi kabul edilen politika ve felsefe yapma
etkinligini gerceklestirebilir. Calisma faaliyetleri ise 6zellikle calismanin baskasi i¢in yapiliyor
olmasi durumunda, kisinin bos zamanin: elinden alacagindan hor goriilmiistiir. Bu diistince
bicimi modern diinyada tamamen degiserek, yticeltilen ve hor goriilen etkinlikler birbirinin
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yerine ge¢mistir. Calisma ve ekonomiye ait etkinlikler, kamusal yasamin en temel ve en degerli
pratikleri olarak kavranmustir. Entelekttiel, sanatsal ve yaratici diistinsel faaliyetler, iktisadi
tiretimin disinda gortldigi icin kamusal alanda marjinallestirilmistir.

Richard Linklater’m Uyusuk 'undamekanlarvekarakterleraraciligiyla, Antik Yunan’daki
kamusal alana 6zgii bir perspektif olusturulmustur. Film boyunca ¢cogunlugu kamusal alanda
gecen sahnelerde calisma etkinliginin zorunlulugu altinda olmayan farkh karakterler yer alir.
Bu karakterlerin hepsinin sahip oldugu bos zaman, onlara diinya, toplum ve sanat tizerine
diistinme firsat1 tanir. Karakterler birbirleriyle kamusal alanin gesitli yerlerinde; sokaklarda,
kafelerde, parklarda karsilasip fikri paylasimlarda bulunur. Bu karsilasmalarda kamusal
alan Antik Yunan diinyasinin agorasina benzer. Karsilasmalarda ortaya ¢ikan sohbetler yine
Antik Yunan'in “ideal” olmaktan uzak tanimladig1 ekonomik gereksinimlerin belirleniminde
degildir. Cesitli kuramlar ve kavramlar, bu fikir paylasimlarinin bir parcasi olmustur. Bu
noktada karakterler, tiretim olgusunu modern diinyadaki ekonomi merkezli yaklasimdan
¢ikartip Antik Yunan’'a 6zgti bir bicimde yeniden diistinmemiz i¢in kapi aralarlar.

Kaynakca
Applebaum, H. (1992). The Concept of Work: Ancient, Medieval, and Modern (Suny Series
in the Anthropology of Work), New York: Sunny.

Arendt, H. (2006). Insanlik Durumu, cev. Bahadir Sina Sener, Istanbul: Hetigim Yay.
Aristoteles (1990). Politika, cev. Mete Tungay, Istanbul: 1990.

Balme, M. (1984). Attitudes to Work and Leisure in Ancient Greece, Greece&Rome, Cambridge
University Press, Vol.31, No:2, s:140-152.

Baudrillard, J. (2012). Seytana Satilan Ruh Ya Da Kotiiliigtin Egemenligi, cev. Oguz Adanur,
Ankara: Dogu Bat1 Yay.

Benhabib, S. (1996). Kamu Alani1 Modelleri, Cogito, Yaz, Say: 8, ss: 238-259.
Benjamin, W. (2012). Pasajlar, cev: A. Cemal, istanbul: YKY.
Bugra, A. (2005). Iktisatcilar ve Insanlar Bir Yontem Calismast, Istanbul: Tletisim Yay.

Deleuze, G. (2009). Iki Delilik Rejimi Metinler ve Sdylesiler 1975-1995, cev. Mahir Ender
Keskin, Istanbul: Baglam Yay.

Deleuze, G. (2014). Sinema I Hareket fmge, cev. Soner Ozdemir, Istanbul: Norgunk Yay.
Deleuze, G. & Guattari, F. (2013). Felsefe Nedir?, cev. T. llgaz, Istanbul: YKY.
Diken, B. (2011). Nihilizm, gev. Aylin Onacak, Istanbul:Ayrint1 Yay.

Dobbins, G. (2010). Lazy Idle Schemers, Irish Modernism and The Cultural Politics of Idleness,
Dublin 2: FieldDay Publications.

Frazer, N. (2004). Kamusal Alan1 Yeniden Diistinmek: Gergekte Varolan Demokrasinin
Elestirisine Bir Katki. Meral Ozbek (Ed.),Kamusal Alan icinde (s.103-133). Istanbul: Hil Yay.

Friedell, E. (1999). Antik Yunan’in Kiiltiir Tarihi, cev. Necati Alga, Ankara: Dost Kitabevi
Yay.

I7ZI




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Giirbtiz, A. (2014). Filozof ve Yurttaslar1 ve Zamansal Diizenleme, Ozne Felsefe, 21.
Kitap, Giiz, ss: 197-210.

Habermas, J. (2017). Kamusalligin Yapisal Doniisiimii, cev. Mithat Sancar, Tanil Bora,
Istanbul: Tletisim.

Hesiodos, (2014). Isler ve Giinler Tanrilarin Dogusu, cev. Furkan Akderin, Istanbul: Say
Yay.

Johnson, D. T. (2012). Richard Linklater Contemporary Film Directors, Urbana, Chicago,
Springfield: University of Illinois Press.

Ken, R. (2014). Sociology of Leisure and The Wars of The Lifestyle Gurus. Monika
Fludernik, Miriam Nandi (Ed.), Idleness, Indolence, and Leisure in English Literature icinde (s.
273-293) England, New York: Palgrave Macmillan.

Lafargue, P. (2014). Tembellik Hakki, cev. Isik Ergtiden, Istanbul: Kirmizi Kedi Yay.
Le Breton, D. (2007). Yiiriimeye Ovgii, cev. Ismail Yerguz, istanbul: Sel Yay.

Lis, C. (2009). Perception of Work in Classical Antiquity: A Polyphonic Heritage.
Catharina Lis, Josef Ehmer (Ed.), The Idea Of Work In Europe From Antiquity To Modern Times
iginde (s.33-71) Burlington: Ashgate Publishing Limited.

Malevig, K. (2015). Insamin Esas Gergekligi: Tembellik, cev. Ender Keskin, Istanbul: Sel
Yay.

Meéda, D. (2012). Emek Kaybolma Yolunda Bir Deger Mi?, gev. Isik Ergiiden, Istanbul:
[letisim Yay.

Negt, O. & Kluge, A. (2004). Kamusal Alan ve Tecriibe’ye Giris. Meral Ozbek (Ed.)
Kamusal Alan icinde (5.133-141) Istanbul: Hil Yay.

Nietzsche, F. W. (2003). Deccal, gev. Orug Aruoba, Istanbul: Ithaki Yay.
Ozbek, M. (2004). Kamusal Alan, Istanbul: Hil Yay.
Oztiirk, S. (2018). Sinema Felsefesine Girig- Film Yapim Felsefe, Ankara: Utopya Yay.

Platon (2003). Devlet, cev. Sabahattin Eyiiboglu, M. Ali Cimcoz, Istanbul: Tiirkiye Is
Bankas: Kiiltiir Yay.

Polanyi, K. (2013). Biiyiik Déniisiim Cagimizin Siyasal ve Ekonomik Kokenleri, cev. Ayse
Bugra, Istanbul: Birikim.

Ranciére, ]. (2013). Filozof ve Yoksullari, cev. Aziz Ufuk Kilig, [stanbul: Metis Yay.
Russell, B. (2013). Aylakli§a Ovgii, cev. Mete Ergin, Istanbul: Cem Yay.

Sennett, R. (2002). Kamusal [nsanin Cokiisii, cev. Abdullah Yilmaz, Serpil Durak, Istanbul:
Ayrint1 Yay.

Simmel, G. (2000). Oncesizligin ve Sonrasizligin Isiginda An Resimleri Felsefi Minyatiirler,
cev. Alican Tagpmar, Ankara: Dost Yay.

Ste.Croix, G. (2013). Antik Yunan Diinyasinda Simif Miicadelesi, cev. Cagdas Stimer,
Istanbul: Yordam Kitap.

M7 L



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Stone, R. (2013). The Cinema Of Richard Linklater: Walk, Don’t Run, London, New York:
A Wallflower Press, Columbia University Press.

Sylvester, C. (1999). The Classical Idea of Leisure: Cultural Ideal or Class Prejudice?,
Leisure Sciences, 21 (1), s: 3-16.

Thomson, G. (1997). Eski Yunan Toplumu Uzerine Incelemeler Ilk Filozoflar, cev. Mehmet
H. Dogan, Istanbul: Payel Yay.

Veblen, T. (2005). Aylak Sinifin Teorisi, cev. Zeynep Giiltekin, Cumhur Atay, Istanbul:
Babil Yay.

Filmler

Detour Filmproduction (Yapimci), & Linklater, R. (Yonetmen). (1991). Slacker
[Sinema Filmi]. A.B.D: Sttidyo Yok.

Internet Kaynakgast

Hang Out (tarihsiz). Cambridge Dictionary Online, http://dictionary.
cambridge.org/dictionary/turkish/hang-out [Erisim: 18.01.2015].

Richard Linklater Ile Soylesi, 25.06.2012, Youtube, https:/ / www.youtube.com/
watch?v=T6t_f aWd_4 [Erisim: 13.01.2015].

I74I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Don Kisot'tan Ziigiirt Aga’ya Askin Yurtsuzluk

Arus Yumul*

Ozet

Hem Don Kisot hem de Ziigiirt Aga, kendilerine asina diinyay: kokten degistirip istikrarsiz hale getiren
sosyo-ekonomik ve tarihsel stirecler karsisinda derin bir yabancilasma, sagkinlik ve yoniinii sasirma
duygusu yasayan karakterlerdir. Her ikisi de, ahlaki kesinliklerin ve gecmisin ezeli ve hazir anlamlarinin
biiyiik dlgiide ortadan kalkti§1 yeni bir sistemde saskina donmiis bulurlar kendilerini. Toplumsal konum,
seref, karsilikly yiikiimliiliikler yerini bireysel cikar ve paramin aracilik ettigi iliskilere birakmuigtir. Bu;
askin yurtsuzlukla tamimlanan parcalanms bir diinyadir. Hem Don Kisot hem de Ziigiirt Aga bir
toplumsal diizenden digerine gecisi simgelerler. Iki karakter gerceklikle farkli sekillerde uzlagir. Don
Kisot tutkuyla savundugu ve ugruna savastir sovalyelik degerlerini reddeder ve Oliir. Her seyini
kaybetmis ve karis: tarafindan terk edilmis Ziigiirt Aga ise, hayata seyyar satici olarak yeniden baglar.
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Transcendental Homelessness From Don Quixote to Ziigiirt Aga

Arus Yumul*

Abstract

Both Don Quixote and Ziigiirt Aga are characters who experience a thoroughgoing sense of alieniation,
bewilderment and disorientation in the face of socio-economic and historical processes that have
fundamentally altered and thus destabilized the world familiar to them. They are both lost in a new
system, in which the moral certainties and the ready-made ever-present meanings of the past have been
largely swept away. Rank, honour, mutual obligations have given way to self interest and relationships
mediated by money. This is a fragmented world characterized by transcendental homelessness. Both
Don Quixote and Ziigtirt Aga mark the transition from one form of social organization to another.
The two characters come to terms with reality in different ways. In the end, Don Quixote forswears all
chivalric values that he defended and fought for so passionately and dies. Ziigtirt Aga, on the other hand,
having lost everything and abandoned by his wife, restarts life as a street seller.
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Giris

“Don Kisot gezgincisovalyeligin her ttirlti ekonomik tarz ile bagdasacagini
varsaymakla dustigti hatanin cezasini uzun zaman 6nce 6demisti.”

Karl Marx (1977: 176, n. 34)

“Tarihsel stirecin, zamanin gecisinin derin kederi seslenir bize bu yapittan;
ebedi bir icerigin ve ebedi bir tavrin bile zamanlar1 doldugunda anlamlarmi
yitirmek zorunda oldugunu sdyler: Zaman, ebedi olani bile silip stiptirtir.”

Georg Lukacs (2017: 108)

George Lukacs’'in, Miguel de Cervantes’in Don Kisot (1605; 1615) romani icin yaptig1 bu
tespit, Nesli Colgegen’in Ziigiirt Aga (1985) filmi icin de gecerlidir. Iki yapitin kahramanlarimin
temsil ettikleri toplumsal konumun vakti ge¢mistir/ge¢cmektedir. Her ikisini de bekleyen
Lukacs’mn modern diinyanin temel niteligi olarak gordiigi “askin yurtsuzluk” deneyimidir.
Askin yurtsuzluk, “kendisini ve arzularimi tek sahici gerceklik sanan” ruhun “ttopik
kusursuzluga” duydugu nostalji ve bir zamanlar ait oldugu yere duydugu 6zleme isaret
eder (Lukacs, 2007: 77). Ahlaki keskinlikler, ezeli ve ebedi hazir anlamlar (Lukacs, 2017: 42)
gecerliligini yitirmis, “Yildizlarla kapli gokytiziiniin tiim olas1 yollarin haritas: oldugu caglar -
yollar1 y1ldizlarin 1s181yla aydinlanan ¢aglar” (39) geride kalmustir. A priorik askin diizenin yol
gosterici ilkeleri tedaviilden kalkmistir. “Hayatin kapsamli biittinselligini yitirdigi” (Lukacs,
2017: 66) yeni bir sistemde saskina donen ruh, siginmak icin bir “ev” bir “yurt” ararken, kendi
dziine yabanci bir diinyada hapsolup tahrip olmaya mahkam olur (Lukacs, 2017: 114).

Lukacs’m Roman Kurami’nin temel kavrami olan “askin yurtsuzluk” modern deneyime
atfen tretilmistir (Boym, 2001: 22). Levee Blanc’a gore bu kavram “biitiinciil cemaatlere
(Gemeinschaft)” duyulan ttopik 6zlemi dile getirir (1997: n.28). Tonnies’in nitelemesiyle
organik -Lukacs’in tanimlamasiyla “kendiliginden anlaml bir somut biittinsellik” olusturan
topluluk (2017: 75)- Gemeinshaft (cemaat) modernlesme ile yerini anomik Gesellschafta (cemiyet)
birakmistir. Geleneksel normlar sorgulamaya acilmis, toplumsal dayamismayi onceleyen
davranus kurallar1 zayiflamistir. “Olaylarin diinyasini, ruhun yabancist oldugu bu diinyanin
muazzam karmasikligini, igerden gelip de aydinlatan bir 1s1k yoktur artik (Lukacs, 2017: 46).
Diinya ve benlik birbirine biisbiitiin yabancilasmustir. Biitiinliiklii diinyanin -barmdirdig: tiim
farkliliklara ragmen- “igsel tiirdeslik” tizerine kurulu dengesi bozulmus, “insanlar arasindaki
farkliliklar asilamaz bir uguruma doéntismiisttir” (Lukacs, 2017: 73). Bu da Tonnies’in “cemaat
tim boliicti etmenlere karsin esas olarak birlesik kalan, cemiyet ise tiim birlestirici etmenlere
karsin esas olarak boltinmiis olandir” (2001: 116-117) tespitine tekabiil eder. Biittinltiklii diinya
onu olusturanlarin “kendi i¢gine kapanip kendine bagimli hale gelmesine ve boylece kendini bir
igsellik olarak bulabilmesine - yani, bir kisilik olabilmesine- izin vermeyecek ¢lcitide organik
bir biitin olusturur” (Lukacs, 2017: 74). Cemaat hayatinda insanlar kendilerini birey olarak
degil de biittintin parcasi olarak addederken, cemiyet hayatinda herkes yalniz ve tek basinadir
(Tonnies, 2001: 117). ilkinde ontolojik varlik grup, ikincisinde ise bireydir.

7 L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Tonnies’e gore modern dncesi kirsal/ geleneksel topluluklar dogal ya da biittinlestirici
iradenin tiriintiyken, modern toplumlar rasyonel iradenin eseridir. Gelenek ve téreye dayanan
dogal irade, sezgisel, kendiliginden ve organiktir; hesap ve menfaate dayanan rasyonel
irade ise soyut, yapay ve onceden tasarlanmistir. Iradenin kullanimi 6zgiirliik gerektirir,
ancak, ozgtirliikk dogal iradede bir is veya vazifeyi, 6nceden verili bir toplumsal baglamda,
bilingsizce yerine getirmek anlamina gelirken, cikar ve amaci onceleyen rasyonel iradede
smirsiz secenek ve otonom bireyin kendi tizerindeki mutlak egemenligini ima eder. Dogal
irade insanin bir benlik gelistirmesine, rasyonel irade ise bir kisilik gelistirmesine yol acar.
Benlik; insan “6znelerinin” yasam ortamlar1 ile uyum icinde yasadiklar1 ve diger insanlarla
kendi aralarinda ayirim yapmak yerine onlarla kendilerini 6zdeslestirdikleri bir kimlige isaret
eder; kisilik ise insan “6znelerinin” kendi kimliklerini yarattiklari, ancak bu siirecte dogal
benliklerinden soyutlanip ona yabancilastiklar: ve diger insanlar1 ve dis diinyay1 sirf seyler
veya nesneler olarak algiladiklari durumda ortaya cikar (Harris, 2001: xvii). Biittinlesmis,
dengeli biitiinltigti orseleyen rasyonel irade, Lukacs'in ikinci dogasini yani “insan elinden
cikma yapilarin dogasimi” (2017: 71) cagristirir. Ikinci doga, “kati ve yabanci hale gelmis ve artik
igsellik uyandirmayan bir anlamlar biitiintidiir; ¢oktan 6lmdis igselliklerin mahzen mezaridir;
(71) insan icin “kendi eliyle yarattig1” cevresi “bir aile yuvast degil de bir hapishane” (72)
haline gelmistir.

Askin yurtsuzluk, buttinltigtinti kaybetmis dis diinya ile diinyanin yeni 6ziiyle celisen
kahramanin ruhu arasindaki uyumsuzlugunun sonucudur. Bireysel biling ile nesnellesmis
anlam, hayat ile 6z, insan ile diinyasi, 6znellik ile gerceklik arasindaki mesafe agilmis, anlam
hayata igkinligini kaybetmistir. Oznellik ve gerceklik arasindaki “en biiyiik uyumsuzluk
zamandir” (Lukacs, 2017: 124). Yozlastiric1 bir 6zellige sahip olan (Lukacs, 2017: 126) ve
“6znelligin sahip oldugu her seyiyavas yavas” elinden alip, “yabanciigerikleri” hissettirmeden
ona katan (Lukacs, 2017: 124) zamanin- “o ele gegirilemeyen ve goriinmeden ilerleyen toziin-*
kurucu bir 6ge olarak ortaya c¢ikmasi ancak “askin yuvayla bag koptugunda” (Lukacs,
2017: 125) gerceklesir. Zira “anlam hayattan ayrilmis, dolayisiyla 6z de zamansal olandan
kopmustur”; bu ytizden tiim icsel eylemler “zamanin giictine kars1 girilen bir miicadeleden”
ibarettir (Lukacs, 2017: 126).

Don Kisot'un en belirgin temalarindan biri sovalyelik doneminin artik ge¢mise ait
oldugudur. Gezginci sovalyelik Ispanya’da bir yiizyil once yaygm iken, sovalyelik ruhu
Cervantes’in devrinde artik coktan zayiflamistir (Zioklowski, 1991: 19). Temizleyip giydigi
“buyiik dedelerinden kalma, paslanmis kuf tutmus” zirhi (Cervantes, 1996 I, 1: 72),!
okudugu sovalye kitaplarinin etkisiyle kullandig eski Kastilya diliyle Don Kisot “yasayan
bir kalintrtyr andirir” (de Riger’den Aktaran Zioklowski, 1991: 19). Karl Marx’a gore Don
Kisot, gelismekte olan burjuva diinyasinda, erdemleri alay ve kiiciimsemeye maruz birakilan
sovalyeligin ciirtimesinin destanidir (1933: I, 85). Ne hayali devi 6ldtirmek, ne de hayali
prensesi kurtarmak igin saldirirken Don Kisot'un davranislarinda burjuva ihtiyathiligindan
eser yoktur. O ortacag sovalyesi kimligiyle feodal degerler ve sovalyelik ruhu adina konusup
davranirken, “modern diinyanin temsilcisi olan Sancho,” Don Kisot'un hesap bilmezliginden
sikayet eder (Mc Closkey, 2016: 163-164). “Don Kisot feodalizme ve aristokrasiye kars: verdigi
savasta burjuvazinin en gticlii silahiyd1” der Georgi Dimitrov (Aktaran Lukacs, 1980: 28). Zira
sovalyelik, san, seref, soyluluk, mertlik, yigitlik, kahramanlik, cesaret gibi aristokratik ve
askeri degerleri yticeltenler, kapitalizm igin sorun olusturur. Bu kisilere gore “Don Kisot'un
sovalyelik adina yaptig1 ahmakliklar” sonu belli olmayan, irrasyonel, “hesaplanmamis ancak

1 Don Kisot romanindan yapilan alintilar Cervantes (1996) kitabindan yapilmustir.
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asil” davranislardir; ve “hesap kitaba kars1 tahammiuilstizliik sovalyelik efsanesinin alametidir
(McCloskey, 1994: 189). Don Kisot'un delilikle yaftalanmasi bu durumda sasirtic1 degildir.
Lukacs’a gore bir eylemin delilik olarak tanimlanmasi askin yurtsuzlugun nesnellesmis
halidir: “toplumesal iliskilerin insani diizeninde bir eylemin yurtsuzlugunun, kisiler tistii bir
degerler sisteminin ideal diizeninde ise bir ruhun yurtsuzlugunun nesnellesmesi” (2017: 69).

Haraptar Koyt'niin agas1 Zugtirt Aga da (Sener Sen) hesap kitaptan hoslanmaz.
Koyden kente gociip orada benzincilik ve tefecilik yapan Abuzer Aga’nin (Kemal Inci) “Isler
nasildir agam?” sorusuna, “Ya birak simdi isi, misi, kirk yilda bir...” diye cevap verir. Abuzer
Aga, Zugurt Aga’ya sehre gelmesini tavsiye eder: “Ya aga be, ne diye bu rezilligi ceken be.
Sat sav gel benim gibi sehre. Yagmur yagmaz dert, ekin ¢iirtir dert, hayvan hastalanir dert,
bos ver be, bir siirii de basina maraba belas1.” Ziigiirt Aga hak verse de koytii terk etmeye
yanasmaz: “Dogrusun, yukarda Allah. Ama iste biz bu topraklarda dogduk. Allah kahretsin!
Adimiz agaya ¢ikmus bir kere. Birakip gidersen dost diisman ne der? Maraba ne der? Bunca
insan elimize bakiyir. Biz biraz da san olsun diye yasariz be aga” der. “Sehirde is beklemez”
deyip kalkmak isteyen Abuzer Aga’ya itiraz eder: “Yoo is de neymis, rakilar1 acariz, sana bir
de ¢ig kofte yaparim.” Aga’nin diinyasinda sadece is degil, yasam da Weberyen anlamda bir
“meslek” yani ilahi bir gorevdir. Bu Gemeinschaft'in diinyasidir. Oysa Gesellschaft'in diinyasinda
yasamin kendisi hipotetik bir “mutlu sona” ulasmak i¢in teskil edilmis sirket anlayisini yansitir
(Harris, 2001: xviii). Aga, Istanbul’a gogiince, “hazira dag dayanmaz” deyip is kurmaya karar
verdiginde, hicbir 6n arastirma yapmadan tesadiifen girdigi marketin satilik oldugunu goriip
almaya karar verir. Bu karar1 vermesinde, marketcinin islerin iyi oldugunu sdylemesi yeterli
olur: “Isler nasildir?” diye sorar marketgiye. “Cok siikiir” cevabini alinca, “E, niye satiyirsin
peki?” diye sorar. O da Bogaz'in karsisinda bir ev aldigini, gidis gelisin zor oldugunu, orada
bir diikkan agacagini soyler. Umutla bir kez daha sorar market sahibine “Ama satislar eyi
diyorsun.” Bu konusmadan sonra adamin elini kavrayip sikar ve marketi satin alir. Soylenen
soze giiven esastir. Ne rayi¢ bilir, ne de marketcilikten anlar. Arastirmak, sorusturmak,
ogrenmek aklina dahi gelmez. Ayirt edici 6zelligi amag ve arag tizerine “nesnel bilgiye” dayal1
(Tonnies, 2001: 164) akilc1 bir degerlendirme, hesap kitap olan rasyonel iradeden Don Kisot
gibi Zuguirt Aga da nasibini almamustir.

Don Kisot'un paraylailiskisi yoktur. Gittigi handa parasi olup olmadigini soran hanciya,
hig paras1 olmadigini, ¢tinkii gezgin sovalye hikayelerinde para tasiyana rastlamadigin sdyler
(I, 3: 87). Bu goriistinii daha sonra yine tekrarlar: “Hangi gezgin sovalye ... karada veya nehirde
gecis vergisi vermistir? Hangi terzi, bir sovalyeye diktigi kiyafetin faturasim ¢ikarmistir?
Hangi sato sahibi, satosunda agirlayip ticret almistir?” (I, 45: 721). Onu en ¢ok sasirtan silahtar:
Sancho’nun hizmetleri karsiliginda kendisinden belirli bir maas talep etmesidir: “Zat-1 aliniz
bana, size hizmet edecegim her ay icin belli bir ticret tespit edin; ayligim sizin gelirinizden
ddensin. Ne zaman, nasil verilecegi, verilip verilmeyecegi belli olmayan liituflara bagiml
olmak istemiyorum ben; Tanr1 yardimcim olsun. Az da olsa, ¢ok da, ne kazandigimi bilmek
istiyorum” (II, 7: 99). Oysa Don Kisot'un okudugu kitaplarda sovalye ile silahtar1 arasindaki
iliski farklidir: “Bak Sancho, gezgin sovalye kitaplarinin herhangi birinde, silahtarlarin aylik
veya yillik kazanglarimin ne olduguna dair en ufak bir ipucu veren bir 6rnege rastlamis olsam,
seve seve bir maas tayin ederdim sana. Ama ben gezgin sovalye hikdyelerinin hepsini olmasa
da ¢ogunu okudugum halde, herhangi bir gezgin sovalyenin, silahtarina belli bir maas tayin
ettigini hatirlamiyorum. Benim bildigim, hepsi lutuf karsiigi hizmet ederdi. ... [Blenim
kokli gezgin sovalyelik gelenegini tepetaklak edecegimi diisiinmek, abes olur” (II, 7: 100-
101). 1600lerin Ispanyasinda karsilikl1 yiiktimliiliiklere dayali feodalizm ile paranin aracilik
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ettigi insan iliskilerine dayanan yeni ekonomik sistem, yan yana bazen de orttiserek bir arada
bulunuyordu (Charles Aubrun’dan Aktaran Johnson, 2000: 22). Bir kez daha maas konusunu
acan Sancho, “Ben, zat-1 alinizin gayet iyi tanidigi, bakalorya sahibi Sansén Carrasco’nun
babas1 Tomé Carrasco’nun hizmetindeyken, yemek haricinde ayda iki duka altin1 kazanirdim.
Zat-1 dlinizin hizmetinde ne kazanabilecegimi bilmiyorum” (I, 28: 333) der. Sancho’nun Tomé
Carrasco ile yaptig1 anlasma isveren ve is¢i arasindaki is akdine isaret ederken, Don Kisot ile
yaptig1 anlasma lord ile vassal arasindaki karsiliklilik esasina dayali hak ve gorevlere isaret
etmektedir. (Auburn’dan Aktaran Johnson, 2000: 23). Bu kez de Don Kisot Sancho’ya “Soyler
misin, ey gezgin sovalyeligin silahtarlik yasalarinin saptiricisi, sen herhangi bir gezgin soévalye
silahtarinin, efendisiyle, ayda su kadar para verirseniz hizmet ederim pazarligina giristigini
gordiin mii, okudun mu?” (I, 28: 335) diyerek cikisir. Her seyin degisim degerine indirgendigi
bir diinyaya ilerlerken Don Kisot karsisindakinin dilini anlamayacaktur.

Istanbul’da tuttugu eve koyden getirdigi esyalarini tasiyan eski marabalari bu is igin
Zuglrt Aga’dan para isterler. Aga “Ne paras1” diye saskinlikla sorunca, aldig1 cevap “E,
bu isler burada boyle oluyor agam” olur. Oysa marabanin gorevi agaya karsiliksiz hizmet
etmektir. Aga para isteyen koyliiye kizginlikla “Git kahyaya versin” der. Don Kisot da
hancinin ikaz1 sonucunda yaninda para bulundurmaya karar verir, ancak paray: tasimak da,
yol boyunca her tiirlii 5demeyi yapmak da Sancho’nun goérevidir. Bir kez daha maas talep eden
Sancho’ya: “Param sizde; koytimiizden bu tigtincii ayrilistmizdan bu yana ne kadar zaman
gecti, hesaplayin, her ay ne kadar kazanabileceginizi, kazanmaniz gerektigini de diisintin ve
kendiniz yapm ¢demeyi” (II, 28: 333) der.

Tonnies’in terimleriyle soyleyecek olursak, Gemeinschaft iliskileri sadakat ve sahsi
iliskilere dayanirken Gesellschaft (toplum) iliskileri -6zellikle nakit veya maas- paranin aracilik
ettigi rasyonel, cikara dayal1 gayri sahsi iliskilere dayanir. Hem Don Kisot hem de Ziigurt
Aga eski dayanisma, yardimlagsma temelinde gelisen iligkilerin yerini alan “rasyonel irade”nin
hiikiim stirdtigii yeni diizene ayak uydurmakta zorlanirlar.

Don Kisot'un ait oldugu hidalgolar, soylular stnifinin alt tabakasini veya “ proletaryasini”
olusturuyordu. Miitevazi kirsal miilklerinden elde ettikleri ciizi kiralarla geciniyorlar, bazen
de toprag1 kendi elleriyle ekiyorlardi (Ortiz, 1971: 113). 16. yiizyilda Ispanyol toplumunun
modernlesmesinden olumsuz etkilenen bir sinifa aittir Don Kisot. Giiglii bir merkezi monarsinin
yiikselisi ve atesli silahlarin kesfi savasin dontistimiine yol agmis ve gezgin sovalyelerin gercek
bir islevi kalmamust1. (Hart, 2014: 49). Don Kisot “Simdiki sovalyelerin cogunu, drme zirhlarmin
halkalar1 degil, giydikleri damasko, brokar ve diger zengin kumaslar oksuyor” derken aslinda
“kilig soylularmin” yerine getirdigi, zamani ge¢mis bir askerlik anlayisina duydugu 6zlemi
dile getirir (II, 1: 43). Bu konuda kendisine bictigi bir misyon vardir: “Dostum Sancho sunu
bilmen gerekir ki, Tanr1 beni bu demir ¢aginda, “altin cag1” dedigimiz ¢ag1 geri getirmem igin
yaratt1” (I, 20: 277). Zuigiirt Aga da gegmise 6zlem duyar. Kurakliktan ¢atlamis topraga bakip,
“Eskiden rahmetli dedem anlatird1. Buralar1 bambaskaymus. Bir yesil ki bildigin gibi degil.
Cok comertmissin. Hayvanlar yemekten gatlarmis. Her taraf ekin, ha bu boy. iyi ama ne oldu
da degistin? ... Nigin hicbir sey eskisi gibi degil?” diye sorar Tanr1'ya. Koyt birakip sehre
yerlesen kan kardesi Behram'in soyledigi gibi “artik toprakta is kalmamustir”. Zira Don Kisot' un
[spanyasinin yasadig1 dontistim gibi Zuigiirt Aga'nin Tiirkiye'si de bir doniisiim yasamakta,
tarim sektortintin ekonomideki pay1 azalmakta, destekleme araglar1 kisitlanmakta, devlet
destegi giderek azalmakta, serbest piyasa ekonomisi eski diizeni temelinden sarsmaktadir.
Yeni diizene ayak uyduramayan Zuigiirt Aga, yitik bir gegmisin ihtisamu ile gtintin endiseleri
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arasindaki gerilimde sikisip kalmistir. Ya da Lukacs’in sozleriyle sdyleyecek olursak, zaman
kurucu bir 6ge olarak ortaya ¢ikmuistir, her iki eserde de “zamanin gtictine kars1 miicadele”
(2017: 126) kahramanlarin eylemlerini tanimlamaktadir.

Diizen Degisirken Degis(e)meyenler

Ne Don Kisot, ne de Ziigurt Aga kendi isiyle ilgilenir. Aylak simifinin {iyeleri olarak,
ikisinin de daha onemli ugraslari, hatta tutkular1 vardir. Thorstein Veblen'e gore ekonomik
acidan aylaklik tembellik ya da asudelige degil, zamanin tiretken olmayan kullanimina isaret
eder (1995: 53). Don Kisot biittin vaktini ve servetini, 6ykiindiigii sovalyelikle ilgili kitaplar
okumaya harcar: “Sunu soylemek gerekir ki, sozlinii ettigimiz asilzade, bos zamanlarinda
(yani yilin biiyiik boliimiinde) sovalye romanslar1 okumaya o kadar merak saldi1 ki, avlanmay1
ve ciftligini yonetmeyi neredeyse tamamen unuttu. Meraki ve bu konudaki asirilig1 oyle
bir noktaya vardi ki, doniimlerce arazi satip, okumak tizere sovalyelikle ilgili kitaplar alds;
bu konuda ne kadar kitap varsa evine y1gdi” (I, 1: 70). Zugurt Aga'nin tutkusu ise giires
tutmaktir, o da bu ugurda para harcamaktan, malin1 miilkiinti satmaktan ¢ekinmez. Karisi
Zeliha (Fusun Demirel) onun bu tutkusundan hi¢ hosnut degildir: “Babamin diigiin hediyesi
tic koyi sattik.”; “Baglik parasimi sattin yedin. Obiir kdyler de gitti. Bir Haraptar kalmistir.
Sen giirestikce yakinda o da gider.” Ztigiirt Aga kazandig1 her giires miisabakasini agaligin
sanina uygun bir ziyafetle taglandirir: Karisi, “Paralar su gibi gidiyor. Hadi giires tuttun, her
seferinde ziyafet ne oluyor ha?” diye ¢ikisinca, “Lan kar1, kdyliim agasini seyretmeye gelmis,
bir ikramda bulunmayak mi?” der. Sayginlik kazanmak icin servetin yeterli olmadiginin,
servetin “pahali rahatsizliklar, soylu giinahlar ve miisrif eglencelerle” (Mills, 1995: xv11) yani,
“gosterisci aylaklik” yoluyla sergilemesi gerektiginin (Veblen, 1995: 49) farkindadir. O her
seyden once agaligin sanini korumaya galisir. Koytinde ziyafet verirken de, koyden kagip
geldikleri Istanbul’da islettikleri kahvehanede, kendisine cay 1smarlamaya kalkisan koyliisii
Hirpit Ali'ye, “Lan Hirpit (Atilla Yigit), ne zamandan beri aganin oldugu yerde marabalar
cay 1smarlar oldu, herkese cay benden” deyip marabaya ¢ay 1smarlarken de amac1 budur. Don
Kisot da sovalyeligin ruhuna, davranis kodlarma uygun davranmak icin ¢abalar durur. Onun
rehberi kitaplaridir. Ne yapacagini ya da ne sdyleyecegini 6grenmek igin bu abartili macera
romanlarina danisir. Sovalyelik maceralar: kendi maceralar: icin yazili bir recete saglar. Ztigiirt
Aga’nin da rehberi gelenektir. O, “asirlik kurallarin ve yetkilerin kutsalligina dayanarak”
mesruluk talep eden geleneksel otoriteyi temsil eder (Weber, 2012: 346). Okudugu kitaplar:
birer tarihsel belge olarak goren Don Kisot'un aksine Zuigtirt Aga gelenegi kitaplardan degil
hayattan 6grenmistir ve ona uygun davranmaya calisir. Sehirde paralar suyunu cekerken,
koye, anasina uzun zamandir para gonderemedigini ve koydeki anasmin hasta oldugu
haberini aldigini utana sikila soyleyen kahyasina cakmagini, ytiztigtinii, tespihini ve tabakasini
verir. “Ne yapaymm bunlar1 agam?” diye soran kahyasina “Sat, hepsi kiymetlidir, anana
para yolla” der. “Alamam agam, 6ldiir beni ama al deme” diyerek itiraz eden kahyaya (Can
Kolukisa), “Miisellim Efendi, seni sevdigim icin yapmiyim bunu. Ben bir agayim, kimseye
borglu kalamam, basim egik gezemem” der. Ve onu azat etmeye karar verir: “En iyisi sen artik
basinin caresine bak. Koca adamsin. Benimle kaldik¢a durumun daha da bok olacak. Seni azat
etmisem, gidebilirsin.” Kendisine “Agam sen beni 6ldiirmek mi istiysen?” diye soran kahyaya
“Ulan oglum, lafimi1 dinle. Burada agalik bitmistir. Kdyliiniin bana nasil baktigini bilimiyem
mi sanirsin? Ama ben gene bir agayim. Sen hamallik yaparsin, ekmegini tastan ¢ikarirsin, ama
ben yapamam. Sana yazik olmasin, git kurtar kendini” der. Bu onun son agalik gosterisidir.
Miisellim Efendi’'nin gitmesiyle aga yazgisiyla tek basina kalir. Oysa ikisinin asina oldugu
diinyada yasamun “izlegini kisisel bir yazgi degil toplulugun yazgisi olusturur” (Lukacs, 2017:
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73-74). Yazgimn tastyicist kendisi olsa da tek basina degildir; zira “bu yazgi onu ¢oziilmez
baglarla kaderi kahramaninkinde billurlasan topluluga baglar (Lukacs, 2017: 74). Oysa artik
aganin yazgisini bir biittinle ilistiren baglar tamamen kopmustur.

Geleneksel otoriteye karsi ¢ikan Sancho, kendisini kirbaglamak isteyen Don Kisot'a
“su anda kirbag yemek istemiyor canim” der, kendisini kirbaclamakta 1srar eden “efendisinin
tizerine atilip bogusmaya” baslar; ve bir celmeyle onu yere devirir “ve sag dizini gogstine
yapistirip ellerini iki eliyle” tutar; ne kipirdamasina ne de nefes almasina izin verir. Don
Kisot'un “Seni hain! Efendine, senytriine nasil karst gelirsin? Ekmegini verene saldirmaya
nasil ciiret edersin?” sozlerine, kendi efendim olarak “sadece kendi basimin caresine
bakiyorum” cevabin verir ve Don Kisot'tan kendisini o anda kirbaglamayacagima dair s6z
almadan onu birakmaz (II, 66: 665). Sancho, statii ve otoritenin geleneksel temellerine, feodal
toplumun belkemigini olusturan davranis kodlarina agikca meydan okurken ¢ikar ve bireysel
ozgurlugiin hakim olacagi yeni bir diinyanin haberini vermektedir. Zigiirt Aga’nin marabalar1
da onun istedigi partiye oy vermeyerek, deposundan bugdayni galarak, iznini almadan koyti
terk edip sehre yerleserek onun otoritesini temelden sarsarlar. Sancho, Dulcinea’ya yapilan
sozde buiyiiyli bozmak ugruna kendisini kirbaglamak igin para almay1 kabul etmekle kalmaz,
pazarlik da eder bu is icin: “Soyleyin efendim, vurdugum her kirbag icin ne vereceksiniz
bana?” (II, 71: 775). Ise basladiktan sonra anlastiklari fiyat1 -kirbag basina geyrek riyal- az bulur.
Kendisini kirbaglamaya ara verip, Don Kisot’a hata yaptigini, “o kirbaglarin her birinin ¢eyrek
degil, yarim riyale bedel oldugunu” soyler (II, 71: 777). Her sey gibi kirbacin acis1 da degisim
degerine indirgenir. Sehirde tasidiklar: esya icin Zugtirt Aga’dan para isteyen marabas: gibi
Sancho da artik efendisiyle olan feodal bagin gegerliligi yitirdigini, bundan boyle bu iliskinin
cikar ve para iliskisine dayanacagini aciklamaktadir. Karsilikli gérev ve sorumluluklarin cagr
kapanmaktadir. Henry Maine’in (2006: 55) sozleriyle soyleyecek olursak statiiden sozlesmeye,
karsilikli hak ve gorevlere dayali feodal diizenden, birbirlerine sdzlesmeler araciligryla bagh
bireyler arasindaki piyasa iliskilerine gegistir yasanan. Ancak statii diizeni icinde serpilebilen
davramnis kodlar1 “statii iliskisinin bir ifadesi, bir tarafin tsttinltigtinii digerinin ise boyun
egisini simgeleyen” kurallar 6nemini kaybetmistir. Sehirde aganin uzattigr sigaray: yakan
koyliiye kahya “Sen aganin uzattig1 cigaray: nasil alirsin lo” diye ¢ikisinca, koylu “Agalik,
beylik koyde kald1 kahya, buras: sehirdir, burada agalik baska ttirlti olur, 6gren bunu ha”
cevabini verir. Burada agalik gesitli menfaatlerin saglanmasina baghdir. Ztigurt Aga'nin ise
artik bunu yapacak ne giicii ne de parasi vardir. Soy ve statii temelli hiyerarsi yerini paraya
ve onunla elde edilebilen saygmliga birakmaktadir. Sancho’nun tespitiyle “Bugtinkii gtinde
Bilen’in degil, Olan’in nabzi yoklanir. Altinla kapl esek, semer vurulmus attan gosterislidir”
(IL, 20: 246). Sancho bu sozleriyle feodal toplumun hiyerarsik diizenine meydan okur,
paranin soya istunligtni onaylayarak sayginlik siralamasini tersyiiz eder. Her ne kadar
hayal diinyasinda yasasa da Don Kisot da olan bitenin farkindadir: “Sunu bilmeni isterim
ki Sancho, diinyada iki ttir soy vardir: Bazilarmin kaynagi prensler ve hiikiimdarlardir;
zaman onlar1 yavas yavas ¢okertmis ve tipki ters bir piramit gibi sipsivri bir noktayla son
bulmuslardir. Bazilartysa algak tabakadan insanlarla baslar, kademe kademe yiikselirler ve
sonunda biiytik hiikimdarlar olurlar. Yani fark, bazilarinin eskiden olup simdi olmamasi,
bazilariin da simdi olup eskiden olmamasidir” (I, 2: 269). Soya ve statiiye dayali hiyerarsik
diizen artik ¢oziilmektedir. Eskinin marabas1 Keke¢ Salman hurda alim satim isine girmis ve
Salman Ticaret adli bir sirket kurmustur. Annesi ve karisinin Kiraz’'a stirekli eziyet ettigini
goren Ziigurt Aga Kiraz’a “Aglama Kiraz Hanim. Gel seni agabeyine yollayalim. Artik eli
para tutuyor. O da bir aga sayilir” der. Oysa issiz glicsiiz, evsiz barksiz kalmis bir maraba
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olarak Zugtirt Aga’ya sigindiginda ona aganin cizmelerini parlatma isi verilir. Marabaliktan
patronluga atlayan Kekec Salman (Erdal Ozyagcilar), isleri iyi gidince sehirde her seyini
kaybetmis olan Zugiirt Aga’ya yaninda miinasip bir is teklif edecek “ctireti” de bulacaktir
kendisinde. “Sen kimsin bana is verecek?” diyerek kendisine saldiran Aga’ya “Agayimus,
kicimin agasi, hiyaragas1” diyecek kadar yeni statiistiniin farkindadir. Zugtirt Aga, Max
Weber’in tanimlamasiyla “sosyal itibar tizerinde etkili bir hak iddias1” (2012: 427) anlamina
gelen statli konumunu kaybetmektedir. Koydeki feodal iliskiler sehirde kirilmakta yerini para
ekonomisi almaktadir. Toplumsal tabakalasmanin temeli degismekte, dogustan verili olan
toplumsal konumlar yerini siif yapisi icindeki asag1 veya yukar1 hareketlilige yani toplumsal
akiskanliga birakmaktadir.

Yeni Diizenle Yiizlesme

Keke¢ Salman gibi Sancho da kapitalist toplumun kendi ¢abasiyla yoksulluktan tist
siniflara terfi eden insan fikrini temsil eder. Sancho evliligin de para i¢in yapilmasimna karsi
degildir. Giizel Quiteria ile Zengin Camacho’nun evlenmelerini -Quiteria ile kdytin ¢obani
Basilio'nun birbirlerini sevmelerine ragmen- dogru olmasa da akillica bulur. Oysa Basilio
insanin hayatinda goriip gorebilecegi “en gevik delikanlidir; miithis cirit atar, ¢ok iyi
glirescidir ve miitkemmel top oynar; taz1 gibi kosar, keciden iyi atlar, giilleyle comak devirirken
mucizeler yaratir. Ayrica biilbiil gibi sesi vardir, gitar: konustururcasina calar ve her seyden
onemlisi, kili¢ oyununda rakipsizdir” (II, 19: 228). Biitiin bu meziyetler Don Kisot'un goziinde
Basilio'nun “degil Giizel Quiteria’yla, bugiin sag olsa, Lancelot’la ve engellemek isteyen
herkese ragmen, Kralice Guinevere ile evlenmeye layik” kilar (II, 19: 228). Ancak Sancho
farkli dustinmektedir: “Quiteria, Camacho’nun kendisine hi¢ stiphesiz verdigi, verebilecegi
miuicevherleri, stisleri reddedip Basilio'nun cirit atmasini, kilic oynatmasin segseydi, biiytik
bir aptallik yapmis olurdu. lyi cirit atti, giizel kilic oynatt1 diye adama meyhanede bir bardak
sarap vermezler. Satilmayan beceriyle yetenek Kont Dirlosun olsun; ama boyle yetenekler,
bol parast olan birine nasip olmussa, o zaman diyecegim yok iste. Iyi bina iyi temelin tistiine
kurulur; diinyada en iyi, en saglam temel de paradir” (II, 20: 237).

Sancho kizi Mari Sancha’y1 soylu biriyle evlendirmek niyetindedir. Karis1 Teresa
ise buna kars1 ¢ikar: “Olmaz Sancho” der, “kendisine denk biriyle evlendir; 6ylesi daha iyi.
Kiz1 cariktan iskarpine, culdan atlasa, ipege, Marica, sen’den, Dona Filanca’ya, Senora’ya
gecirirsen, kiz ne yapacagini bilemez; adim bas1 bin tane kusur isler; kendi kaba dokumasi
ortaya cikar” (II, 5: 80). Sancho ise bunun 6nemsiz oldugunu, iki {i¢ yilda yeni durumuna
alisip “dogustan soyluymus gibi” olacagini sdyler. Olmasa da bunun bir 6nemi yoktur Sancho
igin: “O Senora olsun da, sonra ne olursa olsun” (II, 5: 81). Karist “Sancho, mevkiin kadar
konus. Senden {iistiin mevkilere ulasmaya ¢alisma” diyerek itiraz edince “ben sipsak, kasla
goz arasi kiza bir Dona, bir Senora yapistirtyorsam, sefaletten kurtariyorsam, tahtlara, ... atlas
minder tstiine oturtuyorsam, sen neden razi olmayasin, benim istegime boyun egmeyesin?”
sozleriyle sagkinligini dile getirir. Teresa kizinin statii tutarsizligi yasayacagindan kaygilanir;
statii gostergelerinden paraya sahip olsa da, nesep bagina dayanan soyluluk olctistinden
yoksundur. Boyle bir tutarsizligin sonucunda kizinin da kendini sasiracagini soyler (II, 5:
81). Yukar1 dogru toplumsal hareketliligi kendisi icin de arzulamaz, zira bu baskalarinin
“cekistirmelerini”, “beddualarini”, “dedikodularim1” davet edecektir (II, 5: 84). Ben [kendi
ismimle] yetinirim, tepesine Don koymalarina ltizum yok; ben onun agirligini tastyamam. Beni
kontes, vali karis1 kiyafetinde gorenlere sonra arkamdan, “Su bitli karinin kibrine bakin! Daha
diin, iplik egiriyor, kiliseye giderken basini etegiyle ortiiyordu; bugtin jiiponlarla, broslarla,

[Mes L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

kibirle gidiyor, sanki onu tanimiyoruz dedirtmem. Tanri, yedi, bes veya kag tane varsa o kadar
duyumu korusun; kendimi bu duruma diistirmeye niyetim yok” (II, 5: 82-83).

Kekeg¢ Salman da kiz kardesi Kiraz'in (Nilgiin Nazl1) ona gtz koyan Zuigiirt Aga'nin
babas1 Abdo Aga (Bahri Selin) ile evlenmesine para icin raz1 olur, agayla Kiraz igin pazarhk
yapar. “Soyle ne kadar istiysen?” diyen agaya “Vallahi bilirsen mal eyidir. Kiraz gibi kar1
diinyada az bulunur. Baslik parasi da ona gore olmali” der. Aga’nin, “Ben Kiraz'1 alacagim.
Kiraz'in sanina gore bi layik diigiin yapacagim” sozlerine, “San1 sohreti birak simdi. Sen bana
ne vereceksin onu soyle” cevabin verir. Ekonomik rasyonalitede kendine pek yer bulmayan
san, seref gibi kavramlar Salman’1 ilgilendirmez. O paranin pesindedir. Paray1 alinca Abdo
Aga’ya “Hadi hayrim gor. Kari eyidir. Iyi alisveris olmustur, yle mi?” diye sorar. Abdo
Aga’nin gerdege giremeden 6lmesinin ardindan Ziigtirt Aga’ya “Baba kizi elini degdirmeden
olmisttir. Yahu istersen sen al kizi, baslik parasinda nasil olsa anlasiriz” diyecek kadar para
canlisidir. Kekeg Salman, Ziigiirt Aga'nin yanina bagka bir aganin yanindan hirsizlik yaptig:
i¢in kovulduktan sonra gelmis, tabiri caizse siginmustir. Ziigiirt Aga’nin hasadin iyi olmamasi
nedeniyle marabanin mahsuldeki payma ticte ikiden tigte bire diistirmesinin ardindan koyliileri
haklar1 olan bugday1 aganin deposundan ¢almalari icin tesvik eden, hatta orgtitleyen, onlara
caldiklar1 bugday1 satin alacak kisiyi ayarlayan ve onlar1 agadan izin almadan koytii terk edip
[stanbul’a gitmeye razi eden de Kekeg Salmandir.

Bugday1 calan marabanin kéyden kactigini anlayan Zugtirt Aga, “Kagtiniz degil mi.
Beni ortada biraktiniz Allahsizlar. Ulan marabasiz aga olur mu he¢?” diye koyde elinde silah1
etrafa ates eder. Marabanin olmamasi siiregiden dengeyi bozmustur. Biittinltiklii diinya “ben”
ve “sen” arasindaki ayrima ragmen “ttirdes bir diinyadir.” Keskin ¢izgiler ¢izip, goreli olarak
ayirmasi “tiirdes bir yeterli dengeler sistemi olusturmak” amacin tasir (Lukacs, 2017: 42).
Marabasiz aga olmayacagindan koéyii satip Istanbul’a gitmeye karar verir. Koyt satiliga ikarir.
Kendisine oy karsilig1 kredi saglayan siyasetci koyti satin alir. Daha sonra aga bu alisveriste
kandirildigini, baraj yapilacag icin sattig1 topraklarin degerlendigini, koyti kendisinden satin
alan siyaset¢inin bunu bildigini ve bir sirket adina topraklar: ucuza kapattigini 6grenecektir.
Karisi, gocuklar1 ve kendisine “agam ayaginin altin1 6pem beni agabeyime geri verme yoksa
sonum kottdir” diye yalvaran Kiraz ile birlikte Istanbul’a kan kardesi Behram’in evine gelir.
Behram gururla nasil basarili oldugunu anlatir Ziigiirt Aga’ya: “Durmadan calis, ¢alis, calis.
Inan be kan kardes, bu Istanbul kolay degil. Buradaki her evde benim harcim, benim tuglam
vardir. Ter vardir. ... Ama ne oldu? Iki oglumu da adam ettim. Mobilya diikkani birinde,
obtirti de AEG bayi. Hayatlar1 kurtuldu.” “Simdi sira bende” diye hevesle cevap verir Ziiguirt
Aga, “Ikimiz bir olduk mu. He hey. Adam gorsiin Istanbul!” Kendisine ortak bir ise girmeyi
teklif eden Zugtirt Aga’ya Behram, “Valla ortaklik basa beladir. Kardesi kardese bile diistirtir”
der. “E peki ben ne edem? Hig¢ olmazsa akil ver senden baska kimim vardir ki?” diye soran
Zugirt Aga’ya “Valla ne desem? Bu isin akli da olmaz ki. Istanbul bir alem. Herkes kendi
bacagindan asiliyi” cevabiru verir. Haklidir, zira cemiyet hayatinda “herkes yalniz kendi
icindir” (Tonnies, 2001: 52). Behram, Tonnies’in sozleriyle soyleyecek olursak “Gesellschaft
sakinlerinin somutlagmis halidir (2001: 169); sonuglar1 énceden hesaplanmis kelimelerden
olusan dili, rasyonel iradenin acik bir ifadesidir. Behram, Lukacs'in sozleriyle soyleyecek
olursak “hayatla girdigi hiyerarsi miicadelesini” kazanmistir. Ztiguirt Aga’ya kalan “kendi
ciliz ipligiyle” bu miicadeleye girmek, “biitiin 6biir yalniz yaratiklar arasinda, onulmaz bir
yalnizlik icinde” (2017: 53) hayatla savasmaktir. Ziigiirt Aga, kan kardesinin kendisini ytik
olarak gordtigiinii fark edince hemen bir ev tutar. “E 6miir boyu kan kardese yiik olacak
degildik ya” s6zlerine “Lafi m1 olur be aga” cevabini veren Behram’a, “Oyle deme burasi

I84I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

[stanbul’ dur. Herkes kendi bacagindan asilir. Sen beni kendine dert etme kan kardes” diyerek
kirginligini dile getirir. Kan kardesliginin gerektirdigi yardimlasma, birbirini destekleme
gibi ortak ytiktimlultklerin 6nemini yitirdiginin, sehirde kisiler tistti bir degerler sisteminin
islediginin farkina varmistir.

Bundan sonrasi hizli bir diististiir Ztigtirt Aga icin. Zira giristigi higbir iste basarili
olamaz. Marketciligin yolunu yordamini, ticaretin kural ve kurnazliklarini bilmedigi igin
marketi kapatmak zorunda kalir. Oysa koyliiler riisvet vermeyi, “iyileri one, ctirtikleri
caktirmadan alta koymay1” ¢oktan dgrenmislerdir. Marketciligi beceremeyen Zugurt Aga
koyliilerin de tesvikiyle domates satmaya baslar. “Milleti rahatsiz etmiyek” diyerek once
megafondan kisik sesle kibar kibar “domates domatees” diyerek mal satmaya galisirken,
zamanla isi 6grenir ve “domateees, domateees, haydee domateees” diye bagirmaya baslar.
Yavas yavas alisacaktir yeni hayatina belki, ancak bu kez de iginde domates sattig1 kamyoneti
polisler tarafindan cekilir. Arabay1 buldugunda domateslerin ¢ogu ¢iirtimiistiir; “iyileri 6ne,
clirtikleri arkaya” koyup satacagina giirtikleri ayiklayip atar. Kalanlari satip sermaye yapacaktir
ki kulusttir kamyonet yanar. Ama yilmaz, vazgegmez, iyimserligini, umudunu kaybetmez.
Gecinmek igin esya satmaya baslarlar: “Esya satmaya da basladik. Hepsi buba yadigaridir.
Allah sonumuzu hayir etsin” diye c¢ikisan karisina da; “Agam darilma ama sen bu domates
isine girmeyecektin” diyen koyliisiine de ictenlikle “Bizi mahveden arabanin telefidir” der.
Ama gittikce ise alistigina inanir: “Simdi kafamda ok iyi bir fikir vardir”; “Esaslh duistinceler
vardir bende. Gene ticaret yapacagiz.” Ancak yeni bir ise atilmadan 6nce kahyasini azat eder.
Artik hayat kavgasinda tek basinadir. Seyyar saticiliga baslar, sebze, balon, limon satar. Sonug
hep hiisrandir. Ama hayatin bir pargasi olarak umut hep vardir. “Hayat1 kusatip bezeyerek
fethetmeye calisir, ama yine de hayat tarafindan tekrar tekrar geri ptiskurtiiltir” (Lukacs, 2017:
129).

Don Kisot da stirekli yenilmesine ragmen maceradan maceraya atilmaktan cekinmez.
Olaylar hazin, anlamsiz ve boliik porciik olabilir, “ama daima bir umut pariltis1” tagir. “Burada
umut, hayattan tecrit edilmis, hayat karsisinda yenik diisttigii icin bozulmus veya bayatlamis
soyut bir tirtin degildir. Hayatin bir pargasidir” (Lukacs, 2017: 129). Don Kisot, giristigi, kendi
sozleriyle, “imkansiz” isleri gezgin sovalyeligin “baslica ve asil” gorevi olarak goriir (II, 17:
210). Yaptig1 ise inanci tamdir. Tanr1'nin onu bu demir ¢aginda, altin ¢cag geri getirmesi icin
yarattigini distintir. “Benim kaderim tehlikeler, biiytik kahramanliklar, yigitliklerdir” (II, 20:
277) der. Suirekli dayak yer, yaralanir, hirpalanir ama tehlikeye atilmaktan, meydan okumaktan
vazgecmez. Yine bdyle bir dayaktan sonra sikayet eden Sancho’ya “Talih her felakette, care
olarak acik bir kapi1 birakir”; “Savasta alinan yaralar insana seref verir, serefsizlestirmez” der.
Azman devler olarak tahayyiil ettigi yel degirmenlerine “Bu kotti tohumlar: yerytiztinden
silmek hayirli bir savastir, Tanr1'ya biiyiik hizmettir”(I, 8: 132) diyerek saldirir. Bu saldir1
mizragmin parcalanmast ve kendisinin de fena halde yaralanarak yere yuvarlanmasiyla
son bulur. “Efendim, ben zat-1 alinize sOylememis miydim, iyice bakin diye, onlar yel
degirmeni diye; bunu ancak basinda kavak yelleri esen biri fark etmezdi” diyen Sancho’ya
biiyticti Freston'un, kendisinin onlar1 yenme sansini elinden almak icin, o devleri degirmene
cevirdigini soyler: “Bana olan diismanlig1 bu kadar biiytik iste. Ama eninde sonunda, onun
fesat ilmi benim kilicimin iyiligi karsisinda yenik diisecektir.” O atildig1 her macerayi iyilikle
kotultugtin karsilasmasi olarak goriir ve iyiligin sonunda galip gelecegine kalpten inanir. Yolda
rastladiklar1 koyun stiriilerini birbirine saldiran iki ordu olduguna inamr: “Muhtag olanlara
ve zavallilara yardim etmemiz lazim” diyerek saldiriya hazirlanir. Koyunlarin melemesinde,
“Atlarin kisnemesini, borazanlarin sesini, trampetlerin girilttiistind” (I, 18: 255) duyar.
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Sancho’nun ikazlarina aldirmadan koyunlar ordusunun ortasina dalar ve “sanki gercekten
can diismanlarin1 mizraklar gibi, cesaret ve atilganlikla mizrak sallamaya baslar” (I, 18: 256).
Surtyt giiden ¢obanlar ténce Don Kisot'u durdurmak ic¢in haykirirlar, ancak bunun isine
yaramadigini goriince “bellerindeki sapanlar1 ¢oziip ...yumruk buytikligindeki taslarla”
saldirilar Don Kisot'a. Taslara aldirmayip, dort bir yana kosan Don Kisot taglarin kaburgasina
isabet etmesiyle yaralanir, atindan diiser. “Ben size dontin demedim mi? Saldirdiginiz ordu
degil, koyun stirtisii demedim mi?” diye sdylenen Sancho’ya diismaninin o kurnaz biiytict
oldugunu soyler: “Pesimi birakmayan o acikgoz, bu savasta kazanacagim galibiyeti goriip
kiskand1 ve diisman ordusunu koyun stirtistine déntsttirdii.” Bu sdyledigine o kadar inanir
ki “Inanmiyorsan, yalvaririm dedigimi yap Sancho, o zaman soylediklerimin dogru oldugunu
goreceksin. Esegine bin ve usulca peslerinden git; goreceksin, buradan biraz uzaklasinca
eski hallerine donecekler, koyun olmaktan ¢ikip sana tarif ettigim gibi, etten kemikten adam
olacaklar” der. Kral’a hediye olarak gonderilen iki vahsi aslanin kendisine saldirmalari i¢in
gonderildigine inanan ve aslanlarla savasmayi1 kafasina koyan Don Kisot aslan bakicisina
hayvanlar1 disar1 salmasi icin 1srar eder: “Tanr1 hakki icin, bunlar1 gonderenler gorecekler,
benim aslandan korkacak adam olup olmadigimi Asagi inin arkadasim; ... su kafesleri agip o
hayvanlari disar1 salin. Onlar1 bana gonderen biiytictiilere inat, bu kirin ortasinda, La Mancha’l
Don Quijote'nin kim oldugunu gostereyim sunlara” (II, 17: 200). Don Kisot'un israrina
dayanamayan aslan bakicist kafesin kapisini sonuna kadar acar. Etrafta kim varsa korkudan
kacar. Don Kisot ise aslanin arabadan atlayip yakinina gelmesini ister; “niyeti onu elleriyle
paramparca etmektir” (II, 17: 205). Ancak aslan basini kafesten disar1 ¢ikarmakla yetinir ve
“biiytik bir tembellik ve stikunetle tekrar kafesine girip yatar” (I, 17: 206). Bunun tizerine bakic1
Don Kisot'u miicadelenin galibi ilan eder: “Aslanin kapisi agik; ¢ikip ¢ikmamak onun elinde.
... Zat-1 aliniz ytrekliliginizi agikca ortaya koymus oldunuz, benim bildigim kadariyla hicbir
cesur savas¢l, diismanina meydan okuyup agikta beklemekten fazlasini yapmaya mecbur
degildir; rakibi boy gostermezse, o rezil olur, meydan okuyan ise, galibiyeti kazanmis say1lir”
(IL, 17: 206). Don Kisot gozlerinde yaslarla kendisine bu isten vazge¢mesini i¢in yalvarmis olan
Sancho’ya gururla “Ne diyorsun buna Sancho? Gergek cesaretin karsisinda durabilecek bir
biiyti var miymis? Biiytctiiler talihimi elimden alabilir, ama giictimii ve cesaretimi asla” (II,
17: 208) der.

Yeni Diizenin Zaferi

Don Kigot romanin sonunda 6liir. Oliirken akli bagina gelmistir. “Artik suuruma
kavustum” (II, 74: 798), “tek tiztildugum gercegi gormekte bu kadar gecikmis olmam” (II, 74:
799); “Beni tebrik edin sevgili dostlarim; ben artik La Mancha’li Don Quijote degil, Alonsa
Quijano'yum” (II, 74: 799); “Su ana kadar sagmaliklarim bana ciddi zarar verdiler (I, 74: 800);
“Ben deliydim, artik akilliytm” (II, 74: 802) der. Sovalyelik kitaplarmi lanetler. Vasiyetinde
yegeninin evlenecegi kisinin, sovalyelik kitaplarinin ne oldugunu bilmemesini sart kosar (II,
803). Herkesten af diler. Son olarak da “hi¢ dustinmeden kendisine onca sa¢gmalig1 yazma
firsat1 vermis” oldugu igin kitabin yazarindan af diler (I, 74: 803). Cervantes ikinci kismin
sonunda Don Kisot'u “6lii, mezarinda” sunar “ki, hi¢ kimse kendisine yeni olaylar atfetmeye
kalkmasm” (II: 33); “yorgun, artik ctirtimiis kemiklerini mezarinda rahat biraksin, 6limiin
biittin yasalarin gigneyip onu Eski Kastilya'ya gottirmeye kalkmasim. Gergekten, tigtincti bir
sefere ¢cikmasina imkan olmadan, boydan boya uzanmis yatmakta oldugu mezarindan onu
kaldirmasin” (II, 74: 806). Don Kisot'un temsil ettigi cag Cervantes tarafindan bu sekilde
kapatilmis olur. Oliimii yeni diizenin zaferidir.
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Zugurt Aga'nin diizene boyun egip kabullenisi 6lumle degil -bir kez intihara
yeltenmistir- diizenin bir parcasi olmakla tezahiir eder. Kiraz'in “Hig bildigin bir is yoktur?”
sorusuna “Yoktur. Ben agayim” cevabmi verir. O kendi statii grubunun yasam tarzim
diizenleyen gelenekleriyle hayatmi stirdiirmiis, herhangi bir meslek edinmemistir. Sonra
dustntir “Vardir, ¢ig kofte” der. Koyde dostlarimi agirlamak icin yogurdugu cig kofte —kar
getirmeyen beceriler edinmek aylak sinif icin degerli bir ugrastir (Veblen, 1995: 59)- sehirde
gecim kaynagi olacaktir. Kiraz'in onerisiyle ¢ig kofte satmaya karar verir. Eti, bulguru almak
icin kortiklt gizmelerini eskiciye satar. Ayaginda plastik tokyosu, elinde tepsi ¢igkofte
satmaya baslar. Marabalarinin kendisini bu halde gormesine aldirmaz. Kent yasami onu da
degistirmistir, dogal iradeden kaynaklanan utanma duygusunu (Tonnies, 2001: 162), “ben
agayim, bana yakismaz” zihniyetini terk etmistir. Yasami, agalik onuruna tercih etmistir.
Onemli olan ekmek parasini kazanmaktir. Filmin baginda agaligin biitiin isaretlerini izerinde
tastyan “deger ve serefin somutlastig1 bedeninin” (Veblen, 1995: 60-61) aynadaki yansimasini
gururla seyreden aganin imgesiyle, filmin sonundaki agaliga dair tiim gosterenlerden arinmus,
adeta “ciplak” kalmis hali tam bir tezat teskil eder. Koydeki kiyafetlerini sehre gelince
“Istanbul’a ayak uydurmak igin” kan kardesi Behram’in tavsiyesine uyarak degistirir. Pusisini
cikarip kasket takar, salvarmi ¢ikarip pantolon giyer. Ancak kortiklii cizmelerini neredeyse
tim film boyunca ¢ikarmaz. Cizmelerin gidisi agaligin nihai gidisini temsil eder.

Don Kisot i¢in de kiyafetin sembolik 6nemi biiytiiktiir. Sovalye olmaya karar vermeden
onceki kiyafetleri “bayramlik parlak siyah kumastan ceket, kadife pantolon ve kadife
ayakkab1” ve hafta icleri giyindigi “saglam kumastan boz renkli giysilerden” ibarettir (I, 1: 69).
Sovalye olmaya karar verdiginde ise ilk yaptig1 atalarindan kalma “yiizyillardir bir kosede
unutulmus” eski zirhi temizleyip onarmak olur. Yola, zirhin1 kusanmis, “basinda igreti
migferi, elinde kalkaniyla mizrag” (I, 1: 72) ile gikar. Ikinci boliimiin baginda Don Kisot'u
yataginda “tizerinde yesil, kisa kollu bir fanila, basinda kirmizi bir Toledo beresiyle” (I, 1:
34-35) goriirtiz. Bu onun “cilgilik”tan vazgectiginin bir gostergesi olarak algilanir, ancak o
vazgecmemistir. Yine zirhin1 kusanacak, yine yollara diisecektir. Don Kisot, zirhlarmi birakip
stislii kiyafetler giyen giyim soylularinin kili¢ soylularina karsi kazandig: statiiye igerler. Tkinci
bolim boyunca bu iki tip soylu arasindaki fark kiyafet tizerinden dillendirilir. Giyim, farklh
stattileri gorsel olarak somutlastirir. Kili¢c soylularmin statii kayb1 kiyafetlerine yansimaistir.
Sancho, “sovalyelerin kiigiik asilzadelerin, 6zellikle pabuglarimi isle parlatip siyah coraplarini
yesil ipekle onaran silahtar asilzadelerin, kendileriyle rekabete girmelerini istemediklerini”
soyleyince “Bunun benimle ilgisi yok” der Don Kisot. “Ben her zaman iyi giyinirim; katiyen
yamal1 giymem; yirtik olabilir tabii, o da zamanin degil, zirhlarin asinmasindan” (II, 2: 54).
Oysa yirtik ¢corap giymesinin asil nedeni ortaya ¢ikmasini istemedigi fakirligidir (II, 44: 490-
492). Don Kisot'a yanlarinda kaldig1 Diik ve Diisesin satosunda kendisine kendisini saray
soylusu olarak hissetmesini saglayacak stislt kiyafetler sunulur. Ancak o sonunda bu hayati
terk edip kili¢ soylusu olmaya devam eder.

Sonug

Hegel’e gore Cervantes bu eserinde sovalyeligin kendini tasfiyesini emsalsiz bir ustalikla
gozlerimizin ontine serer (1920, II: 373). Don Kisot feodalizm ile kapitalizmin arasindaki
smirda, feodal toplumdan modern diinyaya gegisi simgeler. “Kapitalizm sosyoekonomik
islevler yerine getirebilen 6zgiir bireyleri ortaya cikarir; ancak bu bireyler ne zaman ki kisisel
duygularimn ve i¢ diinyalarimi kesfedip gelistirmek igin 6znel benliklerine yonelirler, seylesme
ve standartlasma tizerinde yiikselen bir diinya ile celiskiye girerler” (Lowy ve Sayre, 2001: 25),
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bu, Hegel’in sozleriyle “bir yandan rasyonel olarak kurulmus bir diinya, 6te yandan yalitilmis
bir ruh arasindaki mizahi geliskidir” (Hegel, 1920, II: 374). Zuigtirt Aga da “ne aga elbisesine
sigacak kadar gaddar ne de acimasiz modern diinyaya uyum saglayabilecek kadar cirkef
olmay1 beceremeyen biridir, velhasil bir uyumsuzdur. Aganin bu uyumsuzlugu aslinda bir
trajedi olan bu anlatiya acimasiz bir mizahi da katmanin zorunlulugunu dayatir” (Ilgin, 2016).
Don Kisot'u okumak nasil agzimizda ac1 bir tat birakiyorsa (Nietzsche, 2003: 46), Zugtirt Aga
da mizah ve hiiznii bir arada barindirir.

Don Kisot bir anti kahramandir. Anti kahraman -yetersiz, sanssiz, patavatsiz,
beceriksiz, sakar, aptal ve soytaridir ve Don Kisot anti kahramanin Avrupa edebiyatindaki
erken ve seckin bir ornegidir (Cuddon, 2013: 41). Ziigiirt Aga filminin senaristi Yavuz
Turgul'un tanimlamasiyla “Karikatiir Aga” olarak nitelendirilebilecek (Sonok, 2016) Ztigtirt
Aga da bir tiir anti kahramandir. Baslik parasi vermek yerine baslik parasi almis, malina
miilkiine sahip ¢itkamamuis, ne is yapsa tutunamamus, giirestigi kisileri kendi giictiyle degil
de, marabalarinin rakip giiresciye para vererek yenilmelerini saglamalariyla kazanmistir. Don
Kisot da kendisini diizmece bir térenle sévalye ilan eden hancidan, Dulcinea’nin biiytii ile bir
koyli kizina dontistiirtildiigiine kendisini inandiran Sancho’ya, kendisine gercek bir sovalye
gibi davranip onunla alay eden Diik ve Diises’e kadar cesitli kisilerce hayalleri dogrultusunda
kandirlir. Zuigtirt Aga’ya donecek olursak; Yesilcam filmlerinin ekmegini tastan ¢ikaran, her
turlti zorlugun tistesinden gelen, bir yumrukta birkag kisiyi birden deviren “esas oglanlara”
benzemez. Karisinin sozleriyle “baslik parasi verecegine, baslik parasi alan ilk erkektir”. Bu
anlamda egemen erkekligin sorgulamaya acildig1 erken filmlerdendir Ziigiirt Aga. Don Kisot
gibi Zugtirt Aga da hem bir kahraman hem de anti kahramandir, ya da bir “anti kahraman
kahramandir” (Szakolczai, 2016: 14).

Don Kisot'la Zugtirt Aga ilk bakista karsilastirmaya uygun kahramanlar gibi
durmayabilirler, farkli tarih ve cografyalar sz konusudur. Ancak her ikisi de modernin
geleneksel karsisindaki zaferinin kurbanidir. Her ikisi de yasadigl cagla uyusamayan,
hayat1 kendi dogru bildikleri yolda yasayabileceklerine inanan ama yenilmeye mahkum
karakterlerdir. Her ikisi de yasadiklar1 toplumsal statii kaybindan muzdariptir. Eski ahlak
sistemleri asiirken yeninin karsisindaki kirilganliklar: traji-komik bir temsile dontismiistiir.
Gecmisteki sosyal farklarin belirsizlesmesi, hiyerarsik normlarin sarsilmasi, inandiklar:
degerlerin artik insanlar igin tasinmasi zor bir yiike dontismesi her iki kahramani da iginden
¢ikamayacaklar1 zorluklara stirtiklemistir.

Don Kisot'un yeni olana uyum saglama cabasi sdyle dursun, tiim amaci “altin cagt”
canlandirmaktir. Zigiirt Aga ise Istanbul’a geldikten sonra yeni olana yavas yavas uyum
gostermeye calissa da, Aga aslinda bastan kaybedecegi bir oyunun icindedir. Bu nedenle
Zugurt Aga’nin son deneyimleri acikli bir ironinin daha da belirgin kilinmasindan, onun yeni
karsisinda gururunu bir yana birakarak degismesinin ayn1 Don Kisot'un 6liim dosegindeki
degisimi gibi kendisinden vazge¢mis oldugunun sahnelenmesinden baska bir sey degildir.
Yine de bu siirecte mizah her ikisine de hakim olan unsurdur. Ikisi de -biri 6lii, digeri canli-
yeni diizene katilmis, onun bir parcast olmustur. Ziigiirt Aga, Don Kisot kadar hayalperest
degildir. Fakat biiytik sehre go¢ etmeye karar vermesi ve sehrin insafsiz maddeciligi ve
vurdumduymazlig1 karsisinda tutunmaya calismasi yel degirmenleriyle savasmaktan farksiz
bir deneyimdir. Her ikisinde de komik unsurlar nesnel gergekligin bireysel 6znellige karsilik
gelmemesinden dogar. Don Kisot'da bariz, Ztiguirt Aga’da ise ortiik olan bir oyunsallik onlarin
biitiin deneyimlerine niifuz etmistir. Ctinkti oyunsallik esnasinda dis diinyanin bir nebze
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olsun “var olmay1 birakmas1” s6z konusudur, oyunsal mizahin 6ncesinde ve sonrasinda ise dis
diinya “btitiin ciddiyeti ve burkutuculugu ile” karsilarinda durmaktadir (Coskun, 2011: 28).
Her iki kahraman tiplemesi de “soylu kisinin maddi olan her seyi kiicimsemesi” (Huizinga,
1995: 130) anlayisina uygun davranir. Her ikisi de “ancak 6zgiir insanin galismak zorunda
olmadig1” (Huizinga, 1995: 130) eski bir yapinin icinden ¢ikmustir.

Askin yurtsuzluk kavramini hem sanatin hem de toplumsal yasamin tarihi gelisimi
baglaminda kullanir Lukacs ve roman1 “askin yurtsuzlugun” bir ifadesi olarak gorur (2017:
50). Roman, “hayatin kapsamli bitiinselliginin artik dolaysizca verili olmaktan c¢iktigs,
anlamin hayata ickinliginin bir sorun haline geldigi” (Lukacs, 2017: 66) “askin yonelimden
yoksun” (Lukacs, 2017: 107), “post-teolojik” (Bowie, 2003: 178) bir diinyada, “insanin tek
basma kalip anlam ve t6zii ancak kendi ruhunda, bir yuvadan yoksun ruhunda bulabilecegi”
(Lukacs, 2017: 107) anlam arayisinin odagi haline gelir. Askin yurtsuzlugun cisimlesmis hali
olan Don Kisot bu anlam arayisini, biiytisii bozulmus diinyay:1 “yeniden biiytli bir bahceye
doéniistiirmeye” (Lukacs, 2017: 107) calisarak simgeler. Ziigiirt Aga da ozellikle Istanbul’a
goctiikten sonra yuvasizlik durumunu yasar. Koydeki, “ezeli ve hazir anlamlar” (Lukacs,
2017: 42) tizerinde temellenen “gtivenli” “ahenkli” varolusunu gerceveleyen degerler, yontinii
kaybetmis diinyanin muazzam karmasikligr karsisinda anlamuni yitirmistir. Gelenegin
zamansal stirekliligi ortadan kalkmis, i¢sel deneyim dis diinyanin gidisatindan ayrilmistir.
Don Kisot gibi Zugtirt Aga da eski normlarin, kategorilerin yol gosterici olma 6zelliklerini
kaybettigi bir diinyada bulur kendisini. Ziigtirt Aga yasadig1 yabancilasmayi, “Ya bu diinya
ne diinya olmus” sozleriyle dile getirir. Anlamin dtinyas: artik kavranabilir, bir bakista
anlasilabilir degildir. Don Kisot gibi Zuigtirt Aga da modernitenin goreliligi ve belirsizligi
karsisinda 6zgtin degerleri aramanin hikayesini anlatir. Askin bir yuvanin arayisidir iki eserin
de ana temasi. Don Kisot bu yuvaya 6ltimde kavusacaktir, Aga ise Kiraz'la yasayacag1 askta.
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Lars von Trier Sinemasinda Muhalif Durus ve Yap1 Karsisinda Failligin
Sinematografik Izleri:
Dancer in the Dark Miizikali Ornegi*
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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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Opposing position in Lars von Trier Cinema and Cinematographic Traces of
the Perpetrator in front of the Structure:
Dancer in the Dark Musical Example*

Gamze Yilmaz Giintay*

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 gegmis, girift kavramlar
olarak yaklasilmaktadir. Layder, bu kavramlarin her zaman bir 6lctide uzlasmaz, bagimsiz
ve karsit seyler olarak diistintilmemesi gerektigini soyleyerek, kendilerine has 6zelliklere
sahip olmalarinin yani sira, toplumun ic ice gecmis ve karsilikli bagimh 6zellikleri oldugunu
vurgulamaktadir (2010: 2). Sinema anlatisiyla toplum i¢indeki bireye odaklanan bir gorme
bicimi olusturmaya calisirken, ayristiric: degil biittinleyici bir yaklasim gelistirmek bu ¢alisma
icin tercih edilmektedir.

Yasadig1 toplumdan bagimsiz bir birey diistincesi yaniltici 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 yap1 kavrami kullanilacaktir. Bireyi digerleriyle hem yiiz
ylize durumlarla hem de daha uzak toplumsaliliski aglarinin kosullariylailiskiiginde gormenin
onemine isaret eden Layder, ‘faillik” sozctigtintin insanlarin ancak toplumsal diinya iginde
failler olduklarina isaret ettigini soyleyerek insanlarin basitge toplumsal baskilar ve kosullarin
pasif kurbanlari olmadiginin 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, kiilttirel 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 babasmin karist ve

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

Insan, yasaminin her alaninda iktidar/giic iliskileriyle karsilasabilmektedir. Sahip
olanla yoksun olan arasindaki tahakkiim ve hiikmetme oyunu, insanlik tarihinden bu yana
keskin bir alanda stirmektedir. Bu tahakkimiin stirdiiriilmesi ise ideolojik olanin toplum
genelinde dogallastirilmasi ile miimkiin 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, boylelikle 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 gortiniirlesebilmektedir. Bazi durumlarda ise yap1 ve
belirlenmis formlar tizerinde 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 alamidir 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 icinde sikigtirilan bireyi isaret eder.
Bireyin varolus hallerine ve amaclanan varolma bi¢cimlerine gondermeler igerir. Hayali kurulan
bu varolusun izleri, toplumsal degisimin zeminini hazirlama potansiyeline sahiptir. Toplumsal
yapinin 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 anlatim1 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 yapr 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 giictintin, tahakkiime kars1
koyan bir yapis1 vardir. Sinema filmlerinde senarist ve yonetmenin hayal giicii, zaman ve
mekan algist iizerinde oynayarak zihnimizde yeni diis alanlar1 olusturabilmektedir. Oztiirk’e
gore filmler, nasil duisler, 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).

Siitcli'ye gore, sinema sanati, stiregelen 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 gergekliklerini
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 disina 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 imajlar1 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), kadin-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’{in dedigi gibi hareket-imaj sinemas1 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. “Bazi filmlerimde seyircilerin
cilgina dénmemis olmalar1 beni cok rahatsiz ediyor. Oysa sarsmadan, huzur bozmadan, putlar kirmadan
bir sey anlatmam nasil miimkiin olabilir ki?” (Lumholdt, 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 énemli 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 dtisttikleri 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 olan1 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.
Samirim 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 diisiincesi tizerinden elestiren
ve yonetmeni “kadin diismani” ilan edenler de vardir; toplumsal yapida varolani garpici 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, mtizikallerin her zaman
mutlu sonla bitmesi, 6zellikle dans sekanslarinda parlak ve canli renklerin kullanilmasi 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” oduilt getiren filmin hikayesi 1940’11 yillarin Amerika’sinda
gecmektedir. Cekoslovakya go¢meni olan Selma Jezkova, kendindeki genetik hastalig
tasidig 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 gekildigi 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 icermemeli (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 ¢alisan 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” sozlerini 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 tstleri 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 diistigti bir an fabrikadaki makinelerden gelen
ve insanlarin ¢alismalari 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 icin yeterlidir. Filmin diger dans
sekanslarinda oldugu gibi bu sekansta da, duydugu sesleri zihninde melodiye dontistiirerek
kendi miizikalini olusturur. Selma’nin duydugu sesleri anlamlandirdig1, kameranin tebesstim
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 soyutladigimi diistindiiren bir yaklasim sergilenmektedir
sekanslarin sinematografik dilinde. Basrolde estetik degil anlat1 vardir. Koreografiye dahil olan
bedenlerin hareketleri estetik gortinme 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 ¢alistig1 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 muzikle
bedenlerini dans eder gibi kullanarak calismaya baslayan iscilerin koreografiyi olusturmalar:
olur. Ancak filmin genelinde miizikallerdeki bu yaklasim da sorgulanmaktadir. Norofjoro,
filmin 6zdiistiniimsel bir yaklagim 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 bolimiini 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 donmesini saglamak i¢in dans
etmeye baglarlar. Oztiirk’e gore bizim disimizda iiretilmis bir nesneyi, bir mekan 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 goruiltur (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 dustindiirtmektedir 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 génderme yapan bir harekettir
bu (Oztiirk, 2018: 321). Selma iginde bulundugu ampirik andan zihnindeki miizikalde yeni bir
varolusa evrilmistir. Dansin baslamasiyla virttiel bir zamana gegilir 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 diinyanin 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 dontsttirdiigii 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 baglantil 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 carklar: arasina sikismis insan betimlemesi
olarak durmaktadir izleyici karsisinda.

ifadelerini

Cvalda koreografide bu garkin merkezindedir ve ytizii artik tebesstimiinii yansitir.
Isleyisin bir parcasi olmak, eglenceye goniillii 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 cagristiran bir miizikalden sdzetmek 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 ¢oztimledigimiz sekanslarin
hepsinde ve film genelinde bakimsiz ve daginik saglariyla karsimiza ¢ikmaktadir. Bu dagimk
saglar, yonetmenin karakteri olustururken ¢izdigi cocugunun tedavi edilmesini herseyden,
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kendinden bile ¢ok 6nemseyen anne imajini desteklemektedir. Sinema filmlerini incelerken
yonetmenlerin secimleri kadar se¢imleri 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 ydnetmenin pek ¢ok filminde kullandig1 beden sunumunun bu filmden
¢ok farkl 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 cirilciplak 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 kirilmaya 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, cat” tekrarlayarak ve aymn figtrlerle 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 mumkiin degildir. Koreografinin bazi
boliimlerinde senkronize hareketler tercih edilirken, bazi boliimlerde ise herkes kendi halinde
dans ediyor izlenimi verilmistir.

Nordfjord, postmodern miizikal filmler icinde gosterdigi Dancer in the Dark tizerine
yazarken, filmin bicimsel olarak gercek¢i oyunculuklar ve Trier'in onciiltigtinii yaptigi
Danimarka Dogma hareketini hatirlatan mobil kamera gekimleriyle karakterize oldugunu
soylemektedir (2013: 251). Filmin mitizikal sekanslari, miimkiin oldugunca farkli agilardan
¢ekim 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 tirtnin geleneksel isleyisine aykiri 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 ulastigs,
havada taklalar atilarak dans edildigi ve herkesin Selma’'nin sarkisina eslik ettigi miizikal
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 simirlandirilmistir 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 ytlizden Cekoslovakya’da kiigiik bir kizken hile yaparak son sarkidan
hemen once 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 tebessim belirir. Filmde
Selma’nin miizikalleriyle zihninde kendine hayali bir oyun alan1 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 yiirtiyecek kadar gtiglii hissetmedigi zaman,
gardiyan kadinin adimlarindan ¢ikan sesle zihninde olusturdugu miizikalinde idam yolunu
dans ederek tamamlama giicline kavusmaktadir. Kendine yarattigi 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 diistintilebilir. 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 (avukat, jiiri tiyeleri, savci, 6ldiirdiigu arkadasinin karisi, amiri
ve durusmay1 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 stireligine kesilmesiyle
herkes yerine oturur ve Selma soylemini “diistii¢iim 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 cercevede
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 baski altinda bulunma anlamina gelmiyecegini soylemektedir. Alt
ac1 cekimi, bir filmde giiclii bir karakterin bakis1 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 6lgekleriyle 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 bolumiinti 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

I104I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

hissi yasayabilecegine bir gonderme olarak yorumlanmaktadir. Yonetmen ayni zamanda
sinematografi literatiirtinde yer alan bas plan, gogtis plan, boy plan gibi ¢ekim ¢lgeklerinin
disinda kendi 6znel planlarmi da kullanmakta ya da akis: 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 goriirtiz. 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 ¢6zme 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 sekans: 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
inancryla bedenini birakirken ayni sdylemi kullanir ve onu koruyacagimi diisindtigii 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 tizerine 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 gortirtiz. 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 odasma giden yolu ytrtiyebilecek durumda
olmayan Selma’ya daha once kaldig1 hiicredeki kadin gardiyanin, ytiriiyebilmesi 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 giiclt 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 goriintiistiyle 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
yliziinde 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. [dam yoluna
giden 107 adim, Selma’nin miizikal sarkis1 olmustur artik. Kadin gardiyanla birlikte adimlarin
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sayarak sarkisim séyler. [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 kucagmma 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 kirllmaya ugratma bigimi olarak
okunabilir, komposizyona donuk ytiiz ifadeleriyle eklenen gardiyanlar. Aslinda filmin tim
dans sekanslarinda benzer bir yaklasim sergilendigi goriilmektedir. Filmde siklikla duygudan
yoksun ifadelerle dans eden insanlara rastlanmaktadir. Selma ise dans sekanslarinin tebesstim
eden ytiizli olarak ¢ikar karsimiza. Selma ytiiztinden yansiyan huzur ve mutlulukla dans
ederek idam yolunda ilerlerken arkasinda biraktigi mahkum ona bakmayi stirdiiriir, 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 béliimde 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. A¢1 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 yogunlastirmamis 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 uzanmasm 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 cikar 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 kilian 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 sark: 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 sarkisini soylerken 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 simiflar” 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 disi 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 stirdirtirken 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 illtizyondan 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 dontiisturtip sarkisini sdylemeye baslar. Miizigin ritmiyle bedeninin dogal
salinimi onun miizikaline hayat verir. Icinde bulundugu mekan ve zamanda cevresinde olan
kisilerin sarki 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: karsiti1 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 kars1 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 ytiizlestirmektedir ve cogu zaman bu gercekgi bakis, dahil olunan
sosyal yapmin bireyi nasil kanatarak acittigini ytiztimtize 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 ytrtrler. Trier filmlerinin sinematografik sularinda ytizen
izleyiciler, karakterlerin karanliklarinda gezinirken iginde yasadiklari toplumun ve kendi ig
diinyalarindaki kotiintin izlerine rastlayabilir. Karakterlerin karanliklar1 toplumunkine 1s1k
tutar. Onun filmlerinde siddetin farkli tiirlerini ayn1 anda gérmek mitimkiindiir. Insanin
icindeki kottiintin, uygun ortamlarin olusmasi durumunda giin yiiztine ¢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 karsilasamay1z onun
filmlerinde; siradan, icine dontik, silik ve karanligin icinde debelenen karakterler gortiriiz.
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 1siltili renkler kullanilmaz. Kosttim, 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, miizik
ve sarkinin ana yapisin1 olusturarak merkezi bir anlaticiya dontistiirtilmiistiir. Selma’nin
ima edilmis dislerine 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:
dustintilmektedir. Bu nedenle makale iginde film orijinal ismiyle belirtilmistir. Filmi klasik
miizikal filmlerden ayiran yanlarindan biri de, gosteri toplumunun izlerini gérmeye alisik
oldugumuz dans sekanslarindan farkl: 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 isci 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 zamam 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 virtiiel 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 miizik ve dans, diis ve fantazilerinde
“daha iyi bir diinya” hayalini gergeklestirmesi 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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Elestirel Teori A¢isindan Hiimanizm ve Mekanik:
Alex Murphy Nasil RoboCop Olur?

Deniz Kurtyilmaz*

Ozet

Adorno ve Horkheimer, beraber kaleme aldiklar1 Aydinlanmanin Diyalektigi adli eserlerinde modern
cagda insan ve doga denkleminin bir esitlik olusturacak sekilde kuruldugunu vurgulamaktadirlar.
Ustelik soz konusu esitligin her iki tarafi, devamli olarak, birbirine uyacak sekilde daralir. Aragsal
rasyonalite ile doga metalasirken, metalasma da insamn iiretime katilan makine elemanlarina
dontismesine sebep olur. Bdylece, var olus ag¢isindan bakildiginda, insandan geriye salt rasyonel bir
zihinden ve seri tiretim yapan islevsel bir el’den baska bir sey kalmaz. Iki felsefecinin bu goriislerini,
yonetmenligini José Padilha’nin tistlendigi, serinin 4. filmi olan 2014 yapim: RoboCop filminde gormek
miimkiindiir. Filmde, bir sibernetik organizma haline gelen polis memuru Alex Murphy’nin insan
yamndan geriye yalmzca kafasinmin ve sag elinin kalms olmas: diisiindiiriicii bir ayrinti olmaktadir.
Calismamiz, RoboCop filmini elestirel teorinin diistinceleri baglanminda analiz etmeyi amaglamaktadir.
Modern donemle birlikte, insanin bir igleve indirgenmek suretiyle bir cegit makineye dontismesine dair
felsefi tartigmalar filmin metonimik olarak okunmasuyla irdelenecektir.
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Humanism and Mechanics in Critical Theory:
How Alex Murphy Becomes RoboCop?

Deniz Kurtyilmaz*

Abstract

Adorno and Horkheimer, in their book Dialectic Of Enlightenment, emphasize that the equality of
man and nature has been established to form an equality in modern ages. Moreover, mentioned parity
is narrowed persistently, so that both sides fit together in precision. While nature is commodificated
with instrumental rationality, commodification also causes the human to turn into machine elements
involved in production. Thus, from the point of view of existence, there is nothing but a rational mind
and a functional hand that makes mass production are back from humankind. It is possible to see these
views of two philosophers in Robocop, 4. film of the series, directed by José Padilha in 2014. In the film,
it is a thought-provoking detail that only the head and right hand are left behind from police officer Alex
Murphy who will transform into a cybernetic organism soon. Our work, aims to analyze the RoboCop in
the context of the thoughts of critical theory. The philosophical debates about the transformation of man
into a machine by a process and reduction of modern era will be examined by a methonimic film reading.
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Giris
Amerikalibilimkurgu yazariIsaac Asimov’un (1920-1992), ilk kez 1942 tarihli Runaround

adl1 hikayesinde ortaya koydugu ve sonrasinda kaleme aldig1 diger eserlerinde de atif yaptig1
icin giderek popiiler hale gelen “Ug Robot Yasas1” soyledir:

“1. Bir robot, bir insana zarar veremez ve bir insamn zarar g6rmesine seyirci kalamaz. 2. Bir robot,
ilk yasayla celismedigi siirece bir insamin emirlerini uygulamak zorundadir. 3. Bir robot, ancak ilk

iki yasayla celismedigi siirece kendi varligini devam ettirmek durumundadir” (Asimov, 1950: 26).

Asimov’un kurallari, insanin kendi yarattig1 aygitlar karsisinda yasayabilecegi acziyete
uistii kapali bicimde deginmekteyken boyle bir seyin vuku bulmasina dair kolektif korkumuzu
da bertaraf etmeye calismaktadir. Ne de olsa, Cekoslovak yazar Karel Capek’in (1890-1938)
R.U.R. [1921] adl1 tiyatro oyununda ilk kez gordiigiimtizden beri, robotlari, isyan etmeye
yatkin varliklar olarak tasavvur etmek genel bir egilimdir ve kurallar, gelismis makinelerle
bir arada yasama {itopyasmin aniden bir distopyaya dontismemesi icin rasyonel bigimde
kotarilmis birer emniyet mandalidirlar'.

Burada, Robot Anatomisi [2014] kitabinin yazar1 Despina Kakoudaki'nin “[y]apay insani
nasil hayal edersek edelim, bu hayal kendimiz hakkinda bildiklerimiz ya da stiphelerimize
karsilik gelmektedir.” (2017: 228) soziinden cesaret alarak yeni bir yolculuga cikabiliriz. Eger
robot, insanin varolussal durumunun alegorik bir tasviri olarak dne ¢ikiyorsa, insan ve makine
iliskisinin temelde farklilik ve karsitlik tizerine kurulan bir 6yku degil, palindromik?® bir
hikaye oldugu sonucuna ulasilmaktadir. O zaman, varsayimda bulunmanin rahathig icinde,
makine ve insanin yerlerini degistirerek Asimov’un yasalarini tersytiz etmek {izerine kurulu
bir fantezinin pesine de diisebiliriz ki o zaman ortaya soyle bir sey ¢ikacaktir:

1. Bir insan, bir makineye zarar veremez ve bir makinenin zarar gérmesine seyirci kalamaz. 2. Bir
insan, ilk yasayla celismedigi stirece bir makinenin emirlerini uygulamak zorundadir. 3. Bir insan,
ancak ilk iki yasayla celismedigi stirece kendi varli§ini devam ettirmek durumundadir.

Simdi dikkat cekici olan, yeni yasalarin garip bicimde bize tanidik gelmesidir ve bu
asinalik, yalnizca, makinelerin Spartactisvari bir bagkaldiridan sonra diinyay1 ele gegirdikleri
zaman insanlara yapacaklarini konu alan bilim kurgu literattirtinden alisik oldugumuz
karanlik bir gelecegi animsatmasiyla agiklanamaz. Tirettigimiz yeni kurallarin su anki
gercekligimize matuf bir mantig1 tasidigr da goriiliir. Fark edilecegi tizere yeni kurallar
tiretim yapan makinelerle onlar1 kullanmak durumunda kalan insanlar arasindaki iligkiye
dair, 6zellikle Sanayi Devrimi'nden bu yana kavilesen zimni kurallardir -hatta kimi zaman
bu kurallarin fabrikalarda yiiriirlitkte olan benzer talimatnameler yoluyla tam anlamiyla
resmiyet kazandiklar1 da bir gercektir. Dahasi, yeni kurallarda beliren mantik yalnizca tiretim

1 Bugiin, kusursuz galisan mekanik aygitlar1 imleyen “robot” kelimesi, Capek tarafindan, Slavcaya
uzanan etimolojik kokeniyle “robota”dan tiiretilmistir ve sozciik “kolelik” ya da “agir calisma” gibi
anlamlar1 karsilamaktadir. Buna uygun diisecek bigimde, Cekoslovak yazarin eserinin konusu da bir
fabrikada tiretim yapan robotlarin agir ¢alisma kosullar1 sebebiyle insan efendilerine isyan etmesinde
digiimlenmektedir. Oyunun ilk kez sahnelenmesinden bu yana yaklasik yiiz y1l gegmesine ve bu stire
zarfinda sayisiz eser verilmesine ragmen, kolelige ya da agir bigimde calistirilmaya kars giristikleri bir
isyan hareketi sonunda, makinelerin insanlardan acimasizca 6¢ almasi temasinin neredeyse her robot
anlatisinda degismeden karsimiza ¢ikmasi kolektif kaygimizin derinligini ele vermesi acisindan son
derece ilgingtir.

2 Palindrom, “Pay ederek iki kerede yap.” 6rneginde oldugu gibi, tersinden de ayn1 sekilde okunan ve
ayni anlama gelen sozciik ya da tiimcelere verilen isimdir.
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stirecleriyle smirli kalmaz. Teknik uygarligimizin makineyi yasamimizin her aninda tabi
olmak zorunda oldugumuz bir tist-varlik’a donusttirdtigi kabul edilirse, ilk bakista son derece
abartili goriinen {ictincti yasanin dahi sandigimizdan daha etkili oldugu meydana ¢ikar.

Esasinda, teknik meselesiyle arasinda belli bir mesafe olan herkes, fakat 6zellikle
elestirel teori mensuplar’’, yukaridaki yer degistirmenin uzunca bir stiredir farkindadir.
Ornegin Herbert Marcuse (1898-1979), Tek Boyutlu Insan [1964] adli eserinde, gagdas insanin
kendi tirettigi yapilarin tahakkiimii altinda ezilerek yasamaya mahktm oldugunu anlatmaya
cabalar; teknik de bu yapilardan biridir. Marcuse, “[t]eknik gelisimin belirtisi olarak, ileri
endiistriyel toplumlarda, rahat, akla yakin, ptirtizstiz, demokratik bir 6zgtirstizliik hiikiim
surer.” (1968: 27) diyerek insanmin varolus daralmasinin evvela ve her seyden cok teknik
ilerlemeyle alakal1 bir mesele oldugunu ifade etmektedir. Gelismis teknik uygarligin koleleri,
yiiksek bir diizeye getirilmis endiistriyel yasam tarzina siki sikiya bagh olarak yasayan
insanlardir. Ustelik refah ya da teknolojiye ulagsma imkanlarinin bollugu agisindan ytiksek bir
diizeyde olmak koleligin kusursuz bigimidir: insanin {iretim cihazlarma tabi kilinmasi; “bir
arag olarak, bir sey olarak yasamasi1*” (Marcuse, 1968: 65-66).

Bununla beraber, ilk iki yasanin nispeten baskin oldugu geleneksel paleoteknik evre
ile su an yasadigimiz ve tglincti yasanin agirhigini giderek daha cok hissettigimiz cagdas
neoteknik evre arasinda bir fark da vardir’. Makinelerle geleneksel iliskimizde insan, makine
tarafindan devamli yabancilastirilir ve bu yabancilastirma bile esasinda insan olmanin
onemini imlemektedir. Oysa yeni teknolojiler ve yeni makineler, insana yabancilasabilecegi bir
ontolojik bosluk bile birakmamaktadir (Crary, 2015: 62-63). Yeni tip iliskide, insan ve makine
entegre bir devre olusturmaktadir: Artik insan-makine haline gelinir; bu noktada insan mi1
yoksa makine mi oldugumuz sorusu antropolojik bir problem olmaktan gikar ve felsefi bir
muammaya dontisiir (Baudrillard, 2012: 58-59). Fakat suras1 agiktir ki “makinelerimiz rahatsiz
edici sekilde hayat doluyken bizim korkutucu 6l¢tide atil olmamiz” (Harraway, 2010: 50),
tipki tiirettigimiz tictincli yasanin éngordugu gibi, varligimizin ancak makinenin biinyesine
katilmas1 oraninda deger bulabildigini anlamina gelmektedir.

Kald:r ki, teknik gereklilikler tarafindan yonlendirilen sistemimiz, varligini insani
ihtiyaclar1 tatmin ederek stirdiirmez, tam tersine, insan davranislar1 makinenin ihtiyaglaria

3 Elestirel teori sozcugii 1923 yilinda kurulan Frankfurt Toplumsal Arastirma Enstitiistiniin Adorno,
Horkheimer, Marcuse ve Benjamin gibi tiyelerinin ve haleflerinin fikirlerini karsilamak i¢in kullanilirsa
da, calismamizda bu isimlerle sinirli kalinmamustir. Elestirel teoriye mensubiyetin soyut ve olabildigince
genis bir cercevede ele alindig1 bildirimizde, kaygilarnin ortakligindan hareketle, kapitalizm-
endiistriyalizm-mekanizm-hiimanizm bagimntisina karsi sorgulayici bir tavir takinan her distiniir bu
kurgusal gerceveye dahil edilmistir. (Frankfurt Okulu ve goriisleri ile ilgili temel bir inceleme igin bkz.
Raymond Guess, Frankfurt Okulu, Istanbul: Ayrint1 Yayinlary; daha genis bir calisma iginse bkz. Phil
Slater, Frankfurt Okulu, Istanbul: Kabalc1 Yayinlar1.)

4 Vurgular tarafimizdan eklenmistir.

5 Paleoteknik ve neoteknik kavramlarini Amerikali tarih¢i ve bilim felsefecisi Lewis Mumford’a (1895-
1990) bor¢luyuz. Mumford, ilk kez 1934 yilinda yayinlanan Teknik ve Uygarlk adli yapitinda teknigin
ti¢ donemli bir gelisim gecirdigini vurgulamaktadir. Tedrici dontistimleri icerdigi icin doénemleri
birbirinden kesin tarihlerle ayirmak miimkiin olmasa da, Mumford'un “giic ve karakteristik
materyallerle iliskili olarak ele alindiginda, eoteknik evre bir su ve tahta biitiinii, paleoteknik evre bir
komiir ve demir biitiinti, neoteknik evre de bir elektrik ve alasim buttintidiir” (2017: 114) ifadesi kabaca
bir donemlendirme yapmay:r miimkiin kilar. Buna gore, eoteknik doénem ilk aletlerin yapimindan
yaklasik olarak 17. yiizyilin ikinci yarisina kadar siirmdiis ve yerini 19. ytizyilin ortalaria kadar devam
edecek olan paleoteknik doneme birakmuistir. O tarihten itibarense neoteknik donemin hitkmiinii icra
ettigi soylenebilir.
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uyacak sekilde degistirilmektedir (Kacznsky, 2013: 54). insan, makinenin 6gitticii mantigindan
yine makineyle birlesmek suretiyle kurtulmaya cabaladik¢a siborglasmaktadir. Bu, klasik
manada insanin 8lumi olsa bile gidilecek baska bir yol yoktur; makineye zarar vermeden
ve onun emirlerine uyarak varligimizi stirdiirebilmenin tek yolu budur (Batukan, 2017: 31).
Boylece bir kez daha yapay insanlara dair temsillerin 6ztinde insana dair tahayydtiller oldugu
savina ulasilmakta; edebiyat yahut sinemadaki robot temsillerinin, insanin seri iretime
katilmak durumunda olan bir “ara¢” ya da yine seri iiretimin sonucu olarak viicut bulan
bir “sey” olmasimin hikayesi olarak irdelenmesinin yolu acgilmaktadir. Farkinda olsun ya da
olmasin, uzunca bir zamandir insan kendine baktiginda bir robotu, bir robota baktiginda ise
kendini temasa etmektedir.

Vardigimiz yere ¢ikan yolun baslangicini ise modern dénemin dogusuna; hitmanizmin
yalnizcasanattabiregilim olmaktan ¢ikarak kuramsal bir kimlige sahip olduguKartezyendiinya
tasarimina dayandirmak mimkiindiir. 56z konusu tasarim, insan aklina ayricalikli bir konum
vermis, aklin karsisinda konumlandirdig1 dogay: da matematik yasalarin kesinliginde galisan
zihin tarafindan anlasilmaya uygun salt mekanik iliskiler biitiinii olarak degerlendirmistir.
Boylece zihin ve diinya arasinda belli oranda esitlik kurulabilecek bir denklem olusturulmussa
da, bu, ayn1 zamanda insanin da mekanik bir tasarima déniismesinin; kesinlik tireten zihnin
kendisinin de tirettii kesinlige tabi olmasi zorunlulugunun ilk adimidir. flaveten, insanlik
tarihi acisindan son derece biiyiik olan Kartezyen sigramanin, eoteknik evreden paleoteknik
evreye gecisi mumkiin kildigr gibi, akilcillastirmanin standartlasma fikri ile el ele vererek
ilerleme tlkiistiyle birlesmesi neticesinde Sanayi Devrimi'ne ve en nihayetinde endiistriyel
kapitalizme de viicut verdigiortadadir. Teorik ve pratik uygulamalarin biitinltigti icinde ortaya
cikan cagdas sistem, “bugiin tiim yerkiireyi icine alacak bigcimde genislemis oldugundan”
(Wallerstein, 2012: 99) kacilabilecek bir yer de bulunmamaktadir.

Bu calisma, yukarida deginilen kavramsal cerceveden hareketle 2014 yapimi RoboCop
filmini felsefi acidan irdelerken makinenin insanlagsmasini degil de, insanin makinelesmesini
mercek altma almaktadir. Hiimanizmin, 17. ytizyilda felsefi bir temele oturarak giintimiize
kadar stiren tarihi yolculugunu ancak mekanizmle birlikte yapabilecegi, fakat kapitalizmin
sirtin1 yasladig endiistriyel tiretim ve tiiketim iliskileri baglaminda her ikisinin de basta hayal
edilenden ¢ok daha farkli bir noktaya tasindig: fikri temel alinmistir. Burada dikkati cekmesi
istenen husus, hiimanizm, mekanizm, endiistriyalizm ve kapitalizmin, bir diizen iginde
ve birbirlerini besleyerek insana yeni bir var olma bigimi dayattigidir. Diger bir ifadeyle,
calismamiz acisindan modernlik, her seyden ¢ok, s6z konusu bagint: icinde sekillenen yeni
bir insan-olus bicimidir. Robot anlatilarinin irdelenmesi ise yeni insanlik durumumuzu daha
iyi kavramak konusunda bize yardimci olabilir. Bu fikirleri elestirel bir perspektiften ele
almak gayretinde olan ¢alisma, filmi betimsel analiz yontemiyle incelemeye tabi tutmaktadir.
Bu yonteme uygun olacak sekilde, filme ait sahneler, diyaloglar ya da bazi gorsel unsurlar
metonimik olarak yorumlanmais; parca-biitiin iliskisi baglaminda ve ¢izilen kuramsal cerceve
ozelinde tahlil edilmistir.

Robotlarin Manevi Babasi Descartes

Brezilya asilli yonetmen José Padilha tarafindan cekilen RoboCop, 1987 senesinde
baslayan bir serinin dordiincu filmi olarak 2014 yilinda seyirciyle bulusmustur ve konusu
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biiytik olctide ilk filmin yeniden islenmesinden ibarettir®. 2028 yilinda, Detroit merkezli bir
firma olan Omnicorp sibernetik teknolojileri alaninda ¢alismakta ve Amerikan ordusunun
deniz asir1 gorevlerinde kullanilmak tizere asker-robotlar tiretmekteyken ytrtrliikteki bir
yasa geregi robotlarin1 Amerikan pazarina sokamamaktadir. Diger yandan, Detroit Polis
Teskilati'min gozii pek dedektifi, esine ve ogluna karsi son derece miisfik bir aile reisi olan
Alex Murphy (Joel Kinnaman), pesinde oldugu bir suclu tarafindan otomobiline yerlestirilen
bombanin infilak etmesi sonucu agir sekilde yaralanir. Omnicorp, durumu kritik olan Memur
Murphy’in hayatin1 kurtarmak adina onu sibernetik bir organizmaya cevirerek RoboCop’a
dontstiirtir, ayn1 zamanda bu yolla i¢ gtivenlikte robotlarin kullanilmasini yasaklayan Dreyfus
Yasasi'ni legal bir bicimde alt etme sansin1 da yakalar. Artik biiyiik 6lctide bir makine olan
Alex Murphy bir yandan yeni haline adapte olmak konusunda yasadig: varolussal sikintilarla
ve ona kars1 diirtist olmayan Omnicorp sirketiyle bas etmeye ¢alisirken bir yandan da ucu kirli
polislere dek uzanan bir sug sebekesinin pesine diisecektir.

Bizim igin hikdye, asker-robotlar1 lireten Omnicorp sirketinin CEO’su Raymond
Sellar (Michael Keaton) ile makineleri Amerika’dan uzak tutmaya calisan Senatoér Dreyfus
(Zach Grenier) arasindaki ilging konusmayla baslamaktadir’. Makinelere, insan olmanin
anlamim kavramayacagi icin giivenmeyen ve “Oliim kalim konusunda dogruyu yanlistan
ayiran insanlara ihtiyacimiz var.” diyen Senator, Sellar’a “Makineleriniz ne hissediyor?”
diye sorar. Sellar ise makinelerin ne hissetmediklerini sdylemeyi yegler: “Sinirlenmiyorlar,
onyargili degiller, yorulmuyorlar...” Makineler insanin kusurlarin: tasimamaktadir; ¢tinkii bir
sey hissetmemektedirler. Senattre goreyse bu, robotlar1 Amerika’dan uzak tutmak igin basl
basina yeterli bir sebeptir. Bir sey hissetmemek ayni1 zamanda ahlaki sorumluluk alamamak
oldugundan, insan hayatinin degeri konusunda empati gelistiremeyecek makinelere insanlarin
glivenligini emanet kabul edilebilir bir sey degildir.

Oysa tipik bir kapitalist portresi ¢izen CEO igin ahlaki sorumluluklar umursanacak
son seydir; o yalnizca yirurlikteki yasa nedeniyle robotlarmni Amerikan piyasasina
sokamamaktan dolay1 kaybettigi paranin derdindedir. “Amerikalilar bir makine degil, bilinci
olan bir {irtin istiyorlar.” diyen Sellar sonunda Dreyfus'un ve yasay1 destekleyen Amerikan
halkinin goéziinii boyayabilecek bir ¢oziim bulur: “Makinenin igine bir insan yerlestirecegiz.”
Omnicorp’a aradig1 bu firsat1 agir yaralandiktan sonra bedeninde basi ve sag elinden baska
saglam yeri kalmayan Alex Murphy verecektir. Sirket, Murphy'nin saglam kalan yerlerini
tamamen makineden olusan bir bedenle birlestirecek ve boylece RoboCop dogacaktir.

6 Sinema filmlerinin ilki 1987, ikincisi 1990 ve tictinciisii 1993"te ¢ekilen RoboCop, 1994 ve 2001 yillarinda
iki kez televizyona dizi olarak uyarlanmistir. Ayrica RoboCop’un, 1988 ve 1998 yillarindaysa iki kez
cizgi film serisi yapildig1 gibi, 1987 senesinden bu yana Marvel tarafindan yayinlanmaya devam eden
¢izgi romani da bulunmaktadir. Polisiye-aksiyon tiirtine yaklasan ¢izgisinin 6tesinde, serinin her filmi
kendi zamaninin sosyo-ekonomik iliskilerini yansitan bir ayna vazifesi de goriir. Bu tiirden bir analiz
ve 1987 ile 2014 yapimu filmler arasinda bir karsilastirma i¢in bkz. Milo Sweedler, “Class warfare in the
RoboCop films”, Jump Cut: A Review of Contemporary Media, No. 56, winter 2014-2015.

7 Filmin hemen basindaki post-kolonyal kliselerle ytiklii sahneler (Amerikan ordusunca isgal edilmis
[ran, Tahran sokaklarinda devriye gezen asker-robotlara saldiran intihar bombacilari, askerler igin bir
tehdit olusturmasalar bile gayet sevimsiz bicimde gosterilen yerli halk vs.) ya da ¢agdas medyanin
her seyi sansasyonel bir olay haline getirmesi gibi hususlar baska calismalarin konulari olarak ayrica
irdelenmeyi hak etmektedirler.
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Gorsel 1. RoboCop Filminin Afisi

Herhangi bir robot anlatis1 s6z konusu oldugunda, anlatinin felsefi derinligi ilk elde
Kartezyen tasarima ¢ok sey borcludur (Kakoudaki, 2017: 226) ve RoboCop filminde de bu
borg asla birbirinden tam anlamiyla yalitilamayacak iki kalemde birikir. [k kalem, zihin
ve beden diializmidir. Zihin ve bedenin birbirinden ayrilmasi, her seyden ¢nce bir robotun
kendisinde agik bicimde goriiliir: Robot anlatilarinda zihin, benligi meydana getiren ana t6z
iken, beden sokiiliip takilabilen pargalardan miitesekkil bir makine-organlar toplamidir. Tkinci
kalem ise mekanikgi diinya tasarimimnin olusmasidir. Descartes, her ikisiyle ilgili ¢ikarimlar
yaptikca, gelecek caglarin insana ve diinyaya bakisini ele veren sembol isim olarak 6ne ¢ikar®
ve diisiinceleri de hala etkisini siirdiirmektedir®. Oncelikle, Fransiz diisiiniiriin mekanikci
tutumu, tim tabiatin, uzam iginde devinen maddeler toplamindan miitesekkil bir makinaya
benzetilmesiyle sonuglanir. Onun i¢in insan bedeni de, “bir cesette bile gorebilecegimiz tiirde
organlardan ibaret bir makinedir” (2013: 41). Buna karsin, insanda hareket yasalarina degil
fakat apacgik matematik kesinlige tabi, “acik ve secik olarak kavradig: seyler tizerine yargida
bulundugu takdirde hicbir zaman aldanmayacak” bir zihin bulunmaktadir (Descartes, 2010:
76). S6z konusu ayrim, modern diistincenin ¢ekirdegini olusturan hiimanizmin felsefi temeli
olarak da 6nemlidir zira “hakikatin bilinmesinde referans noktasi olarak insan aklinin merkeze
alinmas1” (Kugtikalp ve Cevizci, 2017: 153) demek olan hiimanizmin, evvela, duyular1 yoluyla

8 Elbette, mekanikgifelsefenin yalnizca Descartes’aait oldugunuiddia etmek dogru degildir. Ronesans’in
nattiralizmine kars1 olarak gelisen mekanik diinya anlayisini, 17. ytizyilin ilk yaris1 boyunca Galileo,
Kepler, Toricelli, Boyle, Gassendi ve Hobbes gibi isimlerin teorik ve pratik alandaki calismalarinda da
gormek miimkiindiir. “Yine de mekanikgci bir doga felsefesinin olusmasindaki gercek etkinin sahibi
René Descartes’tir (1596-1650). Descartes biitiin asiriliklarina karsin, mekanikci anlayisa -siddetle
gereksinme duydugu- felsefi bir kesinlik kazandirmistir” (Westfall, 2008: 35). Diger yandan, 17. ytizyil
mekanizminin ardinda Ronesans kiiltiirti icinde gelisen makineler tasarlama itkisinin bulundugu
da gozden kag¢mamalidir (Sawday, 2007). Smirhiliklar geregi tiim tarihi siireci ele almak mimkiin
olmadigindan, calismamizda Descartes, bir nevi soyutlamaya tabi tutularak kendinden 6nceki gelenegi
damuitip saflastiran bir kurucu figtir olarak 6ne ¢ikarilmaistir.

9 “Makine tarafindan doga gti¢lerine bagli olmaktan kurtarilan ve insanliga boyun egdiren kétiiliiklere
kars1 zafer kazanmus bir insanliga dair Kartezyen hayal Avrupa’y: iki ytizyildan fazla bir stire boyunca
hareketlendirmistir. Bugiin bile halen bu hayal canli ve etkindir” (Koyré, 2013: 133-134).
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yanilgiya diisebilecek bir bedene karsin, hakikati tiimiiyle kavramaya muktedir sasmaz bir
zihne ihtiya¢ duydugu agiktir.

Filmde Omnicorp’un sibernetik boliimiiniin basinda bulunan Dr. Dennet Norton (Gary
Oldman) son derece gelismis protez ellerine yeni kavusmus olan bir hastasini gitar ¢calmak icin
cesaretlendirirken modern ¢agin insan tasavvurundaki Kartezyen ayrimdan beslenmektedir:
“Sen, bacaklarin, kolun, ellerin ytiziinden sen degilsin. Sen, beynin ytiiziinden sensin. Seni
sen yapan bilgiyi isleyen beyninin kapasitesi”. Doktorun bu stzlerinden kuvvet alarak yeni
mekanik elleriyle gitarin -belli ki uzun bir aradan sonra- ustalikla calmaya baslayan hasta,
zihin-beden ayrimi hususunda beyin ve sinir merkezli bir insan tasavvurunu savunan Dr.
Norton'u hakli c¢ikarirken Descartes’a da selam gondermektedir. Ayni sekilde, RoboCop
haline gelen Alex Murphy, bir aynanin karsisinda' kendisinden geriye kalanin sadece bir kafa
ve bir sag el oldugunu gortip dayanilmaz bir act duydugunda da Dr. Norton benzer sozler
sarf edecektir. Memur Murphy “Ytice Tanrim! Yiice Tanrim, geriye hicbir sey kalmamus!”
diye feryat ettiginde, Doktor, “Viicudun gitmis olabilir ama sen hala buradasin.” diyecek ve
bu sozlerden sonra Alex’in seffaf bir kafatasi icine oturtulmus beyninin gosterildigi bir plana
kesme yapilacaktir.

Zihin-beden dtializmi ilk bakista ikna edici ve masum gortinebilir fakat elestirel
dustintirler agisindan s6z konusu ikiligin arkasinda yatan mantik ongoriilemeyen ciddi
problemler tiretir. Mekanik diinya resmindeki ilk ve en biiyiik hata insan organizmasmin
parcalanmasy; aklin, viicudun geri kalani olmaksizin galisabilecek bir merkez olarak telakki
edilmesidir. Mekanik diinya tasavvuru altinda hiimanizmin, insan sayilana dair kisith bir fikre
sahip oldugu icin (Braidotti, 2018: 28), esas olarak, insana gercekten bir yer verip vermedigi
bile stiphelidir. Verse bile, insan zihni bir daralma yasayarak “diistiniiyorum”a indirgenir.
Bedenin islevden ibaret kalan isleyisini zihin de rasyonel diistinceye mahktm olarak devam
ettirmek zorundadir (Adorno ve Horkheimer, 2010: 47). Zira “fiziksel diinyay1 ve nihai olarak
bu diinyada var olan insanin kendisini, sadece kiitle ve hareketin bir tirtinii olarak algilamak
i¢in kisi, canli ruhunu bertaraf etmelidir” (Mumford, 1996: 94-95). Modernligin ethosunu
diinyadaki animizmin yok edilmesi olarak goren Adorno ve Horkheimer igin de durum
tam olarak boyleyken (2010: 19-21), Kakoudaki i¢in durum bundan biraz daha karmasiktir.
Kartezyen tasarimin kosulladig1 diializmin sonucu garpik bir animizmin geri donmesidir.
Descartes’in bedenden tamamen ayrilmus tinsel ruhu, bedenin devingenligi ve yasamiyla
hi¢ baglant1 kuramadigy; bicim ve 6ziin bir arada olamadig bir kavramlastirmada canliligin
kaynag1 olarak kabul edilse bile, 6z’den ziyade bir hayalet muamelesi gorecektir. Bedenle ruh
arasindaki bag, kendilerine 6zgti bir zorunluluktan kaynaklanmadig1 i¢in ruhun kendine ait
bir amac1 olup olmadigindan emin olmak miimkiin olmaz (Kakoudaki, 2017: 131).

10 Ayna, robot anlatilarinda ¢ok sik goérdiigtimiiz bir unsur olarak, kahramanin yasadigi kimlik
bunalimini aktarmak icin kullanilir (Smelik, 2010: 93). Alex Murphy de yeni varolusuna dair korkung
bir bunalim1 yasarken yine bir aynanin karsisinda kendisine bakmaktadur.
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Gorsel 2. Alex Murphy’den Geriye Kalanlar: Bir Beyin, Bir Sag El

Bu sebepledir ki, robot anlatilarinin modern canlandirma sahneleri basarisiz olmus
torenleri bize sikca gostermektedir. Bu yeni varlik, olmasi gereken duruma bir ttirlti gecemez;
duragan ve hareketsiz olma egilimi gosterir. Fakat duragan ve hareketsiz olmasi gereken
yerde de asir1 bir hareket gortilebilir (Kakoudaki, 2017: 69). Zira zihne indirgenmis ruh,
makineden ibaret kalan bedenin isleyisine stirekli miidahale ederek problem ¢ikaran bir bela
haline gelmistir.

Buytik kismi dijitallestirilmis ve boylece islev acisindan kusursuzlastirilmis zihnine
Detroit Polis Tegkilati'nin veri tabani ytiklendiginde, islenen biitiin suclara bir anda tanik
olmak RoboCop’u zihinsel acidan dengesizlestirir. Dr. Norton'un asistan1 durumu “duygular:
agir basmaya basladi” diye ozetlerken, kendi cinayet dosyasma eristiginde RoboCop
tamamen kontrolden ¢ikar ki teknisyenlere gore bu “bir bilgisayar hatasidir” ve diizeltilmesi
gerekmektedir. Bagka bir deyisle, hisseden ve ahlaki bir aciy1 yasayan bir insan, bir an 6nce,
isledigi bilgiler ne olursa olsun kayitsiz kalacak ve “bunlardan bir mana ¢ikarmayacak bir
makineye” (Postman, 2006: 131) donustiiriilmelidir. Asistan1 “hissetme yetenegini elinden
alacaksimiz” diye uyarmasinaragmen Dr. Norton careyi RoboCop’un dopamin ve noradrenalin
hormonlarin: sisteminden tahliye ederek onu herhangi bir duygu hissedemeyecek bir biling
durumuna getirmekte bulur'’. Islem ise yaramistir; Alex nasil hissettigi sorusuna bir makine
sogukluguyla cevap verir: “lyi hissediyorum Dr. Norton.” Aslinda bu s6z zekice kurgulanmus
bir aldatmacadir: Alex Murphy artik higbir sey hissedemeyen bir makinedir, fakat bir
makinenin bir sey hissetmemesi basl1 basina iyi bir seydir.

Boylece, filmin basinda tanik oldugumuz, Senator Dreyfus’la Sellar arasindaki diyalog
gercege dokiiliir. Alex Murphy, kapitalist Sellar'in {irettigi makinelerden biri olmus; bir
sey hissetmez hale gelmistir. Sahnenin devaminda uzunca bir stiredir kanundan kacan bir
sucluyu herkesin 6niinde goziinti kirpmadan vurmas: Senator’tin korkularmi hakli ¢ikarsa
da, RoboCop, medya ve toplum tarafindan, islevini kusursuzca yerine getiren bir aygit olarak
alkiglanacaktir.

Uzunca bir siire duygularindan armmis olarak islevini miikemmelen yerine getirse de
bir zaman sonra makinede bir aksaklik kendisini gosterecek; Alex, esi ve cocuguyla ytizlesip

11 Bu sahne, hissetmenin bile biyolojik siireglere indirgenmesini gostermesi agisindan da anlamlidir.
Diistinmek ya da hissetmeye dair yorumlarin mekanige degil de biyolojik siireclere atif yapmalar1 6zii
degistirmez; bu tiirden ¢ikarimlar modern ¢agin indirgemeci ideallerinin catisi altinda birlesirler.
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hislerini kendiliginden geri kazaninca bu durum tiim bilim insanlarmi sasirtacaktir. “Yap1
ve fizigin Gtesinde bir seyin sisteme miidahale ettiginden” bahseden doktorlara Omnicorp
yoneticilerinden biri “Ne mesela? Ruhu mu?” diye soracaktir. Sorudaki alayci ton gézden
kacmayacak kadar belirgindir ¢tinkii sadece diisiiniip islem yapan mekanik bir aygitta ruh,
var olmasini kabul edemeyecegimiz bir hayalettir.

Prometheus¢u Utancimiz ve Makine Standartlar:

Diger yandan, 16. yiizyilla birlikte artik iyice segilmeye baslayan “canli olan ile mekanik
olanin birbirinden ayrilmas1” (Mumford, 2017: 41) ayn1 zamanda dtiizenli ile diizensiz olanin
ayristirilmas1 demek oldugundan, insanin hakiki varliginin kusursuz isleyen ve bedene
nispetle 6liimstiiz olan bir zihne indirgenmesi tek basina yeterli degildir. Zira res cogitans ve res
extensa ayrimina giden' ve bu ayri varlik alanlarinin yasalarinda bir denklik olmasi gerektigine
inanan mekanikgi diinya gortisii i¢in dis diinyanin da rasyonel yasalara gore diizen icinde
isleyen bir yap1 olarak tasavvur edilmesi zaruridir. Rasyonelligin doganin kendisine ickin
bir nosyon oldugu; doganin, tek tek parcalarin kusursuz uyumuyla sekillenen bir biittinii
meydana getirdigi fikri diinya tasariminin biisbiitiin degismesi; “d{izenin Tanr1’dan makineye
aktarilmasidir” (Mumford, 2017: 44). Bundan boyle ihtiya¢ duydugumuz diizen ve akilciligin
garantorii Tanr1 degil, mekaniktir; makinedir.

Descartes'in hesap ettigini zannetmedigimiz® bir yer degistirme gerceklesmektedir.
Varlig1 ve gergekligi (dogrulugu) kesin olarak kanitlanmis zihinle gorece diisiik degerdeki
dis diinya, mekanigin yasalar1 altinda kavramsal stattilerini degis tokus ederler zira insan
kisiliginin yalnizca bir tarafim1 teskil eden akilcilik ve diizen, makine yoluyla tabiatin
tamamina somut bicimde uygulanabilir (Freyer, 2014: 37-38). Bu noktada Jean Baudrillard
(1929-2007) htimanizm ve mekanizm arasindaki iliskinin yakinlik ve geciskenligine, teknigin
diinyasina insani bir amag kazandirma diistincesinin insanlarin hayatina teknik bir islevsellik
kazandirmak anlamina geldigini sdyleyerek dikkat cekmektedir. Insan, makine fikrinden yola
cikarak {irettigi hayaller eliyle her seye, fakat tzellikle de kendine, islevsellik kazandirma
fantazyasina kapildigini idrak edemez. Burada bize g6z kirpan yine Kartezyen diistincedir:
“Insanlarin diinyaya miithis bir islevsellik yiikledikleri masalin kokeninde, insan bedenine
yiiklenen o miithis islevsellik masali vardir” (2014: 146-17).

Fakat bu, insanin 6niine kesinlikle insan-dis1 bir miikemmellik standardinin konmasi
demektir (Mumford, 2017: 297, 326). Insan-dis1 standartlarin dayatilmasim genisge irdeleyen
Polonya asilli felsefeci Giinther Anders (1902-1992) ise mekanik hayranligimiza bir utang
duygusunun eslik ettigini iddia etmektedir. Anders’e goére modern insan, makinelerin
kusursuz diizeni karsisinda onlar kadar kusursuz olamamanin yarattig1 asagilik kompleksi
ile “Prometheuscu utan¢” icinde yasamaktadir. Hatta htimanizmin kendi kendini var eden
insan imgesinin altinda bile s6z konusu utang gizlenmektedir. Insanin kendini imal etmek
istemesi, Tanr1 ya da doga tarafindan yaratilmis bir sey olmaktan kurtulma arzusundan ¢ok,
imal edilmemis bir sey olmaktan kurtulmaya calismasiyla ilgilidir. Imal edilmis seylerdeki
diizen modern insan buiyiilediginden Prometheuscu utanci bastirmak icin aygitlarin safina

12 Descartes’in diistincesinde res cogitans diistinen zihin, res extensa ise yer kaplayan maddedir ve iki
ayr1 tozii meydana getirirler (Descartes, 2010: 82).

13 Makine Efsanesi [1967-1970] adli yapitinda Lewis Mumford soyle demektedir: “Mekanik diinya
resmini yaratanlar bircok akttiel icat ve kesifleri onceden gordiiler ve bunlari meydana getirmek icin
oldukca hirsliydilar; fakat zihinlerinde dahi, kendi ¢abalarinin korku verici toplumsal sonuglarin
tahmin edemediler” (1996: 114).
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gecmek de kaginilmaz olmaktadir: Insan artik, “aletlerin aleti olarak” insandir. O, bundan
boyle, “yapilmis bulunan mekanizmalar dahilinde ya da belirlenmis teknik tasarimlar
dahilinde islenmis bir parca olarak insan”dir (Anders, 2018: 38, 48-49). Insanin mekanizmalar
dahilinde bir parca olmak adina kaybetmek durumunda kaldig: seyleriyse Lewis Mumford
Makine Efsanesi adl1 yapitinda soyle 6zetlemektedir:

Insan ancak, organik komplekslikten kurtulma, onu tecrit ve zihinsel sterilizasyon yoluyla
saflastirma, i¢ organlarini bogaltma ve geri kalani ideolojik mumya bezleriyle sarmalama vasitasiyla
kendisine ait mekanik eserler kadar kusursuz ve tam olabilirdi. Organik, ézerk ve dznelden
kurtulabilmek icin insan bir makineye doniismeliydi. Yahut hi¢ olmazsa, yeni metodun yaratimda

yardimci olacag: biiyiik bir makinenin biitiinleyici bir parcas: olmaliydi (1996: 101).

Gergekten de RoboCop olma yolunda Alex Murphy’nin basina gelenler, neredeyse,
Mumford'un soylediklerinin birebir gorsellestirilmesinden ibarettir. Makinenin yeni bir
standart olarak belirlenmesi ve yiiceltilmesi fikri yogun olarak islenmekte, hatta Mumford'un
altini ¢izdigi gibi “i¢ organlar1 bosaltilmis” bir varliga dontismesine ragmen iginde hala bir
“insan” bulundugu icin yeterince makine olamayan Alex, agik bicimde asagilanmaya bile
maruz kalmaktadir. Omnicorp’un savas robotlar1 biriminin basinda bulunan ve RoboCop’u
ilk gordugiti andan beri ondan nefret etmise benzeyen Rick Mattox (Jackie Earle Haley)
“Makinelerimiz harika bir sekilde galistyor. Bana sorarsan, sistemin i¢ine bir organizma sokmak
bizim i¢in devasa bir gerilemedir.” diyerek makine tisttinltigtinti vurgulamaktadir. Dahas, bir
polis olan Dedektif Murphy catisma simiilasyonlarinda kanli-canli polislerle degil tamamiyla
makine olan savas robotlariyla karsilastirilacak ve performansi da Mattox tarafindan “kalite
kontrolti” ad1 altinda degerlendirilecektir'*. Goriinen o ki “insan her seyin ol¢tistidiir” soz,
yerini “makine her seyin 6l¢iistidiir”e birakmistir'.

Beklenecegi {izere, insani duygular1 RoboCop’u yavaslatmaktadir; catisma simtilasyonu
boyunca Alex tetigi bir makine gibi sogukkanlilikla cekemez ve robot rakibinin gerisine diiser.
Oysa Omnicorp’un basindaki isim Sellar icin bu kabul edilebilir bir durum degildir. Onun
i¢in bir insan anca “iyi sayilir”. ”iyi sayilir yetmez. Boyle bir seyi nasil satarim bilmiyorum,
tamam mi1?” diye soylenen CEO, Dr. Norton'a, Alex’i biraz daha makinelestirmesi hususunda
baski yapmaktadir. Sellar ve Dr. Norton arasindaki diyalog aygit ve insan dogas1 arasindaki
kapanmaz bosluga isaret etmektedir. Bir aygitin dogasinda tek ve 6zel bir isi miikemmelen
yapma sakliyken aygitin bu durumu insan miithendisliginin de omurgasini teskil etmektedir;
buna gore yeni insan, onu {iretenlerce ongoriilen 6zel edimi disinda bir isleve sahip
olmamalidir. Beklenen performans, bedensel agidan ne kadar insantistii olursa olsun, ortaya
¢ikan varlik yalnizca bir fonksiyona indirgenmek istendigi i¢in her zaman “insanalt1” bir
sey olarak kalacaktir. “Burada gercek insanin payina (elenemiyorsa eger) sineye cekilen bir
apandis olmak diiser” (Anders, 2018: 60-61).

14 Catisma simiilasyonu baslamadan 6nce Mattox, calisirken miizik dinlemekten hoslandigini belirterek
manidar bir parca calmaktadir: 1939 tarihli Oz Biiyiiciisii (The Wizard Of Oz / Victor Fleming, Meroyn
LeRoy, King Vidor, George Cukor, Norman Taurog) filminde hissedebilen bir insan olmaya 6zlem duyan
Teneke Adam’m soyledigi “If I Only Had A Heart (Eger Bir Kalbim Olsaydi)”. Her seyiyle Alex Murphy’nin
yeni durumuna gonderme yapan sarkinin sézleri durumu 6zetlemektedir: “Bir insan bos bir tenekeyse
eger gayret etmeli / Ama gel gor ki ben parca parcayim / Ben de bir insan olabilirdim santyorum, eger
bir kalbim olsayd...” .

15 M.O. 481 ile 411 yillar1 arasinda yagsamis Yunan diisiiniir Protagoras’a ait olan “Insan her seyin
olctistidiir.” sozii, sofistlerin, her bir fert 6zelinde stibjektif olarak sekillenen bir hakikat anlayisina
vurgu yapmak suretiyle modern diistincenin objektivizminden ayrilsa da, insan1 merkeze koymasi

bakimindan hiimanistik bir muhtevaya sahiptir. Bu anlamda, yukaridaki yargimiz, sofistlerle modernler
arasindaki devamlilig1 epistemolojik degil ontolojik 6ncelikler tizerinden kurmaya dontikttir.
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Yine de Sellar, Alex'in makineye benzemesinde son derece israrct olur ¢linki
Omnicorp’un hayatta kalmasi satilabilir bir tirtintin yaratilmasina baghdir. Sellar, doktora
sert bir dille “Cin’e geri don ve onu diizelt. Nasil yaptigin umurumda degil, sadece diizelt!”
diyerek gortismeyi bitirir. Norton ve Sellarm sahnesi modern bilimle kapitalizmin en biiytik
tarihi uzlasisini seyirciye aktarmaktadir: “Irrasyonel miidahalenin dislandig1 otomatik bir
kesinlikler evreni” (Mollaer, 2016: 25).

i§inin basina donen Dr. Norton, “Onu diizeltecegim, farki hissetmeyecek bile.”
diyerek Alex’in beynine miidahale eder. Entegre ettigi yeni bir ¢ip sayesinde gatisma modu
tamamen makinenin kontroltinde olacaksa da Alex bunu bilmeyecek, ¢ipin tirettigi bilgiyi
islemek zorunda kalan beyni tetigi cekenin kendisi oldugunu diistinecektir. “Diistince, her
turlt hayvani ve metafizik refleksten aritilmis beyin-omursal bir devrenin kendi yerini almasi
tehlikesiyle kars1 karsiya olsa da” (Baudrillard, 2012: 61) benlik duygusu parcalanmaz zira
“otomatiklesme ve kisisellesme kesinlikle karsit stirecler degildirler”, yeter ki kisisellesenin
insandan ziyade makine oldugunun farkina varilmasin (Baudrillard, 2014: 141).

Yapilan cerrahi miidahale ise yarar ve RoboCop gatisma simiilasyonunu kusursuz
bir performansla tamamlar. Ozgiir irade yanilsamasinin da ortaya cikisiyla birlikte mekanik
diinya tasavvurun en basindan beri bir potansiyel olarak tasidig: itki biittintiyle giin ytiziine
cikar; makinenin insan tizerindeki hakimiyeti sinirsiz olur. “[{]nsan sahsiyetini kiigiiltmek ya
da tamamuyla tasfiye etmekten dolay1 kendisiyle gurur duyan teknolojik diinya, yavas yavas
hem tabiatin hem de insan kiiltuiriiniin yerini almistir” (Mumford, 1996: 102). Omnicorp’un
yoneticisinin Alex’in nasil bu kadar iyi oldugunu sormasi tizerine Dr. Norton “Yazilimi daha
gliclt, donanimi daha giicli... O artik daha iyi bir makine!” sozleriyle cevap verirken Alex
Murphy’den mi yoksa herhangi bir kisisel bilgisayardan m1 s6z ediyor belli degildir.

Gorsel 3. Doktor, Alex’in Beynini “Kusursuzlastirtyor”

Insanin bir karar vermek zorunda kaldig1 zaman tereddiit edecegini, oysa RoboCop’un

16 Filmde Omnicorp’un da merkezinin bulundugu ve gercekte de Amerika Birlesik Devletleri'nin sanayi
sehri olarak bilinen Detroit 18 Temmuz 2013 tarihinde iflasini aciklamistir. Donemin belediye baskam
ve sehir meclisi tiyeleri, 18.5 milyar Dolar olarak tahmin edilen bor¢lar1 nedeniyle iflas basvurusunda
bulunmugken (www.usatoday.com), Sellar'in “Omnicorp’un hayatta kalmas: buna bagl.” sozi, filmin
gosterime girmesinden yalnizca bir yil 6nce yasanan finansal krize gonderme yapmaktadir.
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sisteminde her isi makinenin yaptigin1 ve Alex’in “sadece gelip gecici bir yolcu” olarak
karar verme yiikiinden kurtarildigini soéyleyen Doktor'un son sozleri ilgingtir: “Alex su
anda kontroliin kendisinde oldugunu saniyor. Ama kontrol onda degil. Bu 6zgtir iradenin
bir yanilsamas1.” Esasinda tekniklestirme adini verdigimiz sey tam olarak budur: Bireyin
kendi yaptig1 islerde bulunmamasini saglamak. Sellar ve Norton'un birlikteliginde gortintr
kilindig: sekliyle, ekonomik akilsallikla aragsal aklin ortak temeli, diistinmeyi elden geldigince
bicimsellestirmek ve teknik usullere indirgemek suretiyle, onu kendi tizerine diistintimsel
doniis imkanindan uzaklastirmak ve yasamin gergekliginden yalitmaktir (Gorz, 2007: 158).

Sahnenin devaminda, Omnicorp ¢alisaninin “Kendini insan sanan bir makine yarattm.”
demesi tizerine Sellar'm “Hayir, hayir... Kendini Alex Murphy sanan bir makine yarattik.”
sOzil ise tiim robot anlatilarinin temelinde bulunan fakat cogu zaman gizli kalan paradoksu
onumiize koymaktadir. Sellar'in asil soylemek istedigi, insanin goktan bir makine héaline gelmis
olmasina ragmen bunun farkinda olmamasindan ya da giderek gelisen yapay zekas: yoluyla
bir makinenin insanlasmasindan ¢ok daha tte, daha derin bir seydir. Calismamizin girisinde
belirttigimiz sekliyle, insanin uzunca bir stiredir bir robota baktiginda kendini, kendine
baktiginda ise bir robotu temasa ettigi diistincesi (Sussman, 2009: 39) Sellar'in repliginde aciga
vurulur. “Makineler tasarlama yeteneginin kendisi de sonug olarak bir makine gibi tasarlanir;
bir makine gibi isleme yetenegine kavusmus tin, kendini, onun gibi isleme yetenegindeki
makinede tanir -gercekte makinenin tin gibi islemedigini, sadece bir makine gibi islemeyi
Ogrenmis tin olarak isledigini fark etmez” (Gorz, 2007: 158).

Bir Beyin, Bir El: Endiistriyel Kapitalizme Bunlar Yeter

Gortildtuigti tizere, filmin anlatis1 kapitalizm elestirisine de imkan tamyacak bir
genislemeye sahne olmaktadir. Her seyden once, bir meta tiretimi mantiginda var edilen
RoboCop, kalite kontrol testlerini gectikten sonra, zirhinin rengine varincaya dek tiiketici odak
gruplarmin dusiinceleriyle sekillendirilmeye galisilan bir tirtin haline gelir’”. Hiimanizmin
kendi kendini sekillendiren insaninin, endiistriyalizm ve kapitalizmle sekillenen insana
dontismesi ironik olsa da son derece makuldiir. Kapitalizm “6zel sermaye miilkiyeti ile
miilksiiz ticretli emek arasindaki iliski merkezinde yogunlasmis bir meta iretim sistemi” iken,
endistriyalizm “cansiz maddi gii¢c kaynaklarinin mal tiretiminde kullanilmasidir” (Giddens,
2012: 53-54) ve her iki kavram iistti ortiik bicimde tiretimi yapan varligin insansizlasmasi
(dehumanization) meselesinde uzlasip kaynasarak felsefi bir genislemeye kavusmaktadirlar'®.

17 Omnicorp’un ¢alisanlarindan biri Sellar’a, odak gruplarinin RoboCop’un zirh rengine dair isteklerini
gosterir fakat Sellar hig birini begenmez ve RoboCop’un siyaha boyanmasi talimatini verir. Bu sahnede
soyledigi bir ctimle filmin kapitalizmle baglantisin1 kurmak agisindan énemlidir, zira CEO “Insanlar siz
onlara verene kadar ne istediklerini bilmez.” demektedir. Sellar'in soyledikleri, Apple’in kurucusu ve
efsanevi CEO’su Steve Jobs’a (1955-2011) ait oldugu bilinen “Uriinleri odak gruplarina gore tasarlamak
gercekten zordur. Cogu zaman insanlar, siz onlara gosterene kadar neye ihtiya¢ duyduklarini bilmezler.”
(www helpscout.net) sdziine aleni bir gondermedir.

18 Burada kendisine atif yaparken ¢nemli bir noktay1 da belirtmek durumundayiz: Modernligin
kuramsal boyutlarindan ikisi olarak gordiigii endiistriyalizm ve kapitalizmin (diger ikisi ise gozetim ve
siddet araglarinin kontroliidiir) birbirine indirgenmesine kars: olan Giddens, her ikisinin ayr1 6rgiitsel
kiimelere isaret ettigini vurgulamaktadir (2012: 56). Fakat pratikte kapitalizmin endiistriyalizmden
ayrilmasi miimkiin degildir. Kald1 ki, Giddens da endiistriyalizmin tiretim biciminden daha fazlasy;
bir toplumsal orgiitlenme modeli oldugunu kabul etmektedir (2012: 54). S6z konusu orgiitlenmenin
biiyiik oranda tiretim ve tiiketim iliskileri namma yapilandigimi goz ontinde bulundurdugumuz
takdirde kapitalizm ve endiistriyalizmin anlamca olmasa bile islevce 6zdes oldugunu soylemek yanls
olmayacaktir.
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Insan, endiistriyalizm-kapitalizm ikilisinin var ettigi sistem iginde yalnizca bir aragtir;
degerini ise verimlilik belirlemektedir. Omnicorp’un CEO’su Sellar katildig1 bir televizyon
programinda, verimlilik s6z konusu oldugunda bir sistemin insanl1 ya da insansiz olmasimnin
umursanmayacagini ifade ederken kapitalizmin 6nceliginin insan olmadigini da vurgulamis
olmaktadir.

Diger acidansa, kapitalizmin ilk makinesinin, buharli kazandan evvel, insanin bizzat
kendisi, hatta ilk triiniintin de yeni bir insan tipi oldugunu stylemek de miumkiindiir.
Daha acik ifadeyle, kapitalizm, insan1 bir iirtine, endiistriyalizm ise bir aygita ¢evirmistir.
Performansin sabit tutulmasi sayesinde seri tiretimin giivence altina alinmasi temel prensibine
sahip mekanizm 6nce insan standart ve tekdiize bir varlik haline getirir, bu yolla tiretime
katilan insan ve makine verimlilik ilkesinin teminat1 olarak standartlasmanin altinda aynilasir
(Mumford, 2017: 259; Koyré, 2013: 135). Ustelik bu durum yalnizca fabrika sinirlari iginde
kalmaz; insan hayatinin her alanina niifuz eder. Kapitalist tiretimin ihtiya¢ duydugu insan
glicti, yalnizca fabrika smirlar iginde varlik kazanan bir isci degil, icerde sattig1 emegini
disarda dolayli bicimde de olsa geri alacak olan tiiketicidir. Bu anlamda toptan tiretim, toptan
dagitim ve toptan ttiketim bireyin tamamina ihtiya¢ duydugundan “endustriyel psikoloji
coktandir fabrika duvarlar: arasindan cikmustir. Ice islemenin cok yonli gelisimi donmus ve
adeta mekanik tepkiler biciminde kaliplasmistir” (Marcuse, 1968: 38).

Bu sebepledir ki RoboCop’un artik normal bir insan olarak hayatna devam etmesi
mumkiin degildir: Performans testlerini basariyla ge¢mis bir {iriin olarak evine donmis ve
suclulara goz actirmayan basarili bir polis memuru olmussa da artik asla mesai bitiminde
eve donen normal bir aile babasi olamayacaktir. RoboCop olmasmin ardindan ilk kez
evine gitmeden once “Eger bir kalbim olsayd: giimbiir giimbiir atardi”" diyen Alex, esine
sarildiginda onun tenini hissedemeyen, ¢ocuguyla zaman gegirmesi miimkiin olmayan bir
baba figiirii olarak, tiretim sistemine hizmet etmesi igin bir fertten cok “tiirsel bir varliga”
déntismek zorunda kalan modern insanin temsilidir. Ister soyut isterse de somut anlamiyla
anilsin, makine insan1 canli tuttugu gibi onu giidiik de birakmaktadir (Adorno ve Horkheimer,
2010: 59, 61). Evine gitmesinin ardindan Omnicorp binasina geri dondiigiinde eski ortag: Jack
Lewis’le (Michael K. Williams) karsilasan RoboCop, hiiziinle bundan béyle evinin laboratuvar
oldugunu soyleyecektir. O, artik, her isci gibi, sirketin malidir. Kendisi de Afro-Amerikan
olan Dedektif Lewis’in “En azindan artik dogru renktesin.” sakasi, RoboCop“un siyah bedeni
ile kapitalizmin ytizyillarca stirdirdiigii cebri kolelik arasindaki baglantiyr muzipge ortaya
koydugu kadar Memur Alex Murphy’in yeni varolus bicimine de isaret etmektedir.

Alex’in ilk kez uyandirilmasinin ardindan yasadig1 soka verdigi cevabi gosteren sahne
de endiistriyalizm-kapitalizm okumasi agisindan anlam doludur. Omnicorp’un bir Amerikan
sirketi olmasma ragmen RoboCop’un Cin’de iiretilmesi bile basl basina dikkat cekiciyken,
Alex kapitalizmin egemenliginde, seri iretim mamulii olmakla biricik kalmak arasinda
puslu bir smirda duran cagdas insandir. Tiim viicudu sokiiliip-takilabilir, defalarca seri
olarak tiretebilir oldugundan seri iiretim metaidir; varolus sancisi ¢eken bir varlik olaraksa
biriciktir. Bu ikircikli hal, yalnizca Alex’in degil, modern insanin kaderidir. Kapitalist yasam
pratigi icinde, “kurumlarin bakis agisiyla, kopyalanabilir seri tiretim mallarina dontistimiiziin
basariyla tamamladigl, yedek’lerin (spare parts) daima kullanima hazir halde bekledigi
yadsinamasa da tek tek kisiler agisindan mesele hi¢ de oyle degildir” (Anders, 2018: 75).

Insan bir tiir olarak ne denli soyutlamaya maruz kalirsa kalsin, birey modern diistincenin
19 Oz Biiyiiciisii'niin Teneke Adam’ina bir gonderme daha.

I128I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

ya da kapitalizmin indirgemelerine her zaman direnmekte ve s6z konusu diren¢ kendisini
cogu zaman varolussal bir kriz olarak gostermektedir. insan, her tiir yapay ikame bicime bir
baskaldirtyla cevap verirken (Baudrillard, 2012: 70) Dedektif Murphy’nin de yasadig1 bundan
baska bir sey degildir.

Bir makine-insan olarak ilk kez uyanmasiyla birlikte yasadigi sokun ardindan
laboratuvardan kagmaya calisan Alex Murphynin Omnicorp’un seri tretim bantlarinin
bulundugu fabrika sahasina ¢ikmasi ve bu sahnenin Murphy’nin RoboCop’a dontismesinden
sonra basma gelen ilk sey olarak gosterilmesi dikkatimizi ¢ekmektedir. Laboratuvardan
kacmaya galisan Alex, seri tiretimde galisan ytizlerce Omnicorp galisantyla karsilasir. Hepsi bir
ornek olan ve bir 5rnek mallari tireten is¢ilerin RoboCop’la birlikte goriilmesi, endiistriyalizmin
soyut mamulii olan isgi ile somut mamulii olan makinenin gorsel birlikteligidir. Kaldi ki teorik
anlamda iscilerle RoboCop’u ayirmak pek miimkiin degildir; is¢i tiretime katilan bir aygitken
bir aygit yeterince gelistirildigi takdirde pekala bir iscidir. Bu acidan, “otomasyon, insan
bedeninin belli kistmlarinin arag olarak kullanilmasiyla baslayan bir siirecin son asamasidir”
(Mumford, 2017: 22).

Gorsel 4. Seri Uretimin i1k ve Son Mamulii Bir Arada

Demek ki, Kartezyen tasarimla ¢izilmeye baslayan daire Fordist {iretim hattiyla
kapanmistir®, yahut Foucault'un belirttigi tizere modern makine-insanin varlig, iki sicile
birden islenerek tamama ermistir. Ilk sicil, énce Descartes tarafindan yazilan ve ardili doktor
ve filozoflarin devam ettirdikleri anatomik-metafiziksel izlek iken, ikincisi de beden iizerinde
mutlak bir hakimiyet kurmaya doniik isleyen tiim pratik usullerce meydana getirilen teknik
sicildir (Foucault, 1992: 168-169). Acik bicimde gortildigu gibi, filmde, Michel Foucalt'un
(1926-1984) bahsettigi iki modern sicilin ilki Dr. Dennet Norton’da, ikincisi ise Omnicorp’un
CEQ’su Sellar’da sahsiyet kazanmaktadir.

Daha once bahsettigimiz gibi, eger aygitlarin dogasinda tek ve 6zel bir isi yapmak
varsa, kapitalist tiretim aginda iscinin insandan ziyade aygit oldugu gercegini de kabul
etmek durumundayizdir zira isginin viicudu, biyolojik olarak bir eksiklik tasimasa bile

20 Fordizm, dar anlamiyla, Amerikali girisimci Henry Ford'un (1863 -1947) ilk kez 1908 yilinda
ortaya koydugu, bir tasima bandi tizerinde galisan her iscinin tek bir islemde uzmanlagmasiyla tiretim
yapilmasini temel alan yaklasimidir. Fakat giintimiizde bu kavram, tiretim-tiiketim iliskisinin kesintisiz

sekilde siirmesini saglayacak bir yasam ve insan tipinin yaratilmasini ifade edecek bigimde genislemistir
(Harvey, 2012: 18).
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islevsel olarak daralmaya ugratilmistir. Endiistriyel kapitalizmde insanin her uzvu saglam
olsa bile bir¢ogunu kullanmasina gerek yoktur ¢linkii yapmak zorunda oldugu tek ve 6zel
bir is, genelde, yine tek ve o is icin 6zellesmis bir uzvunun ¢alismasini 6ngoriir*. Hatta diger
parcalariin ise karismasi cogu kez verimlilige negatif etki eden, istenmeyen bir durumdur
(Ritzer, 2014: 60-61). Endistriyalizmin ¢iktis1 bir fetis olmak disinda her tiirlii vasfin yitiren
metalarin sonsuz havuzunda ortada kalan insan “ondan nesnel olarak beklenen alisilmis
tepki ve islevlerin kesisme noktasina dek kugtiiliir” (Adorno ve Horkheimer, 2010: 49). Bir
beyin ve bir el makineyi isletmeye yetecekse eger, insan bu ikisi kalana degin kiictiltiilmek
durumundadir; serinin 4. filminde Alex Murphy’nin basina gelen budur.

Belirlenmis bir isi yapmak konusundaki determinizm ¢agdas insanin dzgtirlugtiniin
de ortadan kaldirilmasi demektir. Burada belirli bir isi yapmak konusunun {tiretimle smirl
kalmadig, tiiketimi de icine alacak sekilde genisledigi soylenebilir. Seri {iretim, nihayetinde,
tiiketime muhtag oldugundan “stirti insanimin tiretilmenin yolu, insanlara seri tiretim mallarini
tiikettirmekten geger” ve boylece bir dongiiye ulasilir ¢linkii “bu ayn1 zamanda, seri tiretim
mallarmin tiiketicisinin, tiiketimiyle, stirti insaninin tiretim kadrosunda yer almas1 demektir”
(Anders, 201: 127). Fakat sosyolog Zygmunt Bauman’a (1925-2017) gore Fordizm’deki
esas can alici mesele sermayenin gesitli teknikler kullanarak emegi kendisine devamli
olarak baglamasidir ve “muazzam fabrika duvarlar: her iki tarafi da ortak bir hapishaneye
kapatmistir” (Bauman, 2011: 33). Filmde RoboCop’un Omnicorp’un Cin’deki tiretim tesisinden
firar tesebbiisii, bireyin Fordist hapishaneden kurtulma cabasidir ama kagabilecegi bir yer
yoktur zira Bauman’in bahsettigi hapishanenin mekana bagli olmayan soyut bir iliskiler agina
isaret ettigini gormek ¢ok zor degildir.

“Otomatiklestirme stirecinde insan bilinci akildis1 bir sekilde yansitilirken; bu sizoid
ozelliklere sahip islevsel diinyada artik yalnizca saplantilarla karsilasiimaktadir” diyen
Baudrillard, Dedektif Murphy'nin saplantili kagma istegini bizim icin ¢éztimlemis olur.
Ustelik bununla da kalmaz, “[b]urada yalmzca nesneye yonelik patafizik ya da uydurma
teknik ¢oztimler biliminden s6z edilebilir” (2014: 142) de diyerek Dr. Norton"un ¢oztimiinii de
acimlar. Alex sok gecirdigi zaman Doktor, laboratuvar calisanlarindan onu kapatmasin degil,
aksine rahat birakmasini ister, RoboCop’unihtiyaci olan sey biraz olsun delirme 6zgtirltigtidiir.
Binlerce iscinin arasindan kosarak bahcgeye ciktiginda, Bauman'in hapishane metaforunu
destekler bigcimde, fabrikanin devasa savas robotlar1 ED-209'lar tarafindan korundugu
gortilmektedir. RoboCop duvarlarin disina atlayip endiistriyalizmin hi¢ ugramadig: bir kirsal
alanda celtik tarlalarma sakince piring eken Cinli koyliilerle karsilasinca isler degisir; Dennet
Norton asistanina Alex’i kapatmas: i¢in talimat verir ve sistemine merkezden miidahale edilen
RoboCop tarlanin ortasinda topraga diiser. Bu sahneden anlariz ki bizim i¢in endiistriyalizmin
hiikiim stirmedigi bir diinya yoktur. Daha dogrusu, 6yle bir diinya mevcutsa bile artik bizim
orada var olma sansimiz yoktur.

Dr. Norton'un Alex’in krizine bir teknik ¢oziimii daha bulunmaktadir. Uzun bir
glintin ardindan, RoboCop’un sistemi temizlenip kam degistirilirken Doktor, laboratuvar
teknisyenlerinden Alex’e sakinlestirici de vermelerini su sozlerle ister: “Biraz antidepresan

21 Gergekten de Henry Ford, fabrikasmin tiretim hattinda 7882 islem varken bunlardan sadece
%12’sinin tamamen saglam adamlar tarafindan yapilmasi gerektigini; 670 tanesinin bacaklar:
olmayanlar, 2637’sinin tek bacakli olanlar, 715’inin tek kollular, 10'unun ise korler tarafindan da
yapilabildigini gururla sdylerken (Aktaran Buck-Morrs, 2000: 103) dolayli olarak bir is¢inin yasayacagi
soyut ampiitasyonu da arz etmektedir.
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verin, glizel riiyalar gorsiin.” Modern insanin parcalanmis bilincinin gercekle bas edecek
hali kalmazsa devreye uyusturucular girmektedir. Uzun zamandir, olmak istemedigimiz
benliklerden ya da zorlanarak yaptigimiz rutinlerden kagisimiz antidepresanlar vasitasiyla
gordugumiuz tath dusler eliyle olmaktadir (Touraine, 2002: 234). Eger makine-insanin
gerceklerden ttimuyle kagabilmek gibi bir imkan1 yoksa Kartezyen saflastirma yoluyla
bedenden siyrilabilme illiizyonu yeniden ise kosulmaktadir. Insan, kabus gibi gerceklere
mahktm edilmisse de, kendisi gibi seri tiretim meta1 olan ilaclar1 kullanarak gtizel riiyalar
gorme ozglrliigline sahiptir.

Sonug

Simdi, “Alex Murphy nasil RoboCop olur?” sorusuna elestirel teorinin “6lmeden
olamaz” cevabini verecegini soOyleyebiliriz. Karamsar elestirmenler icin Murphy'nin
olumii, diismanlarinin koydugu bombadan ¢ok, onun bir makine olarak yeniden dogusuna
imkan verecek soyut ve somut indirgemelerin katilimiyla gerceklesmekte; “kendi lanetli
yanini temizlemeye calisan her seyin basina geldigi gibi” (Baudrillard, 2012: 102) insan da
kusurlarindan arindirilmaya galisilirken 6lim fermani imzalanmaktadir. Bu agidan, Memur
Murphy’nin RoboCop’a doéntismesi ancak hiimanizm-mekanizm-endiistriyalizm-kapitalizm
catisinin altinda mumkiindiir. Burada bizler igin asil {irpertici olan, anlatilanin Alex Murphy
kadar bizim de hikayemiz oldugudur -de te fabula narratur®. Siborg Manifesto'nun yazari
Donna Harraway da “yirminci yiizyilin sonlarina, bizim mitik zamanimiza gelindiginde,
hepimiz kuramsallastirilmis ve imal edilmis makine-organizma melezleriyiz; kisaca siborguz”
(2006: 4) demekle RoboCop’a dondiirtilen Alex Murphy ile ayni1 hikadyeyi paylastigimizi
vurgulamaktadir yalnizca.

Ortak hikdyemizin baslangicini ise modern Kartezyen tasarimin diinyay1 dustinsel
anlamda sekillendirmeye durdugu 17. Yiizyilin ilk yarisina tarihlemek miimkiindiir. Ruh
ve madde ayrimina giden mekanikgi diinya tasarimi, zihne ayricalikli bir konum atfetmekle
htimanizmi tahkim ediyor gibi goriinse de robotlasmamizin ilk adimidir. Zihin ve diinyanin
karsilikli esitlik tizerine kurulu oldugu varsayilan bir ikilige indirgenmesi, hem diinyanin
hem de zihnin rasyonel prensiplere gore isleyen siirecler olarak algilanmasina sebep
olmustur. Rasyonalizasyon ongoriilebilirligi, verimliligi ve otomatiklesmeyi dogal bigimde
kosulladigindan, bunlarin tiimiinii yerine getirebilen makinenin ytikselisi de kaginilmaz hale
gelmistir. Bu acidan, Lewis Mumfod'un dedigi gibi, makinenin ytikselisi ve insanin diistisii
ayni siirecin iki parcasi olarak anlasilmalidir (2015: 520).

[laveten, 18.yiizyiln ikinci yarisindan itibaren makinenin kapitalizme hizli bicimde
eklemlenerek endiistriyalizmi dogurmasi insan igin ikinci bir daralma demektir. Uretimde
standardin makine tarafindan belirlendigi bir diinyada insan, aygit kullanan bir varlik olmanin
Otesine gecerek makinelerin kullandig: bir aygita dontismek; her zaman teknigin elinin altinda
durmak zorundadir. Ustelik gtindelik hayatimizin tamami makine temposu ve standartlarina
gore belirlendigi ve kiiresellesme sayesinde makine determinizmi her yere yayildig: icin, soz
konusu daralma yalnizca makinenin arkasinda tiretime katilan iscilerin degil biitiin insanlarin
problemidir. Kapitalist sistemin tiim orgtitlenmeleri kendi gerekleri uyarinca dontistiirebilme
ve standartlastirabilme basarisi, insanin tiim diinya 6lceginde benzer sosyal organizasyonlarin

22 Tium elestirel teoriyi etkilemis olan Karl Marx'in (1818-1883) Kapital'inin [1867] onsdziinde gegen
Latince deyis. Tam hali “Quid rides? De te fabula narratur” olan s6z “Neden giiltiyorsun? Senin hikayen
anlatiliyor” anlamina gelmektedir.
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icinde varligini stirdtirmek durumunda kalan soyut bir varliga dontismesinin yolunu agiyorsa,
bu, artik insanin da seri {iretim tirtinti bir meta oldugunun resmidir.

Bu noktada, yabancilasma yoluyla makineye karst durmaktan bahsetmek de
anlamsizdir. Tipki Alex Murphy’'nin zihninin tamamen dijitallesmesine ragmen kendisinin
bunun farkinda bile olmamasi gibi, cagdas insan koleligine ragmen kendisini 6zgtir hissedebilir.
Fakat gergek bir kriz aninda 6zgtirlugtiniin sand1g1 kadar engin olmadigini anlayacaktir. Son
sahnede Sellar'in kendisini tutuklamak isteyen RoboCop’a “Bunu yapamazsm, bunun igin
programlanmadin. Beraber ¢alismaliyiz, seni hayatta tutacak teknolojiye bir tek ben sahibim
¢linkii.” demesi insanin kapitalizmin izin verdigi ol¢tide varolusa sahip oldugunu ima
etmektedir.

Sellar'in “Kabul edelim, sen bir robotsun.” soziinden sonra, Alex icinde kalan son
insanliga sarilip yazilimina kars1 gelerek Sellar’a kars: tetik cekmeyi basarsa bile degisen pek
bir sey yoktur. RoboCop“un eski haline donmesi miimkiin olmadigindan artik yasamini bir
insan-makine olarak siirdiirecektir -tipki hepimiz gibi. Ustelik filmin, televizyon yapimcisi Pat
Novak (Samuel L. Jackson) tarafindan bagirarak sarf edilen “Makineleri insan haklar1 ihlali
olarak gorenlere sunu demek istiyorum: Mizmizlanmay1 birakin!” soziiyle bitmesi, biiyiik bir
olasilikla, yazgimizin kaginilmazhigini da ytiziimiize vurmaktadir.
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Sonug: Noro-imge
Gelecekten Beyin Ekranlar
(Patricia Pisters)

Ceviri
Omiir Solen Soykan*

11/9’1a 9/11 Arasinda

Deleuze’tin hareket imgeden zaman imgeye gecis agisindan kavramsallastirdigt
sinemanin ruhundaki degisim bazi tarihi olaylarin etkisiyle olmustur. 2. Diinya Savasi kendisi
ve etkileriyle yeni tiir bir imgeye dogru hayati bir dontim noktasimnin sartlarin isaret eder.
Deleuze (1986) fasizm ve Nazizm’in sanata girmesiyle' hareket imge halindeki sinemanin
icinin propagandist yarar kaygisiyla ozellikle bosaltildiginin farkindadir ama Hitler'in
1933'de Almanya Baskani olarak secilmesi ve onu takip eden 2. Diinya Savasi'yla zaman
imgenin savasin enkazlarindan ortaya ¢ikis1 (Roma citta aperta -Roma, A¢ik Sehir, Rosselini, 1945)
arasinda basit bir nedensellik kurulmasini desteklemez. Sinemadaki kriz bir¢ok bagka unsura
baghdir. “Savastan sonra tam etkili olmus olan, bazilar1 sosyal, ekonomik, politik, ahlaki ve
digerleri daha sanata, edebiyata 6zellikle sinemaya ickin”? unsurlar. Deleuze’iin bahsettigi
durumlar ve sartlardan bazilar1 “belirli bir diizenin olmayisi, savas ve sonuglar;, Amerikan
rilyasmnin tiim gortinumlerindeki istikrarsizlik, azinliklarin yeni bilinci, hem dis diinyadaki
hem de insanlarin bilincindeki imgelerin artis1 ve enflasyonu, anlatinin yeni modlariyla
edebiyatin deneyimlediklerinin sinemaya etkisi, Hollywood ve onun eski tiirlerinin krizi*” dir.
Diinya, beyin ekranlarimiz, sinema ve daha genis boyutuyla imge kiiltiirti arasinda her zaman
kokten olan ama her zaman dogrudan olmayan bir iliski vardir, birbirleriyle bilesik yollarla
iligkilenirler.

1 Deleuze, 264. Deleuze burada agik¢a Benjamin’e génderme yapmaktadir.
2 Deleuze, Hareket Imge, 206.
3 age
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Eger, oyleyse, bu kitap boyunca tartistigim {izere, yeni bir imge dontstimii belki de
tiglincti bir sinema tipini, ndro-imgeyi konusmamuzi saglayacak kadar ortaya ¢ikmisken bizim
bu degisimin sartlarini olusturdugunu ayirt edebilecegimiz (assamblages of)* olaylar nelerdir.
Binbir Yayla'da Deleuze ve Guattari (1988) tartistiklar1 kavramlarin ve assamblage’larin her
bir yaylas1 icin kesin bir tarih verirler. Bu tarihler her zaman bir 6nceyi ve sonray1 isaret
eden tarihteki belli bir an’a gonderme yapar, tamligini sartlarin bilesik assamblage’indan
¢ikarmis olan ve belirli bir olay1 gosteren bir an. Noro-imgenin ortaya cikis sartlarini1 bulmaya
calisirken sinematografik imgenin tiglincti tiirtine gegisle baglantili iki tarih akla gelir. 9 Kasim
1989 (11/9: Berlin Duvar1'nin yikilis1) ve 11 Eylal 2011 (9/11: Ikiz Kuleler’in ¢okiisi). Tabii ki
Berlin Duvari’nin yikilisi ve Ikiz Kuleler'in ¢okiisii noro-imgenin dogrudan sebebi degildir.
Gelgelelim, bu iki tarih imgelerin yeni rejimine dogru gegcisle baglantili 6zel olaylar1 isaret
eder.

Milyonlarca televizyon ekrani ve diinya ¢apmnda yeni yayinlarin (gazetecilerin ¢ogu
asil duvar yikildiktan bir giin sonra olay yerine varmis olsa da) tanikliginda 1989’da Berlin
Duvart'nin yikilisi, 11/9, soguk savasin bitisini ve yeni bir donemin baslangicini isaret etti.
Politik acidan, diinyanin Bat1 ve Dogu arasinda ikiye boliinmesi resmi olarak sona erdi.
Ayni yi1l Ayetullah Hiimeyni'nin Selman Riisdi aleyhine verdigi fetva kendi icinde baska bir
bilesik tarihi olaydir ve diinyanin Dogu ve Bat1 bloklariin kapitalizm komiinizm gerilimini
cok daha az igeren siyasi bolgelere yeni tipte bir dagilimmin baslangici olarak ele alinmas:
gereken islami koktendincilik periyodunun baslangicini haber verdi. Agikgasi, Micheal Hardt
ve Antonio Negri'nin (2000) Imparator'un® ilk boliimiinde ¢ok giiclii agikladiklar1 gibi islami
koktendincilik kolonyalizmin uzun hikayesiyle baglantilidir ve 1989’dan sonraki yeni diinya
diizeninin birgok goriintiistine verilen bir tepkidir. imparatorluk, Soguk Savas’in bitisini tam
hizla takip eden ve hemen hemen email’le birlikte baslayan ve genis Slgekte ticari kullanilan
Internet’le de kolaylastirilmis kiiresel hiperkapitalizm cagidir®. 1989 yili boylece dijital cagin
baslayistyla denk geliyor olarak da goriilebilir (tarihi ok 6ncesine dayansa bile). Bilgisayar her
evdeki ve ofisteki calisma masasinin 6zelligi oldu. Sinemada seksenlerin sonu, Lipovetsky ve
Serroy’un (2007) ifadesiyle (bu kitapta daha once tartisilan) “hipersinemanin” ortaya ¢ikisini
isaret etti’. Ozel efektleriyle imgenin manipiilasyon imkanlarini degistirebilen dijital yontemler
sinema prodiiksiyonuna ve post prodiiksiyonuna girdi (The Abyss-Derinlik Sarhoslugu, James
Cameron, 1989, filmi bu konuda 6nemli bir 6rnektir). Bu yontemler bilimsel (ve insanbilimsel)
bilgimize daha da derinden niifuz etti. Seksenlerde bilimsel norolojinin ve fMRI gibi gelismis
noninvazif beyin goriintiileme tekniklerinin arttigin1 goriiyoruz. Doksanlarda biitin bu
gelismeler yiiksek bir hizla, bir¢ok farkli yoldan diinyamizi dontisttirmeye devam etti, birgok
erken noro-imgenin ortaya c¢iktigini gordiigtimiiz bir dsnem. Bu ayni zamanda 1. Korfez
Savasi'nin kaybolmanin estetiginde® nihai gosterisini yaptigi donemdir.

Budurumikincitarihianolan9/11’lesona ermedi, 2001’ de say1sizamator ve profesyonel
kameranin kaydettigi ve yogun olarak tiim diinyadaki farkli medyalara dagitilan ikiz
Kuleler’e saldir1 ve kulelerin dramatik bicimde ¢okmesiyle devam etti ve bir nceki donemde
ozelliklerinin sinyallerini zaten vermis olan noro-imgenin genis Olcekte ortaya ¢ikmasimin

4 C.N.:Deleuze'iin assamblages kavrami kolektif diizenlemeleri isaret eder.

5 Micheal Hardt ve Antonio Negri, Empire, (Cambridge. MA: Harvard University Press, 2000).

6 Bkz. Dave Crocker, “E-mail History”, www .livinginternet.com/e/ei.htm.

7 Bkz Lipovetsky ve Serroy, L'Ecran global, 71. Lipovetsky ve Serroy hiper veya ultramodern sinemanin
ortaya ¢ikisini seksenlere konumlandirir.

8 C.N.:aesthetics of disappearance, Paul Virillo'nun ayn: adli kitabina génderme.
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sartlarimi gticlendirdi. Bu kriz, savasin bile politik bir su an’in kaybolusu ya da silinisiyle savas
degil gibi gozuktiigu bir donem olan soguk savas sonrasi euphoria’sinin sona erdigini (goreli
olarak) isaret etti. Radikal Islamcilarin siddet atag1 kesinlikle ABD iktidarini Terorle Savas
donemi atagina sevk etti, bu donemin en goriiniir ve siddetli sonuclar1 Afganistan Savasi
ve Irak Savasi’dir. Her atakla veya gortintiste ortaya ¢ikan her tehditle kontrol olctileri artt:
ve gozetim daha da sert ve istilac1 oldu. Hizla cogalan milyonlarca giivenlik kamerasindan
havaalanlarindaki beden tarayicilara ve hiperinvazif ve genisletilmis sirket ve devlet data
madenciligine kadar. Internet balonu doksanlarm sonunda zaten patlamisti ve 9/11’de alg1
lojistikleri® 1.0 durgunlugu olgunlastirdi. Baudrillard (2002) 9/11’in geri dondiiriilebilir ama
simdi, ilaveten bir 6nceki algisal donemin muhtesem estetik giicti tarafindan da isaretlenmis
gercekligini tartisirken bu kiiltiirel-lojistik dontistimlerin muhtesem dizisini nihai sonucuna
tasir:

Oyleyse gerceklik kurguyu geride mi birakti? Eger dyle goriiniiyorsa bu sadece gerceklik kurgunun
enetjisini absorbe ettigi ve kendisi kurgu oldugu icindir. Neredeyse gercekligin kurquyu ve gercek
olaylarin imgeleri kiskandi§1 séylenebilir... hangisinin daha akil almaz oldugunu gérmek icin giiya

bir cekisme... Gergeklik imgelere bir terdr bonusu ve ekstra tirperti olarak eklenir™.

Baudrillard'in belirttigi gibi ¢6ken kulelerin imgeleri sadece korkutucu bicimde
muhtesem degildir, bir de tistelik gercektir. Burada Hollywood ve tertrizmi sikica i¢ ice gegmis
olarak, birbirinin nihai sonucu olarak iliskilendirir. “Bu olayn tekilliginde, bu Manhattan
yikim filminde 20.YY kitle tatmininin iki 6gesi en tist derecede birbirine karismistir: sinemanin
ak biiytisu ve terdrizmin kara biiytisii''”. Alginin muhtesem lojistikleri Son’u isaretlemistir.

Ve ayni zamanda yeni bir baglangic ortaya gikiyor; Rosselini'nin kamerasinin Ikinci
Diinya Savasi'ndan sonra Roma’nin enkazi tistiinde yeni tip bir sinemay1 yakalamas: gibi
9/11 Memorial from Ground Zero (David Stern, 2004) da katilimc1 dijital kiiltiire ilisik yeni
bir sinema tiirtinti belirler. Web 2.0'nin ortaya cikist 9/11'in hareketliligiyle, insanlarin
imajlarin bircok versiyonunu, bakis acilarini ve elestirilerini dogrudan dogruya bloglara ve
diger binbirortamli (transmedial) sitelere genis capta yiiklemeye baslamasiyla tam da denk
geldi'?. Burada noro-imge diye adlandirmayi 6nerdigim yeni imgenin ortaya cikis kosullarin
saglayan assamblage’larin birka¢ konturunu gorebiliriz. Medyanin katlanarak buytiytst,
sinirbilimdeki 6nemli buluslarin ve beynin islevlerine yeni bakislarin artmasiyla birlesti.
Micheal Gazzaniganin (1998) ekledigi gibi bilissel sinirbilim psikoloji boltimlerinin yerini ald1
ve ayni zamanda bircok baska alana da girdi", Yine bu donemde beyin kavramsallastirmamiz
degisti; artik beyin hakkinda rasyonel ve bedensiz bir yaklasim yok. Yeni yaklasimda beyin
duyumsal ve etkili bicimde bedenlendi ve yayildi, duygularimiza ve diistincelerimize
olasilikl ama genelde ongoriilemeyen yollarla rehberlik ediyor. Dijital donem ve sinirbilimsel
donem ayr1 ayr1 evrildi gibi goziikse de aralarinda yakin ve her zaman alisverise dayal bir
iliski oldu. Warren Neidich’in (2009) Neuropower makalesinde tartistigi gibi beyin kiilttirel

9 C.N.:logistics of perception, Paul Virillo'nun War and Cinema: Logistics of Perception kitabina gonderme.
Patricia Pisters’in Logistics of Perception 2.0: Multiple Screen Aesthetics in Iraq War Films (2010) makalesine
veya bu kitabin ayn1 adl1 boliimiine bakilabilir.

10 Jean Baudrillard, The Spirit of Terrorism, gev:Chris Turner (London: Verso, 2002), 28.

11 a.ge

12 Bkz 6rn: Dominic Pettman, “From September 11 to 7 II: Popular Propaganda and the Internet’s War on
Terrorism,” Largeur.com, 5 Ocak 2002; ve Alison Young, “Images in the Aftermath of Trauma: Responding to
September 11th,” Crime, Media and Culture 30, no.3 (2007): 30-48. Ayrica Bkz Jenkins, Convergence Culture.
13 Gazzaniga, The Mind’s Past, xi-xii.
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deneyimle sekillendirildi: Televizyon ve internet gibi dagitilan, medyalastirilan cevrimler
araciligryla zamanin daha 6nce taninmayan kavramlari kisisel ve kiilttirel etkilerin miimkiin
oldugu anaakim kiltiirtin i¢ine enjekte edildi. Bu ytizden beynin potansiyeli sadece kendi
statik ogeleriyle degil degisimlerin sonucu olarak da bicimlendi; sadece aksonal akislariyla,
noronlar ve noral aglar, miyelinasyon, sinaptik nérokimyasallar ve hiicreler aras1 baglantiyla
degil, ayn1 zamanda esgtidiimlii salinimin dinamik cihazlarinda ve zamansal imzalarla
(temporal signatures) bicimlendi™.

Neidich bu degisimleri “Aklin goztinin kuramsal sartlariyla yarismak igin
hassasiyetleri yeniden dagitan” sanatin olasiliklari gercevesinde tartisir. Ayrica cagdas
kilturtn kapma sisteminin birgok problemli yoluyla da (politize, rasyonalize, basitlestirme)
sinirbilimsel buluslardan ve beyin goriintiileme teknolojilerinden yararlanilabilecegi, istismar
edilebilecegi kabul edilmelidir. Mesela, halen giiya terorist beyin aktivitesini taramak (ve
muhtemelen parasi bol, “temizlenmis beyinli” insanlara gegis onceligi vererek) icin Israil’de
kullanilan ve Avrupa’da kullanilmak icin arastirmas: siiren “beyin parmakizi” programi.’®
Gozetim kelimenin tam anlamiyla davranigsal niyet i¢in taranan beyin ekranlarimiza girdi ve
gelecek odaklidir. Daha genis bir politik skaladan Terorle Savas her tiirlti 6nalimsal dlctiye
izin veren yeni bilesik gelecegin, bozulmalarin, risklerin, tehditlerin Asiriliklar Gelecegi'nin
stratejik noktasindan ates etmektedir.'®

Gelecek Simdi

Noro-imgedeki beynin zamansal imzasinin degisen zamansalligini Deleuze’tin
(1994) Fark ve Tekrar kitabinda gelistirdigi zaman felsefesi araciligiyla olusturdum. Eger
hareket imgenin temeli simdiki zamanin sentezi ise ve zaman imge ge¢misin ikinci sentezine
dayaniyorsa noro-imge zamanin {i¢lincii sentezine, gelecek zamana aittir. Bu kesinlikle diger
zamanlar1 dislamaz. Daha iyi anlasilmasi i¢in, her bir imge tipinin, hareket imge, zaman imge
ve noro-imgenin zamanin diger sentezlerine agik oldugu not diistilmelidir. Dahas1 néro-imge
hareket imgenin ve/veya zaman imgenin elementlerini igerebilir veya tekrarlayabilir ¢tinkii
sadece o biitiin diger zamanlarin yeniden donebildigi, yeniden diizenleyebildigi ve dijital
¢agin veritaban1 mantigina uygun yeni yogunluklara bolebildigi tictincii sentezdedir.

Eger yeniden The Butterfly Effect (Kelebek Etkisi, Eric Bress, |. Mackye Gruber, 2004)
filmine donersek bu filmi de zamanin tiglincti sentezi tistiine kurulu gormek mumkiindiir.
Acikcasi klinik sizofreniyle ugrasan bu film zaman konusuna takintilidir. Ana karakter Evan
Treborn'un geri dondtigii cesitli ge¢cmisler Evan'in lisede oldugu (zamanin ilk sentezi icin
ortam saglayacaktir) simdiki zamana bagl olarak flashback’ler olarak goriilebilir. Aslinda, bu
simdiki zaman ¢ok sallantidadir (su anda gercekten lisede mi yoksa zaten akil hastanesinde
mi?) ve ge¢misi simdiki zamanin sabitlenmis merkezinden inceleyen geleneksel flashback’in
temel zemininde bicimlenmez (Le jour se léve, Son Umit, Marcel Carne, 1953, filminde biitiin
olaylarin simdiki zamandaki duruma yoneldigi meshur flashback’ler). Ge¢misin cesitliligi,
oyleyse, katisiksiz bir ge¢misin boyutlar1 olarak aciklanabilir mi ve o nedenle zamanin

14 Warren Neidich, “Neuropower,” Atlantica Magazine of Art and Thought 48/49 (2009):119-65, 123.

15 Bkz. Orn: Dana Rosenblatt, “Behavioral Screening: The Future of Airport Security?” 17 Aralik 2008.
http://edition.cnn.com/2008/TECH/12/02/airport.security/index.htm?eref=rss_topstories;

ve Gareth Beaves, “Dont Think About Bombs, Dont Think About Bombs”, TechRadar.com, 11 May1s 2009.
www.techradar.com/news/world-of-tech/ eu-tests-brain-scanning-to-catch-terrorists-597786.

16 James Canton, The Extreme Future: The Top Trends That Will Reshape the World in the NEXT 20 Years
(New York: Plume, 2007), x.
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ikinci sentezine dayandirilabilir mi? Bu okuma icin de argtimanlar var; nihayetinde, simdiki
zaman gecmiste ne olduguna baghdir (cocuklar yedi yasinda ve ondort yasinda). Fakat bu
film yonetmeninin tirettigi zaman serilerini ve bir¢ok gecmis, simdiki zaman varyasyonlarin
aciklamaz. Bu yiizden, ge¢misin ve gelecegin Evan'in sizoid beyin ekraninda imgelenen
zaman boyutlar1 (her zaman spekiilatif) olarak goriilmesini 6neriyorum. Her bir dakika Evan
gecmisteki bir seyi degistirir, dolayisiyla (6ngoriilemeyen yollarla) simdiki zaman degisir.
Filmin basinda Evan hafizasii yeniden kazanmasina yardimci olma amaciyla hipnoz altina
almir. “Geri git, geri sar, yavasla, hosuna giden her ayrintiya zoom yap”. Bu, biz zamanin
ticlincti sentezindeyken olandir, ge¢mis ve gelecek farkli hizlari, yogunluklar: ve diizenleri
olan ve her zaman gelecegin perspektifinden yapilan “recut”lardir (her seferinde Evan
gecmisin kendi gelecegini nasil degistirdigini goriir ve bu gelecek etkisini ortadan kaldirmak
i¢in geri gider ama agikga trajedi sudur ki gizgisel bir etki tepki yoktur, o ytizden de gelecek
ongoriilemeyen olarak kalmaktadir.

Zamanin {iciincii sentezi yeninin yaratilmasiyla, gelecegin umulmasiyla, “farkli”nin
sonsuz niiksedisiyle, fakat ayni zamanda oliimle (hepimiz i¢in kaginilmaz olan fakat ayni
zamanda yenibaslangiclar olarak adlandirilan) ilgilidir. Evan “ge¢mis zamanlarin hepsini”
ve “simdiki zamanlarin hepsini” yeniden ziyaret ettikten sonra bu boyutlar “gelecek
zamanlarin hepsi” perspektifinden goriilen secenekler veritabani gibi tamamlanir: Evan’in
akil hastanesinde oldugu ve ona giinliiklerin (ge¢mise donebilmesini saglayan) hicbir sey
ama sucluluk duygusuyla basa ¢ikabilmek (Kayleight'i sldiirdiigii igin, gegmisin ve simdiki
zamanin en “gercek” goriinen versiyonu budur) icin yazdig: fantaziler oldugunun soylendigi
filmin baslangicina geri gideriz. Burasi yonetmenin mantiginin belirgin bicimde tiyatral
versiyondan farklilastig1 yerdir. Evan dogumundan 6nceki an’a gider ve kendisini annesinin
rahminde bogar. Bu zalimce ve patolojik olarak harbiden yaratici bir son’dur fakat metafizik
okumayla ayni zamanda zamanin {i¢lincti sentezinin tam sifir derecesidir: yeni bir gelecek
yaratma amaciyla dogmadan once oOldiirtilmek, tamamen gelecegin bakis acisindandir.
Sizoid beyin ekranin sifir yogunlugudur. Kelebek Etkisi, Micheal Claytonun Arthur Eden
kitabinin baslangicindan baska bir sizoid karakteri alintilayarak Gelecegin Zamani'nin (Time
of the Future) veya harbiden “simdi olan Zaman'm” (Time that is now) patolojik (6ltimctil)
boyutlarin1 gosterir. Bu sizoid karakterler bir arada verilerek her iki ailenin (Evan Treborn
babasindan aldig1 zihinsel mirastan ve cinsel taciz travmasindan muzdariptir) ve genis 6lcekte
kilturtn (Arthur Eden’in sinir krizi hiperkapitalizmin ahlaksizlig ytiztinden gerceklesir) bu
karakterlerin gelecekte basa ¢ikamayacaklari sezisiyle direnisin bir boyutuyla ¢alisamaz hale
getirecekleri diizlemler kurabilecegini gosterir. 17

Noro-imgeyi ¢agdas ekran kiltiirtintin Deleuze-Guattarici sizoanaliz cercevesinden
okumay1 amagladim. Ug sizoelement tartismami bicimlendirdi ve kavramlari, filmleri
ve norobilimsel buluslari segmeme rehberlik etti: norolojik bir hastalik olarak sizofreni,
sizofreninin illtizyon etkileri (haltisinasyonlarda ve illiizyonun diger hezeyan etkilerinde) ve
sizofreninin afektif etkileri (hiperkonektivite veya asir1 doyum ile hiper kapitalizm arasindaki
mesafe) kitabin degisik boltimlerini temel olarak sekillendirdi. Klinikle kritik arasindaki
iliskiyi dikkatle ele alirken, sizofreniye “hastaliga ve tutkumuza” sahip olan beynimizin sifir
derecesi olarak baktim. O gercekten de bizim (hem birey hem de kolektif olarak) tistiinde

17 Richard Grusin onceden tasarlamanin kiiltiirti olarak cagdas medya kiiltiiriine gonderme yapar
ve noro-imge baglamini baska bir yoldan tarif ederek sezer. Bkz Richard Grusin, Premediation: Affect
and Mediality After 9/11 (Houndmills, Basingstoke: Palgrave, Macmillan, 2010). Ayrica bkz http://
premediation.blogspot.com
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ylrtidtiguimiz smir boyudur. “Delilik yercekimi gibidir”, Heath Ledgerin The Dark Knight
(Kara Sovalye, Christopher Nolan, 2008) filminde Joker roliinde sdyledigi gibi, “Biitiin ihtiyac1
olan biraz zorlanmaktir”.

Bu kitapta karakterlerin ve beyin ekranlarin ¢ogu insan ruhunun uzaysal ve gegici
koordinatlarin kaybedildigi bir delilik asamasina (tiim etkisiyle ve son derece gercek gibi
deneyimlenen) dogru kolayca smirlari asabilen kirilganligima yonelik belirli bir bilingle
karakterize edildi. Burada klinik kosularmin ttesinde sizoid tgelere ve onlarin daha genis
bir kiilttr cercevesinde goriiniir olusuna baktim. 21. YY"1n filmleri bize beyin diinyalar, beyin
cekimler, zihin mimarileri gosteriyor. Artik karakterlerin gozleri araciligiyla bakmiyoruz,
onlarin zihnini deneyimliyoruz. Cagdas kiiltiir zamanin {i¢tincii sentezinden temellenen néro-
imgelerle dolu. Bergson'unikilik teorisinde madde ve zihnin, sanal ve gercegin, beden ve beynin
siirekli olarak birbirini sekillendirmesi Deleuze i¢in 6nemli bir kavramdi ve benim i¢in de, bu
kitapta beyin ve ekrani ¢ift tarafl1 ve diyalektik bir yolla beyin ekran olarak konumlandirirken
rehberlik edenilkelerden biri oldu.”® Beyin ekranin bir kutbu olarak sizofrenik haltisinasyonlarin
tam igselligini diger kutup olarak kozmik uzamin tam digsalligm yerlestirdigimizde beyin
ekran her zaman kayarak ve yer degistirerek, epistemolojik olabilirligi ve sifir derecesinde
bilgi olarak inanc1 igererek, iki kutup arasinda bazi noktalarda konumlanir. Gorsel kiilttirtin
sizoanalizine devam etmeli ve davet etmeliyiz ki gorsel kiiltiiriin olas1 tehlikelerine yonelik
anlayisimizi iyilestirebilelim ve bilesik, acik uclu, kolektif siireclerle giiclendirebilelim.
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Son birkag yildir baz1 televizyon reklamlarinda insan-makine goriinttileri cezbedici
bicimde ¢6ne c¢ikmaktadir. 2005 senesinde, bu sekilde diizenlenmis bir dakikalik reklam
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sonunda bir insan-makine olmakla sonuglanacagidir. Ayni yil, insan-araba dontistimii temal
bir reklam daha gosterime girmisse de ilkinden biraz farklidir: Bu kez Citroén C4 otomobil
bir insan olmaktadir. 2005 yilinda baslayan Citroén reklamlar: giintimiize degin ayni temay1
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Gorsel 1. Insan olan araba; 2005 yilina ait Citroén C4 TV Reklamindan Bir Kare

Bilim ve teknolojinin hakim oldugu kiiltiirtimtizde, insan-makine bariz sekilde revagcta
olan bir tasvirdir. Sinema neredeyse baslangicindan beri, ¢ilgin bir bilim adaminin seytani bir
siborg tiretmesi fikrinde cisimlestigi tizere, bilim ve teknolojiyi potansiyel bir tehdit olarak
gormiistiir -Metropolis'te (1927) Rotwang'in robot Maria'y1 yaratmasi bunun ilk ¢rnegidir
(Merzagora 2010). Burada makineler ozgiirlestiriciler olmaktan ziyade kolelestiricilerdir;
Metropolis’te kitleler devasa makinelerce esir edilirler, ya da daha giiliing bicimde, Modern
Times’da (1936) Charlie Chaplin kocaman bir makinenin dislileri ve carklar1 arasinda sikisip
kalir. Yukarida degindigim otomobil reklamlari ise tasavvurumuzdaki 6nemli bir degisikligi
agiga vurmaktadir: Bugtiniin gorsel kiltiirti bilim ve teknolojiden korkmamakta; aksine, her
ikisini de ttim kalbiyle kucaklamaktadir. Artik makine, kolelestirmek yerine Ademogullariyla
kaynasmaktadir -yahut Bjork’tin “All is Full of Love” (1998) sarkisinin yaratici video klibinde
de goriilduigi tizere Havvakizlariyla'.

Insan Sonrasi Siborg

Insan-makine terimiyle, kendi cagdas tezahiirii iginde bir siborgu, yani sibernetik
bir organizma olarak insan ve makine arasinda etkilesimi iceren bir sistemi ve bu haliyle de
robot ya da android gibi eski temsillerin gtincellenmis bir versiyonunu kast ediyorum ki bu
terim meshur ‘Cyborg Manifesto’” (1991) adl1 eserinde Donna Haraway tarafindan, {itopyaci
bir insan-sonrasi [posthuman] donemde 6znenin kimligini imlemek igin kullanilmasindan
sonra meshur olmustur?. Popiiler kiiltiirde siborg figiirii, insanin teknolojiyle kaynasmasi ve
bu stirecte tisttin bir varliga dontismesi fantezisini yansitmaktadir. Edebiyatta ya da sinemada
fark etmeksizin, bilim kurgu tiirdi, siborgu insan, bilim ve teknolojinin karisimi bir varlik
olarak ele almaktadir ve bu varlik insan-sonrasi caga aittir (Sobgack 1997). Genetik, bilgi
teknolojileri ve sibernetik alanlarindaki bilimsel gelismeler insan yasamina yeni miidahale
olanaklar1 yarattikca kiiltiirel teorisyenler de ‘insan-sonrasi’ kavramini ag¢imlamuslardir
(Zylinska 2002; Bell & Kennedy 2000). Insan-sonrasi terimi, teknolojinin insanin mahiyetine
dair dogal varsayimlarin tizerine ¢iktig1 bir doneme isaret ettigi gibi, doga/kiiltiir ayriminin
tistesinden gelmeye de yardimci olmaktadir (Haraway 1991; Hayleys 1999; Braidotti 2010).

1 Yazar, ingilizcede insan tiirtinii ifade etmek icin kullanilan “man” kelimesinin ayn zamanda “erkek”
anlamina gelmesinden yola ¢ikarak Bjork'tin klibindeki disi varlig1 bu kez “woman” (kadin) kelimesiyle
betimlemektedir. Bu kelime oyunu, “Ademoglu” ve “Havvakizi” kelimeleriyle karsilanmaya
calisilmustir. -¢.n.

2 Donaway tarafindan meshur edilse de “siborg” terimi ilk kez 1960 yilinda, Manfred Clynes ve Nathan
S. Kline tarafindan, insan ve makine birlesimlerinin uzay arastirmalarinda saglayacag: olasi kolayliklari
ortaya koyan bir makalede kullanilmistir. -¢.n.
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[nsan-sonrasi 6zne olan siborg, insan1 bilim ve teknolojiyle kaynastirmak igin duydugumuz
ve derinlere kok salmis arzulara oldugu kadar, ayn1 zamanda, bilim ve teknolojinin kirilgan
insan bedeni ve zihni {izerindeki tahakkiimiine dair kaygilara da isaret etmektedir. Siborgun
popiiler tezahitirleri, cogu kez, Bat1 kuiltiirtindeki zihin/beden ayrimini giiclendirmekte; yapay
zekad, aktarilabilir hafiza ve ¢ok parcali kimlik ile ilgili sorular1 gtindeme getirmektedir (Gray
1995). S6z konusu temsiller cinsiyetle de farkli ve genellikle karmasik iligkilere sahiptir.

Bu makalede, insan-makine siborgun cagdas gorsel kiiltiirdeki temsillerini,
¢ogunlukla, hem titopik hem de distopik vecheleri ihtiva eden bir tiir olan bilim kurgu filmleri
tizerinden tetkik edecegim. Siborg, popiiler kiiltiirde bilim ve teknolojinin ‘cagrisina’ cevap
verme yollarindan biri olarak, bilim ve teknolojinin insan ttirtinti iyilestirip gelistirebilecegi
yahut tersine zarar verebilecegi ya da tamamen yok edebilecegi bir zamanda insan olmanin
ne anlama geldigini irdeleyen bir figtirdiir. Siborg temsilinin haber verdigi haliyle, insan/
makine, doga/kiiltiir, teknoloji/organizma ve cinsiyet/cinsel yonelim arasindaki sinirlarin
bulaniklasmasi, insan-sonrasi 6zne ¢alismalari icin verimli bir ¢erceve oldugu gibi makalenin
de cikis noktasmi olusturmaktadir. Bununla beraber, siborg temsillerinin 6zellikle gorsel
yonlerini incelemek igin film galismalarina ait analiz yontemlerini kullanacagim. Makaleyi,
cagdas toplumda siborg figiirtinden esinlenen kiiltiirel pratiklere deginerek bitirecegim.

Bir Tiir Olarak Siborg Filmleri

Siborg filmleri, kokleri bilim kurgu, korku ve aksiyon filmlerine dek uzanan melez bir
turdtr (Roberts 2000; Perkowitz 2007) ve bu sebeple bazilar1 tarafindan postmodern bir janr
olarak da kabul edilmektedir (Kuhn 1990; 1999). Siborg, insan teni ve metal-dijital malzeme
arasindaki melezligi, zihin ve madde arasindaki bocalamas: ve erillik ile disilik arasindaki
uguculuguyla kesinlikle postmodern bir yapilanmadir (Bukatman 1993; Dery 1996). Siborg,
‘arada olma’nin tipik postmodern bir temsilidir.

Son donemdeki dijital teknoloji, siborg imajinda bazi 6nemli dontistimleri tetiklemis
ve 1980’lerin hardware [donanim] siborgundan 1990’larin software [yazilim] ve wetware®
siborglarina dogru bir gecis gortilmistiir. Gerci bunun muntazam bir evrim oldugu sdylenemez,
zira otomobil reklamlarinda gordugtimiiz gibi hardware siborg héla poptiler muhayyilemize
egemen durumdadir. Terminator (Arnold Schwarzenegger) ya da RoBoCop un (Peter Weller)
metalik gortintimlerinde 6rneklendigi tizere, hardware siborg insan bedenini implantasyonlar
ya da protezler yoluyla teknolojiyle birlestirir. Tersine, software siborg ise bilgisayara
baglanabilen bir insandir. Ornegin, adini verdigi filmde Johnny Mnemonic (Keanu Reeves),
bilgisayara baglanarak beynindeki bilgileri ytikleyebilirken, Terminator 2 filminin civa tabanh
robotu T-1000 salt bir bilgisayar programi ve sekillenebilir maddeden olustugu icin istedigi
her forma girebilmektedir. Son olarak, wetware siborg ise Alien Resurrection (1997) filmindeki
Cash (Wynona Ryder) gibi dijital teknoloji ve ‘kanli-canli” insansinin birlikteligidir. Wetware
siborg, viicudu kanli ya da mukozams: parcalanmalara maruz kaldig: hallerde siklikla korku
tirtine 6zgti izlerin tastyicist olmaktadir. Bilim kurgu filmlerinde 6ne ¢ikan kimlik, bellek
ve cinsiyet konularina girmeden 6nce, sinemanin siborgu ayni anda hem insan hem de bir
makine olarak nasil sundugunu tartismak istiyorum.

3 Wetware sozciigii canli organizma ile bilgisayar yaziliminin birlikteligini ifade eden bir terimdir. Canli
ve viicut sivilarini icermesi sebebiyle “1slak” dokulardan miitesekkil bir bedenin bilgisayar 6zellikleri
tasimasina vurgu yapmaktadir. -¢.n.
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Bakis Acis1 Plan

Reklamlar bize insandan arabaya ve tersine yumusak bir gecis/dontisiim sunarken, bir
bilim kurgu filmi seyirciyi, ekranda gordiigii insan figiirtiniin aslinda bir siborg olduguna ikna
etmek zorundadir. Anlatidaki diyalog ve 6ykii gibi kimi ipuclarinin disinda, sinema, bunu
izleyicilere acik hale getirmek icin iki gorsel strateji kullanmaktadir: Oznel kamera acis1 ve
onarim sahneleri. Siborg siklikla 6znel (bakis acis1 plan) ya da omuz tistii cekim acistyla seyirciye
tanitilir. Bordwell ve Thompson bakis agis1 plani, “kameranin yaklasik olarak karakterin
goziiniin bulundugu noktada oldugu, karakterin ne gordiigiinti bize gosteren ve genellikle
kahramanin bakisinin hemen 6ncesi ya da sonrasinda kesilen bir plan” olarak tarif ederlerken
(2008, 480), siborg ozelinde bakis agisi1 plan, cercevenin iginde bilgisayarlastirilmis kimi
ogeler de icermektedir. Bu, siborgun tipki bir video kamera gibi, goriintiiyti yakinlastirabilen,
bilgileri isleyebilen, bir hedefi kontrol edebilen, goriintiiyti geri alabilen veya tekrarlayabilen
goziinii temsil etmektedir. Ornegin, Terminatér (Arnold Schwarzenegger), Terminator 2
(1991) filminde ciplak halde giintimiiz diinyasina indiginde, yeni ¢evresini keskin ve soguk bir
bakisla arastirirken film onun gordiiklerini bakis acis1 planla kirmizi, dijitallestirilmis imajlarla
gosterir. RoBoCop (1987) filminde de RoBoCop’un (Peter Weller) laboratuvarda imal edildigi
sirada onun goziiymiis gibi ¢ekilen uzun bircok bakis agis1 plan sahnesiyle, insan viicuduna
hapsedilmis bir robot fikri sunulur. Eve of Destruction’da (1990) ise disi siborg Eve 8 (Renée
Soutendijk), kendisini taciz ettikleri icin dovmeden once bir kafede oturan erkekleri 6znel
bakis acis1 plan tizerinden kirmizi 1siklar ve biplemeler esliginde taramaktadir.

Oznel bakis agist gekim planinin bilim kurgu filmlerindeki islevi agiktir: seyirciye,
gordiikleri karakterin salt insan degil fakat bir siborg oldugunu kanitlamak. Cercevenin
icindeki bilgisayar destekli unsurlar, goziintin teknoloji tarafindan gelistirilmis keskin gortislii
bir kamera gibi islev gormesinden dolay1, siborgun makine benzeri yoniinii vurgulamaktadir.
Gergek bir aktor ya da aktris tarafindan canlandirildiklarindan, siborglar ilk bakista “normal’
insanlara benzemektedirler. Onemli olarak, bakis acisi plan sayesinde kahramanin izleyiciye
bir siborg olarak sunulmasi, filmdeki diger karakterlerin de onun bir siborg oldugunu biliyor
olduklar1 anlamini tasimaz. Bu nedenle, genellikle, siborg bir sonraki sahnede bir kavgaya
karisip ezici gictinti diger insanlar tizerinde gostermektedir.

Cerceve icindeki teknolojik ipuglariyla karakterin ‘siborglugunu’ (cyborg-ness) ortaya
¢ikaran bakis acis1 plan, ayn1 zamanda, ¢erceveleme, yakin cekimler ve kamera hareketi gibi
teknikler sayesinde bir karakterin 6znelligini (subjectivity) tiretmek icin kullanilan bir gtiglii
sinematografik 6gedir. Film ¢alismalarinda karakterin 6znelligini tiretmek igin bakis acis1 plan
etkisi kullanilmaktadir. Demek ki, bakis agist plan, siborgun 6znelligini de devamli olarak
ortaya koyarak onu kismen insan haline getirmektedir. Bu, seyircinin siborgun ‘insanlig’
(human-ness) ile bir duygudaslik (empathy) kurmasina hatta 6zdeslesmesine de imkan
vermektedir.

Yaralarin Onarimi

Siborg filmlerindeki bir diger gorsel topos da, siborgun sistematik bir sekilde yok edilip
sonra yeniden tamir edilmesidir. Insantistii bir yenilmezlik, teknolojinin insan viicuduna
tsttinltiglinti kanitlayan siborgun bir 6zelligi olabilir, ancak siborg saldirtya ve yaralanmaya
karsisasirtic1 derecede savunmasizdir da. Fakat su var ki, siborg bir hurda yiginina dontistiikten
sonra bile laboratuvarda tekrar bir araya getirilebilir ya da kendi kendini tamir edebilir.
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Boyle onarim sahneleri bir belirsizligi zirveye ¢ikarmaktadir ¢linkii bir zamanlarin
yenilmez makinesi savunmasiz bir bedene dontismiistiir. Birkag ¢rnek vermek gerekirse:
Terminator (1984) filminde siborg kendi yarali goziinii onarirken viicudun icinin kanli-
canli gosterimi tipik bir korku filmi sahnesini andirmaktadir. Goziinti ¢ikartip lavaboya
dustrdugiinde, goz cukurunda yalnizca kanl bir yara degil, zoom in ve zoom out yaparak
hala islevini stirdiiren bir kamera da gortinmektedir. RoBoCop'taki siborgsa kafasindaki metal
protezi bir matkap vasitasiyla ¢ikardiginda eti de goriintir. Eve of Destruction adl filmde,
soyundugunda gogsiindeki kocaman yara ortaya ¢ikan Eve 8, elini yaraya sokarak kendini
tamir eder ve yarasini kirmizi serit bantla yapistirir. Yaral eti ifsa ederek seyirciyi dehset
icinde tirperten bu sahneler, kendi bedenine niifuz edip tamir edebilen ve hicbir sey olmamais
gibi yoluna devam eden siborgun {isttinltigtini bir kez daha gostermektedir. Dolayisiyla,
onarim sahneleri siborgun melez karakterini gorsellestiren sinematografik bir yoldur.

Hging bicimde, onarim sahneleri s6z konusu oldugu zaman isin igine aynalar da
girmektedir: Terminatdr, RoBoCop ve Eve 8 yaralari ile ilgilenirken aynaya bakarlar. Ayna,
karakterin 6z-diistintim (self-reflection) aninin bir ifadesi olarak sinemada iyi bilinen bir
temadir. Film calismalarinda Mulvey (1975) ve Metz (1977) filmlerdeki aynaya bakma
sahneleri ile Lacan'in ego gelisiminin bir evresi olarak kavramlastirdig1 psikanalitik ayna
kurami arasinda bir baglanti kurmustur. Mulvey ve Metz, ¢ocugun aynadaki miikemmel
gortintiisi ile 6zdeslesmekten haz alma ve kusursuz kabul ettigi bu gortintii temelinde kendi
ego idealini olusturma seklinin, film izleyicisinin ekrandaki kahramanin kusursuzlastirilmig
imajiyla 6zdeslesmekten aldig1 narsisistik zevkle benzer oldugunu savunmaktadir. Gorsel
kilturde gercek anlamda bir ayna durumunda -resimlerde, sinemada, miizik videolarinda ya
da moda fotograflarinda- ikili bir ‘bakis’ bulunmaktadr: ilki aynaya bakan karaktere aitken,
ikincisi kamera (ya da ressam) araciligiyla karakterle 6zdeslesen izleyicininkidir.

Diger yandan, 6z-diistinim belli bir derecede 6z-farkindaligi da gerektirdiginden,
onu aynanin dniine koymak siborgun kendisi hakkinda dustindtigtinii ileri siirmek demektir.
Aynanin karsisina gegip eski, insan halinden izler ararken duygusallasan RoBoCop buna
acik bir ornektir. Landsberg (2004) de siborgun ¢ogu kez yalnizca aynalarla degil, monitor
ya da bilgisayar ekrani gibi yansitic1 ytizeylerle de cevrelendigini gostermis; Lacanci ayna
evresini animsatan sahnelerde yansitici ytizeylerin esrarengiz bir kendini tanima ve hatta
kendi tizerine diuistinme anina izin verdigini vurgulamustir. Siborg karakterler, aynaya
yanstyan goriintiilerinde bir yandan miikemmel bir insan figiirtinii temasa ederlerken -ctinkii
insan/makineler olarak kelimenin tam anlamiyla gelismis ve boylece miikemmellestirilmis
insanlardir- diger yandan, tamamen bozulmus bir imge goriirler -zira yarali ve seklen
bozulmus haldedirler. Oldukga belirgin bicimde, ayna sahneleri siborglarin kendi melez
kimlikleri hakkinda kafalarinin karisik olduklarini ifade etmektedir: Onlar kimdir? Insan mi1
yoksa makine midirler? Neden duygular1 vardir ya da ac1 gekerler? Anilar1 var midir?

Kimlik ve Haf1za

Simdiye kadar, sinemada siborg bir karakteri belirlemenin iki sinematografik yolu
olarak bakis acis1 plan1 ve yaralanma/tamir sahnelerini ortaya koyduk ki burada esas ilgi
¢ekici olan siborgun bile kendi durumu hakkindaki kararsizligidir. Esasinda postmodern
siborg, kendisini tipki ‘gercek’ insanlar gibi bir ikilemin icinde bulmaktadir. Belki bu
postmodern melezligin, arada-olma durumunun bir kimlik krizi meydana getirdigini
soylemek de miimkiindiir: Siborg salt bir makine midir, insan midir, yoksa her ikisi birden
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midir? Bulaniklasan ve i¢ ice gecen ikili karsithiklar bir karisiklik yaratmaktadir. Bazen bu
ttr karisikliklar kimi giilting yer degistirmelere de sebep olabilir. Total Recall (1990) filminde
Douglas Quaid (Arnold Schwarzenegger) gercekten Bay Quaid olmadiginy; evliligi ve karisi da
dahil olmak tizere tiim hayatinin beynine yerlestirilmis (implanted) anilardan ibaret oldugunu
ogrendiginde umutsuzca “lyi de, ben ben degilsem kimim ul*n o zaman?” diye haykirir. Daha
tizicti bir 6rnek olarak, Blade Runner’daki (1982) siborg Rachel (Joanna Cassisdy) bir ‘replika’
(filmde siborglar i¢in kullanilan terim) oldugunu 6grendiginde gozyaslarina hakim olamaz
¢linkti o ana kadar, anilar1 ve duygular: olan bir insan oldugu konusunda kendisinden son
derece emindir. Tkircikli durum sudur ki replikalarm duygularinin olmamasi beklenirken
Rachel gozyas1 dokmektedir.

Giilting ya da trajik olsun, gectigimiz ytizyilin son yirmi yilindan bu yana, kimlik
krizi bilim kurgu filmlerinin basmakalip temasidir. Melez figtirler kendi durumlar1 hakkinda
saskinlik yasarken soz konusu kafa karisikligi Taoist Ogretinin meshur problemi olan
‘kelebek oldugunu diisleyen insan mi, yoksa insan oldugunu diisleyen kelebek mi oldugunu
kestirememek’ten pek farkli degildir. Dahasi, Hollywood sinemasinda kimlik krizi cogu kez bir
acikliga da kavusturulmamaktadir. Blade Runner filminin sonunda ana karakter Deckard'in
da bir replika oldugu ima edilir, Total Recall da ise Quaid, filmin sonunda, Mars’ta yeni bir
yerytizii cenneti yarattiginda bile “Ya bunlar da bir riiyaysa?” diye sormaktan kendini alamaz.
Gortinen o ki filmler siborgun insan kimligine demir atmasini reddetmekte ve melezligi
sonuna kadar stirdiirmek istemektedirler.

Blade Runner, RoBoCop, Totall Recall ve Terminator gibi dnceki siborg filmleri (Penley
1991), protez (prosthetic) hafizaya bagh olarak ortaya ¢ikan ya da akut duruma gelen kimlik
bunalimlariyla ilgili hikayeler anlatmislardir. Kisisel hafizamiz 6znelligimizin indeksi olarak
islev gorduigi icin, filmlerdeki kimlik krizleri de genelde hafiza meselesine odaklanmaktadir.
Implantasyonlar yoluyla hafiza, deneyim ve kimlik arasindaki iligkiyi karmasiklastiran protez
bellek, 1980’lerin ve 1990’'larin siborg filmlerinin tipik bir 6érnegidir (Landsberg 2004). Kisisel
anilarin gorsel ipuglari, siborgun kisisel gecmisini ‘kanitlamasi” beklenen fotograflar olsa da
gercegin belgeleri olarak islev gormesi beklenen fotograflar, gegmisin kasitli maniptilasyonlar:
olduklar1 ve kisisel anilarin zihne sonradan yerlestirildigini ortaya cikardiklar: icin muglak
ve ¢ok daha karanlik bir statii kazanirlar. Bu tiir filmler, karakterin yasamadig1 olaylar:
hatirlamas1 paradoksu tarafindan tetiklenen kaygilara odaklanmaktadir (Radstone 2000).
Silverman (1991) da bu filmlerde fotografin, postmodern kimligin kirilganligini betimlemek
icin kullanildigini 6ne stirmiistiir.

Gintimiiz bilim kurgu sinemasinda kimlik krizine yaklasimda kayda deger bir degisim
vardir, ¢linkii -simdiki dijital- teknolojiler, implant edilmis veya protez bellekten uzaklasarak
baska alanlara kaymaktadir. Yirmi birinci ytizyilin bilim kurgu filmlerinde, hikaye, bilgisayarin
usttin bellegi ile insanin basarisiz hafizasi arasindaki iliskiye daha ¢ok odaklanmaktadir.
Dolayisiyla, mesele, tistiin bir bedenden zihnin manipiilasyonlarina dogru evrilmistir.
Dijital medya, kisisel ve kolektif hatiralar1 kurtarmanin, geri getirmenin ve arsivlemenin yeni
yollarin1 yaratmisken (Van Dijck 2007) bilim kurgu yazar1 William Gibson, bilgisayarlarin
insan hafizasmin bir metaforundan daha fazlasi olmadigini iddia etmistir (Cavallaro 2000).
Cagdas bilim kurguya da hi¢ stiphesiz ki bu tiirden fanteziler egemendir. Burada artik

4 Cagdas bilim kurgu filmlerinde iki yeni tema daha vardir: Matrix Uglemesi'nde goriilebilecegi gibi
gercekligin simiile edilmesi ve genetik manipiilasyonlar. Fakat ¢calismanin sinirlar geregi burada bu tiir
filmleri dikkate alamiyorum.
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karakterler yasanmis deneyimleri hatirladiklarindan, dijital teknolojiye dair kaygi da sahte
anilarin implantasyonu ile ilgili degildir. Bunun yerine, titopik fantezi bilgisayar belleginin
strekli olarak artmasiyla saglanan bir hafiza {izerine odaklanirken, distopik fanteziyse
dijitallestirilmis hatiralarin silinmesi ve bozulmasi tizerinde durmaktadir.

Burada, ttirtintin ilk 6rneklerinden biri olan ve siber-punk yazar Gibson’in birkag
kisa hikdyesinden beyaz perdeye uyarlanan Johnny Mnemonic (1995) filmini ornek
verecegim’. Kahramanimiz, diinyanin diger tarafindaki insanlara ulastirmak i¢in beynine veri
yiiklemektedir. Verilere yer agmak icinse, Johnny (Keanu Reeves), 6len annesine dair anilarini
gecici olarak silmek ve dolayisiyla ondan yoksun kalmak zorundadir (Blade Runner’da
oldugu gibi anne, insan kimliginin ve hafizasinin 6dipal isareti olarak islev gortir; Silverman
1991). Aynm1 zamanda, bilgisayar verilerini 24 saat icinde disa aktaramazsa, ‘bilgi ytiklemesi’
ylziinden Olecektir. Sadece verileri bosaltirsa, kisisel anilar1 yeniden ytikleyebilecek olan
Johnny, tabi ki, annesine dair anilarini geri almak i¢in tam zamaninda kurtulur.

Cagdas bilim kurgu filmleri, bellegimizin teknoloji sayesinde yakalanip seffaf
ve ekrana yansitilan bir gortintti olarak izlenebilir hale getirmekle ilgili fiittiristik bir
fanteziyi aktarmaktadir®. Kisisel bellek dijital olarak kaydedilebilecegi, temsil edilebilecegi,
diizeltilebilecegi, doniistiiriilebilecegi veya silinebilecegi igin, kimlik de teknoloji tarafindan
tamamen gafil avlanir. Filmler, kisisel hafizanin 6zneyi gecmise zincirleyen bir hapishane
oldugunu ve teknolojinin, karakteri kendi anilarindan ve dolayisiyla ge¢misinden kurtararak
gelecek icin yeni perspektifler yaratabilecegini one stirmektedir. Bu bilim kurgu fantezisi,
cagdas kiiltiirii istila eden ve kisisel bellegimizle olan iliskimizi dontistiiren dijital teknolojiler
hakkindaki kiilttirel kaygilarimiza bir cevap niteligindedir.

Kadinlar: Giiglii ve Sexy

Feminist calismalarin gosterdigi gibi, insan kimliginin 6nemli bir yonii de bireyin
biyolojik cinsiyetinin sosyo-kiiltiirel rolii, insasi ve performansi olarak cinsiyettir.
Buradaki soruysa sudur: siborgun bir cinsiyeti veya bir cinsel yonelimi var midir? ‘Cyborg
Manifestosu’'nda Haraway (1991), siborgu kadinlar i¢in yeni olanaklar saglayan bir figiir olarak
ele almistir. Manifesto'nun kadinlara ilk mesaji, bilim ve teknolojinin toplumsal iliskilerine
dair sorumluluk almaktir. Siborg, Haraway icin ilgi cekicidir ¢linkii insan ve hayvan, organik
ve mekanik, fiziksel ve fiziksel olmayan arasindaki sinirlar1 karistirarak alistigimiz diialiteyi
havaya ucurmaktadir. Siborg bu anlamda, melezlige, parcalanmisliga, postmodernlige ve
oznellige dair yeni bir imaj olarak goriilebilir.

Yukarida da ele alindig1 gibi, siborg aslinda kendi melez kimligiyle ilgili tereddiit
yasayan ve ‘arada-olan’ postmodern bir figlirdiir. Peki, bu aym1 zamanda Hollywood
siborgunun, giiniimiiz erkek ve kadmnlarmin melezlestirilmis ve esnek, postmodern 6znelligini

5 Bireysel hatiralarin kaydedilmesi veya silinmesinde kullanilan dijital teknolojiye dair yeni bilim
kurgu filmlerinin diger 6rnekleri sunlardir: Minority Report (2002), Final Cut (2004), Butterfly Effect (2004
ve 2006 yilindaki devami) ve bir manga olan Ghost In The Shell (1995). Bilim kurgu tiirtiniin sinurlarma
temas eden bellekle ilgili filmler arasinda The Bourne Uclemesi (2002, 2004, 2007), Eternal Sunshine of
the Spotless Mind (2004) ve Cin yapimi 2046 (2004) yer almaktadir. Ingiliz televizyon dizisi Life on Mars
(2006-2007) ve devamu Ashes To Ashes (2008-2009)'da ilging bir zaman yolculugu ve hafiza bulaniklig:
karisimi bulunabilir.

6 Bagka bir yerde, giintimiiz bilim kurgu filmlerinde hafiza ve kimligin teknolojik dijitallestirilmesinin
iki farkl yoriingeyle oturdugunu gosterdim: Bir yandan hatiralarin gorsellestirilmesi varken; diger
yanda, ge¢mis, simdiki zaman ve gelecegin birbirine girdigi parcali bir anlat: bulunmaktadir (Smelik
2009).
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temsil ettigi anlamina m1 gelmektedir? Pek sanmiyorum. Korkarim ki, gercekte, toplumsal
cinsiyet kliseleri siborg imgesinde de tekrarlanmaktadir. Ilk olarak, erkek siborglarmn sayisi
kadin siborglardan ¢ok daha fazladir, ikinci olarak, erkek siborglar sert, giiclii ve yenilmez
bedenleri ile karakterize edilirler ve tiglinciisii, (birkag) disi siborg oldukga cinsellestirilmis
(sexualised) bir sekilde sunulur. Bir 6rnek vermek gerekirse, 2008'de ¢ok uluslu Philips
sirketi, erkekler i¢in yeni bir tiras makinesi olan Robotskin i¢in bir kampanya baslatmaistir.
Kampanyanin bir dakikalik reklaminda, Asyali gortinime sahip disi bir siborg, c¢iplak
bir erkegin dusun altinda tiras olmasina yardimci olmaktadir. Siborg utangag, itaatkar ve
¢ekiciyken reklamin sonu, insan ve siborgun seks yapacagini ima etmektedir. Mavi tonlarda
1siklandirilmis mekanda belli belirsiz de olsa Uzak Dogu orijinli ambient techno tarzi bir
parca calmaktayken karakterlerin hareketleri agir ve akicidir. Muhtemelen, Bjork’tin oldukca
tunlenen sarkisi “All is Full of Love'in (1998) video klibinden esinlenmis olsa da, reklam,
sarkicinin insan ve makine arasindaki (lezbiyen) aska dair radikal mesajindan oldukca uzak
kalmaktadir. Robotskin reklaminin erotik niianslar1 ve diizenlemesi, baslangicta bahsettigim,
insan ve araba/makine arasinda 6zellikle maco birlesim sunan iki otomobil reklamindan ¢ok
da farkli degildir.

Gorsel 2. Erotik Disi Siborg; Philips Robotskin Reklamindan Bir Kare 2008

Turde yalnmizca birkag kadin siborg bulunmasina ragmen hepsinin kadin cinselligiyle
bu denli baglantili olduklarim1 gormek ilgingctir (Balsamo 1996). En cinsiyetgi 6rneklerden
biri de, yeni silahlarini is basindayken izleyen bir bilim adami sahnesiyle agilan Cyborg II
(1993) filmidir: Silah, dtisman1 bastan ¢ikarip onunla sex yapan ve orgazm aninda patlayan
bir kadin siborgtur. Baska bir kotii stereotipse, Cherry 2000 (1987) filminde Melanie Griffith
tarafindan canlandirilan seks robotudur ki Philips’in Robotskin reklamindaki disi robotun
atas1 olarak da goriilebilir. Daha 6nce bahsedilen Eve of Destruction (1991) filminin Eve 8
Adli robotu da cinsellestirilmis bir siborgun nispeten karmasik bir goriinttistinti sunmaktadir.
Kirmiz:i deri ceketinin iginde oldukga sexy goriinen bu siborg, ona tecaviiz etmeye kalkan
bir adamin penisini 1siran ve onu rahatsiz eden her adami ¢ldiirmeye calisan -kelimenin tam
anlamiyla- igdis edici bir canavardir. Carpici bir gorsel sahnede, film, ¢ldurtict silahinin
fiziksel konumunu da belirlemektedir. Bir trafik kazasindan sonra kamera, (anatomik olarak
miumkiin olmayan bir hareket ile) agzindan siborgun bedenine girmekte ve kameranin hareketi
bir niikleer bombanin aktif hale getirildigi siborgun rahminde sona ermektedir. Boylelikle,
disi tireme organlar1 oltimciil patlamalar i¢in uygun bolge olarak 6ne ¢ikarilmaktadir.

Bircok bilim kurgu filminde, siborg bedenininici ya da siber-uzay karmakarisik bir ttinel;
donme ve biikiilme goruntiilerinden miitesekkil bir girdap gibi temsil edilmektedir. Baska
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bir calismada, bu tiir tiinel gortintiilerin hem siber-punk filmlerde hem de tibbi belgesellerde
kullanildigin1 6ne stirsem de (Smelik 2008); bu calismada, siber-uzayda sik¢a kullanilan bir
metafor olarak ‘matris’in (matrix) ikili anlamina -Latince’deki kokiiyle ‘rahim’ veya ‘damizlik
disi” anlamlarina- dikkat gekmek igin kullanildigini soylemek istiyorum. Niikleer bombay1 ya
da oliimctl silah1 matrise [rahime] yerlestirerek, Cyborg II ve Eve of Destruction gibi filmler,
kadin tiremesinin ve cinselliginin gercek anlamda patlayic1 giictine iliskin kiiltiirel kaygilar:
tekrarlamaktadirlar (Springer 1996; ayrica matrisin bio-sanatta feminizm acisindan yeniden
ele alinmasz igin bkz. Ferreira 2010).

Hardware siborgtan software siborga dogru 1990’larda yasanan gecis, asagida ayrica
tartisacagim tizere yalnizca erkeklik temsilinde degil, ayn1 zamanda, Alien Resurrection’daki
(1997) insan gelik bilesimi Ripley 8 (Sigourney Weaver) ya da tamamen insans1 Cash (Wynona
Rider) orneklerinde gorebilecegimiz tizere, disi siborglarda da daha fazla gesitliligin ortaya
¢itkmasmi saglamistir. AL (Yapay Zeka, 2001) filminde, mevcut haliyle oldukca plastik
gorunumli ve futiirist formlar1 iginde tamamen cinsiyetsiz hale gelen erkek ve disi siborglar
birlikte ele alinmaktadir. Gattaca (1997), Existenz (1999) ya da Matrix Uclemesi (1999-2003) gibi
filmlerde aktorler ve aktrisler, androjen gortintimlere sahip olacak sekilde tasarlanmislardir.

Bugitinkii kadin siborg imajimin disil giizelligin erotik ¢ekiciligini korudugunu, ancak
kadin cinselligi veya tireme ile ilgili korku ve kaygilar: beraberinde tasimadigini ileri stirmek
istiyorum. Cagdas siber kiiltiirde bilgisayar oyunlari, bilim kurgu filmlerinin cinsiyetci
goruntiilerin ¢cogunu devralmistir. Tomb Raider filmlerinde, 6rnegin, Lara Croft (Angelina
Jolie) sasirtic1 derecede giizel ama ayni zamanda yenilmez sekilde gticliidiir. Lara Croft teknik
olarak bir siborg olmasa bile, bir insan-makine olarak gercekci olmayan bir giice sahiptir ve
kisisel adalet arayisi sirasinda karsisina gikan her insan ya da her makineyi alt edebilir (Kennedy
2002). Formda olan bedeni ve fallik silahlar1 onu basa ¢ikilamayan bir savasct yapmaktadir.
Filmdeki erkek karakterler i¢in, asla erotik bir obje olarak elde edilemiyor olusu dikkate deger
olan (Mikula 2004) Croft, belirgin bir bicimde bagimsizdir ve herhangi bir iliskiyi uzun stire
devam ettirmez. Giizelligin, giictin ve bagimsizligin birlesimi, 1990’lardan beri filmlerin kadin
kahramanlar: ve siborglarin karakteristigi (Tasker 1993; Walden 2004) haline gelirken Lara
Croft da son zamanlardaki bilim kurgu filmlerinde goriilen ikircikli kadin imajinin bir 6rnegini
vermektedir: bir kadin olarak erotiklestirilmisse de bir siborg olarak erkeklestirilmistir.

(Eril) Cinsiyet: Erkeksi Goriiniimler

Terminattr ya da RoBoCop gibi, 1980’lerin hardware siborglari, hig¢ stiphesiz, abartili
bicimde maskiilendir: sert, celikten yapilma ve kasli. Kisacasi, ancak Tarzan'in kendilerine
yaklasabilecegi bir tarzda falliktiler. Feminist elestirmenler, siborgun hiper-erkekliginin, tam
olarak erkeklik kaybinin korku ve endisesine isaret ettigini ve boylece beyaz erkegin kaygilarini
yansittigini one stirmiistiir (Tasker 1993; Holland 1995). Jeffords (1994), 1990’'larin Amerikan
sinemasinin, beyaz kahramanin stipermen ikonu ile esas roli ailenin babasi ve koruyucusu
olmak olan “Yeni Insan’ imajiyla birlegerek nasil bir acilim sagladigini betimlemistir. Ornegin
RoboCop, bir siborg olmadan onceki hayatinda kim oldugunu hatirladiginda karis1 ve
cocuguna dair anilar: tarafindan ele gecirilir ve duygular1 altinda enikonu ezilir. Bu durum
laboratuvardaki teknisyenlerin “robotun duygusal problemler yasadigimna” dair komik
sikayetlerde bulunmasina bile yol agar. Terminator 2’de Schwarzenegger'in canlandirdig:
siborg bile, kadin karakter Sarah (Linda Hamilton) tarafindan, ¢ocugu icin herhangi bir erkek
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arkadasindan ¢ok daha uygun, ideal bir baba olarak goriiliir. Daha sonra, aym siborg bir aile
babasinin beklenmedik goriintiisii haline de gelecektir’.

Erkekligin gelik zirh1 baska asinma ve pas belirtileri de gostermistir. 1980’lerden
itibaren popiiler kiiltiirde erkeklerin gorsel temsilinde belirgin bir degisiklik olmus; erkek
viicudu rontgenci bakisinin nesnesi kilinmustir. Tipki Hollywood sinemasinda geleneksel
olarak kadininkine yapildig: gibi, gorsel kiiltiirde erkegin bedeni de giderek fetislestirilmistir.
Cogu elestirmen, erkeklerin reklamlarda ya da miizik videolarinda degisen imajlarina egilirken
(Simpson 1993; Hall 1997), ben ayni degisim trendinin siborg filmlerinde de yasandiginm
diistintiyorum. Rontgenci bakislar sadece erkek modeller veya sarkicilara degil, ayn1 zamanda
viicudu parcalanan, nesnelestirilen ve erotiklestirilen hiper-erkeksi siborglara da yonelmistir.

Ornegin, bir asker ve bir kadimin diismanlardan kactigi Universal Soldier (1992)
filminden su sahneyi ele alalim: Kadin, izlenmekten kurtulmak i¢in adamin viicuduna
yerlestirilmis bir bilgisayar ¢ipini bulmak ve c¢ikartmak zorundadir. Jean-Claude van
Damme’nin oynadigi siborg, ¢iplak halde ve ¢ipi kast ederek, kadindan viicudunda “sert bir
sey” olup olmadigina bakmas icin bedenini kontrol etmesini ister. Kamera, siborgun etkileyici
viicudunu gekerek pazilarindan sertlesmis gogiis uglaria kayip bacaklarina zoom yaparken
kadin oldukga utanmus bir halde siborgun diizgiin fizigi hakkinda yorum yapmaya calisir.
Siborg asagiya dogru bakarak “o sert sey”in oraya ait olup olmadigini sordugunda, kadin
orada olmasinin olduk¢a normal oldugunu soyler. Sonunda ¢ipi siborgun bacaginda bulan
kadin, ¢ikarmak igin siborgun bacaginda bir kesik actiginda kan tutmasi sebebiyle bayilir.
Sert ve erekte penis hakkindaki bu saka, bir kadin (Susan Seidelman) tarafindan yonetilen az
sayidaki siborg filminden biri olan Making Mr. Right1 (1987) hatirlatmaktadir. Bu filmdeki
siborg (John Malkovich) da biiytik penisinin ne ise yaracagin sordugunda, onu yaratan bilim
insanlar1 siborga endise etmemesi gerektigini soylemekte ve biiytik bir penisi ona giiven
vermesi icin koyduklar1 cevabini vermektedirler.

Boylesi -gercekten miinasebetsiz- sakalar, siborgun kamera tarafindan yticeltilip
seyircinin bakis1 i¢in erotiklestirilen ve anlati tarafindan da alti oyulan erkekliginin
kirilganligina isaret etmektedir. Oldukga fiziksel bir savas ve aksiyon tiirii olarak bilim kurgu
filmleri, erkek viicudunun, amansiz bir bakisin nesnesi olmak hususunda kadin bedeni ile nasil
esit konumda oldugunu bize gosterir. Terminator 2'deki (1991) gelecekten gelen Yok Edici'nin
glintimiiz diinyasina anadan tiryan sekilde inisi veya Die Hard (1988) filminde Bruce Willis'in
yapilan terorist saldirtya banyoda yakalanmasi tizerine diismanlariyla i¢ camasirlariyla
kapismak zorunda kalmasi gibi tuhaf anlati etmenleri, maskiilen ve kash yapisiyla 6ne ¢ikan
bedene ciplak bir zafer sunmaktadir. Erkek karakteri seyirlik bir obje haline getirme egilimi,
onu kadinsi bir duruma sokmasi sebebiyle baslarda nispeten karasizlik gosterse de, son yirmi
y1l boyunca izleyici, erkek bedeni tizerinde gezinen ve pornografik bir doyum saglayan
(scopophilic) bakisa ¢ok daha asina hale gelmis; erkek bedeni 6zellikle miizik kanallarinda
yaymnlanan klipler araciligiyla ‘bakilasi” (Mulvey 1989) bir seye dontismiisttir®. Dahasi, erkek

7 Bu imge, Schwarzenegger'in Kindergarten Cop (1990) filminde bir dadiyr oynamasiyla nispeten
komik bir hal almigsa da Junior (1994) 'da hamile bir kadini canlandirmasiyla tamamen abstird duruma
gelmistir.

8 Mark Simpson'in (1994) 6ne stirduigii gibi, erotiklestirilmis goriintim baslangicta escinsel kiiltiirden
esinlenmistir. Simpson, “metroseksiiel” terimini, heteroseksiiel erkeklerin artik goriintisleri konusunda
dikkatsiz olmayacaklarma ve bir kadmn gibi narsistik olabileceklerine isaret etmek igin kullanima
sokmustur. Simpson'in dedigi gibi, bir metrosekstiel kendi erkekligini sunmaktadir. Bkz. ‘Here come
the mirror men’, The Independent, 15 Kasim 1994: www.marksimpson.com
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viicudunun nesnelestirilmesinin ve erotiklestirilmesinin seyri, yukarida tartistigim yara ve
onarim sahneleriyle de miikemmel sekilde eslesmektedir. Bircok siborg filminin gosterdigi
gibi, yara onarma sahnelerinde erkekligi neredeyse iskenceye benzer agir bir teste tabi
tutuldugunda bile siborg yigitligini korurken gosterilerek erotiklestirilmektedir. Erkeklerin
hatta erkek siborglarin cagdas goriintiileri, kadinligin giizellik ve savunmasizlik gibi nitelikleri
ile erkekligin sert kaslar ve yenilmezlik gibi mago 6zelliklerini birlestirmektedir®.

Erkek siborgun gortintiisti, zaman i¢inde, baz1 dontistimler de gecirmistir. Hardware
siborgtan software siborga ve beden meselesinden zihin sorunlarina gegis, farkl bir erkeklik
imajinin olusmasina da katkida bulunmustur. 1980’lerin hardware siborglar: tipik olarak
Schwarzenegger, Lundgren, Van Damme veya Stallone gibi agir siklet viicut gelistiriciler
tarafindan canlandirilirken, 1990’larin software siborglari, Johnny Mnemonic (1995) ve The
Matrix Trilogy’deki (1999) Keanu Reeves veya Gattaca (1997), Existenz (1999) ve A.L. (Artifical
Intelligence, 2001) filmlerinde gordiigtimtz Jude Law gibi daha az mago goriintii veren
aktorler tarafindan canlandirilmastir.

Son zamanlarda gorsel kiiltiir, insan-makineyi yenil bir bicimde kutsar gibi
gorinmektedir. O zamana degin, Renault ve Citroén reklamlarinin mutlu insan-araba
siborglarimi gormiisken, 2008’ de erkeklerin kendileri icin insa ettikleri makinelerle miikemmel
bir sekilde senkronize olduklar1 ve sonunda onlarla biitiinlestikleri birkag gise rekortmeni film
lanse edilmistir: Iron Man ve Speed Racer gibi bilim kurgular ve fantastik bir film olan Batman:
Dark Night. Speed Racer, stirtictiniin, kullandig1 T180 model otomobille biitiinlesmesi temasiyla
bahsettigimiz otomobil reklamlarin1 animsatmaktadir. Simdiye kadar filmler, erkeklerin kendi
makineleriyle kaynasmasina dair koklii gelenegi devam ettirirlerken s6z konusu ortakyasam
(symbiosis) hakkinda oldukga iyimser olmuslardir 10. Karanlik $Sovalye (Dark Night), cagdas
siyasetin ahlaki degerleri s6z konusu oldugunda unvaninin gagristirdig bicimde karamsar
olmasina ragmen kesinlikle anti-bilimci bir distopyanin catis1 altinda saf tutmaz. Bana oyle
geliyor ki cagdas gorsel kiiltiir, siborg figiiriinii tam anlamiyla kucaklamaktadir.

Siborg-Olus
Bu makalede, bilim kurgu filmlerindeki siborg figtirti araciligiyla insan viicudunun
yeniden yapilandirmasinin ve iyilestirmesinin izini stirmeye ¢calistim. Gorsel kuiltiirdeki siborg
temsillerinin ‘gercek’ insanin toplumsal pratigine nasil etki ettigine dair bazi yorumlarda
bulunarak makaleyi sonuglandirmak istiyorum. Bana gore, siborg temsilinden ilham alarak,
kesisen ve birbirlerini tamamlayan dort uygulama sahasi bulunmaktadir ve bu alanlar
askeriye, spor, fitness ve plastik cerrahidir.

[k olarak, kiiresel televizyon izleyicisi yakin bir zaman once Irak ve Afganistan
savaslarinda gorev alan askerlerin giysi ve donanimlari sayesinde siborg imajmna asina
olmustur. Zira Batili miittefiklere ait birlikler bilim kurgu filmlerinden veya bilgisayar
oyunlarindan firlamis siborglar gibi gortinmekteydiler. Askerlerin bedenleri ekipmanlar ve
teknoloji yoluyla gelistirilirken, ikinci olarak, spor da erkek ve kadin viicudunun insanin
alisilmis smirlarmin 6tesine gectigi bir alandir. Tekerriir eden doping hikayeleri, sporcu erkek
ve kadinlarin bedenlerinin aslinda yapay olarak gelistirildigini gostermektedir. Siborg imgesi,

9 Popiiler kiiltiirdeki ¢ok sayidaki “metroseksiiel’den iki 6rnek, Casino Royal (2006) filminde James Bond
karakterini canlandiran Daniel Craig ve Armani reklamlarinda boy gosteren David Beckam verilebilir.
10 Bkz. Richard Corliss’le Iron Speed ve Speed Racer hakkinda yapilan roportaj; Time, 19 Mayis 2018:57-
58.
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spor ekipmanlari reklamlarinda da karsimiza cikmaktadir. Ornegin, bir reklamda futbolcularin
robotik ayaklar1 sonunda Puma kramponlara dontistirken “Bu Duruma Gelene Kadar Puma
Futbol” slogan1 kullanilmistir. S6z konusu temsil, bir sporcu, model ve oyuncu olarak protez
bacaklariyla tinlenen ve sikga ‘siborg” olarak adlandirilan engelli kosucu Aimee Mullins’den
esinlenmistir.

Gergek yasamin icine sigrayan siborg goriintiilerinin tiglincti 6rnegi yine bir spor
bicimi olan fitness'la ilgilidir. Okul ¢cocuklarindan baskanlara, ev kadinlarindan yoneticilere,
tinltilerden prenslere ve prenseslere, hali vakti yerindeinsanlar diinyanin her yerinde kosmakta,
spor yapmakta veya formlarmi korumaktadir. Demek ki fit, giiclii ve kash bir beden, artik
bir siborgu canlandiran viicut gelistirme sampiyonunun ayricaligi degildir. Ozellikle gorsel
kiltiirde, aktorlerin, aktrislerin ve sarkicilarm viicut sekli son birkag on yilda énemli 6lgtide
degismistir. 1960'lardan giintimiize kadar James Bond'u ya da Batman’i canlandiran aktorlerde
rahatca gortilebilecegi gibi, bedenler son birkag on y1l icinde ¢cok daha fit ve kasli hale gelmistir.
Giiglii ve seksi olan (erkek ya da disi) siborgun pozitif imaji, gtintimiiz popiiler kiiltiirti icinde
kutsanan fitness ve cinsellikle son derece uyumludur. Yeni giizellik standardi, cagdas erkek
ve kadinlar1 insan-sonrasi 6zne olma durumuna ¢ok daha hizli bir sekilde hazirlayan bir diger
kozmetik uygulamayla da uyum icindedir: Plastik cerrahi ile. Plastik cerrahi, bundan boyle
yalnizca zengin ve {inlii kisilerin bir ayricalig1 degil, erkekler ve kadinlar igin olusturulmus
fitness, gtizellik ve genclik imajlarin1 ayakta tutan ve herkese agik devasa bir endiistridir.
Extreme Makeover gibi TV sovlari, insanlarin, en ufak bir yaslanma ve yipranma belirtisini
dahi ortadan kaldirmak icin ytizlerini ve bedenlerini degistirme isteklerini canli tutmaktadir
(Sobchack 2004).

Bu dort sosyal pratigi birbirine baglayan sey, insan viicudunun kontrol edilebilecegi,
degistirilebilecegi ve miikemmellestirilebilecegi inancidir. Savas, spor, fitness ya da plastik
cerrahi teknolojilerini biinyesinde toplayan stiregle birlesen bu inang sayesinde insanlar birer
siborg haline gelmektedirler.

Sonug

Bilim kurgu filmlerinde siborgu inceledikten ve insan bedenini gelistiren ve degistiren
bazi kiiltiirel uygulamalarin izini stirdurdiikten sonra, siborg imgesinin artik korku ya da
endise veren bir figiir olmadig1 sonucuna varabiliriz. Tersine, siborg figiirii, insan-sonrasi
oznenin bilim ve teknoloji icinde erimek istegine iliskin derin arzulara isaret etmektedir.
Ustelik bu arzu sadece gorsel kiiltiirdeki siborgun popiilaritesinde degil, ayn1 zamanda
gunliik yasam pratiginde de gortilmektedir. Yirmi birinci yiizyilin insanlari, kendi insa ettikleri
makinelerle ¢ok yakin bir iliski icerine girerek kendi kaderlerini kontrol altina almaktadirlar.
Dolayisiyla, gtintimiiz insani, bundan boyle, bedenlerinin kiilttirden -baska bir deyisle bilim
ve teknolojiden- ayr1 tutulabilecek bir dogaya gonderme yapmamasi agisindan insan-sonrast
oznedir. Askeriyenin, spor, fitness ve estetik cerrahinin sosyal ve kiiltiirel uygulamalari,
bilimsel hayallerin, kadin ya da erkek olmas: fark etmeksizin insanlarin kendilerine bir siborg
gibi bicim vermesine ne dl¢tide niifuz edebildigini gostermektedir. Siborgun parlak ve cekici
tarzi hepimizin tizerinde sik durmaktadir.
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Dijital teknoloji ve ona bagh uygulamalar gelistikce sinemanin uygulama alanmna
yonelik ilginin arttigini gozlemledigimiz bir donemdeyiz. Giintimiizde film yapmak isteyen
herhangi biri “bir film nasil yapilir” diye internette arama yaptiginda karsisina hemen her
sorusuna yanit verebilecek gorsel, yazili veya isitsel icerige ulasabilmektedir. Ayrica 6zelikle
sosyal medya platformlarmin gelistirdigi uygulamalar sayesinde dileyen herkes cektigi
videolar1 basit kurgu programlar1 yardimiyla kolayca diizenleyebilmekte ve isterse kolayca
paylasabilmektedir. Diinyaca tinlti yonetmenlerin bile akilli telefonlarla film cektikleri bu
donemde, giin gectikgce film yapim stirecine dair algimin degistirdigini sdyleyebiliriz.

Erdem Ili¢ “Film Atolyesi” adl1 kitabina, gelisen teknoloji sayesinde teknik olarak yapim
stireci basitlesen film yapim siirecine dair formdiller {izerine yapilan tartismalarla basliyor. Bu
minvalde ilk secenek olan “bir kamera edinip hemen kayda baslaymn” seklindeki ¢nerinin
islevselligini sorguluyor. Baslangicindan giintimiize degin sinema {iiretim siireci {izerine
gerceklestirilen akademik tartismalar1 6rnekler vererek 6zetliyor ve “Baslarken” bolumiunii
kitabin ilkelerini siralayarak bitiyor. Bu ilkelerden ilki ve belki de en énemlisi de “ Bu kitap
kendisini hazir formiiller ve tariflerle sinirlandirmak istemeyenler icin yazildi1” seklindeki
agiklayici ctimle olusturuyor. Bu noktada yazar, bu kitabin film attlyelerinde verdigi teknik
ve kuramsal egitimlere dayandigini, ancak kitabin sadece bununla sinirli olmadigini agikliyor.
Yazarin, yillara yayilan ve sayisiz film atolyesinde meraklisina verdigi sinema derslerinin bu
aciklamaya zemin hazirladigini santyorum. Zira film yapmak veya film tizerine yazmak kadar
kuramsal olarak sinemay1 ve film yapim stirecini baskalarina anlatmak, sinemanin anlagilmast
noktasinda yasanan cesitli agmazlar1 gormek acisindan da 6nemli olsa gerek.

Kitap, isminin de isaret ettigi gibi tam da bir film atdlyesinin izleyecegi yolu izleyerek
Sinematografi, Anlati, Kamera, Ses, Montaj gibi boltimler bashg: altinda, sinemaya dair
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bilinmesi gereken her seyi okuyucuyu terminolojiye ve detaylara bogmadan anlatiyor. Bu
dogrultuda ilk boliim olan sinematografi boliimiinde, yazarin da vurguladig: tizere, filmin
dogusundan itibaren tartisilagelen ve halihazirda tartisiimaya devam eden “Film Nedir?”
sorusuna verilen yanitlar1 ve yapilan tanimlamalar1 agikliyor. Bu soruya yonelik ilk tartisma;
oykt odakli filmlerin kuramsal olarak “klasik anlati sinemas1” seklinde tanimlanmas: ve
klasik anlati sinemasina gore sinema nedir? sorusuna verilen “hareket-imge ve ses ile Aristocu
oykt anlatma sanat1” seklindeki yanitin gesitli itirazlarla karsilasmasi ve bu tartismadan yeni
kuramlarin dogmasi tizerinedir. Yazar, bu kuramlardan 1950°li yillarda Fransa’da ortaya
¢ikan ve yonetmen sinemasi olarak da bilenen auteur kuramindan, sinemanin hareket- imge
ve hareket zaman oldugunu savunan Deleuze’cii yaklasima kadar ttiim yaklasimlarin eksik ve
kusurlu yanlarini, alanin 6nde gelen kuramcilarina dayanarak agikliyor. Sinema kuramlarina
dair genel bir cerceve cizen bu boliim, alana dair ileri okumalar icin baslangi¢ olma 6zelligi
tastyor.

Anlat1 baghgmin yer aldig1 diger bir boliim ise sinemanin ortaya ¢iktigr ilk yillardan
itibaren, izleyicininekranda gordiigii seyianlamlandirmaseriivenine odaklaniyor. Antik Yunan
tragedyalarimin 6zelliklerinin incelendigi bir metin olan Aristoteles’in Poetika’sina deginen
yazar, Aristoteles’in; tragedyay1 bir baslangig, orta ve sona sahip, eylemi taklit (mimesis)
eden eser olarak tanimlanmasinin sinemada 6ykii ve olay orgiistintin anlasilmasinda kilit rol
oynadigia dikkat ¢ekiyor. Aristo, tragedyay1 olusturan alt1 6ge oldugunu sdylemistir. Bunlar;
“ oyku”, “ karakterler”, “sozsel ifade”, “ diistince”, “sahne diizeni” ve “ezgi diizeni”dir. En
onemli unsurun olay orgiisti oldugunu sdyleyen Aristoteles’e gore tragedya insanlar1 degil,
eylemleri taklit etmelidir. Kitapta tragedyanin tasimasi gereken bu 6zellikler tek tek ele alinarak
incelenir. Ancak burada dykii ve karakterin diger ogelerden daha énemli oldugu vurgusu
yapilarak; 6zdeslesme, katharsis gibi kavramlara dikkat cekilir. Sinemada 6zdeslesme icin
yararlanilan yontemlere de deginen yazar, 6zdeslesmenin 6zellikle ticari sinemada ideolojik
isleve sahip oldugunu, kapitalizmin popiiler sinemadaki goriintimlerinin incelenmesi ile de
bunun agikca goriilebileceginden soz etmektedir. Zira yiiksek gise basarisi elde etmis yakin
tarihli pek cok sinema filminde bu iddiay1 destekler niteliktedir. En nihayetinde tiim yonleriyle
tragedyanin klasik anlatinin baskalasmus bir bicimi oldugunu belirterek giiniimiizde anlatiicin
senaryonun dnemine deginen yazar, yazilacak metnin sinemanin uzlasilarina uyumlu olmasz,
daha da 6nemlisi sinematografik bicime girebilmesi igin senaryo ve oykii arasindaki farkin
bilinmesi gerektigine dikkat ¢ekiyor. Kitabin bu boliimiinde Aristoteles’in tragedya tanimina
uygun bir senaryonun basindan itibaren nasil gelistirilebilecegi bir 6rnek tizerinden detayl
sekilde anlatiliyor. Bir senaryonunilk asamasindan son asamasina kadar olan; sinopsis, tretman,
senaryo, ¢cekim senaryosu gibi kisimlar1 6rnek senaryo tizerinden detayh sekilde agiklaniyor.
Bu kisimda ayrica plan/cekim, sahne, sekans; ¢ekim 6lcekleri, kamera acilar1 ve montaj gibi
sinemanin bicimsel 6zelliklerine yer verilerek sinemanin uygulama kismina dair genel bilgiler
aktarilmis oluyor. Kitabin bu boltimii icin film yapim stirecinin teknik kismina dair bilinmesi
gerekenleri genel hatlariyla igerdigini soylemek miimkiin. Ayrica bu boliim, anlat1 tizerine
yapilan klasik, ticari, cagdas, sanat sinemasi gibi kavramsallastirma tartismalarina deginirken
glintimiiz sinemasinda bu ayrimi yapmanin giicliigiine deginerek; sanat sinemasi igerisinde
klasik anlat1 kodlarina, ya da tam tersi klasik anlat1 icerisinde sanat sinemasina ait kodlarla
karsilasilabilecegi vurgusu ile son buluyor.

Kamera bashikli diger bir boliim, bir anlatici aygit olarak ve sinemanin temel iki
aracindan biri olarak kameranin énemine vurgu yaparken bir aygit olarak kamera {izerine
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yapilan tartismalara deginiliyor. Bir gosteren ve anlatici olarak kameray1 nesnel-6znel kamera,
psikolojik kamera acilar1 ve kamera hareketleri gibi zellikleri ile tanimliyoruz. lkin teknik
bir aygit gibi goriilen kameranin, teknik gelisimi ile sinemanin gelisimi arasindaki paralellik;
kamera-uzlas: iliskisi, kamera- gerceklik tartismalar1 gercevesinde agiklaniyor. Sinemanin
ilk yillarinda sabit ve genis agili cekimlerin yerini teknolojik gelismelerle birlikte kameranin
bir anlat1 arac1 olarak kameranin yapip ettiklerinin farkina varilmasi sinemanin gelisimine
kaynaklik ediyor. Kimilerince hareket yanilsamasi olan sinema “Trenin Gara Girisi” adh
filmin gosteriminde oldugu gibi bir yanilsama olmaktan teye gecmis ve Gilles Deleuze’tin
hareket- imge kavramina denk gelecek sekilde bu filmi izleyenler ilk defa gercekten hareket
ederek gara giren bir tren gormiistiir.” Kamera ile ilgili bu boliimde, kameranin konumu agis1
ve derinlik algis1 yaratmaktaki becerileri tizerinden kameranin sinema anlatisina katkis1 film
orneklerine dayandirilarak vurgulanmaktadir.

[k yillarinda ses unsuruna sahip olamayan sinema, 1920'li yillarin ortasinda sesle
tanismistir. Bu siirece dair bilgilerin yer aldig1 kitabin “Ses” baslikli bolimiinde sinemanin
ilk yillarinda filmlerin sessiz cekilerek miizik ve efektlerle sinema perdesine yansitildigy;
sesli sinemaya gegis siirecinin sancilari, bu konuya dair tartismalar yer aliyor. Sinemada ses
kullaniminin teknik bir 6ge olmanin yani sira diyalog, miizik, efekt ve sessizlik gibi tiirleri ile
“ek bir unsur olmaktan 6te semantik bir boyut icerdigi” yazar tarafindan dile getirilmektedir.

Kitabin son bolumiinii “Montaj” baslikli boliim olusturuyor. Bu béliimde diger tiim
boluimlerde oldugu gibi montaja dair kuramsal tartismalara genis yer verilerek baslaniyor. Bu
minvalde ilkin montajin ne oldugu sorusuna yanit olusturacak tartismalar; sinemanin ilkleri
ve ilk montaj denemelerinden itibaren 6rneklere dayandirilarak agiklaniyor. Bu noktada sikca
birbirinin yerine kullanilan kurgu ile montaj arasindaki farkin alt1 cizilerek tarihsel stirecle
ilgili olarak “Geng Sovyet sinemacilarin sinemanin temel araci olarak tanimladiklar: bu aract
kavramsallastirmak icin; kesme, diizenleme veya kurgulamadan farkli bir cagrisima sahip
olan Fransizca kokenli “montaj” sozctigiiniin” sectigini, kitabinda bu kavramsallasmaya sadik
kaldigi belirtilmektedir. Bu girisle birlikte “uzlasimsal kodlarin ortaya ¢ikabilmesi igin yerlesik
hale gelmis bir ¢ok yaklasimin zaman icerisinde seyirci tarafindan kabullenip 6grenilmesi
gerektigi, bu siirecte seyirci ile film yapanlar arasinda karsilikli bir etkilesimden ziyade
iktidar iliskisi olmasi gerektigi, bu kodun kimi zaman baskin stireclerin hakimiyet kurmasiyla
uzlasimsal hale geldigi vurgulanmaktadir. Seyirci acisindan art arda gelen goriintiilerin
anlaml1 bir biitiin olusturabilmesi bu uzlasimsal stirece baglidir. Bu siire¢ montaj ekollerinin
ortaya ¢cikmasina sebep olmustur. Bu ekollerden hala en yaygin olarak kullanilanlarindan birisi
olan Paralel/ Almasik Montaj {izerine yapilan tartismalarin okuyucu igin oldukga aydinlatict
oldugunu soylemek miimkiin. Ay sekilde bu boliimde diger ekollerle birlikte sinemada
montajin gelisimine katkida bulunmus, Kulesov, Pudovkin, Vertov gibi Sovyet yonetmenlere
genis yer veriliyor.

Sonuc olarak oldukga akici bir dille kaleme alinmis calisma, 6zellikle sinemaya merak
duyan tiim okuyucular i¢in sinemanin temel unsurlari ve giincel tartismalara yer vermesi
bakimindan temel bir basvuru kaynagi olarak degerlendirilebilir. Yan sira film yapim
stiregleriyle ilgili pratik bilgiler icermesi bakimindan film ¢ekmek isteyenler i¢in de iyi bir
baslangic kitab1 olarak dikkat cekmektedir.
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Katja Hettic, Ana Akim Sinemanin Diginda Kalan Hollywood altbasliklt Melankolik Komedi
yapitinda, ana akim sinema icinde her zaman popiiler bir tiir olmus olan Romantik Komedi
yaninda 1990’larin ikinci yarisindan itibaren gelisen yeni bir akima dikkat ¢ekiyor. Yazar bu
yeni alttiirti belirleyen en énemli unsurun, bir duygu durum olarak melankoli oldugunu
ileri stirtiyor ve 6rnek olarak ¢oziimledigi filmler tizerinden melankolinin bu filmlerde nasil
sergilendigine odaklaniyor. Wes Anderson’un Rushmore (1998)/ Cigin Liseliler; The Royal
Tenenbaums (2001)/ Tenenbaum Ailesi; The Life Aquatic With Steve Zissou (2004)/ Suda
Yasam; Sofia Cappolanin Lost In Translation/ Bir Konusabilse; Paul Thomas Anderson’un
Punch-Drunk Love (2003)/ Ask Sarhosu: Zach Braff'in Garden State (2005)/ Eve Ddniis;
Michael Gondry’'nin Eternal Sunshine Of The Spotless Mind (2004)/ Sil Bastan: Spike Jonze’un
Being John Malkovich (1999)/ John Malkovich Olmak ve Adaptation (2002) / Adaptasyon filmleri
calismanin 6rneklemini olusturuyor. Sayilan filmlerden son tigliniin senaristliginde Charlie
Kaufmann'in admi gormek ve ilk dort filmin ya basroliinde ya da ¢nemli yan rollerinde
Bill Murray’a rastlamak gercekten de bu filmler arasinda bir tiir akrabalik bag: olduguna
isaret ediyor. Herseyden once sayilan yonetmenlerin ¢ogunun 1970’lerde c¢ocukluklarini
yasadiklarini soyleyen yazar, bu yeni akimin ayn1 zamanda bir jenerasyon fenomenini agiga
vurdugunu s6z konusu ederek, bu kusagin imgeleminin gorsel kiiltiir, postmodern pop kiilttir
ve gercek ile sanalin birbirlerine yaklastig1 bir cagin gerceklik duyumundan beslendiginin
altni ciziyor. Yazara gore biitiin bu filmleri birlestiren en 6nemli unsur, filmlerin tematik
ve stillerinin apagik bir simiflandirmaya direnmesi, komik, ciddi ve hiiztinlti ruh durumlar:
arasinda tutarsiz bigcimde gidip gelmesi, dolayisiyla bu filmlerdeki imge yapisinin melez bir
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karaktere sahip olmasidir. Aslinda bu melezlik 6zelligi bu filmlerin yapim stirecleri agisindan
da gegerlidir. Zira yazara gore, son yillarda A.B.D. ana akim sinemasma yon veren kimi
biiytiik stiidyolar diistik veya orta halli buitcelerine karsin hi¢ de azimsanmayacak olctide
seyirci toplayan bu filmlere ilgisiz kalmadilar ve yeni bir tiretim stratejisiyle “ Arthouse-sanat”
filmlerine yatirim yaptilar. Boylelikle bu filmlerde, ana akim sinemanin pek cok star1 rol alds
ve reklam, basin ve ddiiller yoluyla bu filmler ilgi merkezi haline geldiler. Hettich’e gore bu
melezlesmenin bir sonucu olarak bu filmler, bir yaniyla ana akim sinema seyircisi igin de
cazip hale gelirken, diger yandan tiir kaliplarini esneten estetik yapilariyla seyircinin beklenti
ufuklarmi genislettiler. Dolayisiyla Hettich igin her ne kadar 1970’lerin Yeni Hollywood
akimi bu yeni kusagin imgeleminde 6énemli bir pay sahibi olmussa da Hollywood un tiretim
mantiginda gerceklesen dontistimler de bu yeni akimin ihtiya¢ duydugu endustriyel zemini
hazirlamastir.

Yazarin vurguladig: ikinci nokta ise yeni akimdaki atmosferin Jim Jarmush, Joel ve
Ethan Cohen gibi daha eski kusaktan yonetmelerin film diinyasiyla 6rttismesidir. Bu benzerlige
karsin bu yonetmenlerin stilist minimalizmlerinin yeni akimin estetiginden oldukga farklh
oldugunu soyleyen yazar, sonrasinda melankolik komediyi, komedinin bir alttiirii olarak
kategorilendirmeye gecmektedir.

Yazar oncelikle, siniflandirmasinin tarihsel ve ekonomik bir mantiga degil etkisel-
estetik kriterlere bagl olacag uyarisini yapmaktadir. Ikinci uyar1 ise komedi tiirti hakkindadar.
Yazara gore komedi, hi¢cbir zaman, western, melodram ve aksiyon filmleri gibi apacik ve
geleneksellesmis tiir ozellikleriyle simirlandirilmis bir tiir olmamustir. Dolayisiyla calismada
komedi, en genis anlamiyla komik film anlamina gelmekte ve “giildiiren ya da gtildiirmeyi
amaglayan bir film” olarak tanimlanmaktadir. Peki, o halde giildiirmeyi amaclayan bir tiirde
nasil olur da melankoli gibi tizlinti, hatta keder iceren bir duygu durum yer bulabilir? diye
sorulabilir. Ote yandan trajik olanla komedinin melezlendigi bir tiir olarak “Trajik Komedi”
teriminin literattirdeki varligr bu soruyu gecersizlestirir. O halde soru soyle tazelenebilir:
Trajik Komedi yerine Melankolik Komedi terimini niye yeglemeliyiz? Hettich'in arastirmasi
da bu soru tizerinden ilerler. Oncelikle Chaplin, Lubitsch ve Wilder gibi eski yonetmenlerin
filmleri ve Roberto Benigni'nin La Vita Bella’s1 gibi, komik bir karakterin trajik bir diinyadaki
durumundan, dolayisiyla birey ile toplum arasindaki ¢atismadan yola ¢ikan filmlerinden
farkli olarak melankolik komedilerde kriz, karakterin igsel yasamindan dogmaktadir. Ustelik
oncekilerden farkli olarak melankolik komediler, aktiiel sosyo-politik gelismelerle bir iliski
kurmaz ya da toplumsal olaylar1 referans almaz. Ikinci ve belki de daha dnemlisi “trajik
komedi” teori ve pratikte klasik dramanin etkisinden kurtulamamisken, melankolik komedi
klasik dramanin geleneksellesmis anlati ¢izgisi ve eylem kurgusundan kopmustur. Melankolik
komediler Hettich'in ifadesiyle “belli bir ruh durumunun ifade edilmesi ve de izleyici tizerinde
birakilmak istenen potansiyel etki ve bunlarla birlikte arzu edilen sonuglar1 elde etmek icin
kullanilan bigimsel araglarla” daha ¢ok ilgilidir. Hettich’in ¢alismasi, 6rneklenen filmlerde,
melankolinin belirleyici bir 6ge olarak nasil ifade buldugunu ana karakterler, tekrarlayan
tema ve motifler, gorsel tasarim, soundtrack, spesifik komik 6geler, birbirine zit ruhsal hallerin
duygusal gerilimin insasindaki rolleri ve filmlerin estetik ¢zelliklerini gozeterek ortaya
koymaktadir.

Calismasinin ikinci boliimiine melankoli kavramini tartisarak baslayan Hettich, Antik
Yunan'dan Ortacaga ve Freud’a uzanan tarihsel bir betimleme yaptiktan sonra kavramu
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“her seyden once kiiltiirel bir topos/tema ve zihinsel bir tutum olarak” ele alacagini belirtir.
Melankoliyi benmerkezciligin bir formu olarak kavrayan Hettich, melankolinin, kisinin kendi
tizerine kapanarak kisiligi tizerine diistinmesini, yeteneklerini elestirel bir bigimde tartmasini,
kimligini sorgulamasini, basarisizliginin etrafinda doénen anlami bulmaya calismas: gibi
zihinsel eylemleri harekete gecirdigini ifade eder. Melankolik insan icin mutlulugun “her
zaman baska bir yerde ve baska bir zamanda, geri getirilmesi imkéansiz olan bir ge¢miste
-veya hicbir zaman ulasilamayacak olan bir gelecekte olduguna” dair bir icgorii gelistiren
yazar “Baska zamanlara ve baska yerlere duyulan 6zlem” in daha ¢nce romantik gezgin
karakterde hayat buldugunu animsatir. Kendi simdisinin gerisinde kalan bu yasanilan yere
ve zamana ait olmama duygusu, melankolik insana nostaljik bir renklenim de katmaktadir.
Zira, bir zamanlar varolan, ama artik yitirilmis bir huzur ve mutluluga duyulan 6zlem
olarak nostalji, simdide yasanan huzursuzlugun duygu durumu olan melankolinin geriye
projeksiyon yapmasina neden olur. Bu projeksiyon, tasarlanan ya da hayal edilen hayatla
gerceklik arasindaki ugurumun mutsuz farkindaligini daha da pekistirir. Dolayisiyla nostaljik
gecmis zaman algilari, melankolik kiside “kusur ve ihmallerin” algisina dontisiir. Hettich bu
zihinsel tutumu soyle ifade eder: “Insan eger gegmisinde farkli bir yol izlemis olsayd, ancak o
zaman mumkiin olabilirdi mutluluk”. Dolayisiyla nostalji, melankoliyi daha da derinlestiren
bir duygu durum olarak kavranmaktadir.

Hettich'e gore, Bati Uygarhigindaki varsil yasamun maddesel korkulari ortadan
kaldirmasina karsin hep daha iyisi ve miikemmelinin var oldugu bir yasam vaadinin
stirekli tazelenerek insanlardaki beklentileri asir1 biiytitmesi, melankolinin yaygimlasmasi
ve derinlesmesine neden olmaktadir. Bu noktada Hettich, Roland Lambrecht’e atifla bunun
maddi tatminin yarattig1 yeni bir melankoli tiirti olarak degerlendirir. Bu yeni melankoli
surekli tatmin olmama haline baghdir. Tam da bu nedenle giintimiizde, melankolinin bir
kaynagi da “iz birakan bir olay yasamaya yogun ve hayali bir 6zlem” olmustur. Bu durum da
hayat ya da yasantilananla arzulanan arasindaki uzakliktan dolay1 melankolik kisinin gercek
deneyimlerden daha az tatmin olmasin getirmekte ve hayal kirikligini arttirmaktadair.

Melankolik kisi tizerine tespitlerini sonlandiran yazar, sonrasinda Melankolik
komedileri birlestiren en temel 6genin tam da boyle karakterlere dayal1 dykiilere yer vermesi
oldugunu belirtmektedir. Bu filmlerin anlatisin1 karakterlerin kisilik yapis1 ve istekleri motive
eder. Orneklenen filmleri birlestiren bir diger 6nemli unsur ise biitiin basrol oyuncularinin
ya yaratic1 kisiler ya da sanatsal arzulari olan kisiler olmasidir. Bu kisiler uyumsuzdurlar,
eksantriktirler, sosyal gevrelerinin disina itilmislerdir ve yalnizdirlar. Yalmizliklar1 cogu
durumdakendiideallerininuzagina diismelerinden kaynaklanir. Yani basarisizlik duygusunun
kaynag1 nesnel degil, 6zneldir. Bu karakterlerin hemen hepsi, kendi potansiyellerini acgiga
¢ikartamamaktan bunalima girerler ve daha 6nemlisi bunalim mazosist bigimde geri yansir.
Kéttimser bir diinya goriisiine sahip olan bu karakterler seyirciye ilk bakista sevimsiz gelse
de kameranin 6znel kullanimi ve karakterin tutumunun altinda yatan ruhsal nedenlerin
sergilenmesi yoluyla izleyicinin giderek karakterle empatiye girmesini saglar. Hettich bu
noktada, melankolik filmlerin karakterlerin bakis acilartyla ve oyuncunun bedeninden
yayilan duygusal sinyallerle izleyici ile karakterleri ayni1 safta bulusturmaya yeltendiginden
s0z etmektedir. Bu saf tutma iligkisi sadece bas figiir icin degil neredeyse tiim karakterler igin
gecerli goriinmektedir.

161



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 3 No/Say1: 6 2018
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Hettich’e gore melankolik komedinin ortak temalar1 ve 6geleri vardir. Hastalik
ve 0liim bu temalarin basinda gelmektedir. Bu temalar bir komedide yer aldig1 zaman bir
trajedide oldugu ciddilikten arindirilarak farkli anlatisal islevler edinir. Olim ve hastalik,
bu filmlerde karakterler arasinda duygusal bir bagin kurulmasina, yabancilasmis kisiler
arasindaki buzlarin erimesine, empati duygusunun ortaya c¢ikmasina bahane olur. Kimi
yerde de olim ve olimlii olmak alay konusu yapilir. Bu da dlimiin metafizik anlaminin
bosaltilarak trajikliginden arindirilmasini saglar. Boylelikle bu temalar bir son duygusundan
ziyade yasamin olumlanmasina vurgu yapar. Bu filmlerin baslica diger temalar; kisinin
yuvaya donmesi ya da kagisini anlatan seyahat, ait olmama anlaminda yabancilik, kimlik ve
anlam arayisi, nostalji ve cocukluk, hatiralar, monotonluk, 6zlem ve hiisrandir. Bu filmlerin
hemen hepsinde melankolinin ¢6ztimii icin degil ama tesellisi olarak romantik askin vaatleri
de temalastirilmaktadir. Bu yontiyle bu filmler Woody Allen'in -Annie Hall basta olmak
tizere- kimi filmlerinden de izler tasir. Hettich’e gore Allen'in filmlerinde ne mutlak degerler
ne normlar ne de bu normlar1 baglayacak {iist bir otorite vardir. Kisacas1 bu diinya nihilist
bir diinyadir ve karakterlerin ask iligkileri bu karamsar diinyay1 biraz daha cekilebilir hale
getirmektedir. Melankolik komedilerde de romantik ask, kisinin anlam arayisinda, kendini
bulmasinda ve tiim karanlik boyutlarima ragmen hayati olumlamasi yonitinde bir islev
edinmistir.

Hettich calismasmin tgtincti boltiimiinde, sozti duygulara getirir ve melankolik
komediyi duygusal kavramlar tizerinden bir kere daha irdeler. Kognitif film bilimine basvuran
yazar karisik ve daginik olan duygu durumlarmin ve ruh hallerinin yansitilmasmin melankolik
komedide ¢ok 6nemli bir unsur oldugunun altim1 ¢gizer. Yazar, duygularin filmik ifadesini
tonalite bashig1 altinda ele almaktadir. Smith’e atifla filmlerin birincil duygusal etkisinin
duygudurum yaratmak oldugunu belirten yazar, gerek karakterlerin icinde bulunduklar:
ruh hallerinin verilmesinde gerekse duygudurumlarin seyirciye gecirilmesinde ya da
aktarilmasinda filmlerin birtakim unsurlara basvurdugunu belirtir. Bunlar miizik, renk ve 151k
tasarmmidir. Miizigin dogrudan dogruya duygulara seslenen bir sanat dali oldugunun altin:
¢izen yazar, melankolik komedilerde miizigin, karakterlerin karisik duygulariin verilmesinde
etkin olarak kullanildigini gostermektedir. Miizik bu filmlerde, izleyici agisindan karakterlerin
melankolisinin hissedilmesini saglayarak empati duygusunu da harekete gegirmektedir. Tipk:
miizik gibi, 151k ve renk tasarimi da karakterin 6znelligini yansitmaktadir bu filmlerde. Zayif
aydinlatma, soguk renkler, siklikla mavi tonlarin tercih edilmesi karakterin karamsar diinya
goriistinii yansitacak karanlik bir atmosferin yaratilmasina hizmet eder melankolik komedide.
Ozetle bu filmlerde “hayalleri tetikleyen veyahut insani rahatsiz eden bir miizige, koyu bir
aydimnlatmaya ve soguk renkler”e basvurularak izleyiciler belli bir duyguduruma hazirlikli
hale getirilir ve Hettich’in ifadesiyle “seyirci boylelikle sonradan gelisecek olan biitiin
olaylar1 melankolik bir bakis acisiyla algilamaya hazirdir.” Dolayisiyla melankolik komediler
sinemanin empatik giictinden ziyadesiyle faydalanmaktadir.

Hettich inceledigi filmlerin karakteristik ozelliginin sadece film kahramanlarinin
melankolik tavirlar1 olmadigini, bu filmlerin ayni zamanda komedinin pek ¢ok unsurunu
icerdigini ileri stirmektedir. Komik olanin oncelikle kisilerde verildigini belirten yazar,
komigin basfigtirlerin endiseli ciddiyetleriyle tezat olusturan bir ¢evreden dogan zitliktan
kaynaklandigini ortaya koyar. Komigin alisildik olandan ya da normdan sapmakla ilgisine
deginen Hettich, inceledigi filmlerin hemen hepsinde hafif tistitiik yan karakterlerin varligina
isaret eder. Yam sira filmik komigin klasik bir formunun da bedenle ilgili aksiyonlarin
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neticesinde aciga ciktigini belirten yazar fiziksel komik adi verdigi kimi durumlarda
karakterlere direng gosteren “nesnelerin aksilikleri”’nden s6z eder. Gergekten de ilk slapstick
orneklerinin ¢ogu karakterlerinin abartili bedensel aksiyonlar1 ve nesnelerle giristikleri cesitli
miicadelelerin gosterilmesi sonucunda olusan fiziksel bir komik anlayisina dayanmaktaydi
ki melankolik komedilerde de aymni araclara basvuruldugunu inceledigi filmler tizerinden
ikna edici bicimde gosterir yazar. Diger bir komik olay kaynag ise sozel iletisimi askiya alan
dil oyunlaridir. Buna gore melankolik komediler yanlis anlamalar ve dilin abstirt kullanimi
neticesinde ortaya ¢ikan pek¢ok komik olay1 biinyesinde barindirmaktadir.

Belki de melankolik komediyi diger komedi ttirlerinden farklilastiran en 6nemli
unsur kendi yapint1 veya kurmaca diinyasini ele veren bir 6zdiistintimsellige ya da kendine
dontisliiliige sahip olmasidir. Konvansiyonel konusmanin 6tesine gecen dolayl iletisimin bir
formu olan ironiye sik¢a bagvuran bu filmler, yanilsamayla gerceklik arasindaki sinirlari esnetir
ve ornegin John Malkovich Olmak filminde oldugu gibi yaratilan tistkurmaca diinyasiyla hem
kendisiyle dalga gecer hem de ¢ok sey bilen seyirciyle oynar.

Hettich, melankolik komedilerin kendilerine ayna tutma egilimini, kanimca ¢alismanin
en parlak ve felsefi boltimii olan Artefact Olarak Film-Estetik bolimiinde daha ayrintili bigimde
islemektedir. Melankolik filmler kendilerini tematize ederler. Bu tematizasyon film tarihine ve
popiiler kiiltiire yapilan ince gondermelerde kendini gosterir. Ornegin Rushmore’de Lumet’in
Serpico’suna ve Capolla’nin Kiyamet’ine agik gondermeler vardir. Suda Yasam ise belgeselci
Jacgues Cousteau’nun stiliyle yarismaktadir. Adaptasyon’da senarist Charlie Kaufmann'un
bizzat Adaptasyon filminin senaryosunu yazma siireci konu edilir. O halde bu filmlerin
referansi bizzat kendi yapint1 diinyalaridir. Stiphesiz ki bu filmler malzemelerini bir vasat
olarak videoklipler ve televizyonun damgasm vurdugu popiiler kiiltirden alintilar. Ote
yandan bu alintilar tiim temsil ve tasvir 6zelliklerinden arindirilarak mimetik giiclerinden
bosaltilir ve ancak filmik evrenin kendi dontislii yapis: iginde anlam tasiyan ipuglarma
dontisturiliirler. O halde Hettich'in ifadesiyle Melankolik Komedi “6nceden hicbir mimetik
(taklit) prensibe imkan tanimamis” resimler yaratir. Bu resimler goze batacak derecede
yapaydir. Nitekim Hettich’in bildirdigine gore dekor ve kostiimde detaylara diiskiin olmalar:
nedeniyle Cahiers’ten bir elestirmen bu filmlere “biblo filmler” adimi vermistir. Bu filmleri
birlestiren diger estetik unsurlar ise; uzun sahneler, statik kamera kullanimi, resim iginde
kadraja, kimi zaman da kompozisyon olarak tanitim amach ¢ekimlere, fotograflara, tablo veya
grafik etkisi yapan genis ag1 ¢ekimlere basvurudur. Melankolik komedi neredeyse iki boyutlu
diizleme 6zenen estetiginin yani sira resimle baska bir ortaklik da kurmaktadir. Bu filmler,
vanitas-memento mori konularin isleyen nattirmort resimlerle eski esya ve aksesuarlari 6ne
cikartti1, onlar1 vurguladigl ve “marjinali de merkezine yerlestirdigi” icin akrabadir. Buna
gore natiirmortta oldugu gibi fotografik film kareleri de onu seyredenin bilincinde melankolik
bir etki birakir.

Artefaktin (Yapaylig1) Yiiceligi
Hettich calismasmin sonucuna yaklasirken oldukca onemli bir diger meseleyi,
sinemada yticelik meselesini tartisir. Cynthia A. Freeland’in Sinemada Yiicelik adl1 yazisinda
sinemay1 “hayret ya da yticelmenin verdigi zihinsel/entelekttiel zevk” uyandiran bir sanat
olarak tanimladigina dikkat geken yazar, artefact duygularla ilgili gordtigii bu durumu
kurgusal duygular adin1 verdigi duygulardan ayirmaktadir. Buna gore; “Kurgusal duygular
kurgu diinyasina ve karakterlere empatik bir yakinligin sonucunda meydana gelir; artefact
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duygular ise filmin nasil yapildig1 hakkinda bilgi sahibi olan izleyicinin yaratilan illiizyonla
arasina mesafe koymasinin sonucunda dogan duygulardir”. Duygu teorisyeni Ed Tan, artefact
duygular1 keyif alma; 6zlem; hayranlik ve hayret olarak siralamistir. O halde sinemada
ylice duygusu bizzat aygit olarak sinemanin yarattig illiizyondan dogmaktadir. Hettich'e
gore en yiiksek duyumsal yetimiz olan hayalgticiiyle en yiiksek insani yetimiz olan mantik
arasinda gerilime yol acan yiice duygusu, yakinlik ile mesafe arasinda seyirciyi askida birakan
kararsizlik anini kristallestiren yapisi itibariyle melankolik komediyi kuran temel yapisal
elementtir. Hettich 6rnek filmlerde yiice duygusunun seyirciye nasil iletildigini tartisarak
sonuca dogru ilerler. Sonu¢ olarak melankolik komediler, komedi kategorisinin pekcok
Ogesini iginde barindirmalar1 ve bu 6geleri melankolinin klasik motifleriyle harmanlamalar1
nedeniyle ayr bir tiir olarak kategorilendirilebilir. Ote yandan bu alttiirtin sirlart keskin
cizgilerle belirlenmedigini soyleyen yazar, ¢alismanin norm koyucu olmadigim belirterek
onerilen kategorinin sonraki ¢calismalara baz olacak oryantasyon merkezi olarak anlasilmasi
gerektigini soylemektedir.

Sonug olarak Hettich'in ¢alismas1 herseyden 6nce giiclii argitimanlarla yeni bir altttir
Onerisi getirdigi icin teorik bir ilgiyi hak ediyor. Bununla birlikte ¢alisma, 6zellikle sinemada
ylice, sinemada empati, artefact gibi konular1 film ornekleriyle somutlastirmas: ve felsefi
diizeyde tartismasi bakimindan da verimli olacak bir tartismaya davetiye cikariyor. Ote
yandan calismada komik mefhumunun ve komigin tiirlerinin yeterince tartisiilmamasi bu yeni
alttiir onerisinin kiyaslamali olarak degerlendirilmesi icin baska okumalar1 zorunlu kiliyor.
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TurkSinemasitarihitizerine yapilmis calismalarin elestirel bir gozle degerlendirilmesine
duyulan ihtiya¢ 1990’11 yillarin ortalarindan itibaren daha fazla dile getirilir olmustur. Basta
Nijat Ozon’tin calismalari olmak tizere siiregiden yaklasimlardan farkli degerlendirmeler
yapan sinema tarihi calismalar1 ise ancak son bes-on yillik donemde ortaya cikmustir.
Bu calismalarda ele alman doénem yeni bulgular 1s18inda ve/ya da yeni bir kuramsal
cercevenin uygulanmasiyla degerlendirmekle birlikte, sinirli bir tarihsel araliga odaklanildig:
gozlemlenmektedir. Ali Karadogan'in Modernist Estetik: Tiirkiye'de Sanat Sinemas: Tarihine Giris
(1896-2000) baslikli calismasi ise dncelikle uzun bir tarihsel stireci ele almasi1 bakimindan son
donemdeki diger calismalardan farklilasmaktadir.

Akademisyen ve arastirmaci Karadogan, doktora tezinden yola ¢ikan bu ¢alismasinin
oncesinde hem Tiirk Sinemas: alaninda tarihsel 6zellikler tasiyan incelemeler, hem de senaryo,
sanat sinemas1 konularinda calismalar yapmustir. Incelenen eserde onceki birikiminin izlerini
ve katkilarini, ele alman argtimanlarin somut bir bicimde ortaya konulmasinda, konuyla
ilgili ulasilabilir tim malzemenin gozden gegirilmis ve dikkate alinmis olmasinda gormek
mimkindiir.

Karadogan, calismasinda, Tiirkiye’deki modernist/sanat sinemas: egilimlerini, her
birinin ortaya ciktig1 donemi ve beslendikleri kiiltiirel, sosyal, estetik ve sanatsal yapilar
goz oniinde bulundurarak ele almistir. Tiirkiye’deki sanat sinemasina etki eden uluslararasi
unsurlart da dikkate alan bir degerlendirme yapmus, farkli alanlardan sanat tarihgilerinin
calismalariyla, sinemadaki modernist egilimler arasinda baglantilar kurmustur.

Kitabin giris kismu, Farkli Olamn Siirekliligi alt basligini tasimaktadir. Karadogan, bu
kisimda, 1895 yilinda Lumiere kardeslerin Trenin Gara Gelisi (L'arriveee d'un train a la Ciotat)
filminin ilk kez gosterilmesini kitabm argtimanlarinin serpilecegi bir cikis noktasi olarak
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alir. Bu ilk gosterimle birlikte ortaya ¢ikan gercekci ve modernist egilimlere isaret ederken,
okuyucuyu basvuracagl temel kavram ve argiimanlarla da tanistirmaktadir. Gergeklikle
iliskinin nasil dtizenlendigi, anlati, 5zdeslesme, diegetik ve diegetik olmayan diizey arasindaki
iliskiler ve ttim bunlara bagh olarak klasik anlati1 sinemas1 ve modernist sinema arasindaki
gerilim kitabin ilerleyen kisimlarindaki degerlendirmelerin temel unsurlaridir.

Karadogan, Tiirkiye’de modern sanat sinemasinin, popiiler sinemayla arasindaki
karsithgn biittin kurallariyla yerlesik ve belirgin bir bigcimde ortaya konmadigim belirterek,
calismasinin amacini, “her tarihsel donemde modernist sinema diusiincesinin hangi
argiimanlarla gelistirildigini ya da hangi argtimanlara ickin olarak varsayildigini bu tarihsel
donemlerin sinemaya iliskin sdylemlerinden yola ¢ikarak ve film pratiginin buna verdigi
yanitlar tizerinden tartisarak ortaya koymak” olarak belirlemistir. Karadogan'm temel iddias1
“Turkiye’de sanat sinemasinin bir kopus mantigindan ¢ok stireklilik tizerinden isleyen
kirilmalarlailerledigi” dir. “Konuyu analitik olarak agiklayabilmek amaciyla” donemlestirmeye
bagvuran Karadogan; sinemanim Osmanli Imparatorlugu’na gelmesinden 1940 yilina kadar
olan donemi mimetik éncesi donem, 1940 ile 1960 arasindaki donemi mimetik donem, 1960-
1980 arasindaki dilimi diegetik donem ve 1980-2000 yillar1 arasini da refleksif donem olarak
adlandirmustir.

Calismanin birinci kismi1, Mimetik Oncesi Dénem (1896-1940): Mutlak Temsil Olarak Anlati
baghigim tagimaktadir. Bu kissmda doneme iliskin, Nijat Ozon’iin calismalariyla birlikte, daha
yeni donemde eser veren sinema tarihgilerinin metinleri karsilastirilarak, ayrintili bir okuma
yapilmistir. Karadogan, Tiirk Sinemasindaki ilk paradigma degisiminin 1916’da Merkez
Kumandanlig1 Sinema Subesi’'nin ¢alismalara baslamasiyla ve boylece propaganda ve egitim
disinda bir temsilin pelikiile aktarilmasi diistincesinin olusmasiyla gergeklestigini ifade
etmektedir. Bu birinci paradigma degisimini kurumsallastiran ise Kemal Film miiessesesinin
1922 yilinda yerli film yapimciligina baglamasi olmustur (2018:s.25). Karadogan’a gore, bu
degisim yavas da olsa evrilerek Yesilcam'1 olusturmustur (2018:s.26). Karadogan'in bu kissmda
dikkat cektigi diger noktalar Muhsin Ertugrul’a yonelik elestirilerdeki kriterlerin yetersizligi,
filmlerin senaristinin Nazim Hikmet oldugu olgusunun tizerinde hi¢ durulmamasi ve Muhsin
Ertugrul’'un déneminden sinemacilar doénemine gegisin bir kopus olarak nitelenmesindeki
yanlisliktir. Karadogan'a gore, Ziya Gokalp’in 1923 yilinda Tiirkgiiliigiin Esaslari’yla ortaya
koydugu paradigma, 1940’larda “ulusal sanat programi” ve 1950°li yillarda ise yerlilik-
ulusallik egilimi olarak bir stireklilik gostermektedir.

Calismanin ikinci kismi, Mimetik Dénem (1940-1960) Nesnel Temsil Olarak Anlati baghgini
tasimaktadir. Karadogan’a gore bu donem, Jacques Ranciere’in (2008) poetik ya da temsili sanat
rejimi olarak adlandirdig1 yapma, gorme, yargilama tarzlarmin temsil ya da mimesis nosyonu
tarafindan bicimlendirildigi, sanatsal usuliin degil, gortintirligiin esas oldugu bir donemdir
(2018:5.97). “40’lar: Yerli Filmcilik Olarak Ulusal Sinema Ingas1” bsliimiinde Karadogan, vergi
diizenlemelerinin sinema alaninda ekonomik giictin el degistirmesine yol actigini, bu durumun
alanin “milli”lestirilmesi yoniindeki ilk uygulama oldugunu belirtmektedir (2018:5.65). Bu
donemde 6nce sermaye el degistirmis/ekonomik altyap: olusturulmus, ardindan zihniyet
degisimi gelmistir (2018:s.71). Karadogan, bu yillarda ‘bize has’ bir sinema kurma yoniindeki
girisimlerin, diistinsel baglamda 1960’larda ortaya ¢ikan Toplumsal Gergekgilik, Halk Sinemas:
Ulusal Sinema gibi egilimlerle arasindaki stireklilige isaret etmektedir (2018:s.71). Bu donemde
yiiksek sanat/popiiler sanat ayrimimin yapilmasi ve yiiksek sanat izleyicisinin niteliklerine
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yapilan vurgular Karadogan’a gore sanat sinemasi konusunda baslangic tartismalar: iginde
yer alabilecek unsurlardir (2018:s.70).

“1950’ler: Yesilcam'in Kurulusu ve Modernizm Olasiigimmin Belirisi” boltimiinde
Karadogan, Jale N. Erzen’in (2011) yaklasimindan hareketle yorumlamaktadir. Buna gore,
Tuirk sanatinin modernite ile iliskisi, goziin fotograf makinesi gibi kullanmanin 8grenilmesiyle
gelisen “nesnel goriis” baglaminda diistintilebilir. Tiirkiye sinemas: da “nesnellestirmeyi
bir yontem olarak alip ¢znelligi yok eden”, “anlam1 6nceden insa edilmis bir stireg olarak
kavrayan” nesnel goriis gercevesinde ilerlemistir. Bu durum oznelligin sinema alanina
tasinmasma olanak tanimamustir (2018:5.81). Karadogan, Yal¢cin Armagan ‘m (2011) siir
baglaminda ifade ettigi, “6zerklige karsitlikla sekillenen modernlesme siirecinin” sinema icin
de gegerli oldugunu belirterek, yerlesik sinema geleneginin disina ¢ikmaya calisan filmlerin
tepkiyle karsilandigini vurgulamaktadir. Karadogan’a gore, 1950’ler Tiirk Sinemasinda yogun
miktarda edebiyat uyarlamasinin yer almasi 6znellik eksikligi ile iliskilendirilebilir (2018:s.85).
Sinemanin uzun yillar Muhsin Ertugrul’dan baska kimseye ihtiya¢c duymamasinin sebebi de
ozerklik ve ona bagli olarak da 6znelligin olmamasindan kaynaklanmaktadir. Karadogan,
mimetik donemin sinema sanatinin bir {irtinii olarak filme 6zgii ayirt edici 6zellikleri bulmak
konusunda yogun cabanin gosterildigi bir zaman dilimi oldugunu, bu dénemin tartismalarinin
(filmlerin tanimlanmasinda hangi kriterler dikkate alinmali, Tiirkiye sinemasinin kimligi ve
filme ait olanin 6zi1) hem “Yesilcam’in kurumsal temsil tarzi”nin hem de ona yabanci bir
temsil tarzinin ortaya ¢ikarilmasi konusunda 6nemli ugraklar barindirdigini ifade etmektedir
(2018:5.98). Karadogan’a gore (2018:5.97) Kanun Namina (Liitfi O. Akad,1952) cok belirsiz de olsa
oznelligin ilk defa ortaya ¢iktig1 film olarak onemlidir. Kamelyali Kadin (Sakir Sirmali, 1957) ise
Turkiye sanat sinemasinin ilk bilingli 6rnegi olarak nitelendirilmistir. Yalnizlar Rihtim (Liitfi
O. Akad, 1959) filmi tizerine yapilan tartismalar ise, sanat filmlerinin dislanmasindaki baglica
noktalardan olan “6zdeslesme” arzusunun yalnizca seyirciler i¢in degil elestiri kurumu icin
de gecerli oldugunu gostermesi bakimidan dikkat gekmektedir (2018:5.127).

Kitabin {tgtincti kismi, Diegetik Donem (1960-1980): Oznel Temsil Olarak Anlat
bagligini tasimaktadir. “60'lar: Oznellik ve Auteur’un Ortaya Cikis1” boliimiinde Karadogan
sanat sinemasmin bu donemde nasil algilandiginin, sinemadan ve sanat filminden neler
beklendiginin Toplumsal Gergekgilik ve sanat filmleri arasinda yapilan ayrim tizerinden
anlagilabilecegini belirtmektedir (2018:5.148). Alam etkileyen en 6nemli olayin Tiirk Sinematek
Dernegi'nin kurulmasi olduguna isaret eden Karadogan, bu donemde yerlilik vurgusu yapan
egilimi gelenekgiler ve evrensel yonelimli egilimi, modernistler olarak nitelendirir (2018:5.152).
Gelenekgilerin temsilcisi olarak Halit Refig’in; modernistlerin temsilcisi olarak Onat Kutlar'in
gortisleri {izerinde durularak donemin sinema ve sanat sinemas: konusundaki algi ve
beklentileri ortaya konulur. Bir “diizen degisikligi” beklentisi ve sinemanin “toplumsalin ifade
araci olmas1” gerektigi baglaminda bu iki egilim benzerlik gostermektedir. Sanat sinemasina
yonelik tutumlar1 da filmlerin icerik tizerinden degerlendirilmesi bakimindan ortiismektedir
(2018:5.168). Toplumsaldan neyi kastettikleri ve diizen degisikliginin nasil gerceklesecegi
konusundaki yaklasimlar: ise bu iki egilimin temel ayrisma noktalaridir. Karadogan'a gore
Toplumsal Gergekgilik yeni anlatim olanaklarini kullanma ve Batili estetik olgtitleri yakalama
¢abas1 bakimindan Yesilgam sinemasi icindeki ilk kirilma olarak ele alinabilir (2018:5.171). Bu
donemdeki sanat sinemasi ¢rneklerinde Yeni Gercekciligin (...) anlatinin 6n plani ve arka plani
arasindaki hiyerarsik iliskiyi kaldiran ve anlati yapisin1 gevseten 6zellikleri gozlemlenebilir
(2018:5.172). “Kararsizlik Estetigi: Denize Inen Sokak” bashiginda Karadogan, Denize Inen
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Sokak (Atilla Tokatli, 1960) filmindeki dis ses kullaniminin modernist olduguna dikkati
cekmektedir (2018:5.177,178). “Gegmisle Simdiki Zaman Arasinda: Sevmek Seni” bashiginda
Karadogan, Sevmek Seni (Cengiz Tuncer,1964) filminin gercekgci temsil anlayisinda bir kirilmay
isaret ettigini; anlat1 ve karakter kurulusu baglaminda sanat sinemasinin ilk bilingli 6rnegi”
sayilabilecegini belirtmektedir (2018:5.180). “Baski Altinda: Soluk Gecenin Ask Hikayeleri”
basliginda ise Alp Zeki Heper’'in filmi (1966) hakkinda yazilanlar ve yonetmenin sdylesileri
tizerinden bir degerlendirme yapilmaktadir. Bu filmlerin yalniz izleyiciler tarafindan degil,
sinema alanindaki aktorler tarafindan da kabul edilmemesi ve yonetmenlerinin ¢oklu bir
sanstire maruz kalmasi Tiirkiye’de 6zerklik, 6znellik ve diistince iceren modernist sinemanin
gelismeyisinin tizerinde ¢ok yonlii olarak diistintilmesi gerektigini ortaya koymaktadur.

“70’ler: Politik Deneyim Olarak Modernizm” boltimiinde Karadogan, donemi “popiilist
modernite” kavramiyla nitelendirmektedir (2018:5.194). Donemin filmlerinin bi¢imsel olarak
farklilastig1 noktanin belgesel goriintiilerden yararlanmalar1 oldugunu; anlatisal degisimin ise
“politik vurgunun bireysel kahramanlardan ziyade kitle/halk/is¢i sinif1 tizerine” olmasindan
kaynaklandigini belirtmektedir. Karadogan’a gore, bu dénemin modernist sinemas1 Ugtincti
Sinemayla kurulan teorik iliski ve benzerlikler ortaya konulmadan anlasilamayacaktir.
“Tiirkiye’de Ugtincti Sinema” bagliginda “Tiirkiye sinemasinda Ugtincii Sinemanin tizerinde
durdugu yapim ve endistri iliskileri, izleyici deneyimi ve etkinligi, sanatsal egilim ve
sinematografi, temsil bicimleri, toplumsal ve ideolojik beklenti gibi konularda durumun ne
oldugu”nun agiklanmasina yer verilmistir (2018:5.201). “Ucgiincii Sinema ve Yilmaz Giiney”,
“ Bir Cerceveleme Denemesi: Ali Gevgilili ve Sanat Sinemas1” ve “Yesilgamdis: Sinema” alt
basliklarinda 1970’lerde Ugiincii Sinemanin diisiinsel etkisi ile ilgili saptamalar yapilmistir.
Karadogan’a gore Ugiincii Sinemanin etkisiyle “endiistri dig1” film yapimi teknik olanaklari
sinirl bir film anlayisinin gelismesine yol agmistir; bu tarz 1990’larla baslayarak 2000°1i yillarda
minimalist egilime evrilmistir (2018:5.202,203). Endiistri dis1 filmlerin dagitim ag1 baglaminda
karsilastiklar1 sansiir, gezici film gosterileri ve gesitli orgtitlerin konferans ve sinema
salonlarinda yapilan gosterilerle asilmaya calisilmistir (2018:5.204,205). Karadogan'a gore
Ucgtincii Sinema’min sinematografik araglarin 6zdeslesme yaratacak bigimde kullanimimdan
uzak duran yaklasimi, Yilmaz Giiney'in Umut (1970) ve Arkadas (1974) filmlerinde “bir
olgtide” basarili olabilmistir (2018:5.207). Karadogan “6ncti niteligi ve tipki Ugtincii Sinema
gibi gelecek on yil1 karakterize etmesi” nedeniyle Ali Gevgilili'nin “Tiirk Sinemas1” (1969)
baslikli makalesinin elestirel okumasina ve degerlendirmesine yer vermektedir. “Yesilcamdis1
Sinema” basliginda ise Yedinci Sanat, Gercek Sinema, Cagdas Sinema gibi dergilerdeki yazi ve
tartismalardan yola cikilarak, ¢zellikle Nezih Cos ve Engin Ayc¢a'nin yazilar1 baglaminda
“Devrimci”, “Militan”, “Materyalist”, ”Heriye doniik sinema” olarak adlandirilan elestirel
perspektiflerin degerlendirmesine yer verilmistir.

Karadogan’a gore, 1970'lerin politik modernizmi, hem toplumsal yap:r tizerine
yuriitiilen tartismalara, hem izleyiciye atfedilen 6zel 6neme, hem de endiistrinin kullanici
yapisinin degismesine vurgu yapan; sinemada toplumsali, bireyi ve kitleleri gorsellestiren
tiglii bir yoriinge tizerine oturmaktadir (2018:5.233). “Toplumsalin Dongtisti: Umut” bashiginda
Karadogan “Umut un politik olanla kisisel olan arasindaki her tiir ayrimi askiya alan, bu ikisini
bir buitliniin parcas: olarak ele alan yaklasiminin Tuirkiye’de sinemaya modernist karakterini
veren bir dayanak noktasi olarak ele alinabilecegini belirtmektedir (2018:5.236). Filmde
“modernist anlatinin dongtiselligi” kahramanin iginde bulundugu degistirme c¢abasinin
sonucundabasarisizolarak baslangictakigerceklige geri donmesianlaminda ortaya¢ikmaktadir
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(2018:5.237). Karadogan’a gore Umut'u benzerlerinden ayiran en 6nemli farklilik, gercekle ve
gercekcilikle olan, bu iliskisidir. “Bireyin Dongtisii: Arkadas” basliginda ise, filmde bireyin
politik ve toplumsal beklentilerinin stirekli bir gelecek kurgusu igine 6telenerek bir dongu
olusturuldugu ifade edilmektedir. “Kitlelerin Dongtisti: Bir Glin Mutlaka, Maden, Demir Yol”
baslhiginda Karadogan, [basliktaki] filmlerin yonetmenlerinin 6ncesinin klasik auteur’lerinden
farkli, “yeni” auteurler olarak ortaya giktiklarina isaret etmektedir. Sinemay1 toplumsal politik
ya da ideolojik miicadelede dogrudan kullanilabilecek bir eylem araci olarak goren bu agidan
da kendine ait yeni kavramsal araclar olusturmaya calisan bu yonetmen kusaginin filmlerinde
(Karadogan,2018:5.247,248) “gercekligin temsil edilmesinden ya da kesfedilmesinden g¢ok
ideolojik bir tutuma uygun olarak yeniden olusturulmasi s6z konusudur” (2018:5.248). Bu
donemde dénemin hakim sinema tarzindan ulusallik karsit1 bir sinemasal yol izlemesiyle
de ayrisan yeni bir sinema modeli ortaya ¢ikmistir (2018:5.250). Bu tarz, kitlelerin sinema
perdesinde yerini aldigi, kameranin bir sekilde halihazirda isleyen gercek hayatla iliski
kurdugu profesyonel oyuncularin yaninda profesyonel olmayan oyuncularin da kullanildig:
politik ve ekonomik kosullar altindaki ezilen siniflarin miicadeleleriyle ilgilenmesi bakimindan
donemin hakim tarzindan ayrilmaktadir (2018:5.250). Karadogan’a gore didaktiklik ve tarafsiz
olma iddialarindan uzaklasmalarinin yani sira, devamliligin bu filmlerde varligini stirdtirmesi,
“6znel distinceyi de geriye itmis, estetik miidahaleyi belirsiz ve kararsiz kilmis; filmlerdeki
modernist egilimlerin baskilanmasina neden olmustur.

Calismanin dordiinct kismi, Refleksif Donem (1980-2000): Kendine Génderme Olarak
Anlati bashigini tasimaktadir. “80’ler: Anlatinin Radikallesmesi” boliimiinde Karadogan,
kendi tizerine diistinen anlatinin bu donemde baskin bir egilim olarak ortaya ¢iktigini ifade
etmektedir. Donemin filmleri, kendini yansitan (reflexive) ve kendine génderme yapan (self-
reflexive) anlati bigimleri olarak ele alinmistir. Calismanin “Yarina Kalan Bir Umut Olarak
Kendi Imgesine Bakma” baslikli bsliimiinde Karadogan, 80'li yillarmn “kendini yansitan”
filmlerini analiz etmis; genellikle “Kadin Filmleri” ve “12 Eyliil Filmleri” olarak siiflandirilan
filmleri de bu baglamda yeniden degerlendirmeye tabi tutmustur. Karadogan’a gore, “kadin
filmleri” politik olan1 kisisel ve giinliik hayat iginde kurma ¢abasini anlatim bicimleriyle de
yansitmislardir (2018:s.260). Bu filmlerde klasik anlat1 yapisi, psikolojik 6gelerin anlatida baskin
hale gelmesi, riiya, hayal ve animsamalarin araya girmesi, anlaticinin miidahalesi, 6dipal
stireclerin anlatima dahil olmasi gibi nedenlerle zayiflamistir (2018:5.262). “12 Eyliil Filmleri”
Karadogan’a gore, onceki donemlerden farkli, yeni bir 6znellik bigimini ortaya koymasi
bakimindan 6nem tasimaktadir (2018:5.266). 80’ler sanat sinemasi, anlatisini olustururken
ulusallik kaygisindan vazgegmesi bakimindan nceki donemlerden ayrismaktadir (2018:s.272).
Sinema sektoriinde goriilen daralma ve yapisal degisim, bagimsiz yapimcilar1 ve kendi
olanaklariyla film yapan yonetmenleri ortaya ¢ikarmistir (2018:5.273). Karadogan, 80’lerin
sinemasinin Ozellikle bagimsiz sinema ve minimal sinema anlaminda 90’larin hazirlayicist
oldugunu, bu 6zelligi ile yeterince degerlendirilmedigini belirtmektedir (2018:s.274).

“90’lar: Minimalist Anlatinin Olanaklar1” baglikli boliimde Karadogan, 90'l1 yillarda
sanat sinemasi olarak adlandirilabilecek ilk filmlerin, 1980’lerdeki kendini yansitan filmlerin
devamu olarak “gercekle kurmaca karsithig: etrafinda hikayesini anlatmaya calisan, anlatim
bicimiyle Oykii arasindaki bagi cesitli bicimsel stratejilerle zayiflatan ve bu anlamiyla
da klasik anlati yapisinda ve olay orgiisii modelinde bir kirilma saglayan Camdan Kalp
(Fehmi Yasar,1991) ve Gizli Yiiz ( Omer Kavur, 1990) filmleri” oldugunu ifade etmektedir
(2018:5.303). Bu donemde sanat sinemas: alanimin genislemesini, yapim-dagitim-gosterim
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alanindaki derin krizle ve Turkiyenin uluslararasi sinema kuruluslarma tiye olmasinin
etkileriyle aciklamaktadir (2018:5.307). Ortak yapim deneyimi, yerli yonetmenlerin farkl
tilke sinemalarinin film yapim pratikleriyle tanismasini saglamis bu da estetik anlamda bir
yenilik getirmistir (2018:5.307). Karadogan'a gore, estetik anlamdaki bu degisimin ¢geleri;
gercege bagli minimalist bir tislup, amatoér oyuncular, yasanmis gercek hikayeler, anlatinin
toplumda “6teki” olarak konumlandirilmis farkli hayat deneyimlerine odaklanmas: ve tiim
bunlarin klasik anlati sinemasinin olanaklarinin minimize edilerek gorsellestirilmesi olarak
ifade edilebilir (2018:5.309). 90’larin sanat filmleri mekan: ve zamani kullanma, karakterlerin
temsili, cevreleriyle ve birbirleriyle kurduklari iliskiler ve bunlarin filmin diegetik diinyasinda
temsil edilme olanaklar1 bakimindan farklilasmistir (2018:5.309).

“Riiya Icinde Gercek: Omer Kavur” baghiginda Karadogan, 1974 yilinda gekilen
Yatik Emine filminin minimalist sinemanin 6zelliklerini tasidigini ifade eder (2018:5.311).
Kavur'un daha sonraki filmlerinde goriilen modernist yaklasimin, en belirgin 6zelliginin
zamani sinemasal olarak ifade etme tarzi oldugunu belirtir. Thorsten Botz-Bornstein’in (2009)
yaklagimlarindan yola ¢ikarak, zamani sinemasal olarak ifade edebilmek icin, tipk: Tarkovski
sinemasinda oldugu gibi, Kavur sinemasinda da, her sahnenin kendi zaman yasalarini, kendi
zaman hakikatini tirettigini; yani zamanin bir sahnenin diger sahnelerle mantiksal iliskisinden
ortaya c¢ikmadigini, durumun kendi i¢ dinamiginden kaynaklanan icsel zorunlulugun
bicimlendirdigi organik bir biitiintin yapisinin sonucu oldugunu ifade eder (2018:5.313,314).

“Olii Zamanlarm Hikayesi: Nuri Bilge Ceylan” baghginda, Ceylan sinemasini
modernist yapan 6zellikler; “6lti zamanlar” {izerine kurulmus anlat1 ve imge diinyasi; anlatinin
kendini yansitan karakteri, agik uclulugu ve “yaygin anlat1” olarak ifade edilebilecek bicemi
baglaminda incelenmektedir. Karadogan’a gore modern sinemanin minimalist anlatiy1 temel
alan bigimi, biittintiyle bir “6lii zaman” bigimine biirtinmiistiir; Ceylan sinemasi da bunun
bir ornegidir (2018:5.322). Ceylan sinemasinda “6lii zamanlar” diis ve oyun sahneleri olarak
karsimiza cikar, gercekle, onun aktarilmas: arasindaki iliskinin smirlarini belirsizlestirir,
boylece filmin diegetik diinyasindaki gercek hayat hissi pekisir (2018:5.321). Karadogan
bu donemde “yaygin anlati” olarak adlandirilabilecek bir egilimin Ceylan sinemasinda da
gozlemlenebilecegini ifade etmektedir: Zamanin anlatisal olarak bloke edilmesi, paranteze
alinmasy, insani iliskilerdeki zayiflik ve baglantisizlik, bir eyleme ya da aksiyona yol agmayan
diistinme hali, melankoli, dogayla iligkilendirilmis, toplumsalla mesafeli soguk figiirler, bu
halleri perginleyen bos cerceveler bu sinemanin 6zelliklerinden bazilaridir (2018:5.325).

“Stirekli Olanin Farklilig1” alt bashikli Sonug kisminda ¢alismanin degerlendirmesinin
ve ana hatlarmin tekrarlanmasimin yan sira, 2000'1i yillardaki gercek¢i ve modernist egilim
tastyan filmlere iliskin bir smiflandirma da ortaya konulmaktadir. 2000'lerde gercekgi ve
modernist egilimin kimi zaman birlestigi ifade edilmekte; minimalizm ise bu dénemde her iki
film yapma biciminin de temelinde yer almaktadir (Karadogan,2018:5.340). Gergekci egilimin
2000'lerde simuf elestirisi iceren ve politik vurgusu olan filmlerle zenginlestigini belirten
Karadogan, bu egilimin en gtiglii damarinin Kiirt kimligi etrafinda ortaya ¢ikan sorunlari
isleyen filmlerin olusturdugunu ifade etmektedir. Gercekci egilimin bir diger kolu ise
“anlatistn1 minimalist bir perspektifle, bireysel kimlik dykiileri ekseninde anlatan” filmlerdir
(2018:5.341). Modernist egilim, 2000'lerde “alegorik bir diinya tasarimi sunan, anlatiyla
oynayan, deneysel denilebilecek bigimsel yeniliklere girisen, sembolik 6zellikleriyle &ne
¢ikan, minimalizmle dogma 6zellikleri tasiyan filmlerle stirmiistiir”. Karadogan’a gore, yeni
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Turk/Tiirkiye Sinemasini ge¢misin “yeni” kavramsallastirmalarindan ayirmak igin sadece
kapsamindaki sosyolojik icerimle ele almayip estetik olarak farkliliklarmin da goz oniinde
bulundurulmas: gerekmektedir. Bu baglamda sinemasal araclarin modernizmle iliskisini ele
alan calismalara ihtiyag vardir (2018:5.343).

Karadogan, sinema tarihini radikal kopus soylemi tizerinden anlamanin yanhshgma
tekrar isaret ederek, her donemin sinemasal temsil bicimlerinin birbirinden farkliligini goz
ardi etmeksizin, bu donemler arasindaki baglantilar1 da kuran bir yaklasim onermektedir
(2018:5.342). Sinema estetigi ile sosyolojik olanin karmasik birlikteligini ayni analizin pargasi
haline getirmek gerektigine; “sinemasal imgenin anlam yaratma olanaklar1 ile metnin
sosyolojik icerigi arasindaki iliskiyi goz ardi etmeyen, sinemasal estetigi de her zaman igin
analizin parcasi olarak kavrayan” bir perspektifin eksikligine isaret etmektedir (2018:5.343).

Karadogan, calismasinda bu analiz perspektifinin bir 6rnegini gerceklestirebilmistir.
Calisma Tiirkiye sinema tarihine iliskin yeni bulgular ortaya koymaktan ¢ok, daha once
sorulmamis sorular1 merkeze alarak Tiirkiye’de sanat sinemasinin tarihine iliskin bir temel
sunmaktadir. Alandaki eski ve yeni tarihsel kaynaklar; film ¢6ztimlemesine yonelik kuramsal
yaklasimlar tekrar gozden gecirilerek, somut argtimanlar ortaya koyan, sanat sinemasindaki
egilimleri tarihsel siire¢ igcinde birbiriyle iligkili olarak ele alan, okuyucuyu ilgili temel
kaynaklara yonlendiren kapsamli bir ¢alisma ortaya ¢ikarilmistir.
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Sinema Felsefe Sempozyumu Uzerine

Iskin Ozbulduk Kilig
Esra Giingor Kilig
Eda Caliskan Arisoy

“Bir sinema sempozyumu olsun, icinde sinemanin sicak sohbetleri, bilimsel aragtirmalar,
ogrenciler, hocalar, goniilliler el ele olsun... Hem adindan da anlasildigy {izere diistinsel
yogunlugu hissedilen ama bu diistinsel yolculugun sinematografiyle birlesme alanlarmin
korundugu keyifli tartismalarm yeri olsun”... Dergi toplantis: icin bir araya geldigimizde,
toplant1 giindemini, dergimizin de yayincist olan Hocamiz Serdar Oztiirk boyle agti. Boylesi
bir giris hepimizi ¢ok heyecanlandirmisti. Hemen bir beyin firtinasi basladi, herkes arka
arkaya fikirlerini paylasiyordu. Yapabilecegimize inaniyor ama boylesi bir organizasyonu
ilk defa diizenleniyor olmanin da tedirginligini yasiyorduk. Ama basta Serdar Hocamiz,
Kurtulus Ozgen Hocamiz, Aydan Ozsoy Hocamiz, dergi editoriimiiz Lale Kabaday1 Hocamiz,
bizim tedirginlik firtinasinda sigindigimiz yaratici limanlar oldular ve bizi bu projeyi hayata
gecirebilecegimize inandirdilar.

Sinemanin ya sinema kuramlarina ya da teknige, bicime indirgendigine dair endisemiz
sonrast manifestomuzun maddelerini ortaya koydugumuz SineFilozofi Dergisi'nin ilk
toplantisindan itibaren, “Sinema; kuram ve teknigin detaylar1 altinda eritilemeyecek, herhangi
bir klige, gruba mal edilmeyecek kadar biiyiik bir potansiyele sahiptir” “diistince-mottosu”
ile hareket ettik. Akademik dilimizi aktarabilecegimiz, bir dertle yola ¢ikarak insa ettigimiz
SineFilozofi Dergisi etrafinda gordiik ki, var olma kudretlerimizi ¢ogaltan, bizimle ayn1 dili
konusan ve artik yaziya, soylesiye, film/kitap incelemelerine sigamayan bir topluluk olmusuz.
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Yaratic1 glicimiizii arttiran bu yolculuga daha fazla kisiyi ortak olmaya davet edecegimiz
bir sempozyum fikrinin tohumlar1 da boyle atilmis oldu aslinda. Atdlyemizde yaptigimiz
sempozyuma dair fikirlerin agiga ciktig1 toplantida duydugumuz o ilk heyecan, sempozyumun
tim stireclerinde cogalarak devam etti ve yine fark ettik ki iyi ki bu yolculugun bir parcasi
olmusuz.

Sempozyumun yapilacagi artik kesindi, ve yola ¢ctkmistik. Simdi tek biiytik sorunumuz
sempozyumunnerede yapilmasi gerektigiydi. Bundan sonraki toplantilarimizin ana gtindemini
bu konu olustururken, sempozyum programinin kag¢ giin olacagi, oturum sayilar:1 gibi
konular da, heyecanimizla daha ilk toplantilarin gtindeminde beliriverdi. SineFilozofi Dergisi
kuruldugundan bu yana, yonetmen soylesileri, sohbetler, film izleme gibi pek ¢ok etkinlige
imza atan dergi ekibi bu defa, Tiirkiye’de benzeri daha 6nce yapilmamis bir sempozyum
diizenleyecek, iilke capindan akademisyenleri, 6grencileri, film yonetmenlerini ve aslinda
ttm ilgilileri bir araya getirecekti. Isin en keyifli kismi1 da inanmaktan hic geri durmayisimiz
oldu saniriz. Canla basla giristigimiz calismalari, ayni heyecani belki ikiye katlayarak bitirdik.
Kimin isi neresinden tuttugunu dahi hatirlayamadigimiz zamanlarda, ictenlikle, heyecanli bir
calisma ortaminda tiim hayallerimizi, olmasini istediklerimizi bir ¢irpida masaya dokiiverdik.
Uzun uzun tartistik, bazen kisaca bitirdik, sonraki giin “olurlar ve olmazlar”da cikis aradik,
baska sefer yeni yeni seyler geldi zihinlerimize ya da eskileri yeniden 6lctip bigtik... Sonunda
yer sorunumuz da ¢oziiliiyordu. Biz bu agmaz1 yasarken, Akbank Sanat derdimize yetisti.
Sempozyumun bastan beri bir sihri vardi. Ne zaman sikilsak, sikissak bir sihir tohumu
serpilip yokuslar1 kosarak ¢ikmamizi sagliyordu. Bu sihir elbette, ekibin ise ve birbirine olan
inancinin temelinde oldugu calismanin simgesiydi. Akbank Sanat, sempozyum fikri, icerigi
ve amaci konusunda tereddiitsiiz bize inandi ve destek verdi. Bundan sonrasi bizler i¢in daha
kolay ilerledi. Zira artik sempozyumun filizlenecegi bir yeri vardi. Istanbul’da olacakti, her
isteyenin ulasabilecegi bir semtte, Beyoglu'nda. Kasim ayinda sempozyumu yapmamizin
ontinde engel kalmamisti. Akademik donem ve calismalar agisindan en uygun tarih Kasim’du.
Tarih ve yer kesinlestigine gore akademik igerik ve program calismalarimiz hizlica devam
edebilirdi. Herkesin bizleri rahatlikla takip edebilecegi bir web sayfamiz olmaliyd;;, www.
sinefilozofievents.org.

Ik konusmalar: yapmaya baslamamizin tizerinden haftalar gabucak ge¢misti. Gelinen
nokta hepimizi sasirtiyor, ilerlememizin bu denli hizli olmasina biz bile hayret ediyorduk.
Gonullt birkag kisiden olusan ekibimiz, sayimiz aym kalmasma ragmen, inancli dev bir
kadro haline dontismustti. Kimi zaman uzun uzun tartistigimiz bir konu farkl fikirlerle
yon degistirebiliyor ve hizlica ¢oztime gidebiliyordu ama hicbir seyi sansa birakmamak icin
dikkatli olmak hepimizin ortak hareket noktasiydi. En ufak konu bile, basarimizi olumsuz
etkileyecegi icin énemliydi bizim igin. Ornegin ¢agri metnimizde, okundugunda basit gibi
gortinen bir ctimleyi biz birka¢ kez kontrol etmeden, birbirimize sormadan rahat edemiyorduk.
Ise inancimiz giin giin artiyor, ortaya ¢ikmaya baslayan, artik goriiniir hale gelen hayalimiz
bizi daha da heyecanlandiriyordu. Program tizerinde kag taslak calisildi sayamadik bile. ..

Her detay icin tekrar konusuyor, tartisiyor, igimize sineni bulana dek pesini
birakmadan, herkesin bir ucundan tuttugu degil, herkesin kucakladig: bir stire¢ ile sempozyum
hazirligimizi ilerletiyorduk. Son aylara gelindiginde, artik heyecanimiz artmais, bireysel serbest
projelerimizi dahi sempozyum sonrasimna ertelemistik. Eyliil'e geldigimizde sempozyuma
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sadece {i¢ ay kalmis, son detaylarmn gozden gecirilmesi gereken bir siirece girilmisti. iste bu
kisim, i¢inde bulundugumuzda stresli goriinen, is bitiminde doniip baktigimizda “Aslinda ne
keyifli bir donemmis” dedigimiz tath bir ani olarak kalacak bizde. Sempozyum ¢antalari, basili
materyaller derken her giin yeni bir heyecan yasiyorduk. Her giin telefonlarimiza yeni bir
materyalin bitmis halinin fotografi diistiyor, listeden bir bir isaretleniyorlardi. Sari cantalarimiz,
Ozen ve ozveri ile hazirlanan basili gorseller, sempozyum alanina konacak olan ayakl: buiytik
afis, kalemlerimiz... Hepsi giin giin heyecan1 tirmandirtyor ama en ¢nemlisi detaylara 6nem
vermenin dogrulugunu hatirlatiyordu. Gelen bildirilerin niteligi ve igeriklerinin dopdolu
olmasi ayr1 bir heyecan ve mutluluk kaynagi oldu. Hem akademik hem de sosyal anlamda
yogun gegecegi 6nceden belli olan bir sempozyum igin calisiyorduk. Ustelik elimize ulasan
bildirilerin konu ¢esitliligi sempozyumu her alanda 6zel kiliyordu. Hakem hocalarimizin titiz
ve zorlu hakemlik stiregleri sonucunda bildiri ve oturum sayilar1 belli olmustu. Sempozyum
ti¢ glin boyunca iki salonda stirecek, toplam yirmi iki oturum gerceklesecekti.

Sonunda sempozyum basladi. Hazirliklarimiz sonucunda, ilk giin, tereddiitsiiz
basarili olacagimizi hissettik. Sunumlar basariyla devam etti. Sempozyumun en soluk aldiran
yanlarindan biri, sinemanin diistinsel yolculugunda akademisyen ve 6grenci sunumlarinin
yani sira yapilan tath tartismalar ve yonetmen panelleri oldu stiphesiz. Tayfun Pirselimoglu,
Emre Yeksan, Umit Unal, Belmin Soylemez, Ceylan Ozgﬁn Ozcelik ve Ercan Kesal, ictenlikle
sempozyumun pargast oldular. Perdede soylediklerini irdeleyen, dopdolu, bizlerle igige,
filmlere ve izleyicilere dair seyler anlattilar. Akademik agidan besleyici oldugu kadar, her
kesimden dinleyicilerin sorularini yanitladilar ve onlarla iletisime gegtiler. Film ¢ekmenin tatl
ve zorlu anlarini, Tiirkiye’de bu alanda yasananlari konustular. Sinemanin az goriintip bilinen
yonlerine dikkat cektiler. Hepsi birlikte ne kiymetliydi bu bilgilerin. izledigimiz, tizerine
analizler yaptigimiz, akademik makalelere konu ettigimiz filmlerin yapim alaninda gercekte
neler olduguna dair fikirlerimiz berraklasti. Sempozyumda bastan beri ulasilmaya calisilan
hedeflerden biri gerceklesmisti. igtenligin olusturdugu oturumlarla, herkesin kendisini
sempozyum ailesinin bir {iyesi gibi hissedecegi bir ortam olusmustu. Sempozyum salonlar1
beklenenin tizerinde katilimciyla dolup tasarken, Akbank Sanat Merkezi'nin kafesinde, salon
oturumlarmin canli yayin dahi ilgiyle takip edildi. Ne gtizel, ne mutlu...

Ozetlemek gerekirse, ilkini gerceklestirdigimiz sempozyumumuz tiim dergi ekibi icin
harika bir deneyim oldu. Zira ev sahibi olmak, bizler icin bambagka bir duyguydu. Akademik
hayatlarinda onlarca kez sempozyuma katilan, oturum bagkanligi ve bircok bilimsel
gorevde bulunan hocalarimiz dahi sanki bir ilki yastyor gibi ortak bir heyecan1 paylasti. Bu,
neredeyse iki yil stiren uzun soluklu bir yolculuktu, yolu hep Arnavut kaldirimlari ile doseli
olsa da, basariyla tamamlanmisti. Ancak dikkatli ve kolektif atilan adimlar bu yolculugu
sonuna kadar saglam kalarak bitirmemizi saglayabilirdi, 6yle de oldu. Bu sempozyumu
gerceklestirme asamasinda beraber yol aldigimiz hocalarimiz, goniillii lisans ve lisanstistii
ogrenci arkadaslarimiz ve profesyonel diger destekgciler sayesinde yolculugumuz basariyla
tamamland1. Inancimizin, istegimizin, isi bitirmeye hevesimizin zorluklar1 tek tek asmamizi
sagladigini, sempozyum bitince net sekilde gordiik. Katihmcilarin mutlu ayrilmasi, hocalarin
olumlu degerlendirmeleri, 6grencilerin pazar yerinde yonetmenlerle bulusma heyecanini bize
aktarisi, sinemanin bu denli yogun ve ytirekten konusmalara-bulusmalara ilham vermesi, bizi
cok keyiflendirdi. SineFilozofi artik daha biiytik bir aile. Ve nice basarili, heyecanl islere hep
birlikte imza atmak niyetinde...

174



CiLT 3 SAYI 6

09

ARALIK 2018

SINeFrILOZOF]

EDITORDEN
Yogun gecgen bir yili tamamlarken

MAKALELER -

ise Yarar Bir Sey’de Yolculuk,
Hareket ve Zaman

Ozge Giiven Akdogan

Gostergebilimsel Film Cézimlemelerinin
Bergsoncu Elestirisi

Mustafa Kemal Sancar

M.Butterfly Filminin Yapibozumcu Bir Analizi

Ziihre Canay Giiven - Meral Serarslan

Richard Linklater'in Uyusuk Filmi ve Antik Yunan
Perspektifinden Bir Kamusal Alan Céziimlemesi

Ozge Nilay Erbalaban Giirbiiz

Don Kisot'tan Zugurt Aga'ya Askin Yurtsuzluk

Arus Yumul

Lars von Trier Sinemasinda Muhalif Durus ve Yapi
Karsisinda Failligin Sinematografik izleri
“Dancer in the Dark” Miizikali Ornegi

Gamze Yilmaz Giintay

Elestirel Teori Agisindan Himanizm ve Mekanik:
Alex Murphy Nasil Robocop Olur

Deniz Kurtyilmaz

HAYATI SINEMAYLA KAVRAMAK ISTEYENLERIN HAKEMLI E-DERGISI

KiTAP INCELEMELERI -

Erdem ilic,
Film Atélyesi, Sinemanin imgelem Araclari
inceleyen: Eser Aygiil

Katja Hettich,

Komedi igin Yeni Bir Alt Tiir Onerisi:
Melankolik Komedi

inceleyen: Sarper Biitev

Ali Karadogan,

Modernist Estetik: Turkiye’de Sanat Sinemasi
Tarihine Giris (1896-2000)

inceleyen: Sezen Giiriif Bagekim

CEVIRi -

Patricia Pisters,
Sonug: Noro-Imge
Ceviren: Omiir $Sé6len Soykan

Anneke Smelik,
Siborg-Olus'a Dair Sinematografik Fanteziler
Ceviren: Deniz Kurtyilmaz

|
DEGINi -
Sinema Felsefe Sempozyumu Uzerine

Eda Caliskan Arisoy, Esra Giingor Kilig,
Iskin Ozbulduk Kilig




