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BIiLIMKURGU SINEMASI

VE ILERLEME IDEALI:
“D1 LAMPEDUSA
STRATEJISI”Ni
Y ENIDEN DUSUNMEK”

Ozlem Oguzhan

“Biz modern insanlar, eylemli hi¢bir-sey-yapmama sanatgilariyiz.
Sabahlar ise girisip diinyayi alt-iist eder,

akgamlari ellerimizi kaderci bir masumlukla yikariz (...)

Suya bakiyor ve kabullenmiyorum.”

Ulrich Beck

Modemitenin tarihi, bir y6niiyle insanin tanrisallagma ¢abasinin da tarihi
olarak okunabilir. Bu iddia modern insam “kahraman” kilan hiimanizmin
diisiinsel iklimiyle baslayan ve posthiimanizme uzanan siiregte onun ya-
pip ettigi her seyle ilgilidir. Aklina; bilim ve teknolojisine dayandirdigi
diinyay: giderek hesaplanabilir dolayisiyla da denetlenebilir kilmaya ¢ali-
san insan, ulastig1 noktada kendi trajedisini hem yayinlamakta hem de iz-
lemektedir. Trajedi se¢im gerektirir ve modemn insan her seye ragmen ter-
cihini amentiisii olan ilerleme yoniinde kullanmistir. iste tam da bu ne-
denle, en ¢ok da kagtigi seyin igine dilsmeye yazgihdir.

" Dog. Dr. Ozlem Oguzhan, Sakarya Universitesi, iletisim Fakiiltesi.



 Bilimkurgu Sinemas: ve llerleme Ideali: “Di Lampedusa Stratejisi"ni Yeniden Diigiinmek

Siirecin izini edebiyatin ve sinemanin tiirlerinden biri olan bilimkurgu
ile siirmek, yeniden iiretmek ve elestirmek miimkiindiir. Yani bilimkurgu-
nun iitopyayla baslatilabilecek hikayesi, modemitenin bugiin geldigimiz
diisiiniimsellik evresinde, kendi varligin1 kendisi tehdit eden modem in-
san1 anlamaya ¢aligmanin dnemli bir mecrasini olusturur. Ancak politik
bakimdan bunca stratejik degere sahip olan bu mecray:1 “kagtig1 seyin igi-
ne diismeye yazgili insan” kisir bir stratejiye doniigmiigtiir: “di Lampedu-
sa Stratejisi”. Sinemaya da uyarlanmig olan “Leopar” adli romanin yaza-
rindan ismini alan bu strateji, imtiyaza sahip olanin “higbir seyi degistir-
memek i¢in her seyi degistirmesi ya da degistiriyormus gibi gériinmesi”
ile 6zetlenebilir ve ayn1 zamanda ilerlemenin neredeyse tabulagarak, yayi-
lan Ortiikk anlaminin da anahtaridir: “Aym nehirde iki kez yikanilmaz.”
Ancak bu metinde iddia edilen, yikanilan nehrin hep ayni yone aktigidir.

Imtiyazin bu zihniyeti yalmzca bilimkurguya ya da genel anlamda si-
nemaya degil, tiim kurumsal yapilara isleyerek yayilim gostermistir. Ge-
rek bir ideal olan ilerlemenin, gerekse imtiyaz zihniyetinin nedeni ve so-
nucu olan bilimler de bu stratejiyi ortiik olarak beslerler. Sosyal bilimler,
her ne kadar on dokuzuncu yiizyilda doga ve beseri bilimlerin arasindan
¢iksa da kendisini var edebilmek iizere doga bilimlerinin yontemlerine
Oykiinerek gelisir. Bu pozitivist bakis, modem insam kitlesellesmis ya-
sam kosullan i¢inde iyiden iyiye nicelige indirger. Oysa insan hissedebi-
len bir varhktir. Hafizaya, duygulara, hikayelere ve umuda sosyal bilim-
ler pozitivist bir gergeveden bakar ve onlar sayilarla nesnel ve genellene-
bilir sonuglara doniigtiiriir. Kiiltiiriin tasidigi hikayelerin yerine, baskin
olan istatistigi tercih etmistir. Bu tercih “bilimselligi”’ni mesrulastirirken,
insani olan faktorlerin radikal bigimde dislanmasim gerektirir. Bugiin ha-
1a kiiltiire dair ¢aligmalar ve nitel aragtirma y6ntemleriyle bu pozitivist
bakis acisinin biricikligi kirilmaya ¢alisiilmaktadir. Ancak gene de “bilim-
sellik” ve “ilerleme” iddias1 sayilan gerektirir. Bu metin, bilime insani
olanin geri ¢agrilmasinda sinemaya 6nemli bir rol biger. Bu role soyunan
sinemaya bakigin da doniigmesi gerektigini iddia eder. Olduk¢a radikal
olan bu iddia, metinde risk toplumu ve bilimkurgu sinemas: iligkisi ¢erce-
vesinde, bir ideale d6niigmiis ilerleme ekseninde tartigilacaktir.

Tarihsel agidan ilerleme diigiincesi omiir ve tarih fikrine sahip oldu-
gundan beri insanin temel meselelerinden “6lim” ve dolayisiyla “gele-
cek”le beslenir. Kokeni teolojik nitelige sahip olan modem tarih diisiince-
si, ge¢misinin mirasim da yiiklenerek, ilerleyen ii¢ agama tizerine kurulur:
Gegmis (Hz. Isa’dan Once), simdi (Hz. isa’dan Sonra) ve gelecek (Hz.
Isa Doniince). Bu iiglii dizilis modemitenin gelecek fikri i¢inde de geger-
lidir. Kabaca yapilabilecek bir kurguyla modemitede gelecek soyle do-

10



Ozlem Oguzhan

nemsellestirilebilir: Ronesans’tan itibaren modemn insan 6zellikle Protes-
tan Ahlakinin ve Sanayi Devrimi’nin motivasyonuyla iiretim siireglerinin
ve birikimin hayati 6teleyen kosullarina tahammiil giiciinii gelecekte yani
beklenen/vaat edilen cennet fikrinde bulur. Ancak yirminci yiizyilin pay-
lagim savaglari, Nazizm ve sosyalizm deneyimleri vaat edilen giinlere
dair umudu tiiketmistir. Uretimin agirihgim bertaraf etmek iizere tiiketi-
min kiiltiirel bir etkinlige doniistiiriilmesiyle modern zaman anlayisi gide-
rek sonsuz bir “simdi” fikrine sikigtirilmistir. Bu siirecin ekonomik yiizii
istiften bor¢ zihniyetine geg¢isken, kiiltiirel kargilig1 gelecegi gelmedikge
diisiinmemektir: “Just do it!”

Yirmi birinci yiizyll ise modemn diinyanin kurucu 6geleri olan bilimi-
nin ilerlemeye dayal gidisatinin sorgulanmasina, teknolojisinin 6ngoriile-
mez sonug¢lannin denetlememesine neden olmustur. Modemitenin bu dii-
siiniimsel evresinde riskler ve yan etkileri onun tamimlayici 6zelliklerine
doniigmiis, gelecek hesaplanir ve planlanir olmaktan ¢ikarak, tahminin ve
6ngoriiniin konusu haline gelmistir. Dolayisiyla gelecek artik ne giizel
giinleri ne de sikigtirilmig bigimiyle simdiyi temsil etmektedir. Ihtimal ve
ongoriilerin insana soyledigi ise “Gelecegin neredeyse bir ser imparator-
lugu olarak gelmekte oldugu”dur. Bu durum kargisinda insan, kendi eliyle
tirettigi uygarhga kargi tedbir almali, gelecege dair savunmasini simdiden
hazirlamalidir. Viriisler, makineler, GDO’lu besinler, atomun g¢ekirdegi,
ekranlar, biling ve alti, hattd kendi bedeni. Uygarhga dair neredeyse her
sey ilerlemeli, kusursuzlagmahdir. iste bu nedenle hepsi birer risktir ve
doniip insan1 vurma ihtimali yiiksektir.

Bilimkurgu sinemasinin bugiin beslendigi en temel kaynak da bu risk-
ler ve yan etkileridir. Her bilimkurgu filmi gelecege dair bir 6ngorii iire-
tir. Sayisal ¢ogunlugu elinde tutan ana akim bilimkurgu 6mekleri tekno-
loji yogun igerigi sayesinde seyirciye sundugu pes pese soklarla film sii-
resince geligkin bir lunapark deneyimi yasatmakta, diger yandan tedbir
zihniyetinin olusturdugu eylemsizlik ve tiiketim evrenini genigletmekte-
dir. Her filmde yani deneyimde teknoloji biraz daha gelisir, farkl kulla-
nim alanlarina yayilir ve tansiyon durmaksizin yiikselirken, aslinda genel
olarak ne filmin yapisinda ne de sdyledigi sozde yasantilamakta oldugu-
muzdan farkli bir durum ortaya gikmaz. Ozdeslesen seyirci bosalir ve ha-
fif yorgun biinyesiyle ertesi giin ise gitmek lizere evinin yolunu tutar. O-
nun i¢in izledigi onca bilinmedik, tekinsiz ve dehset verici hikayeye rag-
men var olan yagamdan bagkasi yoktur. Yeni olan sey, bilinmeyene yone-
lik daha fazla korku ve filmde gordiigii teknolojilerdir. Iste bu korku ve
teknoloji hayranlig1 di Lampedusa stratejisinin bagariya ulagtigi noktadir.
Sinemanin elestirel kanadi bu yapidaki filmleri “fantazya™ ve buradaki
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deneyimi “yanilsama” ile tamimlar. Dolayisiyla filmler “yabancilagma’
nin ve “seylesme”nin bir parc¢asidir. Oysa bu sadece bir bakig agisidir.
Filmler ekonomi-politigin 6tesinde bir seyler sdyleyebilme potansiyeline
de sahiptir. Mesele elestirel kuramlari reddetmek degil, farkl potansiyel-
leri tartigmaktir. Bu nedenle metin, farkli bir bakis a¢is1 igin “yanilsama”
yerine, “strateji”’yi koyarak diisiinmeyi 6nermektedir. Yanilsama bir so-
nug, strateji ise siire¢ olarak diisiiniilebilir.

Boylelikle bu metin, diisiiniimsel modernlesme evresinde insanmin ak-
liyla ve onun iiriinleri olan bilim ve teknolojisi ile “yarattig1” uygarhiginin
kendisini tehdit eden risk evrenine déniisiim siirecini tartigirken, diger
yandan bilimkurguyu yalnizca sinemanin bir “tiir”ii degil, kuramla ortii-
sen iddia ve hassasiyetleriyle insanin kendi iizerine diigiinmesinin potan-
siyel bir mecrasi olarak ele alir. Yani bilimkurgu sinemasi ile sosyal bi-
limlerin aym potada bulunmasi gerektigini savunmaktadir. Genel olarak
akademik ¢aligmalar bilimkurgu filmlerini “bir kuram tartigmasi sonrasi
analiz nesnesi” olarak ele almis, hattd 6mek olarak kullanmiglardir ancak
burada 6nerilen kuram ve filmin aym diisiinsel degerde, birlikte ele alin-
masi ve hatta i¢ ice girmesidir. Bu potada sosyal bilimler kendilerini bi-
limkurgu ile sinamalidirlar ¢iinkii bilimkurgu, gelecege dair sosyal bilim-
lerin iiretemedigi 6ngoriiyii liretmenin yaninda, sosyal bilimler hakkinda-
ki “doga bilimlerinin hattd toplumsalin gerisinden geldigi” yargisinin
yanhshgim agiga ¢gikacagi mecralardan birisidir. Gelecek hakkinda 6ng6-
rii liretmek, diger bir deyisle ilerleme idealine iligkin s6z sdylemek yal-
nizca piyasa kosullarinin ya da teknolojik ilerlemenin iirettigi spekiilas-
yonlarla degil, var olan toplumsal kosullarin anlagiimasindan ve degisim
olanaklarina iligkin gelecek yonelimli tarihsel bakigtan geger.

Tekrar edilmelidir ki burada énerilen, isgi simifinin bilinglenerek, zin-
cirlerini kirmasi degildir. Tersine, bu metinde seslenilen fail sosyal bilim-
cilerdir. Sosyal bilimlerin gegmiste bilimsel ya da pozitivist olmak ugru-
na kurmaca olani, hattd bugiin tarihsel bakigini giderek terk etmesi ya da
neredeyse bir kliseye doniistiirmesi metnin temel meselelerinden birisidir.
Dolayisiyla bu metin, anlamindan s1yrilmig bir ilerleme ideali i¢in degil, ku-
ramin kurmaca ile giiniimiiz kosullarinda yeniden bulugmasi, insani ola-
nin “hesaba” katilmasi i¢in sosyal bilimcilerin bakis agilann ve yontem-
lerini sorgulamalarina yonelik yapilan bir ¢agri olarak kabul edilebilir.

GELECEK: RiISK TOPLUMU VE SIBERPUNK

Metindeki toplumsal kuram ve kurmaca birlikteligi iddiasina paralel ola-
rak bu boéliimde “siberpunk” ve “risk toplumu” kavramlar birarada ele
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alinacak ve kavramlann isaret ettikleri toplumsal karsiliklar gelecek ve
ilerleme ekseninde tartigilacaktir. “Siperpunk™ 1980’li yillarda bilimkur-
gu sinemasi ve edebiyatinda ortaya ¢ikan alt bir tiirdiir. ilk bakista anlasi-
lamayacag) iizere, canh tiirler ve makineler arasindaki iletisimi inceleyen
ve kontrol eden “sibernetik™ ve bir Ingiliz rock miizik akimi, aym zaman-
da yasam tarz1 olan “punk”mn birlesimiyle —konu edindigi meselelerdeki
melezlige de atif yapar bigimde— adlandirilmistir. Genellikle “ileri tekno-
loji, sefil hayat!” sloganiyla tanimlanir ve bugiin bilimkurgu sinemasinin
hala 6nemli bir kanadini olusturur. “Risk toplumu” ise siperpunk’in bir
dalga olarak yerlesmeye basladigi donemi yeni bir milat olarak goren,
modemitenin gelinen agamasinda diisiiniimsel nitelikle anlagilmas: gerek-
tigini iddia eden kuramcilar tarafindan ortaya atilan kavramdir. Kavram,
insanin bilim ve teknolojiyle “yarattifi” uygarhigin déngiisel bir hareketle
yerkiire iizerindeki tiim yagsami tehdit etmesi siireci ve sonucuna kargilik
gelmektedir. Bu ikiliyi bir araya getiren ve metinde ayn1 boliime yerlesti-
ren ise her ikisinin de gelecek referansl olusudur. Modemin tarih gelene-
ginde gelecegi tartigmanin en elverigli kavram “ilerleme”dir.

Aslinda ilerleme (progress) yalnizca modern toplumlara dair bir siire¢
degildir. Onu modem kilan tarihsel olusu ve kendi kosullanindan bile ba-
gimsizlagarak, agik uglu bir gelecek fikrine sartlanmis olmasidir. Ortagag’
daki ilerleme (prosfectus) zamanin Gtesine, 6miirden ve gelecekten sonra-
sina isaret etmistir. Sembolik bir karsilagtirmayla Ortag¢ag’da ilerlemenin
amaci olan hakikate ulasmanin rotas yiikselerek, dikey bigimli ¢izilirken,
modermn zaman kurgusu kirilmalara ve sigramalara ragmen diiz ¢izgisel
ilerler. Bagka bir agidan ilerleme, bir “kusursuzlasma ideali” ile ortaya ¢i-
kar. Gegmisin “koétii”siinden uzaklagsmayi, ufuktaki beklentiye dogru yol
almay1 temsil etmektedir. Iki dsnem agisindan bu beklenti ufkunu doldu-
ran, ¢izen ve vaat edenler farklilagmis, modemiteyle diinyevilesmis, sonul
bir hedeften uzaklasmistir. Onceleri ilerleme, hakikate ulasmanin yéntemi
iken, modern zamanlarda ilerleme yontem olmaktan ¢ikarak, idealin ken-
disine doniismiistiir (Koselleck, 2007, s. 21-100).

Ilerlemeyi bu noktada “tarihsel bir siire¢” ve “ulasilamaz bir ideal”
olarak iki farkl diizeyde ele almak gereklidir. Bir siire¢ olarak ilerleme-
nin Ronesans’la baglayan, gelenegin dogmasi yerine, gézlem ve deneyimi
koyarak sekillenen hikdyesi, giiniimiiz nano-bio-info-cogno teknolojileri-
nin (NBIC) yondesmesi asamasina ulagmistir. Bu, pratik diizeydeki iler-
lemeyi gormezden gelmek ya da reddetmek imkéansizdir. Ancak bu me-
tinde tartigilan asil ilerleme, ikinci diizeydeki, bir ideal olarak ilerlemedir.
Tiim bilimsel ve teknolojik gelismenin hizmet ettigi; ekonomik, toplum-
sal ve etik bakimdan neredeyse sorgulanamaz bir anlam kazanmis olan
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ilerleme ideali tam da Platoncu bir tavirla ve degismeyen anlamiyla yer-
kiirede olan biten her seye anlam vermekte ve belirlemektedir. Iste bu
yiizden modemn insan bir mitten digerine, gelenekten ideale uzanan yolcu-
lugunda, modem aklin tiim imkanlara ragmen gene bir ideale, “en ¢ok da
kagtifr seyin igine diismektedir”.

Siberpunk’ta ilerlemenin bu ideallegsmis bi¢imi filme genellikle konu
olmaz, gerekiyorsa seyirciye birakilir. Ayrica bu alt tiirlin geregi olarak
ilerleme ideali zaten sorgulanabilme ihtimalini de yitirmistir. Siire¢ olarak
ilerleme ise bilimsel ve teknolojik yiiziiyle filmlerde hem olanak hem de
elestirisiyle birlikte “gelecek soku” olarak gelir, ¢iinkii yerkiireden bede-
ne topyekiin bir doniisiim siireci yasanmis ya da yasanmaktadir. Bu du-
rum kimi zaman maddenin ya da tiiriin yapisindaki doniisiimle gelen bir
istila, kimi zaman igsellestirilmis bedensel bir kusursuzlagma, kimi za-
mansa bir bilgisayar yaziliminin insam ikame etmesi olarak seyircinin
kargisina ¢ikmaktadir. Hangisiyle olursa olsun gelecek, simdide yasayan
seyirci i¢in tekinsiz ve tehditkar bigimiyle yakin bir gelecekte deneyimle-
necektir ve bu deneyim ancak bir sok olarak anlagilabilir. Belki de bu
filmlerin soktan geri kalani, bu soku atlatmanin hikayesi olarak okunabi-
lir. Sosyal bilimler agisindan ise filmlerde kullanilan yiiksek teknolojinin
insani ve 6zellikle de etik boyutunun tartisiimasi, yakin gelecekte piyasa-
ya ¢ikacak olan bu teknolojilerin ya da benzerlerinin yaratacag etkiyi an-
lamak ve bugiinden tedbir almak bakimindan verimli bir mecra sunar.

Risk toplumunda ise mesele bu dolayl deneyimden Gte, siirece birebir
muhatap olmayi zorunlu kilar. Yirminci yiizyilin sonunda alisageldigimiz
endiistri modemitesi ve onun kurumlan, 6zellikle Cemobil Faciasi ve
Berlin Duvan’nin yikihgi ile sembolize edilen, (¢evresel, ekonomik ve po-
litik) belirsizligin anahtar kelime oldugu yeni bir evreye girmistir (Beck,
1999, s. 9-15). Bu evrede ilerleme idealine dayali modemlesmenin ve
onun araglarinin insanin kendisine yonelik birer tehdit olarak da anlagil-
masi gerektigi iddia edilir. Bilimsel aragtirmalarin, teknolojik gelismenin,
politik belirsizligin ve ekonomizmin ilerlemeye dayali yapilanmalari, bu
alanlar basta olmak iizere yasamin neredeyse her ¢ehresinde ¢evresel,
ekonomik, politik, psikolojik maliyet ortaya ¢ikmaktadir. Bu maliyet de
bizatihi ilerlemeyi besleyen bilim ve teknolojinin sonucudur. Dolayisiyla
modemitenin kendisini hesaba ¢ekmeye de basladigi bu yeni evre “diisii-
niimsel modernlesme” ile tamimlanir. Toplumsali bigimlendiren ve tanim-
layan bas aktor bilim ve teknolojinin ilerlemesiyle ortaya ¢ikan riskler ve
yan etkileridir. Basit modemite ya da endiistri modermnitesi olarak adlandi-
rilan onceki evrede tepede biriken servetin paylasimi toplumsali belirle-
yen temel Olgiit iken, bu evrede en dipte biriken ser’in de paylasimi kiire-
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sel bir sorun olarak ortaya ¢ikar. Serrin nereden ve nasil geleceginin kes-
tirilemedigi, hattd daha bilimsel deyisle hesaplanamadig1 bu yeni evrede
iki anahtar siire¢ ortaya ¢ikar: “Senaryo bigimli diigiinme” ve “imal edil-
mig belirsizlik” (Giddens, 1997, s. 184). Boylelikle riskler “mahalsizles-
me”, “hesaplanamazlik” ve “telafi edilemezlik”le tanimlanabilirler. Tela-
finin yerini 6nleme yoluyla sakinma alir ki bunun da tek kaynagi 6ngorii-
lerdir (Beck, 2014, s. 358-359).

Siberpunk, seyircisini genellikle daha dnceden bilinmeyen bir sehre,
gezegene ya da yazihma davet eder. Nerede oldugu belirsiz bu yerde ¢o-
gunlukla mekan gotikten futuristige list iiste y1g1lmig nitelikte ya da nere-
deyse bir laboratuar sterilligine sahiptir. Mekanin bu belirsiz ve uglardaki
niteligi onun tekinsizligine de isaret etmekte ve serri liretmektedir. Senar-
yo bi¢imli diisiinmeye dayal risk toplumuyla bu noktada da ortiisen si-
berpunk, hesaplanamaz ve telafisi miimkiin olmayan bir siireci anlatir.
Yapilabilecek sey ise var olani1 kahraman aracihigiyla yeniden déniigtiir-
mektir. Bunun i¢in bir senaryoya gergekten ihtiyag vardir, ¢iinkii imal
edilmis olan belirsizligi agmanin tek anahtar 6ngoriilerdir. Siberpunk, so-
kaktan gelen bir akim olan Punk’tan referansla mekani ve bedeni normal-
dis1 tasanmiyla kullanir. “Bas”tan ayaga modayi hatta normali reddeden
punkgilar, sa¢ bigimleri ve renkleri, kiyafetlerindeki zincir ve deri nitelik-
leri ve bedenlerinin her yerine taktiklar1 kiipeleriyle sistem kargit1 tavirla-
rim goriiniiste de yansitirlar. Dolayisiyla siberpunk filmlerde olusturdugu
atmosferi ve tutumu aslinda ger¢ek hayattan almakta ve siirdiirmektedir.
Amerika Bilesik Devletleri’nde bir kars kiiltiir ortaya gikar ve “Bu tepki,
filmlerde karanlik, kétiiliik dolu, paranoid bir atmosfer; her yana dagilmig
artiklarin bir ¢6pliikk hissi verdigi arka planlar, sosyal ve fizik gevreyi
kaplayan karmasasinin hiikiim siirdiigii sahnelerle kendisini gosterir (Er-
siimer, 2013, s. 80).

Bilimsel ve teknolojik ilerlemenin toplumsal karsilifina dair Ulrich
Beck’in dort tezi vardir: lki, bilimin verili bir dogaya uygulanmasinn ar-
dindan, diisiinsellikle birlikte bilimin kendi eksiklik ve maliyetleriyle yiiz-
lesmesini gerektiren ikinci bir asgamaya gegildigidir. Bilimle birlikte gelen
kesinlik iddias1 saf siipheye dayali bu yeni evrede bozuma ugrar. Artik
bilim ¢ogu kez var olani agiklayan degil, sorunu bizatihi yaratan bir nite-
lik tasimaktadir. ikincisi, hakikati yitiren bilimin, sorununun iistesinden
gelmek igin daha fazla bilimsellesmesi gerekmektedir ancak bu da yeni-
den inamlacak bilimsel hakikati geri ¢cagirmak igin yeterli olamamaktadir:
“Bilime ilk bakigta atfedilen gerc¢eklik ve hakikate erisimin yerini, ¢ok
sayida farkli sonuglara varabilen kararlar, kurallar ve sdzlesmeler aliyor.
Biiyiiniin bozulmasi, bilyiiyli bozana da yayiliyor ve béylece bilyiiyii
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bozma kosullarim degistiriyor”. Ugiinciisii bilimsel ve teknolojik gelisme
ile ortaya ¢ikan riskler giderek kamuoyuna da sirayet etmistir ve sonugla-
n yankilandik¢a baski artmaktadir. Bunun temel sonuglarindan birisi tek-
nolojik bir “tabu toplumu”na doniisme tehlikesidir. Bugiin birgok kurum-
da aym cevabi duymak miimkiindiir: “Su anda isleminize devam edemi-
yorum, sistem izin vermiyor.” Dolayisiyla Beck’e goére bilimler, en basit
is ve islemlerden, degisim i¢in yaratabilecekleri eylem firsatlarina kadar
sorgulanmasi gereken bir siirecte bulunmaktadirlar. Aydinlanma diisiin-
cesinin tabulan “kiric1” niteliginin, araci ve iiriinii olan bilimlerin gelinen
asamada tabu “tasarimcilari”na doniismiis oldugunu iddia etmektedir. Dor-
diincii tezinde ise gene de Aydinlanma’nin bitmedigini, bilimsel rasyo-
nelligin yeni bir kapasite ile gelistirilebilir oldugudur (2014, s. 232-236).

Beck’in dort tezine yakindan bakildiginda sadece siberpunk degil, bi-
limkurgu tiirtindeki birgok filmin nasil bir gergeklikten beslendigi agik¢a
ortaya ¢ikmaktadir. Insan i¢in iiretilen bilim ve teknolojinin gerek siyasal
gerilimler ya da hirslarla, gerekse sermaye baskisiyla amacinin sapmasi,
¢ilgin bilim insanlari, insanlik-dis1 deneyler yapan laboratuvarlar, sildh
sanayi i¢in gelistirilen robotlar gibi sonuglara neden olmaktadir. Boylelik-
le filmlerde ortiik ya da agik bigimde, bilim ve teknolojinin kendisini
hesaba ¢ekmesi gerekliligi yani bilimin hakikatinin sorgulanmasina im-
kan verir. Bu siirecin sonucunda disaridan ya da igeriden farkh tiirlerin,
viriislerin, makine ve robotlarin istilasiyla ikinci olan meselenin kitlesel-
lesmesi s6z konusudur. Bu agamada kahraman ortaya ¢ikar. Meseleye si-
berpunk 6zelinde devam edilirse kahraman da bu siirecin géstergelerin-
den birisidir. Bugiiniin kodlanyla diisiiniildiigiinde u¢ da olsa yakin gele-
cekteki belirsizlik ortaminda 6nceleri neredeyse kitlenin iginde belirsiz
bir karakterdir. “Koétii ile iyinin bulaniklastigi bir diinyanin iiriinleri olan
siberpunk kahramanlan asin uglarda gezinen ancak sempatik 6zellikler
de gosterebilen kargikiiltiir temsilcisi anti-kahramanlardir (...) Vahsi bir
evrende varolan sokak serseriler, teroristler, katiller, uyusturucu bagiml-
lari, fahigeler, ¢ilginlik diizeyinde teknoloji hayranlari, kinikler, aldatil-
mig, saskin ve aciz tipler ¢ogu zaman siberpunk etkisi tagiyan bilimkurgu
filmlerinin ana kahramam olmuslardir” (Ersiimer, 2013, s. 129-130). Bu-
giiniin kodlariyla 6teki olmakla tanimlanabilecek kahraman, aslinda ¢ok
eski bir hikayeyi, Mesih’in diinyaya donerek, inananlan cennetine gotii-
recegi inancim yeniden iiretir. Beck’in sonuncu tezi ise Aydinlanma’ya
yonelik hassasiyetini koruyan metnin “kuramin kurmaca ile birlikte anla-
silmas1” ve son boliimde tartigilacak olan di Lampedusa stratejisine dair
iddialanyla ortiismektedir.
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Aydinlanma siirecinin sona ermedigini, yeni bir kapasite ile siirdiirii-
lebilecegini iddia eden Beck de ilerleme idealinin politik karsihigi ile
carpigir. Ilerlemenin kendisinin de riskli bir hal aldigim iddia ederken,
ilerlemeye duyulan imanin sorgulanmadigini, bu nedenle de ilerlemenin
ideolojiden gok da 6te bir sey oldugunu iddia eder. ilerleme hakkindaki
toplumsal mutabakat yani teknolojideki ilerlemenin sosyal alanda da ger-
ceklestigi ya da gergeklesmesi gerektigi hakkindaki mutabakat neredeyse
ortadan kalkmustir. Kendi basina ilerleme kendisini ideal bi¢imiyle di
Lampedusa stratejisinin amaci olarak ilin etmistir. “Ilerleme inanci, oy
kullanmanin yerini alir. Ustelik sorular1 da ikame eder, bilinmeyen ve s6-
zii edilmeyen hedefler ve sonuglar igin pesinen alinan bir tiir rizadir. Si-
yasi program bakimindan bombos olan ilerleme igin, sanki cennete giden
yolmusgasina toptan anlagma talep edilir. ilerleme modeli, demokrasinin
temel gereklerini bas agag: ¢evirir” (Beck, 2014, s. 322). Bunu anlayabil-
mek, sosyal ve siyasi kiiltiiriin teknoloji ile iligkisini anlamaktan geger.
Bu iligkiyi “ilerleme mutabakatr” olarak adlandiran Beck’e gére bu 6n
kabulii anlamak i¢in onun dayandig: ii¢ sarti kavramak gereklidir: Ilki,
uyumlastirici bir formiil olan teknik ilerlemenin aym zamanda sosyal iler-
leme oldugudur. Bu ilerleme herkes igindir ve yagam standartlarim1 dog-
rudan etkiler. ikincisi, teknolojik ve sosyal ilerlemenin esdeger goriilmesi
bazi olumsuz toplumsal sonuglar yaratabilir (vasifsizlagma ya da ¢evre
kirliligi gibi). Ancak bu toplumsal sonuglar belli gruplarin deneyimledigi
miinferit durumlar kabul edilir ve teknolojinin vaatlerinden vazgegirecek
degildir. Sonuncusu ise, teknoloji politikalarinin dayandig ilerleme mu-
tabakatinin tagiyicilan olan taraflar yani sendikalar ve igverenlerdir. Dev-
letin artik gorevleri “dolaylilik”la tanimlanabilir: Toplumsal olaylan bas-
tirma, ortaya ¢ikan riskleri kontrol etme gibi. Ancak ilerlemenin esas ta-
raflarinca (sendikalar ve igverenler) sorgulanmadigi bu mutabakat duru-
mu giderek sorunlu bir hal almaktadir. Mutabakatin taraflan yerlerini ikin-
cil olanlarin ¢atigmasina birakir: Devlet ve protestocu yurttaglar (2014, s.
301-305).

Bilimkurgu sinemasinin ii¢ ana temasi ile Beck’in s6z ettigi ii¢ gartin
konusu arasinda bir paralellik kurmak, fantezi evreninde gezinmeyi ge-
rektirmemektedir: “Fantastik yolculuk”, ilerleme idealinin kat ettigi sii-
rectir. Bu siiregte teknik ilerlemeye yonelik heyecan sosyal ilerlemenin
Oniine ge¢mesiyle ilerleme, insandan uzaklagsmig “fantastik™ bir nitelige
biiriinmiistiir. “Dehset verici karsilagmalar” ya da “istilalar”, olumsuz
sartlar altindaki belli gruplar1 kurban etmek ya da gérmezden gelmeye
denk diismektedir. Bu filmlerde genellikle bir tiir digerini yok eder. “Cil-
gin bilim insam” sermayedarlara karsilik gelir ¢iinkii sermaye devrini
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hizlandirmak amaciyla bilim ve teknolojideki tiim insani niyeti giderek
yok etmektedir (Bu ii¢ temanin sinemadaki ayrintilar i¢in bkz. Roloff &
Seesslen, 1995, s. 131-133). Aslinda Punk’tan aldig giigle mutabakat me-
selesine biraz mesafeli dursa da siberpunk’ta asil mutabakat kosullan ya
tek basina devlet ya da sermayenin kontroliindedir ya da bu ikisi arasinda
saglanmigtir. Sermaye tam manasiyla hdkim oldugu bilim ve teknolojiyi,
hukukun ve hattd devletin sinirlanini da agan sonuglara neden olacak bi-
¢imde iiretir ve kullanir. Kitleler tarafindaysa yasam “biricik teknolojiden
arta kalan” bigimiyle deneyimlenir. Teknolojik ilerlemenin sosyal ilerle-
meye denk diistiigiine dair yanlis mutabakat, ancak yazilimin evreninde
miimkiindiir. Bu denkligin pesinden gitmek yerine olumsuz toplumsal ko-
sullara isaret eden siberpunk filmler, genellikle insanlik dis1 faaliyetleri
siirdiirenlerin kahramanlar araciligiyla neredeyse ilahi bigimde cezalandi-
rilmasi ile nihayetlendirilir. Hattd bazilarinda sirketlerin doymak bilmez
hirslarina yataklik eden devletler, daha sonra “kandinldiklan” sonucuyla
temize gekilirler. Burasi siberpunk’in da bir di Lampedusa stratejisi ola-
rak nasil kullanildigina dair iyi bir 6nektir. Kotiilerin kahraman tarafindan
cezalandirilmasi, devletin temize ¢ekilmesi ve mutabakatin olumlu ya da
olumsuz bigimde de olsa saglanmasi ya da saglanma olasiliginin dogmasi
ile film sona erer. Burjuvazinin imtiyazim siirdiirebilmesi igin kitleleri
makinelerine inandirmasi gerekmistir. Bu inancin kaynagi din ya da diger
bir inang bigimi olmayacagina gére, edebiyatin ve sinemanin bu boslugu
doldurmasi zor bir tahmin degildir. “Teknoloji ve seriiven birbirine bag-
lanip somiirge mitolojisinin uzantisini olustururlarken spekiilasyonun ye-
rini bilimsel-sosyalizmin toplumcu iitopyasinin almasi s6z konusu olduk-
tan sonra, istenmeyen bu sosyal iitopyanin yerine dogabilimsel-teknolojik
iitopyanin konmasindan daha akla yatkin ne olabilirdi ki?” (Roloff &
Seesslen, 1995, s. 36-37). Bu metnin iddiasina gére filmler sadece elesti-
rel nitelik tagidiklan i¢in incelenmeye deger degildirler. Tarih boyunca
beraberlerinde getirdikleri ancak bugiin “yanilsama” iddiasiyla dislanan
her mit ya da fantezi bugiinii ve gelecegi anlamak iizere fakl bir seyler
sOyleyebilir. “Bu tiiriin ‘¢ekirdegini olusturan ‘mitos yaratma’ egilimi ya
da bu anlamdaki ideoloji, baska higbir tirde, bilim-kurguda ulagtig: yet-
kinlige ve belirginlige ulagamamigtir” (Roloff & Seesslen, 1995, s. 49).
Risk toplumunda ilerlemeye duyulan inancin insanin teknolojisine
duydugu 6z/giivende temellendigini séylerken Beck, diger yandan bilim
ve ekonominin iiretici giigleriyle birlikte Tann’nin ve Kilise’nin yerini
aldigini iddia eder ancak buradaki temel fark sorumluluklarini reddetme-
leridir (Beck, 2014, s. 322). Beck’in inang iddiasi, bu metinde One siirii-
len ilerlemenin ideale doniismesiyle modem insanin “en ¢ok da kagtigi
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seyin igine dilymeye yazgili oldugu” 6n kabuliiyle o6rtiigiir. Aklini kulla-
narak mitleri yasgamin her alaninda diglayan insan, en bilyiik mitini, iler-
leme idealini yaratmigtir. Yani tanrisallagma gabasiyla insan diisiiniimsel
modemnlesme evresinde de ayni ideali gozetmektedir. Beck bu savi, mo-
dermnlesmenin bugiin diisiiniimsellik evresinde olmasina ragmen temelinin
¢ok da degismedigini, sanayi toplumunun da ortadan kalkmis olmadigi
iddiasiyla gii¢lendirir. Devrimlerin, segimlerin, karsit eylemlerin, toplum-
sal hareketlerin sanayi toplumunu farklilastirsa da yapisal anlamda ayni-
ligim giiglendirdigini ve siirekliligini sagladigini iddia eder (Beck, 2014,
s. 10-11). Diger yandan tedbir ve 6ngorii sdylemiyle riskler, her zaman
gelecek yonelimlidirler ve ilerleme siirecinin bir pargasi olarak hattd yan
etkilerinin tarihin motoru oldugu iddia edilir (Beck, 1999, s.69 ve Beck
2014, s. 339).

Insan-6tesine ve yondesmis teknolojilere iliskin fikirlerin ve hatta bi-
limsel gelismelerin deneme alanlarindan biri olarak goriilebilecek siber-
punkta insanin kusursuzlagma siireci de 6nemli bir yer tutar. Daha sonraki
boliimde derinlemesine ele alinacak olan Hz. Isa’min “kusursuzlagma”
buyrugu giiniimiizdeki siiregte ahldka dayali manevi niteligini yitirerek,
sekiiler bir kaide olarak bilim ve teknoloji aracilif ile bedenin kusursuz-
lagmasina doniigmiistiir. Bilimkurgunun yirminci yiizyilin ikinci yarisiyla
birlikte disaridan gelen tehlike ya da istila korkusunun igeriye de tasin-
masiyla bedenin kendisi de filmlerin temalarindan birisine doniigmiistiir.
Siberpunk’ta ise bu siirecin en geligkin bigimleri ortaya ¢ikar. Teknoloji
gerek donamim gerekse yazilim olarak bedenle biitiinlesmistir. Insan ken-
di basina bir meseledir artik ¢iinkii insan teknoloji igerirken, teknoloji in-
sani Ozelliklere sahip olmaya baslar. “Teknoloji-beden biitiinlesmesi te-
masini sahneleyen siberpunk, insanoglunun farkli bir evrimsel noktaya,
insan-sonrasi bir agamaya ulagabilecegi yoniinde —bazen bir siborg olma-
nin da Stesinde— hedefler gosterir. Insan-sonras1 agamanin son evresi; fi-
ziksel, zihinsel, psikolojik kapasitesini arttiran insanin kendi kendisini
programlayip yapilandirabilen, potansiyel olarak é6/iimsiiz bir varlik hali-
ne gelisidir. Insan1 insan yapan 6zelliklerin kaybi bakimindan, bu agama
disiitopyan bir boyut tasir, bununla birlikte siberpunk bilimkurgulan in-
san-sonrasi agamaya kars1 kararsiz bir sempati gosterdigi bilgisine sahi-
biz” (Ersiimer, 2013, s. 118).

Hiristiyan ogretisini ve Hz. Isa’y: takip ederek kusursuzlasacak ve
boylelikle cennete gitmeye hak kazanacak miiminden, kusursuzlagma
buyrugunun sekiilerlesmesi sonucunda tannsallagsan insana déniisiim, bir
risk olarak ortaya ¢ikmistir. Bu, bilimkurgunun da temel meselelerinden
birisidir ¢linkii kusursuzlasan insan bu kez en korktugu sinira ulasmigtir:
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Tanri. Tanri’yla alt1 yiizyildir siiren hesaplagmasinda bir sekilde, belli be-
lirsiz kullugun da sinirlarina ulasir. Ancak bu sinir kendi varlig1 kadar
ilerleme idealinin de sarsintiya ugrayacagi yerdir ¢linkii yalnizca siber-
punk degil, tiim bilimkurgunun da paralel evrenlerde, atomun ¢ekirdegin-
de, simulakr’da, aradig: ve kendisini temellendirdigi eksen ¢okiintiiye ug-
rar. Bilimkurgunun kahramani arada bir Tanr’nin katina ¢agrilsa da geri
donmeyi bilir ve bu tamamlanmamis yasami doéniistiirmeye devam eder
(Roloff & Seesslen, 1995, s. 73). Gergekligi iiretebilmenin kosulu, Ay-
dinlanma diigiincesi her ne kadar reddetse de dinsel ya da metafizik 6ge-
lerle miimkiindiir: Teolojik nitelik tasiyan “esitlik, ozgiirlitk, kardeslik”
slogani bu iddiaya verilebilecek en iyi 6rektir. Bu ¢ergevede metafizik,
iitopyanin materyalizmle yogruldugu modemitenin geliskin asamasinda
kendisini kars: iitopyada gosterir. Eger bir iliskilendirme gerekiyorsa, bi-
limkurgu bu anlamada iitopyadan ¢ok metafizige yakin durmaktadir (Ro-
loff & Seesslen, 1995, s. 102).

Tipk: risk toplumunda yasgamin tamamini oldugu gibi, bilimkurguyu
ve dolayisiyla siberpunk’i tanimlayan temel kavramlardan birisi de “be-
lirsizliktir. Bu belirsizligin bir durum olarak ortaya ¢ikisinin ilk kaynagi
ise siperpunk’in bilim ve teknolojinin neden oldugu doniisiimiin olumlu
ya da olumsuz olacagina yénelik kararsizligidir (Ersiimer, 2013, s. 136).
Belirsizligin diger bir kaynagi da mekédna oldugu kadar, tiirlere ve zama-
na iligkin —kendi iginde tutarli olsa da— gériiniisteki karmasadir. Tema ve
motifler birbirleri {izerine yigilmis izlenimi verirler. Bu nedenle verili si-
nirlar siberpunk i¢in oldukg¢a sarsicidir. Insanin, makinenin, yazilimin, se-
hirlerin doniisiim gegirmis ya da gecirmekte oldugu zamanlan anlatan si-
berpunk i¢in yeni sinirlar ancak bir miicadelenin sonucudur. Bu da ona di
Lampedusa stratejisi olma niteligi kazandiran 6nemli bir etkendir. “Film-
ler, riziko toplumunun igerdigi tehlikeleri belli belirsiz algilayan ya da
bastiran insanlarin 6nemli siibaplari, gerilim bosaltma araglari olarak, po-
piiler kiiltiiriin geleneksel islevini bir kez daha yiiklenmislerdir” (Roloff
& Seesslen, 1995, s. 346).

Beck’e gore gegmisteki iitopyalarin yerini, yan etkilere iligkin spekii-
lasyonlar alir ve distopyalar 6ne ¢ikar. Buna baglh olarak da gelecek tasa-
rnmi parlamentoda degil, laboratuvarlarda ya da ofislerde gergeklestigi
iddiasiyla ister istemez bilimkurgu sinemasina ve 6zellikle de siperpunk’a
referans vermektedir (2014, s. 336). Gelecege dair diisiince iiretmede iki
farkli yontem ve uygulama alanina sahip risk toplumu ve siberpunk’in
sectigi konular ve anlattig1 hikdyelerle aslinda birbirlerinden g¢ok da uzak-
ta durmadiklar1 iddiasi, aralarindaki paralelliklere dikkat ¢ekilerek, bu
boliimde ele alinmistir. Ongériiye duyulan ihtiyacin diginda, modem in-
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sanin akla uygun olmamasi nedeniyle bilingdigina atarak, kendisinden
uzaklastirdig1 birgok mitik ya da fantastik 6genin bilinci zorlayarak, su
yiiziine ¢ikmasi tartisilmasi gereken diger bir boyuttur. Bu baglamda bi-
limkurgunun hatta risk toplumunun koéklerini litopyada aramak gereklidir.
Kisa bir etimolojik gegisle ortiisme tekrar edilebilir:. Utopyalar seyahatle-
rini anlatirken cografi istilalardan motivasyon saglarken, riskin on altinci
yiizyildaki karsiligi “bilinmeyen sulara yelken agmaktir”. Her ikisi de
Batilidir ve modemitenin gelisim siirecine paralel olarak bu her iki keli-
me de onceleri yere iligkinken, tarihsel siire¢ iginde “zamana” iliskin an-
lam kazanirlar (risk kavrami igin bkz. Giddens, 2000, s. 36).

(GECMiS: UTOPYA VE BILIMKURGU

Bilimkurgunun kurama bagta 6ngorii olmak iizere, ¢esitli olanaklar ve tar-
tisma alanlan agabilecegi iddiasi, aslinda onun sirtin1 dayadigi diisiinme
geleneklerinden kaynaklanmaktadir. “Bilim-kurgu, iitopik edebiyat ve
gotik fantezinin kaynasmasindan olusmugtur” ve “Tiiriin temeli, romantik
anlayisin 6zgiirlitk ile mutlulugu bagdastiramayan denklemidir” (Roloff
& Seesslen, 1995, s. 112,113). Tarihsel bakimdan bu diisiinme bi¢iminin
ilk modern durag iitopyalardir. Utopya modern bir anlat: tiirii olarak Ré-
nesans’la ortaya ¢ikan tannsallagmasi talebinin izini siirme imkanini da
saglar ¢iinkii iitopya insan eliyle “...insanligin refahi, giivenligi ve mutlu-
lugu igin idealize edilmis en iyi toplumsal diizen...” olma iddiasi tasir
(Tandaggiines, 2013, s. 19).

Kuskusuz toplumsal kuramlarin hatta ideolojilerin de kendi gergevele-
rinden bu iddiay: tasidiklan sdylenebilir ancak iitopyay: diger ideal top-
lumsal tasarimlardan ya da kuramdan ayiran ilk unsur, onun bilimkurgu
niteligi tasimasidir (Kumar, 2005, s. 37). Iste bu fark, bu metinde isaret
edilen kuram ve kurmacanin ayrismasinin ortaya ¢iktig1 noktadir. Utop-
yanin bagka diinyalar igin 6ngérii iiretmesi, bu 6ngoriilerin akilc1 yontem-
lerle planlanabilir ve hesaplanabilir olmamasi, diger yandan elde edilen
Ongoriiniin kurgusal olmasi nedeniyle kuramdan diglanmigtir. Bugiin gel-
digimiz agamada goriinen odur ki bu ayrigma, tipki ilerlemenin yéntem
olmaktan ¢ikarak, ideale doniigme siirecinin bir devami gibi, ne kuramin
“bilimsel” hakikatini koruyabilmis ne de iitopyay1 yasatacak yeni fikirler
tiretebilmistir.

Utopyay1 kurmaca olan diger tiirlerden ayiran 6zelligi onun daha yo-
gun bigimde siyasal bir spekiilasyon igermesi, yazarin okuyucusunu bu
yonde etkilemesi amaci tasimasidir. Altin Cag efsaneleri, Binyilcilik,
ideal kent anlatilarindan iitopyay: farklilastiransa iitopyadaki asil mesele-
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nin “iyi toplum” olmasidir. Aynica diger tiirlerin higbirisinde “anlatimci
kurgusallik” niteligi yoktur (Kumar, 2005, s. 37-48). Isaret edilmesi gere-
ken diger temel bir ayinm da toplumsal kuram ve iitopyaci toplumsal ku-
ram arasindadir. Toplumsal ya da siyasi bir kuram iitopyadan bigime
iliskin herhangi bir niteligiyle degil, insan dogas1 ve ona yaklasim bigi-
miyle ayrilir. Kurama gore insan dogasi kusurludur ve ister riza ister zor
yoluyla kurallarla ve bir fail araciligiyla sistem olugturulur. Utopyaci
toplumsal teori ise insanin heniiz degil ama mutlaka kusursuzlasabilir ol-
duguna dair inanca sahiptir. Insanin artik diinyevi olan kusursuzlugu ya-
kalamasi miimkiindiir ve boylelikle diinya iizerindeki ¢atismalar ve yok-
sunluklar engellenebilir. Iste bu noktada tekrar insamin tanrisallagma tale-
bi viicut kazamir. Insan, Tanr olamaz belki ama tannsallagarak, tarihe
hiikkmederek, sahnedeki yerini alabilir. Burasi ayn1 zamanda iktidar mii-
cadelesi olarak tanimlanabilecek siyasetin gecersiz hale geldigi yerdir.
Zaten bu kusursuzlagabilir nitelige duyulan inangla iitopyaci kuramda si-
yaset genellikle kiigiimsenir. Belli kurallarin uygulanmasiyla ortaya gika-
cak iyi toplum fikri toplumsal kuramdan farkli olarak, iyiligin ickin ola-
rak toplumun orgiitlenme bigiminde sakli oldugu inancindan kaynaklan-
maktadir (Kumar, 2005, s. 49-55).

Marx basta olmak iizere on dokuzuncu yiizyil diisiinme gelenegi iitop-
yacilig1 kendisine ragmen diglamigtir. Comte’un ii¢ hal’inin pozitivist ev-
resinde klasik iitopyanin kusursuzluk ve sona kavusma diirtiisii agik¢a go-
riilebilir. Keza Saint-Simon ya da Herbert Spencer da iitopyaya yaklasan
isimlerdir. Bu etkiye ragmen iitopyalar kiigiimsenerek, bilimsellik kaygi-
styla diisiince ortamindan uzaklastirilir. Sonugta iitopya kendisini bir ge-
kilde kurama dahil edemeyince goriinmez hale gelir. Oysa esasen gerilim
donemlerinde patlak veren ve giiglenen iitopyaci diisiinme ve iiriinler sos-
yolojik bir ¢oziimlemeye de potansiyel sunmaktadir. Bugiin iitopya yasa-
saydi, toplumsal hareketlerde kendisine yer agabilirdi ki feminizm bu po-
tansiyeli vaktiyle ve hayliyle gii¢lii bigimde kullanmigtir (Kumar, 2005, s.
160-161).

Utopyaya yiizeysel bakildiginda, onun ne klasik diinyada ne de Orta-
¢ag’da olmayan, modem bir tiir olarak dogdugunu sdylemek zordur. Bu-
nun temel nedeni, iitopyanin kendisinden 6nceki diisiime siiregleriyle kur-
dugu iliskinin giiglii yapisidir. Klasik donem ve Hiristiyanlik’tan birgok
6geyi kendi iginde harmanlayan iitopya, “olmayan yer”lere; bazen adaya,
bazen bir vadi, bazense bir daga ya da kente isaret etmektedir. Her du-
rumda iitopya su anda, burada degildir. Ronesans’ta klasik eserlerin yeni-
den okunmasi, Hiristiyan 6gretinin héla sicak olan etkisi ve ayn1 zamanda
icinden gegilen karmasik politik siirecin baskisi bu diinyadan uzakta,
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bagka bir yerde daha iyi bir yasam ihtimalini diislemeyi beraberinde getir-
mistir. Onceki boliimde filmlerdeki mekan tasarimlanimin da benzer bir
tavir tasidif s6ylenebilir. Bilimkurgu seyircisini gogunlukla su anda ve
burada olmayan mekanlarda, gezegenlerde hattd boyutlarda misafir eder.
Bu baglamda bilimkurgunun teknoloji ve mitolojiyi harmanladig1 séyle-
nebilir.

Hiristiyanlik ve iitopya iliskisi digerlerinin arasinda birbirlerini en ¢ok
iten ama aym zamanda ¢eken iligkidir. Din ve iitopya arasindaki ¢atigma,
ilerleme idealine benzer bigimde sekiilerlesmeyle ilgilidir. Hiristiyanhgin
6te diinyaya iligkin yonelimi ve zaman kurgusu, iitopyada diinyevilegir ve
insan kendi cennetini kendi eliyle ve diinyadayken yaratir. Aslinda tann-
sallagmus insan diisiincesi Hz. Isa’dan bu yana izi siiriilebilecek denli kok-
lidiir ve bunun iki y6nii vardir. inananlarina dogru yolu gosteren Hz. Isa,
bazi mezheplere gére yan insan, yan Tanri’dir ve Hz. Isa inananlarin
kendilerini kusursuzlagtirmalan gerektigini salik vermistir (Kumar, 2006,
s. 26-29). Hiristiyan bir miiminin kusursuzlasma ¢abasinin miikafat1 yal-
nizca cennet fikrinde ortaya ¢ikmaz, aym zamanda Hiristiyanhk tarihi
icinde heterodoks akimlarca beslenen Binyilcilik gelenegi de bu diisiin-
ceyi besler. Hatta bu gelenek Augustinus’un Tanr: Sehri’ni diinyevilesti-
rerek yeryiiziine indirir. Hattd daha oncesinde Antik Yunan ve Romali
dongiisel zaman anlayisinin yerini, Eski Ahit’e dayali kehanetlerin vaat
ettigi Kenan Sehri fikriyle bas1 ve sonu belirli diiz ¢gizgisel ilerleyen za-
mana birakmigtir. Hiristiyanlik’la beraber de bu vaat Mesih’in ikinci geli-
sine taginir (Kumar, 2006, 29-32). Mesih’in ikinci gelisiyle, cennete git-
meden yani kiyametten hemen 6nceki donemde iyi bir yasam kusursuz-
lagmis insam1 beklemektedir. Ancak daha sonralan bu kusursuzlagma da
sekiilerleserek, manevi boyutunu terk edecektir. insan-sonrasi ¢alismalar
da siberpunk’taki insan ya da beden anlayis1 da bu gelenegin ters kutupla-
n olarak diisiiniilebilir. Birisi giizel giinler vaat ederken, digeri gelecekte-
ki ¢okiintiiniin hikayesini anlatir. Her ikisi agisindan da Hz. isa yan Tan-
r1, yari insan olarak kusursuzlasmanin yolunu agmistir. Ancak Aydinlan-
ma’yla sekiilerlesen modemn insan bedene ve kusursuzluga bakisini da ila-
hi olandan yeryiiziine, ruhtan bedenine indirmistir ve teknoloji bu siirecin
olanagidir. Kuskusuz bunun riskleri ve yan etkileri vardir ki gotikten bes-
lenen siberpunk bize bu hikayeleri anlatir.

Onca goriis ayriligina ragmen cennetin bu diinyada mi, 6te diinyada
mu1 olacagina dair ortodoks ve heterodoks diisiinceyi Joachim “Kutsal Ug-
li Ogretisi”yle, aforoz edilmeden uzlastirir. Joachim de kendisinden 6n-
ceki ve sonrakiler gibi ii¢ odakl ilerleyen bir tarih ¢izgisi Gnermigtir:
Tanr’nin diizeni, Ogul’un diizeni ve Kutsal Ruh’un diizeni. Son diizen
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din ve iitopyanin kesistikleri evredir. Gelecekteki cennetin bir benzerinin
Dag’daki buyruklara gore yasandiginda bugiin kazanilmasi miimkiindiir.
Onerdigi bu ¢izgi, iginde Campanella’nin da bulundugu birgok Ronesans
diisiiniiriinii etkilemistir ¢iinkii son donemin faili her ne kadar kesisler
olarak gosterilse de cenneti binyilcilik ve ondan referansla iitopya iizerin-
den bugiinde yeniden diisiinmek de miimkiindiir (Kumar, 2006, s. 34-35).
Meselenin kurumsallagsma boyutunda kilise devasa bir etki alan1 yaratir-
ken, kilisenin yaninda, tipki binyilcilik ve kusursuzlagma fikri gibi, ma-
nastirlar da ideal yasama, iitopyaya zemin hazirlar. Amaglan ibadet ve
derin diisiince olan insanlann 6zgiirce bulunduklan ve sinifsal farklarin
olmadig, kati kurallara sahip olan manastirlar, kendi kendilerini siirdiire-
bilmek i¢in giindeligin sistematik bir semasim yalitilmis olmalan nede-
niyle laboratuvarlarini sunarlar. Bu laboratuvar disarida kalanin, sehrin ya
da kasabanin iiretim siireglerini de belirlemistir (Kumar, 2006, s. 36-37).
Kusursuzlagma diisiincesinin iitopya ile iliskisi “ilk giinah” ile ilgilidir.
Bu ivmeyi Ronesans insan1 Prometheusgu bir tavirla bilimsel diigiince ile
saglar. Utopya, F. Bacon’in Yeni Atlantisiyle birlikte bilimsel nitelik ka-
zanir ve bilim, kusursuzlagmanin/ilerlemenin 6niindeki her tiirlii engel
i¢in sonsuz bir cevap olanagi yaratmistir. “Bilimin ve teknolojinin iitop-
yanin igine sokulmasi, ona ilerleme fikrini de getirdi. Bilimsel ve teknik
gelismede son bir durma noktasi olamaz ve bu yiizden iitopya da herhangi
bir son durma noktasina ulasamaz” (Kumar, 2006, s. 53, 59).

Aslinda birgok iitopya bir bakima “senlikli toplum” (Illich, 2011) de-
nemesi olarak da goriilebilir. Her ne kadar bilimsel ilerlemeye sirtin1 da-
yamis olsa da heniiz ilerleme bir ideal olarak insandan ve insani olandan
muaf bir nitelik kazanmamistir. Utopyadaki tiim yenilik daha iyi bir ya-
sam i¢in kurguya dahil edilir. Yani ilerleme iyi bir yasam olanagina hiz-
met etmektedir. Bunu yaparken elestiriyi de malzemesine katar. On altin-
c1 ve on yedinci yiizyilin zorlu doniigiim kogullarina ve baskilarina kargi
bir agilim olan iitopyalar bu dénemde her $eym Otesinde yogun miktarda
hakim kosullarinin hicvini igerir. Omegm Utopya’nin yazan More’un
destekgisi Erasmus’tur ve Hiimanizmin Utopya iizerindeki etkisi agik¢a
izlenir. Utopya donemin Ingilteresi’nin elestirisini sunar: Simifsal ve sos-
yal ayinmlar ortadan kalkmistir ve bariggil ve esit insanlarin yagadigi bir
yerdir (Tandaggiines, 2013, s. 22-23). F. Bacon ile birlikte demokrasi ve
bilim, iitopyanin konusudur artik. Bu siiregte bilimsel iitopyanin bilim ve
teknolojiyi yogun kullanmasina ragmen bilim héla ahlédki ideallerin hiz-
metindedir. On sekizinci yiizyilda 6zellikle Fransiz Devriminin etkisiyle
iitopya, bilim ve ilerleme arasindaki iliski daha da giiglenir, iitopyadan
beklenti toplumsal kurama da destek verecek motivasyonu saglamasidir
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(Tandaggiines, 2013, s. 94-97). Edebi bir tiir olarak on dokuzuncu yiizyil-
da kuramin Gtelemesiyle duraklama evresine girmistir ancak aslinda iitop-
ya, sosyalist kuramin gelecekte 6ngérdiigii diizenin bir bi¢imidir (Tan-
daggiines, 2013, s. 97).

Bilimkurguyu ve daha birgok tiirii besleyen ana damar iitopya olsa da
gene on sekizinci yiizyilda popiiler hale gelen “gezi edebiyat1” da 6nemli
bir duraktir. Gezi edebiyati ve iitopya arasindaki agik iliski her ikisinin de
genellikle ote diyarlara yapilan gezilerden olugmasidir. Utopyada bu gezi
zihinsel bir etkinlikken, gezi edebiyati ¢ogunlukla somiirge diyarlarinda
edinilen deneyimlerden kaynak almaktadir. Aklin ve Aydinlanma’nin 1§1-
ginda, biiyiisel ve mistik olan her sey Avrupa’nin diisiinsel diinyasindan
ihrag edilse de insani olan bu 6gelerin —sorumlulugu baskasinda, somiir-
gelerde olmak kaydiyla— misafir edilmesi ayn1 zamanda somiirgeciligin
siirmesinin motivasyon kaynaklarindan birine déniismiistiir. (Roloff &
Seesslen, 1995, s. 19). Burjuvazi igin bu donemde geziler, seyahatler bi-
reyin egitiminin bir pargasidir. Olgunlasmanin bir yontemi olarak goriilen
bu deneyim, kiginin kendi sinirlarinin kesfi anlamina da gelmektedir (Ro-
loff & Seesslen, 1995, s. 26). Ancak akil yoluyla insana dair her seyin
agiklanamadigin1 deneyimleyen Batili insan, dogal olam ya da doga ile
uyumlu olam daha hir¢in bigimde doniistiirmeye baglamigtir. Bu siirecin
etkisini gezi edebiyatinda siirmek miimkiindiir. Onceki goézlem ve ince-
lemenin yani dogal olan ve akil arasindaki iligkiyi kavramaya yonelik an-
layis yerini, dogay: ve dogal bir tehdit olarak gériip doniistiirmeye bira-
kir (Roloff & Seesslen, 1995, s. 22).

Doga ve dogaya ait olan, heniiz “uygarlasmamis”la iligkisini bu tarzda
kuran modem insanin (burjuvanin), iginde yasadig: toplumdaki digerleri-
ne de gelistirdigi korkuya dayali bastirma ve yok sayma ahgkanlig: ken-
disini “gotik roman”da gosterir. Gotik roman, on dokuzuncu yiizyilin
ikinci yansinda akil disinin geri donmesinden duyulan korkunun yanisira,
is¢i simfimin burjuvazi karsisina devrimle dikilme tehdidinden duyulan
endiseden beslenir. Burjuva kendisinin de benzer bir yoldan, devrimle
kendisine yer agtigin1 unutmak ister. Bu atmosferde gezi temasi da donii-
sime ugrar ve felsefi degerini yitirerek, Ortagag’in fantastik diinyasim
geri ¢aginir. Romanlarin mekénlan Ortagag kilisesi, manastir ve satolarin-
dan almasi nedeniyle gotik olarak nitelendirilir (Roloff & Seesslen, 1995,
s. 31-32). Tipki imtiyazhlarin aym kaldig: gibi, gotigin de bilimkurgu,
Ozellikle de siberpunk iizerinde etkisi siirmektedir. Filmlerdeki beden ve
mekan tasarimi gotikten, aslinda daha radikal bir deyisle aragsal aklin ve
sinifli toplumsal yapinin giiglenerek siirmesinden kaynaklanmaktadir.
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Utopya somut-politik bir tasarimdir. Bu tasarimin kuramsal ve siyasal
bir siirece doniigmesi temel hedeftir. Dolayisiyla iitopya bu yoniiyle sos-
yal bilimlerin bir yontemi olma niteligi tasimistir (Roloff & Seesslen,
1995, 5.91-92). On dokuzuncu yiizyilin ikinci yansina kadar siyasal he-
defler tasiyan, felsefedeki ve edebiyattaki bigimleri Grtiisen litopya; yiiz-
yilin ikinci yarisindaki bilimsellestirilme ¢abalariyla doniisiir. Sosyalizm
iitopyasi bir bilimsel séylemin uygulamaya doniismesidir. Sosyalizmin
iiretimin araglarinin ortaklig1 gibi bir¢ok sdylem ve edimi iitopya ile &tii-
siirken, aslinda aralarinda asilamaz bir farklilik vardir. “Toplumsal iitop-
yanin anlami, ideal devlet fikrinde anlam ve islevine kavusur; oysa bilim-
sel sosyalizmin iitopyasinda ¢zellikle en ideal devlet, devlet olamayan
devlettir’ (Roloff & Seesslen, 1995, s. 91-93).

Tarihsel bakimdan bilimkurgunun hikayesi de bu araliktan baslar. Ba-
zilarinca bilimkurgu edebiyati Edgar Allan Poe ile baslarken, bazilan
Mary Shelly’nin Frankenstein’in1 igaret eder (Ersiimer, 2013, s. 10 ve
Roloff & Seesslen, 1995, s. 34). Donemin diger tiirlerine gére aklin ve
bilimin izinde ilerleyen bilimkurgunun dogaiistii yaratiklar yerine, gene
seyahatlere ama bu kez daha akilci bir bilim ve teknoloji iliskisiyle yo-
nelmis oldugu soylenebilir. “Bu yiizden Frankenstein’in Gotik formuna
eklenen, olaylarin biligsel mantik ile agiklanabilirligi, bilimkurgu igin bir
yol ayirimini isaret ediyordu” (Ersiimer, 2013, s. 10-11). Bu seyahatlerde
dikkat ¢eken unsur akla ve bilime uygun olmayan her tiir yok olmak iize-
re, bir siireligine varligini siirdiiriir. Ancak aklin tiim egemenligine rag-
men bilimkurgunun hamuru, korku ve fantastikle yogrulmusgtur (Ersiimer,
2013, s. 11-13). Bilimkurgu sinemasi ise ilk 6rmegini Georges Méliés’nin,
Jules Veme’den uyarladigi Aya Seyahat’tir. Méliés’nin filmi edebi eserin
geliskinligine sinema perdesinde ulagamamistir ki genel tarzina bakildi-
ginda boyle bir derdinin olup olmadig: da tartisilir. Genel olarak siislii de-
kor ve kiyafetleri yan yana getirerek biiyiisel bir evren yaratmaktir. Diger
birgok “tiyatrodan sinema ¢ikarma” deneyimi gibi, Méliés’nin de tiire has
bir dil olusturamadigi s6ylenebilir.

Bilimkurgu edebiyati popiiler dergilerde yayimlanan hikayelerle bas-
lar. Bu dergilerden ilki Hugo Gemsback’in 1926’da yayimlamaya basla-
dig1 Tuhaf Oykiiler’dir (Amazing Stories). Gemsback bu yayini “scienti-
fiction” terimiyle anlatmaya c¢alisir. Zamanla bu terim sciencefiction’a
doniisecektir. Bilimkurguyla teknoloji ve mithendisligin ger¢ek bulugmasi
W. Campbell’in yonettigi “Sasintict Bilimkurgu” (Astounding Science-
fiction) dergisiyle gergeklesir. Tarihsel olarak II. Diinya Savasi1 6ncesinde
bilimkurgu, “anlatim araglarinin anlatilan karsisinda ikinci derece 6nem
tasidiklan bir tiir” iken, savas sonrasinda kentli orta sinifin zevkine hitap
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eden “iislubun sikligina” 6nem veren bir nitelik kazanmigtir. Bu yalnizca
bir iislup meselesi degil, ayn1 zamanda kiiltiirel bir doniisiimdiir. Gelenek-
sel Amerikan diisiincesine olduk¢a uzak, ona yabanci iken, “Yahudi” ve
“entelektiiel” bir kimlik kazanmistir. Bu y6niiyle iginden ¢iktigi kiiltiiriin
kitleselligine alternatif bir tutuma sahip oldugu iddia edilebilir (Roloff &
Seesslen, 1995, s. 43-46).

Bilimkurgunun gelisim seriiveni hizli bir patlamayla 1953’lerde ya-
yimlanan otuz dergiyle siirerken, ayni1 hizla diisiise gegmis ve dergi sayisi
1960’ta altiya inmistir. Ancak diger yandan 1960’larin ortasinda Ingilte-
re’de baslayan “Yeni Dalga” akimiyla birlikte bilimkurguda “edebiyatlas-
tirma” ¢agnis1 6nem kazanmistir. Edebiyatlagmakta olan bilimkurguya dis
meselelerin yaninda i¢ diinyanin da arastirilmasi yeni bir alan agar. Dergi
tiriinde ilerleyen bilimkurgu ancak bu dénemde kitap formatina kavusur
ki bu kitaplar ¢ogunlukla popiiler tiiketimin géstergelerinden birisi olan
cep kitaplaridir. Bu donemde bilimkurguda okuyucusunun kargisina bir
toplum tasanmu degil, devlet tasarnimi gikar. Bu devlet, soguk savas ruhu-
na uygun olarak insan diisiincesinin denetimiyle yakindan ilgilenen disip-
lin ve denetim aygitlarina sahiptir. Diger yandan devletle igbirligi i¢inde
olsalar da aslinda devletin giiciine talip olan sermayenin tiirleri meteoro-
loji uzmanlarindan rekldm sirketlerine kadar genisletilebilir (Roloff &
Seesslen, 1995, s. 46-56).

Bilimkurgunun 1950’lerdeki hizli patlamasinin nedenlerinden birisi de
kolaylikla tahmin edilecegi iizere II. Diinya Savasi ve 6zellikle de Japon-
ya’ya Amerika Bilesik Devletleri’nin attig1 iki atom bombasidir. Bu dé-
nemde filmler dogrudan deneyimlenen savasla ilgili bir hikayeyi ele al-
mak ve tartismak yerine, diijmanlara kars: tedbir alinmasi gerektigi fikri-
ni beslemislerdir. istila temasimin siire¢ iginde ilerleyisi bir tiir sekiiler-
lesme siirecine de isaret etmektedir. 1950’lerde Tann’nin cezasi olarak
goriilen istila ya da atom bombasi Eski Ahit’in O¢ Tannsiyla 6rtiismekte-
dir. 1960’larda ise atom bombasi denetim ve kullanimdaki sorun, 6zellik-
le de yanlis ellerce yonetilmesi olarak goriiliir (Roloff & Seesslen, 1995,
s. 217, 280). Siire¢ yavas yavas risk toplumuna dogru yol almaktadir.
Bundan béyle bilimkurgu yoluna yedi mesele, diger bir deyisle, yedi gii-
nahiyla devam eder: Bunlar; makineler, yeni canavarlar, kirlenme ve
viriis felaketleri, kapali toplum, bocekler (¢ogunlukla fiziksel olarak ayni
ama insana zararli bir tiire doniigmiis), eglence ve saldirganlik, degisik
istilalar, pozitif gelecektir (Roloff & Seesslen, 1995, s. 316-342).

Utopya da, bilimkurgu da ortaya giktiklari ilk donemlerde bir yolculu-
gu tasvir ederler. Yapilan yolculuk kimi zaman tipki cografi istilalardaki-
ne benzer bi¢gimde, diinyanin bilinmeyen bir késesine kimi zamansa bag-
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ka bir gezegenedir. Yirminci yiizyilin ilk yansindaki karsi iitopyalarla
birlikte iitopya yolculuktan vazgegerek, dogrudan sozii edilen diinyanin,
yasamin igine girer (Kumar, 2006, s. 48-49). Bunun muhtemel sebebi
ufuk ¢izgisinde goriillecek herhangi bir seyin artik olmamasidir. Karsi
iitopyalar sosyalizmin ve nazizmin deneyimiyle 6zellikle tektiplesme ve
iktidar konularina dikkat gekerler. 1960’larda iitopyaci akim teknoloji ile
bir bakima barigmis, teknolojinin bollugunun yaygin kullanimina da im-
kan saglayacagini diisiinerek bir endiistri sonrasi iitopya alani olugturmus-
tur. Diger yandan bu dénemde iitopyaci gelenegin kars1 kdsesinde bilim-
kurgu edebiyati yakin gelecege iliskin tutumunu karsi iitopyanin devami
olarak yeniden iiretir. J. G. Ballard, H. Dune gibi yazarlarin eserleriyle
bilimkurgu bilimsel iitopyadan aynlir. Bu eserlerde bilim ve teknoloji y1-
kimin nedenleri gibi goriildiiler, artik yabancilagmig bir biling bigimiydi-
ler. “Bilimkurgu dig uzaydan ‘i¢ uzay’a tasindi. Dis gezegenlere degil,
iceriye —kugatan bilimsel ve teknik sistemler ile iligkili olarak bireyin igi-
ne- yolculuklar ile ilgilendi (...) Teknik degigsmenin hizi ve bunun ortaya
¢ikardig1 sorunlarin aciliyeti, uzak bir gelecegi diisiinmeyi gereksiz ve
yersiz kild1” (Kumar, 2006, s. 625-628). 1960’lardaki gelismeler yeni bir
tiir iitopyanin da dogusuna sebep olur: Ekotopya. Bu yeni iitopyanin 6ne-
risi ekolojik ilkelerce orgiitlenmis bir toplumun dogal sonucu olarak eko-
nomik ve toplumsal olarak da siirdiiriilebilir olacagidir (Kumar, 2006, s.
630). Bilimkurgunun 1960’lardaki parlak “Yeni Dalga” akimindan sonra
ikinci dikkat ¢ekici donemi, 1980’lerde baslayan bugiin de etkisini siirdii-
ren siberpunk akimidir.

Utopyanin temel ii¢ kose tasi olan “kusursuzlasma”, “binyilcilik” ve
“manastir” dgelen sekiilerleserek; teknoloji, kahraman ve laboratuvar (ya
da bilgisayarla) eslestirilerek 6zellikle bilimkurgu sinemasinda varliklari-
n1 siirdiirseler de iitopyalar diigiinmenin alanindan g¢ekilmislerdir. Bugiin
neden iitopya yazilmiyor sorusunu Tandaggiines “¢6ziim iiretme 6zgiin-
ligiiniin ugradig: etki kaybi” ile cevaplar. Ona gore hikdyeler saglam ama
fikirler zayiftir (2013, s. 310, 314). On dokuzuncu yiizyildan itibaren po-
zitivizmin Ortiik ya da agik bigimde varligini siirdiirdiigii sosyal bilimlerin
“bilimsel” ilerleme idealinin sorgulanamaz gegerliligini korumak ugruna
iitopyayla baglayan kurmaca olani dislayici tavri, yeni fikirlerin islenebil-
me potansiyelini ortadan kaldirmistir. Oysa ilerleme bir yéntem olmaktan
¢ikarak, anlamindan siyrilmig bir ideale déniistiigiinde sosyal bilimlerin
“ne igin iirettigi” sorusunun cevabi da havada kalmigtir. Tandaggiines de
iitopyanin yokluguyla bir ¢esit anlam yokluguna ve ideolojilerin sallantils
durumuna isaret etmektedir. Anlami bosalmig, giderek denetim disina
¢ikan ve risk unsuruna doniisen teknolojisi ile bir ideal olan ilerleme bu-
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giin kargiligin1 yeni anti iitopya olarak degerlendirilen siberpunk edebiya-
t1 ve sinemasinda bulmaktadir (Tandaggiines, 2013, s. 325).

SIMDI: “YANILSAMA”DAN “STRATEJI”YE SINEMA

“Gelecek” ve “Gegmis” boliimlerinde bilimkurgunun kuramla iligkisi risk
toplumu ve iitopyanin tarihi ile tartigilmig, Aydinlanma aklinin 6ngérdii-
giiniin tersine, toplumsal kuram ve kurmacanin birbirlerinden ¢ok da
uzaklagamamis olduklan goriilmiistiir. Bu i¢ ige ge¢mis anlatilan ayristir-
maya devam etmek ve birinin digerine iistiinliigiinii savunmak yerine, bu
metinde yasami ve 6zellikle gelecek olani kavramanin her ikisinin iginde-
ki potansiyeli kavramaktan gegtigini iddia etmektedir. Bunun olduk¢a
riskli, radikal ve ayni zamanda uzmanlagsmanin egemen oldugu diisiince
diinyasinda zor oldugu asikardir, ancak bu haliyle ayrismay:1 savunmak
bundan sonrasi igin ¢ok da ufuk agici degildir. “Simdi” béliimiinde ise
metin iddialarinin ilerleme ideali, sosyal bilimler ve sinema iizerinden da-
ha da agik bigimde serimlenmesi amaglanmaktadir.

Sinema egemenlik iliskilerinin taraflari arasinda kozlari paylagsma
mecrasi olagelmigtir. Bu metinde kabataslak “ana akim” ve “alternatif”
ayirimiyla isaret edilecek bu karsitlik durumu, kuskusuz egemen ve eles-
tirel kuramlarin karsitligindan referans almaktadir. Temel mesele biling
ve onun nasil olusturuldugudur. Ana akim sinema klasik anlati yapisina
uygun; basi-sonu belirli, ¢ifte nedensellik siireciyle oriilmiis, s6hret siste-
mine dayanan nitelikleriyle yanlis bilinci yani yanilsamay1 yeniden iiret-
mektedir. Oysa alternatif kanat, devrim dénemi Rus tiyatrosundan ve
Epik tiyatronun kurucusu olan Bertolt Brecht’in sahne ve izleyici arasin-
daki iliskiyi yeniden diizenleyen kuramindan etkilenerek, kendisini ital-
yan Yeni-Gergekgiliginde, Fransiz Yeni Dalgasinda, kimi ulusal sinema-
larda ve bagimsiz yapimlarda gostermektedir. Burada her seyden 6nce di-
yalektik bir iliski vardir. Tipki her antitezin kendisini gosterebilmesi igin
bir teze ihtiyaci oldugu gibi, alternatif sinema da kendisini inga edebilmek
iizere egemen olan ana akima ihtiya¢ duyar. Bu ihtiyag ise egemen olanin
beslendigi temel kaynaklardan birisidir. Bu metinde 6nerilen, sinemanin
ya da genel anlamda kurmacanin iginde tasidigi tarihsel potansiyeli donii-
siim ugruna kurban vermek yerine, yeni yéntemlerle ve bir arada diisiin-
mektir. Bu nedenle yanlig bilincin devami olarak okunabilcek “yanilsa-
ma” yerine, iki agamali olarak vurgulayacag: “di Lampedusa stratejisi”n-
den 6diing aldig1 “strateji” kavramini kullanmay: tercih etmekte ve 6ner-
mektedir.
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Bu diyalektik iligki kendisini geleneksel olarak fantastik ve bilimkur-
gu tiirlerinin karsilastirmasinda gosterir. Ikilinin iligkisi tartigmali oldugu
kadar i¢ igedir. Her ikisinin de korku, teknoloji ve gegmisteki mitlerin ye-
niden iiretimiyle baglari vardir. Temeli binyilciliga kadar geri gétiiriilebi-
lecek “kurtulus temasi” ikisinin de hem igerigini hem de bi¢imini belirler.
Sonugta bu ikiliyi anlamanin yolu yukaridaki béliimde de ele alindig gi-
bi, iitopyadan geger (Roloff & Seesslen, 1995, s. 70-79). “Masal mucize-
lerin, agiklanamaz tuhafliklarin diinyasiyken, fantastik Gykii, mucizevi,
tuhaf ve agiklanamaz olan ile aklin gergekligi arasindaki hesaplasmanin
alanini olusturur (...) Masal bizden gergekligin disindaki diinyasina ken-
dimizi tamamen teslim etmemizi ister (...) Fantastik 6ykii (sanat) ise ha-
yali olami, imajiner olam alip gergekligin ortasina koyar; hayali olan ile
gergeklik hesaplagsinlar diye. Tipki fantastik Gykiiniin mucizevi olanin
karsisina agiklanabilir olan1 ¢ikartmasi; gergekligi koymas: gibi, bilim-
kurgu da kendi bigiminin dayanagi olarak fantastik bir gergeklige daya-
nir”. Bilimkurgunun ise fantastik gergekligi bilimsel ¢abalarinin yan etki-
si olarak anlasilmahdir (Roloff&Seesslen, 1995, s.86).

Ister dogrudan isterse yan etki bigiminde olsun fantastik, yamlsama
tartigmasin beraberinde tagir. Yanilsama ya da sinemanin 6zgiin diliyle
ifade etmek gerekirse 6zdeslesme ve sonucu olan katharsis (arinma) ile
ortaya ¢ikan durum, gerek ana akim gerekse alternatif sinemanin temel
meselelerinden birisidir. Bu kavramlarla filmlerin seyircisi iizerinde bi-
raktig1 etki anlagilmaya ve belirlenmeye ¢alisilir. Ana akim sinema yanil-
samay1 amaglarken, alternatif sinemalar genellikle yanilsamaya neden
olan biiyiilii ortarm filmin bi¢imi ve/veya igerigiyle bozmaya niyet eder
ve seyirci gercegin kosullarina g¢agrilir. Ger¢egin kosullarina ¢agirma ko-
nusunda bilimkurguya genellikle daha fazla rol bigilir. Bu baglamda as-
linda bilimkurguyla fantazya arasinda temel bir fark oldugunu, bu farkin
da bilimkurgunun insanin biligsel yeteneklerine seslendigini iddia eden
Oskay, bilimkurgu tiiriiniin dahi, “bu doniisle birlikte, var olan diinyay1
amprisistik algilanma bi¢imini mutlaklastirmay: kendisine gérev edinmek
durumunda” kaldigim iddia eder. Ona gore bilimkurgu bir yapitin deger-
lendirilmesinde esas olan, onun tarih ile potansiyeller arasinda kurdugu
iligkidir (s. 8-9, 16).

Daha 6nce iitopyaya iliskin sozii edilen 6te diyarlar (vadi, dag ya da
ada gibi) bilimkurgunun da yolculuk ve mekan anlayisina onciilitk etmis-
tir. Kimi zaman boyut ya da bagka bir gezegen olarak temsil edilen olma-
yan yerler, aslinda orada karsilagilan “teki” ile iliskiyi de tartismay ge-
rektirir. Gerek Darko Suvin’e (1972, s. 374) gerekse onun iddialarin tar-
tisan Oskay’a gore mesele bu karsilasmanin sonucunda ortaya ¢ikan du-
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rumdur. Her ikisi i¢in de bilimkurgu bu baglamda bir ayna iglevi goriir ve
bilimkurgunun gorevi bu aynada bir yanilsama durumu degil, degistirici
etki yaratmasidir. Oysa masallar ve mitler var olan durumu bir degismez-
lik hatta degisemezlik olarak yeniden iiretirler (Oskay, s. 19-21). Bu me-
tinde agik olarak “degistirici etki” misyonu elestirilmektedir. Sinemanin,
ama Ozelde bilimkurgunun bu denli kuram tarafindan belirlenerek, kendi
i¢ dinamiklerinin 6rmeklem olarak tartigilmasi kuskusuz kurama ve kur-
macaya aym degerin verilmediginin bir gostergesidir. Ayrica kitleselles-
me siirecinin bugiin ulagtigimiz geligkin agamasi da hesaba katilmals, kit-
lelerin (varsa eger) niyetini anlamaya ¢aligmak gerekmektedir. “Ciinkii
kitleler bu akilci iletisim zorlamasina insami aptallagtiracak bir bigimde
kars1 koymaktadirlar. Onlar anlam yerine gosteri istemektedirler. Higbir
¢aba onlari ieriklerin ya da kodun ciddiyetine inandirmada yeterince kan-
diric1 olamamustir. Gosterge isteyen insanlara mesaj verilmeye ¢aligilmak-
tadir. Oysa onlar iginde bir gosteri olmasi kosuluyla tiim igeriklere tapmak-
tadirlar. Yadsidiklar1 sey anlamin “diyalektigidir”. Onlarin aldatihp kan-
dirildigin ileri siirmek de bosuna ugrasmaktir” (Baudrillard, 2003, 17).

Bilimkurgu sinemasim1 aym1 zamanda “iitopik sinema” olarak adlandi-
ran Roloff ve Seesslen tavir bakimindan Oskay ile aym ¢izgide ilerleseler
de meselenin sadece kars iitopyanin, diger bir deyisle “ayna” iiretilme-
sinde olmadigini, bu iitopyalann iginden ¢iktiklan toplumsal yapinin an-
lam iiretim siire¢ ve bigimlerinin de 6nem tasidigini iddia ederler. “Bir an
icin anti-iitopyayi, tarihsel iitopyanin gerceklige yonelttigi elestiri ve sal-
dirilara karsi estetik bir protesto olarak tanimlayabilirsek, bu baglamda
mimari, mobilya ve teknik dizayn, kisacasi biitiin bir mal diinyasi, iyi k&-
tii diizensiz bir anti-iitopyalar yan yanalig1 olarak da anlasilabilirler; ¢iin-
kii mallar da i¢ ve dis gergekligi estetik diizlemde sabitlestirebilmek igin
iitopyadan bigimler devralirlar” (1995, s. 96). Dolayisiyla iiyelerine ancak
titkketim ve konfor kesigimiyle tanimlanabilir bir 6zgiirliik ve anlamindan
styrilmis ilerleme vaat edebilen bir toplumun bilimkurgusunda kars iitop-
ya da mevcut gergegin savunusuna doniigiir. Bu nedenle genel kaninin
tersine, 6zellikle yirminci yiizyilda iiretilmis olan bilimkurgu filmlerinin
kendilerini mi yoksa birer tehdit olarak gordiikleri diger sistemleri (6zel-
likle sosyalizm) mi elestirdigi tekrar g6zden gegirilmelidir.

Kuramin kurmaca, hatta iitopya ile iligkisi daha temkinli bir bakigla
Wallerstein tarafindan da —yanilsama séylemi iizerinden de olsa— vurgu-
lanir. Utopyay: ve sonucu olan yamlsamay: kendi kuramsal gergevesin-
den elestirirken, iitopyanin geri tepme eylemiyle tanimlanabilir oldugunu
iddia eder ¢iinkii iginde politik eyleme iliskin potansiyel barindirsa da
esas islevi yamlsamadir. Utopyanin yerine, bu metnin girisinde de oneri-

31



Bilimkurgu Sinemast ve [lerleme Ideali: “Di Lampedusa Stratejisi "ni Yeniden Diisiinmek

len gelecek yonelimli tarihsel bakisa denk diisen “iitopistik” kavramini
onerir: “Utopistik, tarihsel alternatiflerin ciddi bir degerlendirmesi, olasi
alternatif tarihsel sistemlerin gercgek rasyonalitesine iligkin olarak kararla-
rimizin uygulamasidir. Insani toplumsal sistemlerin, bu sistemlerin iginde
var olabilecekleri sinirliliklarin ve insani yaraticiligina agik alanlarin cid-
di, rasyonel ve gergek¢i degerlendirmesidir. Mitkkemmel (ve kaginilmaz)
gelecegin cgehresi degil, fakat alternatif, giivenilir bir bigimde daha iyi ve
tarihsel olarak miimkiin (ancak kesin olmaktan uzak) bir gelecegin ¢ehre-
si. Boylelikle bu, eszamanh olarak bilimde, politikada ve ahldk alaninda
bir egzersizdir” (2005, s. 11-12).

Di Lampedusa stratejisinin ve toplumsal degisim imkdninin ekonomi-
politik karsiligim1 yonetenler ve yonetilenler gercevesinden tartisgan Wal-
lerstein igin bu, gegici strateji imtiyaz sahiplerince uygulanir ve “(tersini
yapiyor goriinmesine karsin) hi¢bir seyin degismemesi amaciyla, her seyi
degistirmek (ya da degistiriyor goriinmek)” ii¢ temel zorlugu igerir: ki,
degisimi icat etmektir. ikincisi, kendi tarafindakileri yamltmak ve y6nlen-
dirmektir. Ugiinciisii de, karsitlan yaniltmaktir. Stratejinin kilit unsurunun
“hi¢bir zaman gergek stratejiyi ¢ok acik bir sekilde ilin etmemek, fakat
goriinen strateji lizerinde israr etmek” oldugunu iddia eder (Wallerstein,
2005, s.77). Bu ¢ergeveden bakildiginda ve sinemanin bir endiistri olarak
isleyis bi¢imi diisiiniildiigiinde, bu metinde sinemanin neden “yanilsa-
ma”yla degil de “strateji” olarak ele alinmakta oldugu daha da agiga ¢ik-
maktadir. Strateji, Wallerstein’in iddiasinin tersine, kalicilikla ya da sabit
bir durum olarak anlagilmaktadir. Metinde strateji baglamindaki ikinci
asama ve 6zgiil agirhg yiiksek olan iddia, ilk kez burada dillendirilmekte
oldugu bigimiyle “gercek stratejinin” sosyal bilimler oldugudur. Sinema-
nin yanilsama iiretmesi ile tamimlanan stratejinin elestirisinde israr eden
sosyal bilimler asil kilit unsuru, ilerleme idealinin iiriinii ve sonucu olan
gergek stratejisidir.

Bu metinde sinemaya yanilsama ve yabancilagtirma geriliminde siiren
bir anlam yiiklenmemektedir, bilimkurgu da buna dahildir. Ancak mesele
Marksist kurami elegtirerek, alternatif bir konumla egemeni yeniden iiret-
me tuzagmna diismek de degildir. A¢ik¢a ifade etmek gerekirse sinemay1
bu diyalektik cercevesinde diisiinmek, efendi-kéle (egemen-alternatif)
iligkisini kuramsal zeminde yeniden iiretir ve bu sinemayi bir yere gotiir-
memektir. Bugiin televizyonda agtigimiz herhangi bir miizik kanalindaki
miizik videosunda ge¢miste kullanilan “yabancilastirma” taktiklerinin kul-
lanildigin1 gérmek pek de sasirtici degildir. Tekrar etmelidir ki her alter-
natif, kendi egemenini yeniden iiretir. Dolayisiyla ister ana akim ister al-
ternatif olsun her film, giicii degisen oranda birer di Lampedusa stratejisi-
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dir ¢iinkii sinemanin bir endiistri olmasi1 nedeniyle her kosulda beslenen
ana akim ve sermayedir.

Sosyal bilimlerin elestirel bakis geleneginin sinemayla iliskisinin di
Lampedusa stratejisine doniistiigii iddia edilmistir. Meseleyi biraz daha
a¢gmak gerekirse bu iddianin bigimsel boyutu, yapilan ¢aligmalarin genel-
likle 6nce kuramsal analiz ve ardindan gelen film ¢6ziimlemesi ile siirme-
siyle bir gesit tek bakisliliga zorladigidir: Once kuram, sonra kuramu teyit
eden kurmaca olarak. igerik bakimindan ise elestiri neredeyse kaliplagmus
bi¢imde, aym ekseni isaret ederek siirdiiriilmektedir. Bugiin sosyal bi¢im-
ler lizerine yapilan ¢aligmalarin ¢ogunun elestirel nitelikte oldugu ve bu
gelenek cergevesinde anlagilmasi gerektigi iddia edilmektedir. Nitelik
agisindan siiphe barindirma ihtimali olsa da nicelik bakimindan bu iddia-
nin bollugu, elestireli ana akima doniistiirmekte ve ele alinan konularin
potansiyellerini bu bollukta bogarak soniimlendirmektedir. Bu radikal ve
belki de indirgemeci iddia her seye ragmen gergeklik pay: tasimaktadir.
Ozetlenecek olursa, sinemanin di Lampedusa stratejisi olarak kabulii,
onun “ana akim” ve “alternatif’le belirlenen diyalektik tavrimi gegersiz-
lestirmektedir. Her film politik bir hikdye icerir. Bu hikdye gerek bi¢im
gerekse igerigi bakimindan tamamiyla klise niteligi tasisa da iginde “kli-
se” kavrami ve pratikleri olmak iizere daha bir¢ok potansiyel tartigmay1
kurmacanin imkamyla tartigmaya acgar. Elestirel gelenek bu siiregte kur-
macaya yonelmis bakis agilarindan yalnizca bir tanesidir.

Yukanida bilimkurguya biligsel 6dev yiiklemesi nedeniyle elestirilmig
ve kurmaca olani iki kutuplu ele almis olsa da Oskay, tam da sosyal bi-
limlerin ilerleme idealini temsil yetenegiyle “gergek strateji” oldugu iddi-
asina destek verirken, diger yandan bilimkurgu sinemasinin kuramla ig-
birligine dikkat cekmektedir. Oskay on dokuzuncu yiizyilda doga bilimle-
rinin yazinsal diisiin ve muhayyile alanlarinda bilimkurguyu gegtiklerini,
beseri bilimlerin ise kuramsal agidan basari kaydettiklerini ancak yaban-
cilastinmci toplumsal pratigin ¢ok gerisinde kaldiklan tespitini yapar.
Uzay operalari harig, bilimkurgunun bu bakimdan sosyal bilimlerin 6niin-
den gittigini de iddia eder (Oskay, s. 25). Gene bu metinin temel savini
destekler bigimde bilimkurgunun kehanet iiretemeyecegini ancak yeni
bakis agilan gelistirebilecegini iddia eder (Oskayj, s. 43).

Kitlelerin derin uykulardan uyandinlarak, déniisiim yaratma amaci,
tersine yerini daha giiglii bir kitlesellesme siirecine birakmistir. “Gerek
kitle, gerek kitle iletisim araglar1 aym siirecin ig¢indedirler: Mass(age) is
message. Ayni sey sinema i¢in de gegerlidir. Ciinkii bu araci yaratanlar da
baslangigta rasyonel, belgesel, haber yonii giiglii, toplumsal bir iletisim
araci olabilecegini diisiiniirken, sinema kisa bir siire sonra diisselin alani
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icine girmistir” (Baudillard, 2003, s. 42). Burada iki soru 6ne ¢ikmakta-
dir: Neden diissel olan kuram tarafindan tamamyla diglamr? Ikincisi ise
bu diglamaya ragmen diigsel olan bize ne sdyler? “Oysa asil yapilmasi ge-
reken, bu duyarsizlif1 bir tiir biiyiiye, insanlan devrimci yeteneklerinden
saptiran sihirli bir yabancilagmaya baglamak yerine onu tiim o/lumlu vah-
siligi icinde ¢6ziimlemektir” (Baudrillard, 2003, s. 19-20).

Kitlelerin giderek koksiizlesen gostergelerle ¢evrelendigi, bu pagan ni-
telikli kiiresel yasam degistiremeyecegi, belki de bdyle bir niyetinin hig¢
var olmadigini s6ylemek bugiin kolay anlagilir bir hal almigtir. Bu metin-
le Onerilen sosyal bilimlerin, kendisine ragmen, diisiiniimsel bir tutumla
kendisini kendisinden azat etmesidir. A¢ik¢a goriilebilir ki mesele en az
bir 6nceki ciimle kadar karmagik ve kendisiyle hesaplagmacidir. Farkh
sorular sordurma iimidi tasiyan bu metinde bilimkurgu sinemasi bir ku-
ram gergevesinde yapilan bir ¢alismanin 6rmeklemi olarak tartigilmamak-
ta, tersine risk toplumu, iitopya ile birarada ve aym teorik Gnemle ele
alinmaktadir. Tekrar etmelidir ki anlamin giderek kayganlastigi modemn
zeminde kuramin kurmacaya kendi dengi olarak ihtiyaci vardir. Yanilsa-
madan kaginmaya ¢alisirken, kuram kendisine anlam veren hikayesini de
reddetmek zorunda kalmistir. Bu nedenle hikayeyi ya da genel anlamiyla
kurmacay1 yanilsamaya indirgeyerek ele almak, onu deneyimlenen ger-
ceklikten uzaklagtirmaktir. Yanilsamada bir yaniyla oldukga insani bir
durum vardir ancak sinema kuramlan dahi toplumsal kuramlarin izinde,
bu insani durumu daha en basindan “kag¢is”la infaz ederler. Bu metinde
kuram ve kurmaca arasinda olmasi gereken paralel iliskiye dikkat ¢ekil-
mek istenmigtir. Birindeki asinlik, digerindeki kisintiy1 getirdigi i¢in den-
geyi tutturmus biraradaliklar: gerekir.

“Sonug olarak, gerek bir “strateji” olarak sinemanin gerekse “gercek
strateji” olarak sosyal bilimlerin “di Lampedusa stratejisi’nin “ger¢ek
stratejisi” olarak ele alinmasi —Aydinlanma ve daha fazla bilimsellesme
konusunda tereddiit ve siiphelerini sakli tutarak— bu metnin diigiiniimsel
modemlesme kuramlarinin 6zellikle de Beck’in tezlerine tam ortasindan
katildigi anlamina gelmektedir. Gerek sinema, gerekse sosyal bilimler
hem kendilerini hesaba ¢ekmeli hem de birbirleriyle iligkileri agisindan
hesaplagsmalidirlar. Bu baglamda bu metin —Jean Baudrillard’in (2010)
kullandig1 bigimiyle— bilimsel anlamda “iiretmek” (pro-ducere, ortaya ¢i-
karmak) degil, insani olam diisiinmek iizere “ayartmak” (se-ducere, yol-
dan ¢ikarmak) niyetiyle tasarlanmis ve kaleme alinmigtir.
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GUNAH, KEFARET,
KURTULUS YA DA
CEHENNEM:
ABEL FERRARA’DAN
BAD LIEUTENANT (1992)

Orhun Yakin®

ARKA PLAN

1990’1 yillar Amerikan (Hollywood) sinemasi agisindan karmagik bir d6-
nemi temsil eder. Yapimlara —Blockbuster olarak adlandirilan, isim yap-
mus oyuncularin oynadigi biiyiik stiidyolarin firinlarindan ¢ikan “iistiin”
yapimlarn kastediyoruz— ciddi miktarlarda para dokiilmesi, bilgisayar des-
tekli goriintii efektlerinin (Computer Generated Imagery/CGI) kullanima
¢ikmasi ve yerlesmesi —Jurrasic Park (1993) ve Forrest Gump (1994)
akla ilk gelen 6mekler arasindadir—, bu yazinin da konusu olan filmin
benzerlerinin iiretilmesinin yani “bagimsiz” sinema ve sinemacilarin iyi-
den iyiye yiikselise gegmesi ve riistiinii ispatlayarak ana akim/mainstream
Holywood’a hem tecimsel hem de sanatsal olarak ciddi bir alternatif olug-
turmaya basladiklari bir dénem olmustur bu yillar. Oyle ki 1996 yilinda

* Dog. Dr. Orhun Yakin, Hacettepe Universitesi, Miitercim-Terciimanlik Bsliimii.
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En lyi Film Oskar’ina aday gosterilen 6 filmden 5°i bagimsiz stiidyolar
tarafindan iiretilmisti. Bu bagimsiz film sirketleri arasinda 6ne ¢ikan sir-
ket Miramax Stiidyolar1 olmustur. 1979°da kurulmus olan Miramax 80’li
yillarin sonu ve 90’lar siiresince hem kiigiik bagimsiz filmlerin hem de
Ingilizce disinda iiretilmis yabanci filmlerin yapimciligim iistlenmis ve
birgok kaliteli yapimin seyircisiyle bulusmalarim saglamistir.' Bu déne-
min diger 6ne ¢ikan Ozellikleri arasinda ¢ok ciddi iicretler talep eden do-
nemin siiper starlan,” bol miktarda yeniden gekimler ve de aym siklikla
tiretilen “devam filmleri” sayilabilir.

Teknik agidan bakildiginda video kaset oynaticilarimin (VCR) halen
popiiler oldugunu, buna bagh olarak da kaset kiralama ya da satin alma
pratiginin sirketler agisindan belli bir diizeyi korudugunu séylemek miim-
kiindiir ama VCR’lar piyasaya ¢iktiklarinda ve piyasaya etkin bir bigimde
yerlestiklerinde klasik film iiretim ve pazarlama sistemlerini nasil etkile-
dilerse (kaset kiralama ve satin alma oranlan sinema bilet satislarindan
olduk¢a fazlaydi) 1997°den itibaren piyasaya ¢ikan DVD’ler de benzer
bir etki yaratacakti.

Sinema alaninda dikkat ¢eken bir bagka durum ise 80’lerin sonuyla
90’11 yillar boyunca iiretilen film sayis1i Hollywood’un Altin Cagi’nda
tiretilen sayiya (yilda yaklagik 450-500 civan) yakin olmakla beraber bu
filmlerin hatir1 sayilir bir kismi1 —bazi tahminlere gére %40’lara varan bir
kismi— ya dogrudan lazer disk ve/ya DVD’ye aktarilmakta ya da kablo
yayin sistemine dahil edilmekte ve sinema salonlarinda gosterime ¢ikma-
maktayd:.

Tim Bemers-Lee’nin 1990°da World Wide Web’i (WWW) olustura-
rak devreye sokmasi ve 1995°te Amerika Birlesik Devletleri 6zelinde ka-
muya yonelik kullanim kisitlamasinin ortadan kalkmasiyla biiyiik bir hiz-
la gelisen ve yayilan Internet film endiistrisini bastan asagiya yeniden se-
killendirecek yeni bir ¢agin baslangicim haber vermekteydi.’ Gene bu

1k akla gelenler: Cinema Paradiso-1988, My Left Foot-1989, Sex, Lies and Videotape-1989,
Reservoir Dogs-1992, The Piano-1993, Pulp Fiction-1994, Jackie Brown-1997,The English
Patient-1996, Il Postino-1995, Good Will Hunting-1997 ve Shakespeare in Love-1998.

2 Omegin: Amold Schwarzeneger, Tom Crusie, Mel Gibson, Kevin Costner, Harrison Ford,
Robin Williams, Jim Carey, Demi Moore, Julia Roberts, Jodie Foster, Meg Ryan. Bu yildizlar
¢ekim Oncesi senaryo onayindan y6netmen ve diger oyuncularin segimine, ¢ekim takviminden
tanitim igin kullanilacak fotograflann segimine kadar hemen her seye kansma ozgiirliikleri
olduguna inanmaktaydilar.

3 1999 yapimi The Blair Witch Project intemet’in film pazarlama alaninda nasil yaratici bir
bigimde kullanilabileceginin belki de en iyi 5meklerinden birini olusturmustu. Oyle ki, bir grup
amatdr 6grencinin 8 giin iginde yaklagik 60.000 dolara kotardig: film diinya ¢apinda yaklasik
249 milyon dolar hasilat yapmay: bagsarmisti. Seyircilerin hatin sayilir bir kuismi hikayenin ve
filmin gergek oldugunu diisiinmiigtii.
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donemde dev yapim sirketleri birlesmis ya da el degistirmis, Disney gibi
koklii bir kurum gisede ilk kez 1 milyar dolar esigini gegmeyi bagarmig-
tir. Ayn1 dénemde Steven Spielberg’in fikir babaligin1 yaptig: ve ileride
birg¢ok biiytik gise basansina (Saving Private Ryan-1998, American Bea-
uty-1999, Gladiator-2000 ve Shrek-2001) imza atacak olan DreamWorks
yapim sirketi aktif hale gelmistir.

Doksanl yillarin filmlerindeki konu dagilimlarina baktigimizda bir ta-
kim (gise basarisim1 da beraberinde getiren) “ciddi” konularin —yoksulluk,
Yahudi Soykirimi, AIDS, irk¢ilik— ilk kez ya da gecmlsten daha farkh bi-
¢imde beyaz perdeye aktanldiklarim goriiyoruz. Omegin, genellikle tabu
olarak goriilen AIDS (ve buna bagh olarak escinsellik) konusu biiyiik bir
stiidyo tarafindan ilk kez ve {inlii isimlerin rol paylasimlari ile (Philadel-
phia, Tom Hanks ve Denzel Washington, 1993) beyaz perdeye aktanl-
mig, Steven Spielberg’in devasa gise basaris1 saglamig olan Jurassic
Park’indan (1993) birkag ay sonra gosterime soktugu olduk¢a uzun ve si-
yah-beyaz goériintiileri ile gergekten etkili bir tarihsel epik havasi tagiyan
Schindler’s List (1993), oliip gittigi diisiinilen Western tiiriine bir ¢esit
hayat Opiiciigii veren ii¢ saatlik Dances with Wolves (1990) ve bir anlam-
da artik kesin olarak bu tiiriin bittiginin habercisi olarak da goriilebilecek
Clint Eastwood’un Unforgiven’i (1992), tarihi-epik filmler arasinda
o6nemli bir yere sahip olacak olan Braveheart (1995) ve korku/gerilim si-
nemasinda ve bu tiir sinemasinin ciddi bir bigimde ana akim haline gel-
mesinde biiyiik pay1 oldugunu diisiindiigiimiiz The Silence of the Lambs
(1991) ve o doneme degin denenmemis bir takim tekniklerle ortaya 60’1l
yillarin Amerika’sina ve Vietnam savasina baska higbir filme benzeme-
yen bir sekilde bakan Forrest Gump (1994), biiyiik sehirler ve irk¢ilik ko-
nusunu bizce kiigiik bir bas eser sayilmasi gereken Falling Down’da
(1993) ve American History X°de (1998) islenmis, uygulanmaya konuldu-
gundan beri her daim tartisma konusu olan 6liim cezasi ise bir gergek ha-
yat hikdyesinden uyarlanan Dead Man Walking’de (1995) ele alinmigtir.

Bu dénemde Afrika kokenli yonetmenler de varliklarim giiglii hikaye-
lerle, Boyz N The Hood (1991), Mo’ Better Blues (1990), Jungle Fever
(1991), New Jack City (1991) ve Malcolm X (1992) duyurmuslardir. Fe-
minist sinemanin da kendini gosterdigi bu donemde 6ne ¢ikan 6mekler
arasinda Thelma and Louise (1991), The Joy Luck Club (1993) ve The
Piano (1993) sayilabilir.* Bu dénemde avantiir-macera filmlerinde de
O6nemli 6rmekler ortaya ¢ikmistir. Mission: Impossible (1996), The Crow

* Bu alana dahil edilmeli mi emin olamadigimiz ama ana karakteri (Ripley/Sigourney Weaver)
ve bu karakterin 6ne ¢ikan ozellikleri ile en azindan isaret edilmesi gerektigini diisiindiigiimiiz
Alien serisi de (son iki film 1992 ve 1997) 6nemli gériiyoruz.
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(1994), Broken Arrow (1996), Face/Off (1997), Speed (1994), The Rock
(1996) ve Con Air (1997) sayilabilecek 6rmekler arasindadir.

Tecimsel agidan baktigimizda —o doneme kadar kullanilmamis pazar-
lama ve tamitim stratejileri/ yontemlerinin de destegi ile— bir ¢ok gise ca-
navari da bu dénemde iiretilmistir: Terminator 2: Judgement Day (1991),
True Lies (1994), The Lion King (1994), Independence Day (1996), Twis-
ter (1996), Titanic (1997), Men in Black (1997), Armageddon (1998), The
Mummy (1999), Toy Story (1999), The Sixth Sense (1999)ve The Matrix
(1999) bunlar arasinda sayilabilir. Ama yukarida da belirttigimiz gibi bu
gise basarisi sadece bu “dev” yapimlarla sinirli olmamigtir. Sinirht biitge
ve c¢ogunlukla bagimsiz sirketler tarafindan iiretilen ama gisede ciddi
basan yakalayarak saskinlik yaratmis filmler arasinda Arachnophobia
(1990), Home Alone (1990), Pretty Woman (1990), Ghost (1990), The
Bodyguard (1992), The Shawshank Redemption (1994), The Bridges of
Madison County (1995), Muriel’s Wedding (1994), The Postman (1995)
ve The Green Mile (1999) 6ne ¢ikan isimler arasinda sayilabilir.

Doksanli yillarda ¢izgilerini pek de bozmadan (arada ciddi gise basari-
sizliklan da yasayarak) diizenli araliklarla film iiretmeye devam eden, be-
lirli bir “sesi” olan y6netmenler arasinda Martin Scorsese (Good Fellas-
1990, Cape Fear-1991, Casino-1995, Bringing Out the Dead-1999), Mic-
hael Mann (Heat-1995, The Insider-1999), Robert Altman (The Player-
1992 ve Short Cuts-1993), Oliver Stone (The Doors-1991, JFK-1991,
Natural Born Killers-1994) ve Anthony Minghella (The English Patient-
1996 ve The Talented Mr. Ripley-1999) sayilabilir.

Hollywood iginden gelip sistem elestirisi getiren filmler de bu donem-
de kendilerine yer bulmayir —ve Coen Biraderler’in Barton Fink’inde
(1991) oldugu gibi® Cannes Film festivalinde 3 6diil birden kazanmay
bilmislerdir. Benzer filmler arasinda The Player (1992), Matinee (1993),
Ed Wood (1994), Burn Hollywood Burn (1997), Bowfinger (1999 ve 6zel
bir ilgiyi hak ettigini diisiindiigiimiiz Boogie Nights (1997) sayilabilir.

Gene bu dénemde eski bir avukat olan John Grisham’in ¢ok satan ro-
manlarindan yapilan uyarlamalar degisen Ol¢iilerde gise basarisi getirmis-
lerdir. Bunlar arasinda The Firm (1993), The Pelican Brief (1993), The
Client (1994), The Chamber (1996), A Time to Kill (1996) ve The Rain-
maker (1997) sayilabilir.

Kendi basina bir sinema okulu olarak kabul edebilecegimiz y6netmen/
oyuncu Woody Allen’de bu donemi olduk¢a faal gegirenler arasindadir:

5 Coen Biraderlerin 90’I1 yillar1 oldukga verimli gegmistir: Miller’s Crossing (1990), ciddi bir
basyapit olan Fargo (1996) ve The Big Lebowski (1997).
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Husbands and Wives, 1992; Manhattan Murder Mystery, 1993; Bullets
Over Broadway, 1994; Mighty Aphrodite, 1995 ve Deconstructing Harry,
1997 Allen’in bu donem iiretiminden 6ne ¢ikan filmlerden bazilaridir.

Bu donemin bir bagka fenomeni de oyurcu Jim Carrey’dir. Bu dénem-
de oynadig1 Ace Ventura: Pet Dedective, 1993; Dumb and Dumber, 1994,
The Mask, 1994; The Truman Show, 1998 ve Man on the Moon’la ( 1999)
Carey hem farkli hem de basarili bir komedyen hem de ciddi bir karakter
oyuncusu oldugunu gostermistir.

Yukarida isaret ettigimiz bagimsiz sinema temsilcilerine ekleyebilece-
gimiz diger 6nemli yonetmenler arasinda Gus Van Sant (My Own Private
Idaho, 1991; Good Will Hunting, 1997), Larry Clark (Kids, 1995), Jim
Jarmusch (Night on Earth, 1991; Dead Man, 1995 ve Year of the Horse,
1997) ve Richard Linkater (Slacker, 1991) sayilabilir.

Bunlarin disinda kalan ve adlarinin gegmesi gerektigini diigiindiigii-
miiz diger yapimlar arasinda Tim Burton’dan Edward Scissorhands
(1990) ve The Nightmare Before Christmas (1993), Terry Gilliam’dan
Twelve Monkeys (1995), Paul Verhoeven’den Total Recall (1990), Stars-
hip Troopers (1997), Basic Instinct (1992) ve (ciddi bigimde azinlikta
kaldigimin bilincinde olarak) biraz hakkinin yenildigini diisiindiigiim
Showgirls (1995), David Cronenberg’den Naked Lunch (1991), eXistenZ
(1999) ve Crash (1996), Spike Jonze’dan Being John Malkovich (1999),
David Lynch’den Wild at Heart (1990) ile Lost Highway (1997) ve de
biiyiik usta Stanley Kubrick’in son filmi Eyes Wide Shut (1999) yer al-
maktadir.

BAD LIEUTENANT

Bu yazinin konusunu olusturan Bad Lieutenant filmi ise (Abel Ferrara,
1992, bundan sonra metin iginde BL) yukarida vermeye ¢alistigimiz y6-
netmenler ve filmleriyle neredeyse higbir ortak 6zellik tagimamaktadir.
Icerdigi kullanici yorumlarina ¢ogunlukla ihtiyath yaklasilmasi gereken
IMDB’in hazirlamis oldugu —ve biiyitk kismi Amerikan yapimlarindan
olusan— 1990’11 yillarda ¢ekilmis crime/sug filmleri kiilliyatina goz attigi-
mizda yaklagik 200 filmlik bir liste kargimiza ¢ikiyor ama 20.yiizyilin
ikinci yansindan giiniimiize kadar film siniflandirmalarinda siklikla kargi-
miza ¢ikan bir durum burada da kendini gosteriyor. Degerlendirme/sinif-
landirma yapilirken birgok “tiir/genre”in i¢ ige girdigini, girebildigini go-
rilyoruz. Tabii bu sorun keskin ¢izgilerle ayrilabilmis, bagka tiirden bir
degerlendirmeye ya da tamimlanmaya ihtiya¢ duymayacak ¢ok sayida
film oldugu gercegini ortadan kaldirmiyor. Alt metin okumasi ya da 6zel-
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likle filmin (bu baska bir eser de olabilir hi¢ siiphesiz) ilk gésterimi son-
rasi araya giren zaman ne kadar fazlaysa farkli okumalarin da ayni1 oranda
arttigini gérmek miimkiindiir. Omegin, Starship Toopers (1997), hem bir
bilimkurgu, hem savag hem de avantiir 6zelliklerini bir arada tagimakta-
dir. Goodfellas (1990), sug, dram ve biyografik bir eser olarak nitelendi-
rilmekte, bu yazi serisinde ele almay diisiindiigiimiiz diger iki filmden
birisi olan Internal Affairs (1990) su¢, dram ve avantiir digeri ise, Man
Bites Dog (1992), sug, dram ve de komedi filmi olarak arsivlerde kendisi-
ne yer bulabilmektedir. Bu genel tiir degerlendirmeleri arama yapmak du-
rumundaki seyirci a¢isindan birtakim kolayliklar getirmektedir ama son-
rasinda, seyir esnasinda, ortaya ¢itkan bazen olduk¢a farkhi deneyimleri
g0z oniine aldigimizda pek de faydal olduklan séylenemez. IMDB yak-
lagimi ile BL hem bir su¢ hem de bir dram filmidir. Filmi kisaca 6zetledi-
gimizde ortaya ¢ikacak olan resim de bu baglamda yaniltici olabilecektir:

New York kentinde yasayan bir polis tegmeni giinliik isleri ile mesgul
olurken bir taraftan da girtlagina kadar batmis oldugu bahis oyunlarinda
ugradigi zaran oynadig1 bahis miktarim her seferinde daha da arttirarak
kurtarmaya ¢aligmaktadir. Ama bahis i¢in iliskide oldugu kisiler yasal ol-
mayip son derece tehlikeli, Mafya baglantili, kazanglar1 sz konusu oldu-
gunda giivenlik giicii filan tamimayan bazi karanlik tiplerdir. Tegmenin
tek zaafi1 kumar degildir. Oldukga ciddi, hatta oliimciil diyebilecegimiz al-
kol ve de uyusturucu sorunlari olup bu sorunlarina da tipki bahis oyunla-
rina yaklastif1 gibi yaklagmaktadir. Ailevi hayatinin da pek yolunda ol-
dugu sdylenemez. Cocuklan ile pek ilgilenmemekte, basta karis1 olmak
iizere ailenin diger fertlerinden nefret etmektedir. Mutlulugu tam anla-
miyla disarida aramakta ve fahiselerle diisiip kalkmaktadir. Buldugu her
firsatta korumakla yiikiimlii oldugu vatandaslar: istismar etmekte, suglu-
lardan riigvet almakta ya da para sizdirmaktadir. Zaten hikayenin ortalar-
na dogru Tegmen i¢in bu gidisin gidis olmadig1 olduk¢a net bir bigimde
ortaya ¢ikacaktir.

Bu 6zet, bu sekliyle birakildiginda ortaya ¢ikan ana “kahraman” port-
resi ciddi bigimde eksik kalabilir. Evet, kahramanimiz —ismi yoktur, sade-
ce Tegmen olarak biliriz— yukarida verilmeye ¢aligilan 6zelliklerin hepsi-
ni iizerinde tagimaktadir ama hikdyesi agilmaya bagsladiginda derdinin
bunlardan ¢ok daha fazla oldugunu da anlariz.

Tabii, bu dertlerin hatir1 sayilir bir kismi1 da bu son derece depresif ve
karanlik filmi yaklasik 18 giinde New York sehrinde® kotaran yonetmen

¢ «|t’s (downtown Manhattan) the best place to shoot. I know the neighbourhoods. The light is
really nice here, for some reason/Cekim igin en iyi yer (Manhattan) burasi. Semtleri taniyorum.
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Abel Ferrara (1951-) ve senaryoyu ortak yazdig: (filmde Tegmen’e eroin
vuran bagimh kadim1 da canlandiran) Zoe Lund’un (Zoe Tamarlis, 1962-
1999) kendi dertlerinin biiyiik bir yansimasi olarak degerlendirmek (Fer-
rara’nin ifadesiyle I'm about my characters/Ben karakterlerimin Gzeti-
yim) ¢ok da yanlis olmayacaktir.

Ferrara, Italyan bir baba ve Irlandali bir annenin alti gocugundan (tek
erkek ¢ocuk olup aym zamanda en kiigiikleriydi) birisi olarak 1951°de
diinyaya geldi. New York’un en belal ilgelerinden birisi olan Bronx’da
bir Katolik okuluna devam etti ve burada aldig: egitim —anne ve babasi-
nin da etkisiyle— iizerine bir anlamda yapisarak gelecegini sekillendiren (1
was raised a Catholic and when you re raised a Catholic they don’t teach
you to think for yourself. You're taught not to think too deeply about
things/Bir Katolik olarak yetistirildim, eger bir Katolikseniz sizden dii-
siinmeniz istenmez, kafaniz1 derin konulara takmamamniz 6gretilir) nemli
unsurlardan birisi haline geldi. Ferrara’nin iirettigi filmlere baktigimizda
birgok tiire el attigim goriiyoruz: pornografi, tecaviiz/intikam filmleri, ka-
ra film, televizyon i¢in polisiye diziler, bilimkurgu, fantastik/korku hatta
miizik klipleri ¢ekmigligi bile vardir.

Nicole Brenez’in kisa ama olduk¢a kapsamli ve yogun Ferrara anali-
zinde de belirttigi gibi yonetmenin kendini en iyi ifade etme sansin1 bul-
dugu filmlerinin (King of New York, Bad Lieutenant, Ms.45 ve The Ad-
diction) birtakim ortak 6zellikleri arasinda belki de en ¢ok Gne ¢ikanlari
ana karakterlerin bir baskaldir1 iginde olmalari1 (ama bunun farkinda olup
olmamalar: ayr1 bir konu ve bu durumu yasarlarken trajik bir figiir haline
gelmeleri, sonu %99 koétii bitecek yolculuklari sirasinda cinayete, tecavii-
ze ve bir¢ok ahldksizca kabul edilebilecek davraniglar sergilemeleridir.
Bu davranislan gevreleyen ise ¢ok derin bir “adaletsizlik” duygusu ya da
atmosferidir. BL’de bu durumu agilis ve de kapanis sahneleriyle gormek
miimkiindiir. Sirin bir New York banliysiinde iki ¢ocugunu okula gotii-
ren baba filmin sonunda bagka iki ¢ocugu yine arabasiyla —sehirden ka-
¢abilmeleri i¢in— sehir merkezindeki otogara goétiirecektir.

Ferrara’nin (Tegmenin?) ana akim inang sistemiyle siirmekte olan der-
di, BL’nin hikayesinin de belkemigini olusturmaktadir. Tegmen oradan
alip buraya vererek, “daha neler” diye yorumlanabilecek birgok ahlaksiz-
ca davranis1 sergileyerek yasamina devam eder. Bu davranis silsilesi fil-
min agilisinda ¢ocuklarini okula birakir birakmaz giiniin ilk tozunu g¢ekisi
ile bagslar.

Her nedense burada 151k da iyi oluyor™. Abel Ferrara: “I made Scarface look like Mary Pop-
pins”™; http://www.theguardian.com/film/2010/aug/05/abel-ferrara-interview
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Sonrasinda, giiniin ilk isi olan bir cinayet vakasina bakmak i¢in olay yeri-
ne geldiginde arabalarinin iginde baglarindan vurulmug sekilde yatan iki
kadindan birinin cesedine gereginden fazla alici bir g6zle bakmasi ile de-
vam eder. Cesetler tegmen i¢in sanki cinsel agidan ilgi ¢ekicidirler. Ama
bunun tam anlamiyla bdyle olmayabilecegini ilerleyen sahnelerde gérme
sansimiz olacaktir.
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Tegmen daha sonra gorevi tutuklamak olan bir uyusturucu saticisindan
siipheyi gekmeyecek sekilde zulasim alir.’

Tegmen’in rahatlamak i¢gin birlikte oldugu iki fahisenin odasinda inan(a)-
madig1 tanrisina —Harvey Keitel’in miithis oyunculugu esliginde— tiim
ciplakligiyla (kelimenin tam anlamiyla) yakarmasi —ki daha sonra iki geng
kiz1 taciz ettigi sahnede de gorecegimiz gibi— bu yakaris aym1 zamanda
cinsellikten alabilecegi higbir zevk kalmamis olan bir kisinin yakarisidir.

? Filme yonelik olumsuz elestiriler arasinda en 6ne gikanlardan birisi de Tegmen’in uyusturucu
kullaniminin uzun planlarla ve siklikla sunulmasiydi. Lund’un genel olarak benimsedigi kural-
lardan biri de, Ibsen’in zamaninda séylemis oldugu gibi “seyircinin kafasina girmesi igin bir
seyi yedi kez tekrarlamak gerekir” yaklasimini yazdiklarina/film anlayigina uygulamis olmasi-
dir: “Another thing a writer must do... the writer must get the point across. 1 am adamant about
that (Ibsen’s) rule. You must never bore the audience™. Zoe hedefe ulagmak i¢i, yani seyircinin
filmdeki karakterin yolculuguna katilma ihtiyacini hissetmesi ve onu sevmesi gerektigine isaret
ederek o yolculugun aym zamanda seyircinin yolculugu haline gelmis olmasi ve bu duygunun
seyirci salonu terk ettikten sonra da onunla kalmas! gerektigine vurgu yapmaktadir. http://dan-
tenet.com/er/chats/interviews/zoe/zoe.html.
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Ayni aksam bir soygun girisimine denk gelip, siiphelilerden —ki ger¢ekten
de suglu olduklarini anlanz- ¢aldiklan paray: tehditle alip yoluna devam
etmesine sahit oluruz.

Gene sokakta denk geldigi bir cinayet olayina riitbesi nedeniyle dahil
olup maktuliin arabasinin arka koltugunda ¢almak igin uyusturucu arama-
st ve buldugu paketi saklamay1 beceremeyip diger polislerin oniinde kal-
dirima diigiirmesi ve bir sey yokmus gibi davranmaya ¢aligmasi tam anla-
muyla trajik ve komik bir sahnedir.

Filmin anahtar sahnelerinden birisini olusturan, yaklasik sekiz dakika
siiren bir sahne boyunca, babalarindan habersiz olarak aldiklar1 arabala-
riyla kiigiik bir New York gecesi macerasi yasamak isteyen yasi kiigiik iki
kiz1 durdurup® elindeki kanun giiciinii ciddi bicimde kétiiye kullanarak
cok sert bicimde taciz etmesi (filmin en ¢ok tepki géren sahnelerinden
biri olup —Rahibenin tecaviize ugramasi: fiziksel tecaviiz— Tegmenin
uzun uzadiya kizlara dokunmaksizin siirekli konugarak mastiirbasyon
yapmasi: sozel tecaviiz) ve sonrasinda yiiziinde olusan 6fke ve belki de
caresizlik ifadesi aslinda tegmenin ne kadar “k&tii” olmaya c¢alisirsa ¢alig-
sin aslinda kotii olmaktan herhangi bir zevk alamadigin gostermektedir.

8 Ferrara’ya gore arabadaki kizlardan birisi Keitel’'in evinde yatih kalan ¢ocuk bakicisidir. Da-
hasi, yonetmen sahnenin nasil gelisecegini bilmemektedir. Kamera kayittayken “yeni bir sey”
deneyecegini soyleyen Keitel harekete geger ve durdugu pozisyondan bir santim bile kimilda-
mamasi sayesinde ortaya son derece benzersiz ve aym 6l¢giide rahatsiz edici bir sahne ¢ikar. Di-
jital devrim 6ncesi, simirh biitgeyle ve film kullanilarak g¢ekilen bir film igin bu sahnenin var
olabilmesi bile gergekten biiytik bir sanstir. http://zoelund.com/docs/abel_index/index.html
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Uzerine ciddi miktarda para yatirdig1 (bu miktar son olarak 120.000 dola-
ra dayanmistir) takimin siirekli mag¢ kaybetmesine dayanamayip kontrolii-
nii kaybederek giipegiindiiz silahin1 ¢ikarip magi dinledigi arabasinin rad-
yosuna ateg etmesi

ve adeta yann hi¢ gelmeyecekmis gibi tiikettigi her tiirden icki ve uyustu-
rucu esliginde iizerinde kalan bir davay1 ¢6zmeye ¢alismasini izleriz.
Geng bir Katolik rahibe gorev yaptig kilisede iki siyah gencin tecavii-
ziine ugramstir. Seyirci bu tecaviizii belki de gerektiginden daha uzun bir
siire olduk¢a canh renkler ve rahibenin neredeyse erotik sayilabilecek
¢ighklan arasinda izler. Sonrasinda rahibenin getirildigi hastanede kont-
rolden geg¢isi esnasinda Tegmenin de gizlice rahibenin ¢iplak bedenini
gozetledigini, rahibenin de durumun farkina varmasina ragmen tepkisiz
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kaldigim1 goriiriiz. Ama Ferrara bu sahnedeki 151k, kompozisyon ve renk
se¢imiyle o sorunlu ve bir tiirlii barisamadig1 Katolik ge¢misinden bir
yansimayi sunar bizlere.

Ama Tegmen i¢in esas sorun heniiz baglamamgtir. Rahibe tecaviiz eden-
leri —zaten kilisede ¢aligmaktadirlar— tanimasina ragmen ele vermemekte
dahasi inanci geregi onlan affettigini s6ylemektedir. Bu, tegmenin hem
anlayamadigi hem de kabullenemedigi bir durumdur. Hayat bu kadar sert
ve acimasizken diger yanagimi dénmenin anlamh bir tarafi var midir, kal-
mis midir? Ama bu varolugsal sorunu bir yana birakmak durumundadir
ciinkii Kilise tecaviizciileri bulana 50.000 dolar para 6diilii verecegini du-
yurmustur (bu olay 1982 yilinda New York’ta Spanish Harlem bolgesin-
de meydana gelen bir olaydan alinmigtir) ve bu miktar tegmen igin tam
bir hayat Opiiciigii yerine gececektir.

Tegmenin gittikce artmakta olan borcu’ ve bu borcun 6denmemesinin
getirecegi ¢cok ciddi sorunlar —sadece kendi hayat1 degil aile fertlerinin de

® Ferrrara 1992'de verdigi bir miilikatta Tegmenin kumar “tutkusu™na yonelik bazi ipuglan
vermektedir. Kuman kumar igin oynayan bir “bozulmus” kumarbazin aslinda kazanmak igin
oynamaya devam ettigini diisinmemek gerekir. O oynamak, hattd sadece oynayip kaybetmek
i¢in oradadir: “The thing about gambling, it is like the chaos of a ball game. Who knows what’s
going to happen? The gambler (the lieutenant) has a kind of inner confidence in the beginning
because he has a fix on that ball game. He knows who’s going to win. Then again, if anybody
is really gambling that way, it’s almost a desire to lose. Anybody who is a real degenerate
gambler can’t be thinking they’re really going to win./Kuman basketbolun kaosuna benzetebi-
liriz. Sonunda ne olacagimi kim bilebilir ki? Bizim hikdyemizde kumarbaz (tegmen) baslarda
bir ¢gesit i¢ giivene sahip, oyuna yonelik olarak kafasi netlesmis durumda, kimin kazanacagini
biliyor ¢iinkii. Ama bir taraftan da bu sekilde kumar oynadigimzda sanki aslinda kaybetmek
i¢in oynuyormussunuz gibi bir durum ¢ikar ortaya. Zaten yozlasmis bir kumarbaz sonunda
kazanacagini diisiinmez.” http://zoelund.com/filmvid/badlt/schnabel.html
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yasamlan s6z konusudur— deyim yerindeyse tegmenin bir kulagindan gi-
rip digerinden ¢ikmaktadir. “Bana bir sey olmaz, 14 yagimdan beri kur-
sunlar1 savusturuyorum ben” der kendisini son kez uyaran arkadagina:
“Efsunluyum oglum, kahrolasi bir Katoligim ben.”
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Bu sahne bize tegmenin ¢ok ciddi bigimde yasamakta oldugu fiziksel
diinya ve onun basina agmis oldugu problemlerle iliskisini kesmis oldu-
gunu gostermektedir. Tam bir inkar hali s6z konusudur. Yukarida alintila-
digimiz araba radyosuna ates etme sahnesi de bu ruh halinin bir yansima-
sidir. Bu sahneyi —ve agilista bakisinin takildig1 kadin cesedi— tegmenin
artik algilayabilecegi, anlayabilecegi ve kabullenebilecegi herhangi bir
seyin kalmamis olmasinin bir tezahiirii olarak yorumlamak ¢ok da yanls
olmayacaktir. Ister canly, ister cansiz kadinlarin (ya da genel olarak insan-
larin) kendisine verebilecegi/hissettirebilecegi herhangi bir sey kalmams
gibi goziikmektedir.

Iste tam da bu esnada kargisina geng rahibenin kendisine yapilan kétii-
liigii karsiliksiz olarak ve tam manasiyla inanarak affetmesi sorunsal ¢i-
kacaktir. Bu davranis, sonugta en azindan baslarda, bir Katolik ge¢misi
olan tegmenigin sanki bir umut 15181 olmus gibidir. Eger bdylesi bir sugun
kurbani kendisini bir kurban olarak gérmiiyor ve suglulan bagislayabi-
liyorsa o zaman belki kendisi igin de bir bagislanma sans1 dogabilecektir.

“I wrote the script for the film, Bad Lieutenant. Many people were
suprised that such a “violent” film was written by a woman. Females
were foremost among the ranks of the asthonished. I didn’t try to be
violent, or, indeed, “macho”. I simply wrote the truth, and relished
the penetrating sharpness, the harsh beauty of reality./BL in senaryo-
sunu ben yazdim. Bir ¢ok kisi bylesine giddet igeren bir filmin bir ka-
din tarafindan yazilmis olmasina sasirmigti. Kadinlar sagiranlar liste-
sini en tepesinde yer aliyorlardi. Ozellikle siddeti yaratmaya ¢alisma-
dim ya da “mago " bir tavir takinmadim. Sadece gercegi yazdim ve ger-
cekligin o delici keskinliginin, acimasiz giizelliginin keyfini ¢ikardim."

Bu noktaya kadar, aslinda bundan sonrasinda, Ferrara’nin uyguladig tak-
tik bize Henry: Portrait of a Serial Killer’da (1986) yonetmen John Mc-
Naughton’in yéntemini animsatmaktadir. Sanki bir belgesel ¢ekiyormus-
casina, Ferrara bizi/kendisini isin igine neredeyse hi¢ katmamakta, uzun
ve ¢ogunlukla sessiz ¢ekimlerle bize adeta tanrisal bir bakis agis1 sagla-
makta ve olaylan izleyip sonrasinda da ¢ekip gitmemizi beklemektedir.
Henry’i son derece lirkiitiicii ve de etkili kilan bu yontem burada da ise
yaramaktadir. Filmin bize gore belki de en etkileyici ani, tegmenin o kos-
turmaca esnasinda gegici bir rahatlama, inancin kendisine bir tiirlii ver(e)-
medigi (neden, nigin kaybettigini hi¢ bilemeyecegiz, tipki Tegmenin adi-

" “The Ship with Eight Sails and with Fifty Black Cannon” by Zoe Lund. First draft, 1993.
First published in January 2001 in New York Waste.,
http://zoelund.com/docs/ShipWith8Sails.html
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nm da hi¢ 6grenemedigimiz gibi) o rahatlamayi bulabilmek adina evine
gittigi kes Zoe ile yasadigi deneyimin goriintiilendigi sahnedir. Tegmen,
vurusu yapar ve kendini birakir.

Burada sergilenen {ist diizey oyunculugun yani sira tegmenin kendini bi-
rakisi esnasinda Zoe’nin ona eslik eden ifadeleri bize gore filmin 6ziine
yonelik cok onemli ipuglar1 igermektedir."'

" “Vampirler sansh. Bagkalariyla beslenebiliyorlar.”

"' Zoe'nin filmdeki monolugu senaryo versiyonuna olduk¢a yakindir. 70 x 7 (The Vampire
Speech), an excerpt from the motion picture: http://zoelund.com/docs/VampireSpeech.html
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“Biz ise kendimizi yemek zorundayiz.”

“Kendimizi yemek zorundayiz, geride sadece istahimizdan bagka bir sey
kalmayana dek.""*

"2 Filmin ortak senaryo yazan ve sozii gegen sahnede Tegmenin metresi ve eroin saglayicisimi
canlandiran Zoe Lund yukandaki alintilann hikaye i¢in hayati 6neme sahip oldugunu, film se-
tinde bir¢ok son dakika ekleme ve ¢ikartmalan yapildigini ve o satirlarin da sahnenin ¢ekimin-
den iki dakika dnce kaleme alindigin1 aktaniyor. Sahnenin ve s6zlerin 6nemi kadinin Tegmen’in
nasil bir yolculuga ¢iktigin1 ve bu yolculugun nasil bitecegini goriiyor olmasindan kaynaklandi-
gin1 o yiizden de ignesini yapip dylece biraktigini/“gitmesine” izin verdigini belirtiyor. “An
interview with Zoe Lund”, http://dantenet.com/er/chats/interviews/zoe/zoe.html. Burada eklen-
mesi gereken bir baska nokta da Zoe’nin bir bagka sdyleside filmin birkag¢ ufak sahnesini ken-
disinin yonettigini soylemesi ve daha da 6nemlisi senaryonun tamaminin kendi kaleminden
¢iktigini iizerine basarak ifade etmesidir: “I also directed a few small scenes of Bad Lieute-
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Ferrara, ¢cok derinlere giden Katolik inanci en onemli filmlerinde, doy-
mak bilmeyen istah1 neticesinde kendisini fiziksel ya da ruhsal (¢ogun-
lukla ikisi bir arada) bir mahvolusun igine birakan bireyleri anlatir ama
burada s6z konusu olan sadomazosistik bir “deneyim” degildir ¢iinkii ru-
hun bedenin Gtesine gegmesi ve gittigi noktada sonsuza kadar takilip kal-
masi s6z konusudur. Bu “yer” cennet ya da cehennem olabilir ve gériinen
odur ki bizim Tegmen cehenneme dogru son hizla gitmektedir ama belki
bir ruhsal kurtulus miimkiin olabilir mi diye sormaktadir Ferrara. Tegmen
son bir umutla rahibenin bulundugu kiliseye gelir ve sorar:

Nasil olur da o tanrimin cezas pigleri affedebilirsiniz, hemgire?

nant.,, but.. it’s very important for me to be clear about the fact that although I directed these
small scenes, A. ferrara was the filmmaker and I’'m very proud of his work. I always say I was
the screenwriter, even though his name is after mine in the credits, and that is the truth./BL’1n
bir kag kiigiik sahnesini ben yonettim ama sunu netlestirmek benim agimdan gok 6nemli. Her
ne kadar bir kag kiigiik sahne y6nettiysem de A. Ferrara filmin yénetmenidir ve ortaya gikardig
isle gurur duyuyorum. Her en kadar jenerikte adi benden sonra goziikse de senaryo yazan be-
nim ve ger¢ek bundan ibaret.” http://zoelund.com/docs/CF-interviews/Interview1-0796.html
Ayni sOylesinin ikinci boliimiinde de Zoe, Ferrara’nin senaryoya bir kelime bile katkis: olmadi-
gy, filmin gikis noktasini olusturan olay! gazetede okuyup kendisine de bahsettigini ama olay:
gelistirip 6ykiiye isa’y1 ve BL karakterini katanin kendisi oldugunu, hatta ilk taslag bir gecede
yazip bitirdigini s6ylemektedir. http://zoelund.com/docs/CF-interviews/Interview2-0796.html.
Ayni sOyleside Zoe yukanda bahsettigimiz monolog sahnesini gekimden bes dakika énce yaz-
digini, ezberledigini ve sozciigii sozciigiine bir ya da iki tekrarda kotardigini séylemektedir (I
wrote the text five minutes before it was shot, it was not improvised but written word for word
five minutes before the filming of the scene. | memorized it and then I recited it...one or two
takes, I believe, that’s all./Sahnenin gekiminden bes dakika 6nce metni yazdim. Dogaglama
yapmadim gekimden bes dakika dnce s6zciigii sézciigiine yazip ezberledim, sonra da seslendir-
dim. Bir ya da iki gekimde bitti hepsi...”; Interview with Zoe Lund, July 30, 1996, prt.1, con-
ducted by Nicole Brenez and Agathe Dreyfus.,
http://zoelund.com/docs/CF-interviews/Interview1-0796.html
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Onlari serbest birakma hakkiniz var mi?

Bunun sorumlulugunu tagryabilir misiniz, hemgire?

Ama rahibe kararlidir. Onlar affetmistir bile. “Peki, ben ne yapayim slm-
di?” diye soran tegmene yanit1 kisa ve 6z olacaktir: “Isa ile konus”. isa
tegmenin davetini yanitsiz birakmaz ve ona goriiniir. Ama tegmen ¢ok kiz-
gindir. Aciyla ve de caresizlikle haykirir:
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Orada éylece durup her seyi benden mi bekleyeceksin?

Simdiye kadar neredeydin?

Tegmenin igini kemiren, yoldan ¢ikip inancini yitirip kendisini “kétii” ya-
pan her neydiyse 6grenme sansimiz son kez dogar gibi olsa da bu bilgi
gene verilmiyor. Belki de bu bilgi o kadar da 6nemli degil. Onemli olan
tegmenin bir zamanlar, biiyiik olasilikla, “iyi” birisi olmasi. Ya da en
azindan “iyi” olmayi istemis ve bunu denemis birisi o.
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Dogru olant yapmaya ¢aligtim.

Ama zayiftim. Cok zayiftim..!

Tegmenin kendini affettirme g¢abasi bosa gitmez ve gegirdigi haliisinas-
yon bittiginde karsisina gikan kilise cemaatinden bir kisi sayesinde teca-
viizciilerin kimliklerini 6grenir. Ama sonrasinda yaptig1 segim, ki bu segi-
min sonunu getirecegi kesindir ve tegmenin bunun farkinda olmamasi
pek de olanakli gériinmemektedir, bu diinyada degilse bile 6teki diinyada
huzur bulma ve yaptig1 kotii seylerin kefaretini 6deyebilecegine ikna ol-
dugunu gostermektedir. Bu firsat kargisina rahibeye tecaviiz eden gengleri
yakaladiktan sonra gegecektir. Madem rahibe kendisine karsi o korkung
sucu isleyen ve bundan da pek bir pismanlik duymusa benzemeyen bu ¢o-
cuklan affetmesini bilmistir, o0 zaman benzer bir davranisi sergilemek
¢oktan kirlenmis ruhunu belki de bir nebze olsun temizlemeye yardimci
olabilecektir.
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BL tecaviizciilere son bir hayat dersi veriyor.

Acaba dogru olant mi yapti? Ya da artik bunun bir 6nemi var mi?
Zaman bu zamandir ve olaylarin gidisatindan anladigimiz kadariyla —pe-

sindeki kaybettigi bahis parasim ne olursa olsun ddetmeye ¢alisan bir ta-
kim karanlik tiplerin varhgi— bir bagka sans1 daha olmayacaktir.
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Kamera hi¢ kimildamadan BL’1n son anlarimi aktariyor. Ekranin iist kis-
minda yer alan “it all happens here/her seyin olup bittigi yer” ifadesinin
yer aldig1 tabelanin kadrajda yer almasi Lund’un ifadesine gore, tama-
miyla bir tesadiif ama aym zamanda neredeyse filmin biitiiniinii semboli-
ze edebilecek bir ifadedir de."

Tegmenin filmin agilisinda ve ortalarinda gocuklarn ile olan iligkisine
yoOnelik —siradan bile géziikse— sahnelerin belki de bu “kotii” karakterin
icindeki tek “iyi” taraf oldugunu séyleyebiliriz. Belki de kontrolsiiz bir
bi¢cimde bahislerden para kazanmaya ¢aligmasinin arkasinda ¢ocuklarinin
gelecegini giivenceye alma ¢abasindaki bir babanin sonugta adeta bir sug
makinesine doniismesine yol agan hezeyanlarim gérmek de miimkiin ki
bu da bir bagka yazida ele almak istedigimiz Internal Affairs (1990) filmi-
nin ana kahramanm Dennis Peck’in oykiisiiyle ciddi paralellikler icermek-
tedir.

Sonuc

Sonug olarak, Bad Lieutenant ¢ok katmanl bir film olarak karsimizda
durmaktadir. Ferrara’nin diisiik biitgeli filmlerinden birisi olup yonetme-
nin bir Katolik olarak sahip oldugu gesitli ruhani 6zelliklerinin yansima-
larin1 gérmek miimkiindiir. Ferrara’nin ge¢cmiste ¢esitli sansiir kurumla-
nyla baginin derde girmesi gelenegi bu filmle de devam etmis ve Britanya
sansiir kurulu agirlig1 tegmenin Zoe Lund’la uyusturucu kullandig sahne-
lerin oldugu 1 dakika 47 saniyelik kesinti yapilmasi sartiyla filme goste-

" http/zoelund com/filmvid/SensesOfCinema/interview.html
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rim izni vermistir. Martin Scorsese’nin 90’1 yillardaki en begendigi 10
film arasinda yer alan BL, 6zellikle Harvey Keitel’in ana karakteri tam
anlamiyla, hatasiyla sevabuyla, iyilige yonelik ne varsa kaybetmis gibi go-
riinen (Keitel “bu karakteri canlandirmak istedim ¢iinkii tanriy1 anla-
mak/bulmak i¢gin ¢ok derin bir istek duyuyordum... Bu karakter bana i¢
diinyamda inebilecegim en derin noktaya kadar inme ve o karanlik yerleri
gorme sansini verdi) ama bir taraftan da yanitlarim bir tiirlii bulamadigi
birtakim agir sorularmn altinda ezilen bir karakter olarak yorumlamas fil-
mi “yoldan ¢ikmus, giiciinii kétiiye kullanan bir kanun adaminin macera-
si” siradanhgindan ¢ikartarak ¢ok daha farkli yorumlara gétiirecek bir
film ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Ama filmin tamamina yansiyan nihi-
list ve higbir ¢ikis yolunun goéziikmedigi karanlik atmosferi tasarlayan
Ferrara’nin da hakkinin verilmesi gerekmektedir. Filmin genel olarak
olumsuz degerlendirmelere hedef olmasi, konusu ve gorselligi ve de ya-
rattig1 umutsuz/iimitsiz hava dikkate alindiginda, ¢ok da sasirtict olmakla
beraber Anthony Redman’in kaliteli montaji ve Ken Kelsch’in yukarida
aktarmaya ¢aligtiZimiz atmosferi son derece basarili bir sekilde yansitan
goriintiileri ile BL 90’1 yillar Amerikan sinemasinin ana akim diginda
kalan iist diizey ve yetkin bir 6megi olarak anilmay1 hak etmektedir dii-
siincesindeyiz.
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SINEMANIN
SESsiz CocuGu:
Kim Ki Duk

Hatice Karakus’

Korku ve anime' tarz: filmlerle adindan s6z ettiren Uzak Dogu Sinemas:®
son donemlerin dikkat ¢eken yapimlarina imza atmaktadir. Japon ¢izim
sanatinin teknoloji yardimi ile kimlik kazandirdigs Uzak Dogu sinemasi
farkh konulan, yonetmenleri ve kurgusu ile yildizi parlayan sinemalar
arasinda yer almaktadir. Bu ¢aligma kapsaminda Kore sinemasi iizerinde
durulacaktir. Kore sinemasinin dikkat g¢ekici isimlerinden birisi olan Kim
Ki Duk’un yonetmenligini yaptig1 /lkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Yeni-
den Ilkbahar filminin perdeye yansiyan izdiisiimii iizerinden analizi yapi-
lacaktir.

Sinemanin bilinen kurallannin aksine kendine has bir ¢izgide ilerleyen
Kore sinemasi, “siddet, seks, insan i¢giidiilerini isleme konusunda cesaret
O6megi olan yonetmenler, 6ykiiye hizmet eden sahneler, insan psikoloji-
sindeki ug noktalara kayan senaryolar, mistisizm ve siddet gibi yan yana
diisiiniilemeyecek konular1 bir arada isleme, kara mizah, absiirtliik, gor-
sellik ve mistisizm tabanli konulari temel alma ve insan bedeni iizerinden
acinin konu edinmesi™ anlayisina bagh olarak kendi 6zgiin seyirci kitle-
sini siireg i¢inde olusturmustur.

*Y. Dog. Dr. Hatice Karakus, Artvin Coruh Universitesi, Sosyoloji Boliimii.

' Japon ¢izgi romam mangalarin televizyon, sinema vb. igin filmlestirilmis bigimi. Tiirkge
Sézliik, 2011: 127, Anime Maddesi

? Minarli, Yilmaz, 2015: 46.

? Sinema S6ylesisi, 2005: 243-259.
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Kore toplumunun tarihinde yer alan siyasi gelismeler/olaylar sanat ve
sinemada etkilerini uzun yillar géstermistir. Ulkenin siyasi gegmisi sine-
ma iizerinden halka bir biitiin olarak etkisini uzun yillar hissettirmigtir.
Oyle ki “isgal altindaki Kore’nin tarihine ve kiiltiiriine ait izleri silmeye
yonelik bir anlayig, Kore Savasi’na (1950-1953) kadar gegen siire i¢inde
filmlerde Kore dilinin dahi kullanilamamasi, teknik donanim ve finans-
man kaynaklarinin tiimiiyle Japonlarin kontroliinde olmasi, sanat eserle-
rinin yok edilmesi ve tarihi eserlerin yikilmasi™ Kore sinemasinin gegmi-
sinde kargimiza ¢ikan geligsmeler arasindadir.

1905 yilindan itibaren Japonya’nin korumasi altinda kiigiik bir devlet
olan Kore, 1910 yilinda resmen Japonya’ya katilmistir. Film endiistrisi
agisindan bakildiginda Japonlar Kore’nin biitiin film yapma araglarina ve
olanaklarina zorla el koymus, ekipman ve bunlarla iligkili biitiin varlkla-
rini almanin yam sira, 10°dan fazla iiretim sirketini kapatmuglardi.’ ilk
Kore yapimi film 1919 yilinda gosterildi ve ilk uzun metrajh filmin ta-
mamlanmasi igin dort yil daha gegti, bu zamana kadar sinemanin karlilig
iyice belirginlesmeye baslamist1.® 1926 ile 1934 arasindaki dénem Kore’
deki sessiz filmlerin altin ¢ag1 olarak goriilmektedir. 1935 yilinda sesli si-
nema bagladi, sesin gelmesi liretim maliyetini artirdi, bu nedenle yalnizca
daha biiyiik ve daha iyi finanse edilen sirketler yasayabildi.” Japon isgali-
nin yasandig1 1940-1945 yillarinda sinema, iggalcilerin eline gegiyor, 10
yapim sirketi kapatiliyor ve o yillarda gevrilen 25 kadar konulu film Ja-
pon emperyalizminin propaganda araglan® olarak gekiliyor.

1950’de komiinist istilasina ugrayan Kore’de ¢ekim stiidyolar1 kapa-
niyor, filmciler tutuklaniyor, teknik araglar kuzeye tasiniyor ve zor sartlar
altinda 8 film ¢ekilebiliyor. Kore Cumhuriyeti’nin kurulmasi ile sinema
yeni bir yapilanma donemine giriyor, iilkenin gergeklerine ve sorunlarina
daha yakin konular ele alimyor, sanayi temelleri saglamlastiriliyor. Bu
donem de kisa siireli oluyor. 1954 yilinda Kore 6zgiirliigiine kavusuyor
fakat sinema neredeyse tamamen aragsiz kaliyor ve g¢ekimler sadece 16
mm. olarak yapilabiliyor. Cekilen filmlerin biiyiik bir kism1 da Japonlara
karg1 verilen miicadeleyi anlatlyor.9

4 Coppolla, 1996: 20-21°den akt: Zengin, 2011: 68.

5 Introduction to Korean Motion Pictures’den akt: Armes, 2011: 315.

¢ Scognamillo, 1997: 170-171.

7 Armes, 2011: 314-315.

8 Scognamillo, 1997: 170-171 ve Introduction to Korean Motion Pictures’den akt: Armes,
2011:315.

® Scognamillo, 1997: 170-171.
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1950°de iilke bir i¢ savas yasamaya bagladi ve uluslararasi askeri mii-
dahale yapildi. 1950-54 arasinda yalmzca sekiz film yapilabildi.'® ig sa-
vas sonrasi lilkeye hikim olan askeri rejimin giinliik hayattaki statiikocu
kurallari, sinema igin de gegerliydi. Herhangi bir sinema sirketinin yilda
on bes film iiretme zorunlulugu vardi. Her ii¢ filme kargilik bir yabanci
film dagitilmasina izin veriliyordu.'' Askeri rejimin etkisi sansiir ve pro-
paganda mantigin1 da devreye sokuyordu. Cekilen filmlerin bir¢ogu “hii-
kiimeti 6ven, propaganda filmleri olarak™'?> Kore sinema tarihine gegmis-
tir. Savagin sona ermesiyle ve giineyde ekonomik mucizenin baglamasiy-
la, Seul Kore’nin film bagkenti olarak yeniden yerlesim yeri olarak &n
plana ¢ikti. Filmler vergiden muaf tutuldu ve hem seyircilerin sayis1 hem
de toplam iiretilen film sayisi hizla artti. 1955 yilinda sadece dokuz olan
film sayis1 1959 yilinda yiiziin iizerine ¢ikt1. Sinema salonlarinin sayisin-
da da buna kosut bir artis g6zleniyordu. 1955 yilinda yaklasik 120 olan
salon sayis1 1965°te 265’¢ yiikseldi."” Propaganda ve sansiiriin golgesi al-
tinda gelisen Kore sinemasi, kendi toplumunun sorunlarim1 6nceleyemedi.
Kendi 6zgiinliigii ve 6zgiirliigii olan bir sinemanin gelismesi ise bu kogul-
lar altinda imkéan bulamadi.

1960’lar Kore sinemasinda 6nemli baslangiglarin yagsandig: yillar ola-
rak degerlendirilebilir. Askeri hiikiimetin sinemaya miidahalesine ragmen
sinemanin altin ¢ag gene bu doneme denk gelmektedir. “Belli sayida
film bu donemden sonra savagin yasattig1 trajediye odaklanarak daha in-
sancil bir yaklasim sergiledi. Bununla birlikte sinemacilar ellerinden gel-
digince ilerlemekte zorlandilar. Popiiler sinemaci Lee Man-hee 1965°te
tutukland1 ve Seven Women Prisoners filmi komiinistleri ¢ok olumlu gos-
terdigi gerekgesiyle yasaklandi. Hiikiimet kendi bakis agisinin propagan-
dasim1 yapmak ve alternatif bakis agilarinin beyaz perdeye aksetmesini
engellemek igin ¢esitli yontemler kullandi. Her sene en giiglii anti-ko-
miinist filmi 6diillendirmek igin hiikiimet destekli Grand Bell Odiillerine
ayn bir 6diil bile tahsis edildi.'* 1960’lar aym zamanda kisilerin finanse
ettigi film endiistrisi i¢in tam anlamiyla patlama yillan oldu. Salonlarin sa-
yist yaklagik 700 ile zirveye ¢ikti, toplam tiretilen film sayisi yilda 300’u
gecti, izleyici sayisi ise insani sagirtan rakamlara ulagti.'’

' Armes, 2011: 315.

"' Sinema Soylesisi, 2005: 241-242.

2 Sinema Soylesisi, 2005: 241-242 ve Zengin, 2011: 68.

'* Armes, 2011: 315-316.

" http://www.tersninja.com/kore-savasi-hakkindaki-43-guney-kore-savas-filmi....
> Armes, 2011: 315-316.
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1970’lerin baslarinda film sayis1 yariya indi ve endiistrinin iflasin egi-
gine gelmesine yol agti. Hiikiimet 1960’lardan itibaren film endiistrisini
diizenlemeye baglamisti, adim adim film iiretiminin kontroliinii eline al-
d1.'® Zor bir doneme giren Kore sinemasinda mevcut sinema kanunu ye-
niden gozden gegiriliyor, yabanci filmler kotaya baglaniyor, yerli sine-
may1 destekleyen 6nlemler alimyor ve yeni sanatgilarla daha gagdasg tiirler
ve konular deneniyordu.'” Bu dénem aym zamanda kat1 bir hiikiimet san-
siiriiniin de boy gosterdigi yillar olarak bilinmektedir. Geleneksel kostii-
me dramalar, ergenlik filmleri, soft pomo ve savas filmleri donemin san-
siirciilerinin tercih ettigi film tiirleri arasinda yer almaktadir. Bu dénem-
deki savas filmleri 6nceki dénem filmlerine gore genellikle daha basit bir
ahlaki iskelet sunuyordu ve bilhassa eglence amaghydilar.'® 1972 yilinda
yapilan anayasa degisikligi, sansiirii daha da agirlagtirmis; filmlerin ige-
riklerinin yani sira, iiretimi de belirli kosullara baglanmistir. Bir yapime-
vinde 15 aylikh ¢alisan ve dort kamera bulunmasi, yilda 15 film iiretilme-
si zorunlu hale getirilmisti. Sinema endiistrisini diizenlemeyi hedefleyen
yasalallg' sonucunda, bir¢ok yapimci sinemadan ¢ekilmek durumunda kal-
misti. .

1980’ler Kore film endiistrisinin sanatsal yenilenme ¢ag1 olarak kabul
edilir. Her ne kadar sansiir meselesi devam etse de komplike ve diisiince-
leri provoke eden gesitli filmler savag hakkinda yeni ve kisisel perspektif-
ler agti. 1988°den itibaren hiikiimet sansiiriiniin kademeli olarak azalmasi
film yapimcilaninin daha 6nce imkédn bulamadiklan konulara el atmalan-
na olanak tanidi. Her ne kadar finansal zorluklar film yapim siirecinde bir
baski unsuru olarak hiikiimet miidahalesinin yerini almis olsa da 6nceki
iki dénem, savasin daha detayli ve bir sekilde daha dengeli bir tasvirinin
su yiiziine ¢tkmaya baslamasina miisaade etmisti.’® Sansiiriin esnemeye
bagladig1 80°li yillarla birlikte, sosyal konularin 6n plana gikmasi, cinsel-
lige firsat taninmasi, erotik furyasinin®' yayginlasmas gibi gelismeler go-
ze ¢carpmaktadir. 80°li yillarin baglarinda 20 yapimevi faaliyetini siirdiire-
biliyor ve her yil sinema okullarindan 1300 6grenci mezun olarak buhran
gecirmekte olan sinemanmin kadrolarina dahil olmaya ¢ahsiyordu.”?> Bu
kontrol yillarinda 20 kurmaca film iireticisine yilda yaklagik yiiz film iiret-
me izni veriliyordu. Filmlerin ithal edilmesi de siki bir sekilde kontrol

16 Armes, 2011: 315-316.

17 Scognamillo, 1997: 170-171.

18 http://www tersninja.com/kore-savasi-hakkindaki-43-guney-kore-savas-filmi/.

1% Zengin, 2011: 68.

2 http://www tersninja.com/kore-savasi-hakkindaki-43-guney-kore-savas-filmi/.....
%! Sinema Soylesisi, 2005: 241-242.

22 Scognamillo, 1997: 170-171.
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ediliyor, hitkiimet yabanci filmler igin kota koyuyordu. Yalnizca iyi nite-
likli filmler yapan Koreli yapimcilara film ithal etmesi igin lisans verili-
yordu. Bu iiretici-ithalciler kendi filmlerini Kore’nin sinema salonlarina
dogrudan dagitiyordu.?

Kore sinemasinin esas sekillenmesi ise 90’1 yillara denk gelmektedir.
“1987 yilinda Giiney Kore’de, segimleri kazanan No Taeu ile demokra-
tiklesme siirecinde 6nemli adimlar atilmasiyla birlikte sinema iizerindeki
cifte sansiir kaldirilmigtir. Ch’ungmuro’da sinemay tekeline alan yapim-
evlerine yenileri eklenmis; iilkede ilk kez, Tayvan, Hong Kong, Cin gibi
Asya iilkelerinden baglamak ilizere ortak yapimlara yol agilmis; yabanci
filmlerin gosterimiyle ilgili kisitlamalar kaldinlmigtir.”*

Kim ki buk

Kore sinemasinin sira digi1 yonetmenlerinden birisi de Kim Ki Duk’tur.
Yonetmenin farkhiligi kendi hayat hikdyesinde gizlidir denilebilir. Eski
bir fabrika ig¢isi ve deniz askeri olan Kim Ki Duk, fakir bir aileden gel-
mektedir. Yonetmen meslektaslarinin birgogunun aksine, drgiin egitim sii-
recinden gegmemistir. Marjinal insanlarin merkezde oldugu hikayeler se-
¢en yonetmen, Kore sinemasinin entelektiiel ve estetik yansimasi olarak
amlmaktadir.”® Paris te ressam olarak egitim almis, deniz kuvvetlerinde go-
rev yapmis, papaz okulunda 6grenci olarak bulunmustur. Cocukluk yilla-
rinda ailesinden, deniz kuvvetlerinde gorev yaparken iistlerinden siddet
gordiigiind; filmlerinde deneyimlerinden yola ¢ikarak bunlarin nedenleri-
ni sorguladigini, bu tiir davranislar karsisinda ne hissettigini ve diistindiigii-
nii ifade etmenin bir yolu® olarak sinemay tercih ettigini belirtmektedir.

Sinema egitimi almayan yonetmen, kendisiyle yapilan bir réportajda’’
askerde yasadiklar, fabrika giinleri, yasarken karsilastig1 insanlanin ken-
disi i¢in sinema egitimi ve sinema malzemesi oldugunu, insanlar1 ve ha-
yat1 sorgulama alani olarak benimsedigini belirtmistir. Toplumdan disla-
nan gesitli tiplere sabitlendiginden, ¢aligmasi kendine 6zgii ve biiyiik ol-
¢iide sui generis bir 6zellik tasimaktadir.”® “Diinyanin goriintiisiinii i¢sel
gozlerimle resmetmek istiyorum™ ilkesi, yonetmenin sinema diinyasinda
kendine has tarzinin olugmasinda etkili olmustur denilebilir.

3 Armes, 2011: 315-316.

* Coppolla, 1996: 32 ve Zengin, 2011: 68

* Hiibinette, 2004: 20.

28 Hummel, 2010 ve Zengin, 2011: 69.

*7 http://aykiriakademi.com/haber/haber-goster/1 15-kim-ki-duk-istanbul-daydi.html
* Richards, 2011: 114,

* Rotha, 1996: 295.
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Sinema otoriteleri tarafindan “en batida duran yonetmen™ olarak go-

riilen Kim Ki Duk’un baglica fikir kaynag ise kadinlardir.’' Kadinlarin
enenisinin erkeklerden daha iistiin oldugunu ve kadinlar oldugu siirece
film ¢gekmeye devam edecegini sdyleyen yonetmen, kadin karakterlerin
ekseni etrafinda donen filmleri seyircisi ile bulugturuyor.

Siddetin dogas1 Kim’in filmlerinde kilit bir tema olarak siklikla ortaya
cikar. Karakterler sozlerle anlasmaz ve ¢ogu kez kendilerine ve bagkalari-
na dayanilmaz bir ac1 gektirerek duygusal ihtiyaglarim karsilarlar.*? Sid-
detin farkli goriiniimlerini perdeye yansitma konusundaki becerisi, otori-
teler tarafindan “siddetin ozan™* olarak yansitilmasim1 da beraberinde
getirmistir. Cinsellik ve siddet 6gelerini ¢ogu kez rahatsiz edici bir sekil-
de bir arada kullanan y6netmenin gayesi ise “modem Kore toplumundaki
ahlaki ¢okiigi™™* gozler oniine sermektir.

Yonetmen kendi iilkesinde “kasvetli, sehvetli, cinselligi bol, dram psi-
kopat ve sosyopatlik arasinda sikigmig, Kore’nin geleneksel degerlerine
ters konular isleyen ve filmleri bes para etmez”** bir yonetmen izlenimine
sahiptir. Modern Kore toplumunun karanlik ve bastirilmis alt tarafinin
acimasiz ve rahatsiz edici tasvirleri*® ile de sira digi1 bir yonetmen tablosu
¢izmektedir. Birgok filmine “otorite ve baskiya olan 6fkesi™’ damga vur-
mustur denilebilir. Seyirciyi “ahlak ve ahldksizlik, mutluluk ve sefalet,
sevgi ve nefret, gergeklik ve fantezi arasindaki farka iligkin durmadan so-
ru sormaya davet eden™® y6netmen, ekonomik sistemin diginda kendine
6zgii bir yolun yonetmeni olma® yoniinde emin adimlarla ilerlemektedir.
Yasaklanmis ve unutulan sosyal problemler olarak belirledigi genglik, as-
keri fuhus, ensest, melez gocuklar, yetimler®® gibi konu bagliklari filmle-
rinin ana temasini olusturmaktadir.

Perdeye yansittig1 hikayeler kadar sinema anlayis1 konusunda da ciddi
elestiriler alan y6netmen, kendisiyle yapilan bir réportajda, yapilan elesti-
rilere su yamit: vermistir:*!

% Sinema Soylegsisi, 2005: 244,

. http://aykiriakademi.com/haber/haber-goster/1 15-kim-ki-duk-istanbul-daydi.html.

2 Richards, 2011: 114.

33 http://www .sadibey.com/2009/07/05/varoluscu-bir-yonetmen-kim-ki-duk/ #.ValPwpUV;jlU
34 Zengin, 2011: 67.

% http://blog siradisidigital.com/korenin-karsi-koydugu-yonetmeni-dunya-dinliyor-kim-ki-duk/
bir

* Hilinette, 2004: 20.

*7 http://www.sadibey.com/2009/07/05/varoluscu-bir-yonetmen-kim-ki-duk/#.ValPwpUV;jIU
% Chung, 2012: 2.

% Zengin, 2011: 69.

“ Hiibinette, 2004: 20-21.

%! http://blog siradisidigital.com/korenin-karsi-koydugu-yonetmeni-dunya-dinliyor-kim-ki-duk/
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“Ne zaman hayatin bana yolladig1 agir tuglah duvarlara tokezlesem,
inandigim yetenek ve tutkumla savastim. Diinyada ¢ok fazla gélge var.
Diisiindiim de diinyanin 1s1s1n1 gostermek istiyorum. Bazi sahnelerin arka-
sinda ac1 dolu hikayeler var. Sehvetten ziyade toplumun aci tarafi onlar.”

Kim, sinema diinyasinin “auteur yonetmeni* olarak gosterilmekte-
dir. Yazar ve yaratici*® agihmina sahip olan auteur yénetmenler, gorselli-
gi kullanan bir sair, estetik bir goriis arayisinda sinemasal sezgisi olan,
kendidiinyasin filme dikte eden bir yaraticl, sinemasal kurallari, kurguyu,
hikdye anlatma bi¢imini, karakteri, mizanseni, dramaturjiyi ve sinemay1
sokulmak istenen dar kaliplardan kurtarmaya ¢alisan* bir anlayisin tem-
silcisidir. Bu agilim y6netmen ve auteur arasindaki farki da ortaya koy-
maktadir. “Yonetmen senaryoyu uygularken, auteur ise filmin tanrisidir.””*’

Kim Ki Duk filmlerinde karakterlerini sessizlestiren bir yonetmen ola-
rak da bilinmektedir. Uzerinde yogunlastig1 insan dogasinin, kelimelerin
giiciine ihtiya¢ duymadig diisiincesinden yola ¢ikan yonetmen “kelimele-
rin giigsiiz olup anlatimu eksilttigini, susarak anlatmanin karmasasina diis-
mek istemedigi zaman karakterleri konusturdugunu”® insan dogasi ve
davraniglannin sozciiklere ihtiyag duymayip, davraniglarin yalin olup ya-
lan icermedigini ve hakikate daha yakin oldugunu47 belirterek, filmlerin-
deki sessizligin simm1 vermektedir. Kelimelerin sessizlestigi yerde, sem-
bolize edilen metaforik Ggeler biitiin giiciiyle kameraya hakim olmakta-
dir. Bu yéniiyle susmanin hayalleri iilkesindeki*® gezintiye, seyirciyi de
davet etmektedir. Yonetmenin bu tercihinin altinda “seyircinin konusup
boslugu doldurmasini bekleme ve seyirciyi rahatsiz ederek sorular sorup,
vermedigi cevaplarin karsihigini seyircinin bulmasim isteme™ diisiince-
sinin oldugu varsayilabilir.

2 Sinema sBylesisi, 2005: 259.

“ Wollen, 2014: 68.

* Kirag, 2012: 115.

% Kirag; 2012: 115.

“ http://blog.siradisidigital.com/korenin-karsi-koydugu-yonetmeni-dunya-dinliyor-kim-ki-duk.

7 http://blog siradisidigital.com/korenin-karsi-koydugu-yonetmeni-dunya-dinliyor-kim-ki-duk/

“ Balazs, 2013: 46.

“ http://blog.siradisidigital.com/korenin-karsi-koydugu-yonetmeni-dunya-dinliyor-kim-ki-duk/
ve Sinema sdylesisi: 2005: 249.
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Hatice Karakug

ILKBAHAR, YAZ SONBAHAR, KIS... VE [LKBAHAR
FILMININ OYKUSU

Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis...ve Ilkbahar filmi insanin yasam evreleri-
nin mevsimler iizerinden sembolize edildigi bir dongiiniin beyaz perdeye
yansimasidir. Yagamin dongiisii ilkbahar ile baglayip gene ilkbahar ile
bitmektedir. Baslangig ve bitisin benzerligi yeniden dogusun bir anlatim
gibidir. Dogum, yasam ve 6liim dongiisiiniin karsilig1 olan Samsara Bu-
dist felsefede “dogum ve 6liim, yeniden dogum ve yeniden 6liim, yasam
ve 6liim”,”° “yasamin ve 6liimiin tekerlegi”*' gibi anlamlar ifade etmekte
olup, canlilarin dogum o&liim dongiisii iginde siirekli dogumu ve oSliimii
tatmalariyla ilgilidir. insanoglu bu kisir déngiiden higbir zaman kurtula-
mayacaktir. Ciinkii “ac1 ve iiziintiilerin nedeni “trigna” tutmak, birakma-
mak, yapismak vazgegmemektir. Insanlar bilgisizlikten gergekligin akici
ve hep degismekte olan bigimlerine baglandikg¢a neden-sonug kisirdongii-
siinden kurtulamaz, ac1 duyarlar.”> Bu felsefi inanista sona eren yasam
baska bir bedende yeni bir hayata gegecek, yeni bir evre gicek gibi agila-
cak. Bu yeniden dogus hayvan bedeninde bile tahayyiil edilebilir yonet-
menin goziinden. Oyle ki yasamun her bir evresinde farkli birer hayvan fi-
giirii anlatimda 6ne g¢ikmaktadir.

Film esas olarak insanoglunun 6zvarligini egitme ¢abasinin hikayesini
yansitmaktadir. Budizm felsefesi temel alinarak dort mevsimin insanin
dort karakterini karsilayacak tasanmindan yola ¢ikan filmde, insanin “ko-
tii, begenilmeyen, bayagi ve hayvani arzulari, huy ve fiilleri, kibir, gazap,
kin, haset, hirs, tahammiilsiizliik, hasislik, dedikodu, sehvet, ihtiras” gi-
bi 6zelliklerinin toplami olan nefsin belli bir yone yogunlagsma siirecinin
hikayesi anlatilmaktadir.

Film goliin ortasinda yiizer halde bulunan bir tapinak iginde gegmek-
tedir. Doganin huzuru ve dinginligi iginde, kiigiik bir gocugun hayatin do-
gal akisinda rahip olmanin ilkelerini 6grenmesi temasi iizerinden film ge-
killenmektedir. Mevsimler, metaforik benzetmeler, hayvan semboller,
filmin geneline hiakim olan ana unsurlardir. insan hayatinin gelgitleri, ha-
yat1 ve tuzaklarini tanima siireci, insanin kendini kesfetmesi ve kendi ha-
talarindan yeni bir kendi yaratma siireci ve bu siiregte yasadigi sancilar,
Budizm felsefesi temel alinarak filmin tamamina serimlenmistir.

50 Tokyiirek, 2012: 290-1; Senzaki ve Mccandless, 2001: 120.

*' Bobaroglu, |, www.anadoluaydinlanma.org/KadimBilgelik/Hint_Irfani/budizm.pdf
32 Bobaroglu, 1, www .anadoluaydinlanma.org/KadimBilgelik/Hint_Irfani/budizm.pdf
%3 Misalli Biiyiik Tiirkge Sozliik, 2005: 2324, Nefs Maddesi.
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Fotograf 1: Yiizer Tapinak

Cocukluktan yetigkinlige giden siirece taniklik eden mekan, yiizer halde
bulunan bir tapinaktir (Fotograf 1). Ibadet ve egitim yeri** islevi bulunan
bu mekanin se¢ilmesinin ¢esitli nedenleri bulunmaktadir. Her seyden 6n-
ce tapinaklar “modern hayattan uzaklagmay:” saglar. Sakin ve telagsiz bir
hayatin garantisini verir insana. Budist disiplinini yasgamak ve Budizmin
temel amaci olan tinsel gelismeyi saglayacak kosullar tapinak hayati igin-
de gizlidir. Aciya yol agan baglardan siyrilmak ve 6zgiirlesmek igin derin
igsel ozgiirliikk halinin olugmasimin® kutsal mabetleridir tapinaklar. Bu
kutsal mekanlar goériilmeyene duyulan sayginin, gorilmeyenle kurulan
iligkinin de ugrak yerleridir. Cennet adacig islevi géren ve hayatin dene-
yimlendigi diinyanin merkezidir. Bu yo6niiyle de biitiiniin kiigiiltiilmiis bir
kopyasidir.*®

Goliin ortasinda yiizer halde bulunan tapinak “hayat i¢indeki hiz degi-
simini gostermenin de bir yoludur. Insanoglu uyandiginda kendini bati
yerine doguda bulabilir. Batinin ertesi giin dogu olmasi anlaminda yasa-
mun bir ironisidir”>’ yénetmenin goziinden. Budizm felsefesinin biitiin ay-
rintilanna vurgu yapmasi bakimindan da senaryonun tamamlayici unsu-
rudur denilebilir. Oyle ki “ellerinde bebek tasiyan perilerle islemeli” ka-

> Turan, 2004: 96.

55 Erengil, 2004. http://arsiv.mevsimsiz.net'y-4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar_Kis_ve_ilkbahar _
Filmi_Uzerine_Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme/. ve Turan, 2004: 66)

5 http://arsiv.mevsimsiz.net/'y-4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar_Kis_ve_ilkbahar_Filmi_Uzerine_
Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme/.

57 http://arsiv.mevsimsiz.net/y-4439/ilkbahar_Yaz Sonbahar Kis_ve_ilkbahar Filmi_Uzerine
Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme/.
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yik, lizerinde yer alan havuzlar, baliklar, Buda heykelleri, Ejderha ve kap-
lumbaga heykelleri, duvarlannda yer alan resimlerle”® hikayenin kadraja
yansiyan biitiinleyici unsurudur. Filmde gen¢ rahip adayinin tapinaga
doniigii birkag kez tekrarlanmaktadir. Geri doniigiin tekrarh olarak perde-
ye yansimasi Lefebvre’in mekdnin yeniden iiretimi teorisini akillara ge-
tirmektedir. Oyle ki Lefebvre’de mekén “canlidir, yasar ve yasatr, iiretir
ve de iiretilir.”*’

Dort mevsim, dort hayvan ve insan hayati: Yonetmen insan hayatini
dort mevsimi dort hayvan ile eslestirerek anlatmayi tercih etmigtir. “Ba-
har igin sadik képek yavrusu, yaz igin sehvetli horoz, sonbahar igin nan-
kor kedi, kis igin bilge yilan®® metaforlarindan yola gikan yénetmen “ma-
sumiyet, sehvet, siginma istegi, bilgelik™' ¢agrigimlan ile insan yagami-
nin farkli nirengi noktalarina temas etmeye ¢alismigtir. Budist felsefede
yer alan “hayvan hayat seklinde dogma”® inanc1 doganin igindeki yasam-
lann ayn degil aksine birbirini tamamlarcasina ilerlediginin bir isaretidir.
Bu felsefe, hayvan sembolleri iizerinden hayatin akigina yonelik ilerleyi-
sin ilham kaynagidir denilebilir. Uzak Dogu mitlerinde “zihni hirs ve ih-
tiras dolu insanlar giinah islerler ve isledikleri bu giinahlarin sonucunda
bir sonraki hayatlarinda kétii hayat diinyasinda ruhlan ejderha, yilan, fa-
re, oriimcek gibi hayvan bedeninde diinyaya gelirler® inanci bulunmak-
tadir. Bu inancin “hayvanlann kutsalligi”® inanc ile birlesmesi, filme ha-
kim olan genel tabloyu ortaya ¢ikarmaktadir. Hayvanlar1 kadraj iginde
gormenin en giizel yani ise “oynamazlar, yasarlar, kameray: bilmezler ve
islerini naif bir ciddiyetle™” gergeklestirirler.

[LxkBAHAR

Duvarlari olmayan kapilardan girilen tapinak (Fotograf 2) ilkbahar mev-
simiyle seyirciye merhaba diyor. Ilkbahar ¢agristirdigi anlamlara bagh
olarak filmin agiliy mevsimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. ilkbahar “do-
gum ve biiyiime evresi anlaminda gocukluk evresinin™® kargihgidir. Co-

%% http:/arsiv.mevsimsiz.net'y-4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar Kis_ve ilkbahar Filmi_Uzerine_

Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme!......

5% Kurtar, 5. http://www. academia.edu/2945638/Mekan%C4%B 1 _Ya%C5%9Famak_Lefebvre
Ve Mekan%C4%B In_Diyalektik_Olu%C5%9Fumu_T%C3%9CCAUM
http //www .hayalperdesi.net/sinefil/13-mevsimlerin-insanlara-yaptigi-fenaliklar.aspx

® htrtp://blog.radikal.com.tr/sinema-film-kritikleri/siz-hic-film-okudunuz-mu-80851

2 Tokyiirek, 2013: 224.

% Demirci, 2013: 249.

 http://www.mavimelek.com/ilkbahar_yaz_sonbahar_kis.htm

% Balazs, 2013: 97.

 http//www.mavimelek.com/ilkbahar_yaz_sonbahar_kis.ht

71



Sinemanin Sessiz Cocugu: Kim Ki Duk

cuk rahip adaymin “dogayi, canlilari ve merhameti kesfedip, iggiidiisel
olarak hayati yagamasimin da” anlatimidir. Hayatla yeni tanismanin
mevsimi olarak insanin belki de en masum ¢aglarina denk gelmektedir.

Y 6netmenin goziinden duvar olmayan kapilar “mahremiyet™®® ve ruh-
sal disiplini”® ifade etmenin bir gostergesidir. Olgunlagip geliserek ken-
dimizi vardirmay1 hedefledigimiz yerdir ruhsal disiplin. D1 diinyada kar-
simiza ¢ikan ve bize ait olan her seyin i¢ diinyamizda karsiligin1 bulmasi-
dir. Bu yéniiyle de i¢ diinyanin dis diinya ile bulugsmasidir. Bu nedenle
kadraja da yansidig1 gibi her yer agiktir ve gegisler i¢in bir engel yoktur.
Yonetmenin kamerasindan ise 6fke ve sehvet ruhsal disipline diigman iki
duygu olarak yansitilmaktadir. Oyle ki geng adam aym kadina hissettigi
sehvet ve 6fke duygusu ile kapilardan degil olmayan duvarlardan gegme-
yi tercih etmistir.

Fotograf 2: Duvari olmayan kapi

7 http//blog.radikal.com.tr/sinema-film-kritikleri/siz-hic-film-okudunuz-mu-80851)
®® http://sinemabirmucizedir.blogspot.com.tr/2010/01/ilkbaharyazsonbaharksve-ilkbahar.html
 http://blog radikal.com.tr/sinema-film-kritikleri/siz-hic-film-okudunuz-mu-80851.
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Tapinak hayati gergek diinyadaki hayattan tiimiiyle farklidir. Yagsam, ku-
rallar, insanlar ve degerler anlaminda bambagka bir diinyanin ana merke-
zidir. Ve bu farklilig1 koruma gérsellik anlaminda Naga’lar ile senaryoya
yerlestirilmistir diyebiliriz. Kapinin ve manastirin iizerinden yer alan mo-
tiflere Naga denilmektedir (Fotograf 3). “Zararl her tiirlii seyden korun-
ma”’° anlamina gelen Naga’lar “sakli hazineye, hikmete layik olmayanla-
r1 mekdndan uzak tutma””' islevini yerine getirmektedir. Suyla (irmak,
gol, dgniz, kuyu vb.) iliskilendirilen Naga’lar hazine bekgileri olarak go-
riiliir.

Fotograf 3: Naga’lar

Ormandan sifali otlar toplayan rahip ve gocuk tapinaga dénerken yanla-
rinda bir kdpek de getirirler. Kopek kiigiik rahip adayinin durumunu be-
timlemektedir esasinda (Fotograf 4). Yonetmenin bu benzetmeleri kul-
lanmasinin en temel nedeni Budizmde hayvanlarin “hayat seklinde diin-
yaya gelen canli”” olmasi y6niinde bir inanisin oldugu varsayilabilir. Ko-
pek “sadakatin, bagliligin™’* simgesi olarak bilinmektedir.

™ http.//www.mavimelek.com/ilkbahar_yaz_sonbahar_kis.htm

7' http://arsiv.mevsimsiz.net'y4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar_Kis_ve_ilkbahar_Filmi_Uzerine_
Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme/,

™ Ana Britannica, 1989: 377, Naga Maddesi.

™ Tokyiirek, 2013: 270.

" Yilmaz, 2011: 121.
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Fotograf 4: Kiigiik képek yavrusu ve ¢ocuk

Ormandan getirilen kiigiik otlarin ayiklanmasi asamasinda aralarinda ge-
¢en diyalog yasam ve olim dongiisiiniin sinemasal anlatimidir adeta.
Yagsh rahip ¢ocuga elindeki otun éldiiriicii olabilecegini sdyleyip dikkat
etmesi yoniinde telkinlerde bulunmaktadir. Kiigiik ¢ocuk bu uyan karsi-
sinda “bunlann hepsi birbirine benziyor, nasil ayirt edecegim” seklinde
cevap vermektedir. Yash rahip “Bu otlardan biri éldiiriiciidiir, digeri ise
hayat kurtanicidir. Dikkatli bakarsan bunun sapinda beyaz bir ¢izgi oldu-
gunu goriirsiin” seklinde cevap verir. Yonetmen burada kiigiik gocuk tize-
rinden, hayat veren seylerin 6liim getirebilecegini ya da 6liim gibi gorii-
len durumlann yasamin yeni kapisimi aralayacag yoniinde bir mesaj1 an-
latiyor olabilir. Hayatimizda yagsam 6liim gibi, 6liim de yasam gibi karsi-
miza ¢ikabilir.

Sonrasinda tek bagina ormana giden kiigiik gocuk kargisina gikan hay-
vanlara eziyet eder. Balik, kurbaga ve yilana yapti1 eziyetler kendisini
bir golge gibi takip eden yash rahip tarafindan izlenmektedir. Cocuk yap-
tig1 eziyet ile dogal yasamlarindaki canlilarin hayatlarini zorlagtirmakta-
dir. Biitiin bu yagananlara sahitlik eden yagh rahip, kiigiik gocugun yasat-
tig1 1stirabi yasamasi gerekir diisiincesinden hareketle, gece yansi gocu-
gun sirtina tas baglar (Fotograf S). Sabah uyandiginda sirtinda biiyiik bir
yiik hisseden gocuk aglamaya baglar. Tipki hayvanlar gibi dogal yasamin-
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da hayati zorlagmustir. Tabii gocugun hissettigi sadece fiziksel bir eziyet
olmayacaktir. Vicdani eziyet belki de bu sahnede yonetmenin vermek is-
tedigi en temel mesajdir. Yash rahip “Hayvanlara yaptigin eziyeti sen de
yasayacaksin ve hayvanlardan birinin 6lmesi halinde bir omiir boyu yii-
reginde tag tagiyacaksin” der ve ¢ocuga hayati tamdig ilk zamanlann en
6nemli dersini verir.

Fotograf 5: Swrtina tag baglanan kiigiik ¢ocuk

Hayatimizda yaptigimiz eziyetler digerlerinden ¢ok bizlerin sirtinda bir
kambur gibi kalacaktir. Bu ilk hayat dersi yerini bir 6deve birakir. isken-
ce yaptigi hayvanlar1 hayata déndiirmesi igin tekrar ormana dénmesi ge-
rekmektedir. Yilan ve balik 6lmiistiir. Bu ¢ocugu derin bir iiziintiiye bo-
gar. Kurbaganin yagamasi ise yerini sevince birakir. John Stuart Mill’in
ifadesi ile” “Insanlar kétiiliigii, istekleri giiclii oldugundan dolay degil,
vicdanlari zayif oldugundan dolay1 yaparlar” sdziinii hakh ¢ikarircasina
ilk vicdan dersini almigtir bdylece. Kiigiik bedeninde biiyiik bir hayat
dersi ile karsi kargiya kalan rahip adayi, nefessiz biraktigi canlilarin kendi
nefesini kestigini anlayacak ve kendi igindeki cehennemin atesini yaka-
caktir. Insan ve hayvan aym yasam iginde birbirini biitiinleyen bir denge-
ye sahiptir. Insanoglu hayvanlarin dogasim bozunca aslinda farkinda ol-
madan kendi dogasim1 ve dengesini bozmaktadir. Ve geng kesis aday:
hayvanlarin sirtina bagladifi tagin agirhgimi hayat boyunca hem sirtinda
hem de kalbinde tasiyacaktir. Bozulan denge aslinda kendi ruhunun den-
gesidir.

75 Karakus, 2007: 518.
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Y az

Kars1 cinse duyulan hisleri harekete gegiren bir hikdyedir yaz mevsimi.
“Arzularin ve sehvetin yogunlastigi, aynca yasamin olgunlastigr”’® mev-
sim olarak goze ¢arpar. Yilanlarin giftlesmesi sahnesi (Fotograf 6) bu
mevsimin mesajini anlatiyor denilebilir. Bu ¢iftlesme gen¢ adamin cinsel

duygular ile ilk kez tanigmasinin ekrana yansiyan anlatimidir.

Fotograf 6: Yianlarin giftlesmesi sahnesi

Mevsimi sembolize eden hayvan horoz (Fotograf 7) “her seye baskin
duyguyu veren ve insanin saglikli diisiinmesini engelleyen iireme ve sa-
hiplenme giidiisii””’ ve “cok esliligin, sehvetin her tiirliisiiniin’® sembo-
lildiir. Uyanan gii¢lii duygular gen¢ adami, yasaklara olan inanglarin da

zayiflamasi gergegi ile karsi karsiya birakir.

0s http://arsiv.mevsimsiz.net/y<4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar_Kis_ve_ilkbahar_Filmi_Uzerine_
Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme/.

"7 http://sinemabirmucizedir.blogspot.com.tr/2010/0 1/ilkbaharyazsonbaharksve-ilkbahar.html

. Yilmaz, 2011: 101; Berberoglu, 1987; Demirci, 2014: 543; Yildiz ve Megin, 2014: 247.
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Fotograf 7: Yaz mevsimini simgeleyen horoz

Sehvet duygusunu harekete gegiren ise, iyilesmek amaciyla annesi ile bir-
likte manastira gelen geng bir kadindir. Askin ele avuca sigmayan biiylisii
geng rahip adayim yanlis bildigi ama engelleyemedigi yollara savurmak-
tadir. Geng adamun hissettigi tutku, zihnini esir almigtir. Igindeki tutku
herkese ve her seye meydan okur adeta. Yash rahip gen¢ adamin yakasi-
na yapisan tutkunun nelere gebe oldugunun farkindadir. Ancak bir film
izler gibi sadece izlemek ile yetinir. Genglik doneminin de etkisi ile ira-
desi bu giile savagmaya yetmez. Y6netilemez bir agamaya ge¢mistir, bii-
yiime ve insanlik. Kisaca kendi zevk iilkesinin kolesi olmugtur.

Sonsuz zevk arayisi, ¢ok biiyiik istiraplarin da kapisimi ¢alacaktir.
Yash rahip, ¢iftin asik oldugunu fark ettiginde “Tutku baglanmay: dogu-
rur. Baglanma éldiirme istegini” diyerek, hikayenin sonrasi igin seyirciye
ipucu vermektedir. Geng kiza olan ilgisi her gegen giin artan gen¢ adam,
geng kiz ile manastirda, ormanda siirekli birlikte olmaya baglar. Giinah is-
ledigi hisleriyle siirekli Buddha heykeli niinde dua eden geng adam (Fo-
tograf 8) yash rahipten de af diler. Yash rahip “Sahiplenme duygusu in-
sani katil eder” der ve i¢inde bulundugu durum konusunda uyarilarda bu-
lunmaya g¢alisir. Yash rahip bilgeliginin de etkisi ile sehvetin miilkiyet
duygusunu, bunun da dldiirme istegini harekete gegireceginin farkindadir.
Ancak bunu gen¢ adama anlatmak imkansizdir.
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Fotograf 8: Buddha heykeli 6niinde dua eden geng rahip adayi

Isteklerine ve arzularina ket vuramayan geng adam bir Buddha heykeli ile
bu boliimiin sembolik hayvani olan horozu da yanina alarak manastirdan
ayrilir (Fotograf'9). Bu ayrilis ait olmadig1 diinyanin suglarina itecektir geng
adamu. Sug isledigi diinyanin duygularindan arinmak igin tekrar tapinaga
doniis yapacaktir. [htiyaci olan arinma hissini iireten mekan yiizer halde
bulunan tapinaktir. Bu ayrnlis belki de manastira olan kalici baghligin ilk
adimu olacaktir. Tutkulann inzivaya ¢ekilme mevsimi gelmistir artik.

Fotograf'9: Manastirdan ayrilig
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SONBAHAR

Yazin sona ermesi ile birlikte yasl rahip sonbahar mevsiminin sembolii
olan bir kedi ile kadraja girmektedir (Fotograf 10). Son, bitis, ayrilis, yok
olus kisaca var olmamaktir sonbahar. Filmin iki ana karakteri sonbahar
evresinde mevcut hayatlarindan uzaklasiyorlar. Yagh rahip hayatina son
verirken geng rahip aday1 mahkimiyet yasayacagi bir asgamaya gegiyor.

Fotograf 10: Sonbahar mevsiminin sembolii olan kedi

Yagsh rahip yemek yedigi gazetede otuzlarinda olan bir erkegin karisini
oldiirdiigii haberini okur. Gazete haberindeki sahis gen¢ kesis adayindan
baskasi degildir. Yasamin 6nceki evrelerinde yagh rahibin dilinden dokii-
len “Ne kadar sahiplenirsen 6ldiirme istegin de o kadar artar” gergek bir
hayat deneyimi olarak karsimiza gikmaktadir. Arinma istegi geng adam
sug isledigi diinyadan kagip aslinda ait oldugu ilk yer olan tapinaga sii-
rilkleyecektir. Yash rahip 6grencisinin tapinaga gelecegini bildiginden
hazirliklar yapar. Ve gen¢ adam elinde kanli bir bigak ile tapinaga gelir.
Ofkeli, huzursuz ve saldirgandir. Kadini tarafindan aldatilma diisiincesi
geng adamda hayvani bir 6fkenin pimini ¢ekmistir. Yiizii, dili, bedeni bu
Ofkenin isteklerine hizmet eder duruma gelmistir. Kontrolsiiz duygulan,
icindeki siddeti besler ve geng adam ugruna tapinagi, hayatini ve ustasini
terk ettigi kadimi oldiiniir. Gegici bir delilik hali iginde olan gen¢ adamin
ofkesi kameray1 bile asar, seyirciye geger adeta. Kendi nefsinden 6¢ al-
mustir aslinda. Nefsi ugruna terk ettiklerinin sonucu yagadigi ihanet duy-
gusu kanh bir bigak ile sonlanir. Benjamin Franklin’in” “/nsan istekleri-
nin yarisini elde ederse, iiziintiilerini iki kat ¢cogaltmis olur” soziini dog-

™ Karakus, 2007: 50.
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rularcasina katmerlenmis duygular ile tapinakta intihara kalkigir. Giinah-
kar oldugu hissi gen¢ adami kendini yok etme diigiincesine goétiirmiistiir
diyebiliriz. Geng kadin ile birlikte olup onun pesinden giden ve viicudu-
nun isledigi giinahin esiri oldugunu diisiinen gen¢ adam, aslinda iradesi-
nin isledigi giinahin magduru olmustur.

— Erkeklerin diinyas: sana aci vermeye bagladi degil mi?

— Aci gektigimi gérmiiyor musun?

— Aci ¢gekmene sebep olan ne?

— Tek giinahim sevmekti.

— Erkeklerin diinyasimn nasil oldugunu bilmiyor musun? Bazen
hoglandigimiz seyleri oluruna birakmamiz lazim. Sen ne be-
Zenirsen digerleri de onu begenir.

Ikili arasinda yukanda gegen diyalog 6fke denizinde bogulmak iizere olan
geng adamu tapinaga doniisii sonrasi ilk ciimleleridir. Yasadigi acinin ve
suglulugun ilacimi bilmez. Ogrencisinin iginde bulundugu durumun far-
kinda olan yagh rahip onu bu agmazdan kurtarmak i¢in ona bir 6dev verir.
Prajnaparamita “aklin miikemmelligi”® ve “bilgeligin miikemmellestiril-
mesi”® anlaminda insanin i¢ huzurunu onarmaya yardim eden bir terapi-
dir. Yash rahip nankér kedinin kuyrugunu boyaya sokar ve tahtalar iizeri-
ne isimler yazar. Ofke halindeki geng adamdan sabaha kadar biitiin yazi-

lar1 cinayet isledigi bigak ile kazimasini ister (Fotograf 11 ve 12).

8 Bachelor ve Brown, 1992: 87 ve Cambhell, 2003; 288.
8 Sangharakshita, 2012: 116.
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Fotograf 11 ve 12: Kedinin kuyrugu ile yazi yazan yagh rahip ve
hatalarimin yazili oldugu tahtay: kaziyan geng rahip aday

Bagkasim ¢ok kolay oldiirmene ragmen, kendi camna kolay kiyamazsin.
Bu insanlarin hepsinin adim kazi buraya. Her birini kazirken, kalbinden
ofkeyi ¢ikar at.

Geng¢ adam igindeki 6fkenin kurbam olmamasi igin hocasi tarafindan
verilen 6devi yerine getirir. Bu sirada gergek diinyanin polisleri gelir ve
geng adamu gotiirmek isterler. Yash rahip verilen gorevi tamamlayana
kadar gen¢ adamun kalmasi konusunda polisleri ikna eder. Gen¢ adam
verilen gorevi yapar. Gitme vakti gelmistir ve kayiga binilir. Filmin kur-
gusuna bagh olarak yash rahip dogaiistii giicleri varmiggasina kayigin
gitmesine izin vermez. Yash rahip son bir bakis atarak geng adam ile ve-
dalagir. Bu diinyada onunla son temasidir ve 6liim yakindir. Dedektiflerin
geng adami gotiirmesi sonrasinda yaglh rahip kendini bir kayikta yakar.
Yash rahip “oliimlii yanlarim yakngi atesle oliimsiizliige gonderir.”®
(Fotograf 13)

= http://www.hayalperdesi.net/sinefil/13-mevsimlerin-insanlara-yaptigi-fenaliklar.aspx
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Fotograf 13: Yagh rahibin intihar etmesi

Budizmde insan yasamu bir istiraptir. Istiraplar 6gretir insana hayati ve
gergekleri. insanoglunun kendini bilmesinin ve kendini yontmasimin bir
yoludur. Istirap ¢eken bir beden ancak mutluluga varabilir. Ve her 1stirap
aslinda bir hakikate insan1 yaklastirmaktadir. Hayatin seviyesinin yiiksel-
mesinin olmazsa olmaz sartidir sanki. Kisacasi insani pisirir ve kivamina
getirir istiraplar. Bu nedenle Budizm dort kutsal gergek® 6gretisini istirap
iizerine temellendirmistir denilebilir. Budist felsefede dort kutsal ger¢ek
‘“istirap” (dukkha), “istirabin kaynag1” (samudya), “istirabin yok edilme-

8 Karatas, 2015: 87.
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si” (niradha) ve “i1stirabin yok edilmesinin yolu” (marga) seklinde formii-
le edilmistir. Insan yasamina ait dogum, yaslilik, hastalik ve 6liimden olu-
san durumlardan her birisi birer istiraptir. Hi¢ kimse bu istiraptan kaga-
maz. Istirabin kaynag), arzular ve hayatin gergegi ile ilgili yamlgilar ve
cehalettir. Ancak ana sebep arzulardir. Arzular, sehevi istekler, yasama
arzusu ve zengin olma istegi olarak iige aynlir.*

Istirap iizerine kurulmus bir hayatta, insanin hatalar giinahkar olma-
larindan degil eksik bilgi, bilgisizlik ve yanhs kavrayiglardan kaynaklan-
maktadir. Bahsi gegen hatalar ise su sekilde 6zetlenebilir:**

1) Siirekli ve kalici olmayan seylerde siirekliligi ve kalicilii aramak.

2) Rahatsizlik ve huzursuzluk veren seylerde rahati ve huzuru aramak.

3) Gergekte var olmayan benlige siki sikiya yapigmak.

4) Gergekte ¢irkin olan seylerde giizelligi, doyumu aramak.

Budizm felsefesine gore insanoglu zayifliklarina bagh olarak hatalar
yapar. Zaaflann yarattig1 hatalar istirapli bir yasgamin da kapisini aralar.
Ug temel zayiflik vardir:*® “Can yakmak”, “Benlik yanilgisi” ve “Oliim”
diir. Buna goére, bir insanin, siddete ve her tiirlii zorlamaya, baskiya bas-
vurmasi; kendini apayri ve degisik bir kisi olarak gérmesi, yalniz kendini
diigiinmesi ve bencil davranmasi; 6liim yanilsamasina kapilmasi ruhu
zehirleyen etmenlerdir.

Oliim her ne kadar rahip igin bir son ise de yénetmenin kamerasindan
aslinda bu bir baslangigtir. Kayigin altindan ¢ikan yilan, bir déniigiimiin
ifadesidir (Fotograf 14). Budizm inancinda yilan varolus dongiisiiniin
merkezinde kizginlig1*’ temsil eder. Fiziksel olarak gerceklesen bir 6liim
var ancak yilanin bedeninde reenkame olan bir durum da var. Yilan bil-
geligin semboliidiir. Gidilmek istenen nihai hedeftir.*® Yagsh rahip sadece
fiziksel olarak 6lmiistiir. Yilan bedeninde bilgelik mertebesine ulagmigtir
ve yeni yagami yilan bedeni iizerinden devam edecektir.

* Karatas, 2015: 87.

8 Aver ve Acar, 459.

% Aveive Acar, 460.

¥” Demirci, 2014: 543,

® http://sinemabirmucizedir.blogspot.com.tr/2010/01/ilkbaharyazsonbaharksve-ilkbahar.html...
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Fotograf 14: Kayigin altindan ¢ikan yilan

Kis

Mahkimiyet sonrasi tapinaga geri donen gen¢ adam, yash kesisin yerini
alir. Bu donem kis mevsimi ile sembolize edilmektedir. Kig mevsiminde
insanoglu “doga karsisinda acizdir, dogamin insafina birakilan yasamla-
rin figiiriidiir, en ¢ok kendine yoneldigi™® zamanlardw. Karanhk ve ku-
rakhigin kargiigr olarak siyahla renk bulur, doga olii doga formunda-
dir.” “Biraz yaghlik, biraz ge¢misin acilarimn dizginlesmesidir. Kabul-
lenmiglik, arinma, ruhun birakilacag bir evrenin baglangici, zorluklara
direnme, giiclenme ve gelisme icgiidiilerinin™®' karsihk buldugu, “insan
aczinin doga kargisinda kaskat kesildigi” * bir mevsimdir kisin hissettir-
dikleri.

% http://sinemabirmucizedir.blogspot.com.r/201 0/01/ilkbaharyazsonbaharksve-ilkbahar.html

i http://arsiv.mevsimsiz.net/'y-4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar_Kis_ve_ilkbahar_Filmi_Uzerine_
Budizm_Merkezli Mekansal_Bir_cozumleme/

%! http://www.mavimelek.com/ilkbahar_yaz_sonbahar_kis.htm

%2 http://www.hayalperdesinetsinefil/l 3-mevsimlerin-insanlara-yaptigi-fenaliklar.aspx
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Fotograf 15: Yénetmen Kim Ki Duk

Kis mevsiminde y6netmen Kim Ki Duk’u oyuncu olarak gériiyoruz (Fo-
tograf 15). Kendine y6nelen, ge¢misin sancili acilarini dindirmeye ¢ali-
san, arinmak isteyen, arindik¢a giiclenen bir hayatin hikayesini oynuyor
yonetmen bu asamada. Budist felsefede insanlar genel olarak “duhkha”
acl, hastalik ve iiziintii igindedirler. Bunun nedeni akis ve degisimi bilmi-
yor olmalar1 ve tiimii Maya (hayal) olan degismez bigimlere baglanma
istekleridir. S6z konusu Mayalar, nesne, olgu, olay ve fikirler olarak kar-
simuza ¢ikarlar. Ozgiin ve bagimsiz bir benlik diigiincesi de Maya’dir (ha-
yal) ve bu sam kisiyi acilara siiriikkler.”> Filmin bu mevsiminde, ac1 ve
tizlintii igcinde olan bir insanin kendi benligi i¢in nasil arinabilecegi konu-
su igleniyor. Filmin ilk mevsimi olan ilkbaharda sirtinda tasidig: tasi bu
kez kis mevsiminde arinmak amaciyla tasiyor (Fotograf 16). Sirtinda te-
kerlek elinde bir heykel ile kisin soguk ve puslu havasinda soguga aldir-
madan zirveye ¢ikarak ait oldugu tapinaga tepeden bakiyor. Biiyiik zan-
nedilen hayatlarin kiigiiciik goriindiigii bir mesaj sanki (Fotograf 18). Bu
gezinti “aydinlanma amagh bir yolculuktur.” Tasinan heykel Budizm
inancinda Bodhisattva olarak ge¢mektedir (Fotograf 17). Bodhisattva ise
“uyanmakta olan varlik’ veya ‘uyanik tabiatl’ olandir.”® Bodhisattva ken-
dini sadece kendi aydinlanmasina degil, tiim duyarl varliklarin aydinlan-

%3 Bobaroglu, 1. www.anadoluaydinlanma.org/KadimBilgelik/Hint_Irfani/budizm.pdf

** http:/arsiv.mevsimsiz.net/y-4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar_Kis_ve_ilkbahar_Filmi_Uzerine
Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme/.

9 Coomaraswamy, 2000: 82.
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masina adamus olan ve boylelikle Ahrat’tan farkl olan kisi’® diinyada ya-
sarken heniiz ger¢eklesmesi tamamlanmamus el etek ¢ekme nimetini ka-
bul etmeyen ve boylece yol gosterici fener gibi diinyada kalan, biitiin var-
liklarin sevecen kilavuzunu, kurtaricisini®’ anlatan bir terimdir. Bu ashn-
da bir yoldur. Bodhisattva yolu “ormana gekilme yolu degil, diinyada ya-
sama yolu. Karsiliksiz bi¢cimde vermeyi yasam gorevi haline getirerek
bensizligin gercegini dgrenip yasamaktir’® ve “diinyaya geri dénen™” in-
sanin simgesidir. Bodhisattva bir yoniiyle de bir idealdir.'® Biitiin duyarl
varliklan nirvanaya (manevi kurtulusa) ulastirmak i¢in rehberlik etme
kararliligidir. Yeni ayin biiyiiyerek dolunay olmasi gibi Bodhisattva da
Buddha’ya dogru ilerler ve bunu ahlaki, sabn, enerjiyi, meditatif konsant-
rasyonu ve bilgeligi uygulayarak yapar.

Fotograf 16

% Senzaki ve Mccandless, 2001 118.
%7 Campbell, 2003: 269.

%8 Campbell, 2003: 265.

% Sangharakshita, 2012: 166.

19 Sangharakshita, 2012: 74.
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Fotograf 17

Fotograf 18

Bu béliimiin dikkate deger bir diger sahnesi ise yiizii gériinmeyen kadinin
kucaginda bir ¢ocukla belirmesidir (Fotograf 19). Yiizii goriinmeyen ka-
din “bir insandan ¢ok var olan dingiiniin devam etmesini”'®' ifade et-
mektedir. Tapinaga birakilan bebek, oyuncunun ¢ok uzun yillar dnce ge-
ride biraktig1 hayatina farkl1 bir yerden yeni bir baglangicin semboliiniin
ifadesidir.

1% http://sinemabirmucizedir.blogspot.com.tr/2010/0 1/ilkbaharyazsonbaharksve-ilkbahar.html
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Fotograf 19: Kucaginda ¢ocugu olan yiizii goriinmeyen kadin

Film en son sahnede kapilarimi tekrar baharla agiyor. Doganin dirilmesi
gibi yasamin da canlanmasiyla senaryo basa déniiyor. Geng kadin tara-
findan birakilan kiigiik gocuk bilge olan ustanin 6grencisi olarak seyirciye
sunuluyor (Fotograf 20). Film, kiigiigiin yeni bilge adamin ¢ocukluk gii-
nahini tekrarlamasiyla son bulur. '

Fotograf 20

12 hitp://www.hayalperdesi.net/sinefil/ 3-mevsimlerin-insanlara-yaptigi-fenaliklar.aspx
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Sonuc

Insanin yagam dongiisii mevsimlerin sagmayan déngiisiine ayarlanmgtir.
Yash kesisin bilgeligi i¢inde gen¢ kesis adayinin mevsimleri yasamasi ve
deneyimlemesi anlatilmaktadir filmde. Kendisine 6gretilen degerleri ha-
yatin kendine sundugu sinavlar ve tuzaklar ile deneyimleyen geng rahip
adayinin sancilari, pismanliklar1 ve ¢ikardigi dersler kisacasi akip giden
mevsimler iizerinden insanin biiyiimesinin hikdyesidir. Doga nasil ki ba-
har ile baslayip gene bahar ile biter ve dongii hi¢ sasirmadan yoluna bu
istikamette devam ederse, yasam da benzer bir sekilde yol almaktadir.
Insan gelisimi yasanan zorluklar ve verilen sinavlara bagh olarak aslinda
aym sekilde seyir gostermektedir. Hayatin acilan her donem insana mesa-
jin1 verir. Yasattig1 acilara bagh olarak da insani olgunlastinr. Yani hayat
biiyiitiir insan1. Dongiidiir aslinda bu siray1 ortaya gikaran.

Insanoglu her mevsimde farkli sorgulamalar icine girer. ilkbaharda
vicdan sorgulamasi yapar ve masumiyetinin kiymetini 6grenir. Zarar ver-
dik¢e zarar gordiigiinii kesfeder. Dogaya ve yasama sayginin kurallarini
Ogrenir, aci1 ¢ekerek ve aglayarak. Yaz mevsiminde sevgi, ask, ihtiras, tut-
ku karisimi duygularin karmasi ile bulusur. Geng bir kiza hissettigi duy-
gular cinayet islemeye kadar gotiirecektir geng adami. Arzularinin dniine
set koyarak bedenini ve diisiincelerini egitecegini ogrenir. Islah olacag:
mevsim kapidadir artik. Kendini, giinahlarimi diigiinmenin bir mevsimidir
sonbahar. Kendine yoneldigi bu mevsimi aydinlanma ve arinmanin karsi-
l1g1 olan kis izleyecektir. Kis ayinda sabretmenin erdemine kavusacak. Ve
arinma ve sabretmenin meyvelerini yeniden ilkbaharda toplayacaktir. Ve
bitis baslangicin renginde insana yeniden merhaba diyecektir. Yeniden
ilkbahar diyerek ilklerden yola ¢ikacaktir insanoglu. Kisaca masumiyetin
olgunlagmasi, insan gibi biiyiiyen duygulann yoldan ¢ikmasi, yoldan ¢i-
kan duygularin arinmasi, saflasma ihtiyaci ve yeniden basa donerek ken-
dine disaridan yeniden bakma.

Yasamin 6liimii, 6liimiin de yasami iginde banindirdig1 fikri, filmin
vermeye ¢alistif1 bir diger mesaj olarak degerlendirilebilir. Biitiin mev-
simler, aylar, haftalar ve giinler 6liime gider ashinda. Oliime giden yolla-
rin yolcusudur insanlar. Bu yolculuk da duraklarimiz farkli mevsimlerdir.
Her durak farkli sinavlara tibi tutar bizi. Kimisi zorlar kimisi olgunlagtinr
kimisi de iimitlendirir. Her biri ayn bir renk ayn bir dokudadir. Dogum
ve Oliimiin yollan paraleldir. Doganin istikameti bellidir esasinda. Yasa-
nilan her giin 6liimii daha da kisaltir. Ve mevsimler aslinda 6liime yakla-
sirken Oliimiin farkli bir rengini sunmaktadir insana. Sonbahar san, kig
siyah, bahar ise yesil olarak yiiziinii gosterir insana. Oliim diigiincesi ya-
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samin istahini kagirir insanin zihninde. Neden mi? Ciinkii her yerde mes-
ken tutmustur. Her yerden insana el sallar. insan avindadir 6liim. Gidece-
ge yere tasiyacak insanlar arar durmadan. Ne gariptir ki insan hayatta
iken 6liim insan hayatina girer.

Kaynakca

Ana Britannica (1989), “Naga Maddesi”, Gozel Sanatlar Matbaas, stanbul.

Armes, Roy (2011). Ugiincii Diirya Sinemas: ve Ban, Ceviren ve yayima hazirlayan: Zahit
Atam, Doruk Yayinlan, istanbul.

Bachelor, Martine ve Brown, Kerry (1992). Budizm ve Ekoloji, igdas Yayinlan, istanbul.

Balazs, Bela (2013). Gériinen Insan, Say Yayinlan, istanbul.

Berberoglu, Arif (1987). Emek, Din ve Insan, ikinci Basim, Evrensel Basim Yayin, istanbul.

Campbell, Joseph (2003). Dogu Mitolojisi-Tanrimin Maskeleri, gev: Kudret Emiroglu, imge
Kitabevi, Ankara.

Chung, Hye Seung (2012). Kim Ki Duk, Contemporary Film Directors, Edited: James Naremo-
re, University of Illinois Press.

Coomaraswamy, Ananda (2000). Hinduizm ve Budizm, Kaknils Yayinlan, istanbul.

Demirci, Umit Ozgir (2014). “Uygur Metinlerinde Yilan”, Turkish Studies, International
Periodical For The Languages, Literature and History of Turkish or Turkic, Volume 9/3,
pp. 541-547.

Erengil, Cengiz (2004). Budizm, insan Yayinlan, istanbul.

Geray, Haluk (2014). lletisim Alaminda Orneklerle Toplumsal Aragtirmalarda Nicel ve Nitel
Yéntemlere Giris, Umuttepe Yaynlan, Kocaeli.

Hibinette, Tobias (2004). “Korea (n) Divided, Third Space Existence in Kim Ki Duk’s Wild
Animals”, Graduate Journal of Asia-Pacific Studies, 2/2, pp. 18-29.

Karakus, Zeki (2007). Giizel Sozler, Yayinlanmamis Derleme Kitap, Sivas.

Kirag, Riza (2012). Sinemanin ABC'si - Teknolojik Bulugtan Sanata, Say Yayinlan, istanbul.

Minarli, Mustafa Ali ve Yilmaz, Burak (2015), “Asya Politik Sinemasi Uzerine Notlar”, /nsan
& Insan 3, ss. 37-50. ‘

Misalli Buyik Tarkge Sozliik (2005). “Nefs Maddesi”, Derleyici: ilhan Ayverdi, istanbul.

Mulvey, Laura (2012). Saniyede 24 Kare Oliim-Duraganhk ve Hareketli Gorintii, Doruk
Yayinlan, istanbul.

Pezzella, Mario (2001). Sinemada Estetik, Dost Kitabevi Yayinlan, Ankara.

Richards, Andy (2011). Asya Korku Sinemas:, Kalkedon Yaynlan, istanbul.

Rotha, Paul (1996). Sinema Tarihi-Ulke Sinemalan, Siste Yayincilik, istanbul.

Sangharakshita (2012). Buda Kimdir?, Tiirkgesi: Berna Bigen, Hermes Yayinlan, istanbul.

Scognamillo, Giovanni (1997). Diinya Sinema Sanayi, Timas Yayinlan, {stanbul.

Senzaki, Nyogen ve Mccandless Ruth Strout (2001). Budizm ve Zen, Tirkgesi: Nur Yener,
Okyanus Yaynlan, Istanbul.

90



Hatice Karakus

Sinema Soylesisi (2005). “Aym Filmde Birgok Tiri Biraraya Getirebilen Bir Sinema”, Mithat
Alam Film Merkezi Soylesi, Panel ve Sunum Yilligi.

Tokyiirek, Hacer (2013). “Eski Uygurcada Hayvan Adlan ve Bunlann Kullanim Alanlar1”,
TUBAR-XXXIII, ss. 221-281.

Turan, Emine Zehra (2004). Budizmde Manastir Hayati, Ankara Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitisi Felsefe ve Din Bilimleri (Dinler Tarihi) Anabilim Dali, Yiksek Lisans Tezi, An-
kara.

Tirkge Sozlik (201 1). “Anime Maddesi”, Turk Dil Kurumu Yayinlan, 11. Baski, Ankara.

Wollen, Peter (2014). Sinemada Géstergeler ve Anlam, gev: Zafer Aracagdk, Billent Dogan,
Metis Yayinlan, istanbul.

Yildiz, Muharrem ve Megin Mehmet Mekin (2014). Dinlerde i¢ Yolculuklar, Tarih Okulu
Dergisi, 7/17, ss. 221-251.

Yilmaz, Serpil (2011), Mesnevide Gegcen Hayvan Metaforlarinin Tasavvufi Yorumu, Selguk
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitdsd Temel islam Bilimleri Anabilim Dah Tasavvuf Bi-
lim dali, Yiksek Lisans Tezi, Konya.

Zengin, Melis Oktug (2011), Uzakdogu Felsefesi Isiginda Yay Filminin Gostergebilimsel
Cozimlemesi, Istanbul Universitesi lletisim Fakiiltesi Dergisi, Say: 40, ss. 67-86.

Internet Kaynaklan

Bobaroglu, Metin, Budizm, Anadolu Aydinlanma Vakfi, www.anadoluaydinlanma.org/Kadim
Bilgelik/Hint_Irfani/budizm.pdf

Kurtar, Senam, Mekdm Yasamak: Lefevbre ve Mekanin Diyalektik Olusumu, http://www.acade-
mia.edu/2945638/Mekan%C4%B1_Ya%C5%9Famak_Lefebvre_ve_Mekan%C4%BI1n_Di
yalektik_Olu%C5%9Fumu_T%C3%3CCAUM

http://www tersninja.com/kore-savasi-hakkindaki<43-guney-kore-savas-filmi/).

http://aykiriakademi.com/haber/haber-goster/115-kim-ki-duk-istanbul-daydi.html

http://www .sadibey.com/2009/07/05/varoluscu-bir-yonetmen-kim-ki-duk/ #.ValPwpUV jIU

http://blog.siradisidigital.com/korenin-karsi-koydugu-yonetmeni-dunya-dinliyor-kim-ki-duk/)
http://arsiv.mevsimsiz.nel/y-4439/ilkbahar_Yaz_Sonbahar_Ki.s_ve_ilkbahar_Filmi_Uzeri-
ne_Budizm_Merkezli_Mekansal_Bir_cozumleme/

http://www.hayalperdesi.net/sinefil/13-mevsimlerin-insanlara-yaptigi-fenaliklar.aspx
htttp://blog.radikal.com.tr/sinema-film-kritikleri/siz-hic-film-okudunuz-mu-80851)
http://www.mavimelek.com/ilkbahar_yaz_sonbahar kis.ht
http://sinemabirmucizedir.blogspot.com.tr/2010/01/ilkbaharyazsonbaharksve-ilkbahar.html.,
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DUNYANIN EN Ivi
SINEMASI VE

EN GUZzEL FiLMLERI
(1950-1980)

Oguz Adamr’

Sinemayla tamistigim ilk yillarda benim igin italyan sinemasi 6zetle Toto,
Franco ve Ciccio, Spagetti Western filmlerinden ibaretti. Paris’te sinema
egitimi almaya bagladiktan bir siire sonra (1973) hem okul ve sinematek
hem de sinema salonlan ve Fransiz televizyonundaki sinematek program-
larinda italyan filmleriyle giderek daha sik karsilasmaya basladim. Yo-
netmenleri, oyunculan, senaryo yazarlar, gériintii yonetmenleri ve Ital-
yan sinemasinin vazgegcilmezleri arasinda yer alan Nino Rota, Ennio
Morricone gibi isimler yavas yavas hafizama kazinmaya bagladi.

1940’lar ile 1980’ler arasinda gevrilen yiizlerce Italyan filmi gérdiim.
Oncesine ve sonrasina ait filmler de gérdiim dogal olarak. Ogrencilik yil-
larimda gériip de sevmedigim Italyan filmleri oldu mu? Herhalde birkag
tane olmustur, hatirlayabildigim kadanyla ilk kez izledigimde Pasolini’
nin Accatone’sinin sikici oldugunu diisiinmiistiim. Hakkinda anlatilanlar
nedeniyle Paris’te gosterime girdigi donemde gidip gérmedigim, ancak
yillar sonra izledigim Salo o 120 giornata di Sodoma’y: ise ¢ok vahsi ve
anlamsiz bir sertlikte bulmustum. Bagka da aklima gelen bir film ismi yok.

ftalyan sinemasina duydugum ilgi sonucu gordiigiim yiizlerce filmi
Hollywood, Fransiz, Sovyet ya da baska iilke sinemalariyla kargilagtirdi-

" Prof. Dr. Oguz Adanir, Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Film Tasanm
Bolimii.



Diinyanin En lyi Sinemas: ve En Giizel Filmleri

gimda bana gore 6zellikle 1950-1980 yillan arasinda gergeklestirilen ve
agirhikh olarak italyan Komedisi olarak adlandirilan mizah, kara mizah
tini filmlerin (6zellikle de 1960-1980 yillar) o dénem diinya sinemasinin
en nitelikli filmlerini olusturdugunu soyleyebilirim. Neden sorusuna ge-
lince? Aradan bu kadar zaman gegtikten sonra geriye baktigimda bir ba-
kima olduk¢a kisa siirdiigii sOylenebilecek Yeni-Gergekgilik akiminin
belki de bilingli ya da bilingsiz bir sekilde bu sinemanin olusumuna kat-
kida bulundugu séylenebilir.

15. ve 16. yiizy1l plastik sanatlar alaninda diinyanin en giizel bagyaput-
larini ortaya koyan italya gibi bir iilkede sinemanin da gergeklik kavram
ya da diisiincesinin etkisinden kurtulmasi uzun siirmedi. Bu g¢ergeveden
bakildiginda yalin ve kuru bir gergekligin uzun siire italyan karakteriyle
uyusmasi olanaksizdi. Omegin, Roma Agtk Sehir konusunun savas sira-
sindaki toplumsal yasam olmasi nedeniyle kendiliginden karmagiklagmis
bir gergeklik siirecinden s6z etmektedir. Oysa Bisiklet Hirsizlar: (1948)
yalin ve diiz bir gergeklik anlayiginin iiriiniine benzemektedir. Ne var ki,
Italyan yonetmenler ve aydinlar kisa bir siire i¢inde tarihte yalin ve diiz
bir ger¢eklik kavraminin ya da anlayisinin bulunmadigini, sinemanin olsa
olsa gergekligin yalnizca goériinen yalin ve diiz yiiziinii yansitabilecegini,
onu yeniden canlandirabilecegini ancak bunun gergekligin kendisi olarak
kabul edilemeyecegini anlamigslardir. De Sica bu olgunun bilincine ilk va-
ran yonetmenlerden birine benzemektedir, zira 1951 yilinda gergeklestir-
digi Milano 'da Mucize hem ¢ok ger¢ek¢i hem de masalsi bir filmdir. Bu
filmde omegin, insanlar en zor yasam kosullarinda bile estetife 6nem
vermekte, film, zalimlik ve sefkat, asin duyarsizlik ve hassasiyet gibi zit
kutuplar iizerinden hareketle insanlarin iginde bulunduklar o anlatiimasi
gii¢ sefalet, igsizlik, ¢aresizlikten ancak olerek kurtulabileceklerini ¢ok
ironik-siirsel-simgesel bir sonla noktalayarak gostermektedir. Dolayisiyla
Yeni-Gergekgilik seyirciye her giin iginde yan yana yasadiklar bir top-
lumsal diizeni sinemadan oldugu gibi yansitmanin bu sanat1 daha giizel
bir noktaya dogru siiriikleyip, gotiiremeycegini anlamig ve bu sevdadan
iyi ki ¢abuk vazgegmistir. Fellini, Antonioni, Pasolini, Bertolucci, M.
Ferreri hatta F. Rosi gibi yonetmenler gergeklik ve estetik arasinda kuru-
labilecek binlerce degisik iliski bigimi oldugunu ilk anlayan ve gosteren
yonetmenler arasinda yer almiglardir. Bunlar toplumsal sorunlarla ilgi-
lendikleri zaman bunu neredeyse kisisel olarak nitelendirilebilecek bir
stil/estetik ¢ergevesinde yapabilen yonetmenlerdir.

1 Vitelloni, La Dolce Vita da dahil olmak iizere toplumsal sorunlara
her zaman dolayli géndermeler yapan filmlere imza atan F. Fellini yagami
boyunca neredeyse aym filmi g¢ektigi gibi bir duyguya sahip oldugunu
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soylemistir. Hemen her filminde cinsellik, aile, egitim, din temalanmn ele
almistir. Kendine 6zgii bir estetik anlayisa sahip oldugunu Satyricon, Ro-
ma, Amarcord, La Citta dele Donne adl1 filmleri ¢ok somut bir sekilde
ortaya koymaktadir. Bu y6netmenin en sevdigim 6zelligi sinemada 6zel-
likle anlat: diizeyindeki kat1 kurallara boyun egmemesi ve kendi oyun ku-
rallarin1 kendisinin belirlemesidir. Bu konuda klasik anlati sinemasi di-
sinda ¢ikarak muhtesem bir estetik zenginligin sergilendigi ve MS 1. yiiz-
yilda gegen Akdeniz’e 6zgii bir sélenden kesitlere benzeyen Satyricon’u
ilk izledigimde saginp kalmigtim. Fellini’yi bir sihirbaza, biiyiiciiye ben-
zetmistim. Amarcord’u izledikten sonra da aymi sagkinlig1 yagamig ve bir
insanin nasil olup da bdylesine olaganiistii bir diiggiiciine sahip olabildi-
gini kavramakta zorlanmistim. O yillardaki Fellini’yi simdi bir tiir Free
Jazz ustasina benzetiyorum. Belli bir temaya bagh kalan yonetmen, bu
miizisyenler gibi dykiilerini 6zgiirce isleyip sergilemis ve seyircinin be-
genisini kazanmigti.

Fellini gibi ¢ok 6zgiin bir sinema anlayisina sahip diger bir yonetmen
de Antonioni’dir. 1950°li yillardaki kimi toplumsal igerikli film deneme-
lerinden sonra 1960 yilinda L ’Avventura ile toplumsal bir kesimin diigiin-
ce ve yasam bigiminden kesitler sunan y6netmen, daha sonraki yillarda
[Zabriskie Point (1970) disinda] giderek daha kisisel olarak nitelendirile-
bilecek temalar iizerinde yogunlagsmistir. Filmlerde goriilen ve seyircinin
canim sikan sinemada bos, yani hicbir seyin anlatilmadigi, hissettirilme-
digi zaman olarak nitelendirilen zaman dilimlerini anlatinin en 6nemli un-
suru haline getiren Antonioni, bos zamana estetik bir boyut katip, izlenir
kilabilen belki de tek yonetmendir. Filmlerinin genelinde modern yasam
ve anlagilmasi zor, tuhaf (duygulanmakta, iletisim kurmakta zorlanan,
psikolojik sorunlan olan, saskin, yapayalniz) modemn bireyleri anlatan,
sorgulayan, elestiren yonetmen gergeklige kendine 6zgii bir bigim ve
icerik kazandiran ¢ok énemli bir isimdir. Toplumsal yasami kendine 6zgii
kisisel penceresinden gésteren ve yorumlayan (onun sundugu gergeklik
evreni bir bakima hastalikli, mutsuz, ne istedigini bilmeyen bir diinyaya
benzer) siradis1 bir yonetmendir. Antonioni ve Free Jazz konusundaysa
onun belki de 1960-1970°li yillarda duygular-tema agisindan bu miizik
tiiriine en uygun filmler iireten yonetmen oldugu sdylenebilir.

Yeni-Gergekgilige meslek yasaminin 6nemli bir béliimiinde bagh ka-
lan Visconti’nin' Ossessione, La Terra Trema, Le Notti Bianche, Rocco e

' Bu boliimden sonra filmler yalmzca italyanca orijinal isimleriyle anilacak ve yanlanna gekim
tarihi yazilmayacaktir. Filmlerin Tirk¢e karsiliklaninin verilmeme nedeni ¢ok 6nemli bir bélii-
miiniin sansiir ve gesitli nedenlerden 6tiirti iilkemizde gosteril(e)memesi nedeniyle Tirkge ad-
lan olmamasidir. Tarihlere gelince iistiinde agirlikh olarak durulan dénem 1960-1980 olmakla
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I Suoi Fratelli, Il Gattopardo, Morte a Venezia, Ludwig, Gruppo Di Fa-
miglia In Un Interno gibi filmlerini izledim. Yoksul balik¢ilardan aristok-
rasiye uzanan bir filmografiye sahip iinlii yonetmenin 6ne ¢ikan iki
onemli 6zelliginden biri goriintii estetigi konusundaki titizligidir. Sorunlu
toplum ve bireylerin karmasik iligkileri ve yasantilari konusunda derinle-
mesine goziimlemeler yapan yonetmen Italyan komedisinden oldukga
uzaktir. Gergekgeiligi olabilecek en iist estetik diizeye ¢ikaran isimlerden
biri olmakla birlikte gerceklik bu estetigin gerisinde ortadan kaybolmaz.
Ancak Morte a Venezia ve Ludwig’de ister istemez akliniza kendiliginden
bu filmlerin sahip olduklan estetik diizey geliyor.

Bertolucci ailesinin Napoli’de Rossellini, Pasolini gibi komsular: var-
dir. Sinema yazilan yazan babasiyla birlikte gocukluktan itibaren sinema
salonlarina gitmeye baglar. Aksam balkonlarda gergeklestirilen ategli tar-
tismalara kulak misafiri olur. 23 yasinda ses getiren ve ikinci uzun met-
rajli filmi olan Prima della Rivoluzione’yi geker. Cinsellik ve politikayi
ilging bir sekilde bir araya getirdigi bu filmden baz1 niimayis sahneleri di-
sinda animsadigim bir sey yok. Bu filmlerden sonra Komiinist Parti iiyesi
olan yonetmen: La Strategia del Ragno, 11 Conformista, 1900 gibi bir¢ok
politik igerikli film geker. Kariyerinin daha sonraki bir doneminde italya
ile dogrudan bir iligkisi bulunmayan Ultima Tango a Parigi ve sinema ta-
rihinin dev prodiiksiyonlanndan biri olan The Last Emperor gibi filmler
gergeklestirir. 1900 ve Strategia del Ragno en ¢ok sevdigim filmleridir.
1900, agirhikh olarak kirsal kesimde gegmesine karsin 20. yiizyilin ilk ya-
nsinda italyan halkinin yasam kosullan, diisiince yapisi konusunda des-
tansi bir filmdir. Bertolucci, bu filmde, aym topraklar iizerinde aym giin
dogan iki erkek ¢ocugun kosut yasam 6ykiileri iizerinden yanm yiizyillik
oldukga basarih bir Italya portresi gizer. Strategia del Ragno ise bir tiir
1900 adh filmin 6n galismas gibidir. Fasist donem Italyasi’nda yasamus,
komiinist parti iiyesi, katledildikten sonra anisina bir anit dikilmis babasi
hakkinda yapilan geligkili agiklamalar iizerine yasanan gergekleri 6gren-
mek amaciyla yola ¢ikan bir gencin ulagtig bilgiler kargisindaki saskinli-
gin1 izleriz. Bertolucci toplumun bu olaylan yasayan kesiminin zihniyeti-
ni bir mikro cerrah ustaligiyla islemis ve neredeyse oykiiniin sonuna ka-
dar nasil bir sonugla karsilagilacagini izleyiciden saklamay1 basarmugtir.
Tipka bir dnceki gibi bugiin bile oturulup biiyiik bir keyif alinarak izlene-
bilecek tiirden bir film.

birlikte 1960 &ncesi ve 1980 sonrasina ait bazi filmler de vardir. Dolayisiyla okuyucuya filmle-
rin ¢ok biyik bir gogunlugunun 1960-1980 yillan arasinda ¢ekildigini bastan sdyledigimizden
g6z kirliligine yol agmamasi igin parantez i¢i ¢ekim tarihleri koymadik. Merakli okuyucu is-
tedigi takdirde bu bilgilere kolayca ulasabilir.
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Hem Italyan sinemasi hem de diinya sinema tarihinde 6zel bir yere sa-
hip olan y6netmenlerin sonuncusu M. Ferreri’dir. Oncekiler kadar 6nemli
midir, degil midir sorusunu sormamamin nedeni yalnizca iki filmini gor-
miis olsam da bu filmlerin bugiine kadar zihnimde kalmay: basarmalari-
dir. Bunlar: La Grande Abbuffata ve Ciao Maschio filmleridir. i1k filmde
modem toplumun en akli baginda insanlarindan sayilabilecek, yaglan 50
dolayinda, ancak yasamaktan bikan mutsuz dort erkek yiyerek toplu hal-
de intihar etmeye karar verip bu karan yasama gegirirler. Bu filmin bir-
¢ok sahnesi nedense zihnime ¢akili kaldi, digerini ise modem diinyanin
sonu hakkinda New York’ta ¢ekilmis bilim kurgu tiiriinden bir filme ben-
zetirim.

&

Buraya kadar adi gecen yonetmenlerin her birinin sinema anlayigi ve
filmleri hakkinda kitaplar yazilmistir. Bu yonetmenler hi¢ kuskusuz Ital-
yan sinemasindaki niteliksel gelismeye, cesitlilige ve dort basi mamur bir
ulusal sinemanin olugsmasina biiyiik katkida bulunmuslardir.

Ogrencilik yillanimda diinyanin film ¢ekilen hemen her iilkesine ait
filmler gordiigiimii sdyleyebilirim. Bagta Amerikan sinemasi olmak iizere
Fransiz, Ingiliz, Alman, Isvigre, Belgika, Ispanyol, Isve¢, Yunan sinema-
sindan ¢ok sayida giizel film izledim. Sovyet Rusya filmleri diginda gok
giizel Polonya, Cekoslovak, Macar filmleri izledim. Libya diginda diger
Kuzey Afrika iilkeleri, Senegal, Giiney Afrika, Brezilya, Arjantin, Mek-
sika, Bolivya gibi iilkelerde iiretilen filmler gordiim. Hint, Japon, Cin, G.
Kore, Avustralya, vb sinemasindan dmekler gordiim. O dénemde diinya-
nin hemen her iilkesinden Paris’e getirtilen belgesel filmler gordiim. An-
cak higbiri beni italyan sinemasi kadar etkilemedi. Italyan sinemasi bir
bakima benim sinemaya bakisimin bigimlenmesi konusunda en 6nemli
rolii oynayan sinemadir. Bunun nedenleri iizerinde ¢ok sonralan diigiin-
diim. Bir kez Akdeniz kiiltiiriiniin en 6nemli temsilcilerinden biri olarak
kendime yakin hissettigim bir iilkeydi. 1970’li yillarda trenle italya’dan
gelip gegerken bir yerlerde muhakkak bombalar patlardi. italya demokra-
si miicadelesi vermekle mesgul, koyu Katolik bir iilke gibi gériilnmesine
karsin Komiinist Parti’nin hizla yiikseldigi, terorist eylemlerin durmak
bilmedigi, bir yandan Sicilya ve mafya ile ugrasirken bir yandan 6zellikle
yiiksek Ogrenim, igsizlik konusunda yogun g¢aba harcayan, karmasanin
egemen oldugu, ancak inanilmaz bir toplumsal dinamizm sergileyen, mo-
demlesme pesinde kosan bir iilkeydi. Aym1 dénemde Tiirkiye kendi ¢a-
pinda benzer olaylar yasar, benzer bir politik ortam sergilerken sinema
sansiiriinii agma konusunda da ¢aba sarf etmis ancak belli bir sininn 6te-
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sine gegememisti. italya’dan farkimiz orada iilkenin demokrasi yolculu-
guna askeri darbelerin ket vurmamasiydi. Belki de bu yiizden italyan si-
nemasi bu dénem Italya’sinin unutulmaz bir yansimasi olarak kabul edi-
lebilir.

Evet, Amerikalilar sinemay1 popiiler bir eglence aracina doniistiirmiis
olabilirler, ancak sinemay1 (1960-1980) popiiler bir sanat haline getirenler
Italyanlardir. Toplumun neredeyse kilcal damarlarina kadar inerek tiim
olumsuzluk ve sorunlari inanilmaz bir sinema olusturarak islemislerdir.
Ozellikle de birazdan s6z edecegim yonetmenler ve filmlerinin gogunda
tanik oldugum toplumsal, insani degerler, ahldki gézlemler, diisiinceler
bende sinemanin bdyle bir sanat olmasi gerektigi gibi bir sonuca itti.
Bunlar zaman zaman insan1 kahkahalara bogarken ayn1 zamanda derin bir
i¢ gekmesine yol agan tiirden filmlerdir. Hem giildiiren hem aglatan dola-
yistyla hem keyif veren hem de diisiindiiren filmler. O giin bugiindiir bu
diisiincemde biiyiik bir degisiklik olmadi. Zira Italyanlar inamlmaz top-
lumsal sorunlarla cebellesirken miithig bir sinemaya sahip oldular. Dola-
yisiyla toplumsal sorunlarinin higbirini dogru diiriist ¢6zememis ancak
modemlesmek ve demokratiklesmek isteyen her iilke sinemasinin o sine-
madan alabilecegi, esinlenebilecegi bir seyler olduguna eminim. Bana go-
re Italya’da bu sinemanin sona ermesinin nedeni toplumsal yasamin pek
¢ok alaninda goriilen degisim ve gelismedir yoksa televizyonun devreye
girmesi degil. 1980’li yillardan bu yana artik 6yle bir italyan sinemasi
yok, giinkii artik dyle bir italya yok. Buna iiziilmekle birlikte bu sinema-
nin kendi iilkesindeki toplumsal-kiiltiirel gérevini yerine getirdigi gibi bir
sonuca ulasmama yol agti. Olaya bu agidan bakildigindaysa sevinmemek
olanaksiz, zira bir sanatin toplumsal-kiiltiirel bir islevi basariyla yerine
getirmesi her zaman kargilagilan bir durum degil.

Yeni boliime gegmeden birinci grupla bu ikinci grup arasinda yer aldi-
gim diisiindiigiim Taviani Kardesler ve Francesco Rosi sinemasi hakkin-
da da bir seyler sdylemek istiyorum. Paolo ve Vittorio Taviani kardegle-
rin sinemalarinin bende de g¢ok 6zel bir yere sahip oldugunu sdyleyebili-
rim. Zira 1960-1980’ler arasina yerlestirdigim yaraticilik siirecini nere-
deyse 2000°li yillara kadar siirdiirebilen nadir yonetmenler arasindadirlar.
Bir kismi ki aylarinda ocak baslarinda anlatilan Gykiilere, efsanelere
benzerken diger kismi 6nemli toplumsal-politik sorunlarin ele alindigi,
toplumsal gelecegin sorgulandigi 6nemli filmlerdir. Insamin ve toplumun
duygusal ve zalim yanlarim gergeklestirdikleri gok giizel filmlerinde ser-
gilerler. Bu duygusallik ve zalimligin en ince bigimde islendigi filmler-
den biri hi¢ kuskusuz Kaos’tur. Dort/Bes béliimden olusan bu filmin ilk
boliimiindeki annenin Amerika’daki ogluna gonderdigi (=génderemedigi)
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mektuplardaki duygusallik ve hemen yanibasinda yasayan ve ugradig te-
caviiz sonucu dogurdugu ¢ocuguna kars: hissettigi yabanciligin ve goé¢
eden Sicilyali koyliilerin kolektif yazgisim anlatan bu kisa filmi unuta-
bilmek olanaksiz. Her izleyisimde aym heyecani duydugum filmlerden
biri. Aym sekilde San Michele aveva un gallo adl filmde ¢ok ¢arpici ve
hiiziinli bir 6ykii anlatilir. 19. yiizy1l sonunda hapishaneye diisen ve 6nce
6lime mahkim edilip daha sonra cezasi 6miir boyu hapse ¢evrilen bir
anarsist, aradan on y1l gegtikten sonra bir baska hapishaneye transfer edi-
lirken yolda geng anarsistlere, koyliilere rastlar ve onlarla konugsmaya ¢a-
ligir ancak basaramaz. Zira diinya, degismis sahip oldugu devrimci dii-
siinceler anlamin yitirmis, miicadele anlamsizlagmigtir. Dolayisiyla inti-
har eder. Devrimcilik ve diigiincelerin eskimesi konusunda hi¢ kuskusuz
bugiine kadar gergeklestirilmis en giizel filmlerden biridir. Allonsanfan,
La Notte di San Lorenzo, Good Morning Babilonia ve daha pek ¢ok unu-
tulmaz filme imza atan Taviani kardesler sinemaya kendi kisisel damga-
larin1 vurabilen ender sinemacilardandir. Bu filmler sizi 4ninda oturdugu-
nuz koltuktan g¢ekip alarak olaylarin igine siiriikler ve olan bitene tarafsiz
bir gézle bakmamzi engelleyip, bir taraf segmeye zorlar. Hem yumusak
insani hem de inanilmaz gaddarca davramiglarin gosterildigi bu filmler
sonunda seyirciye gene de bir filme tanik olduklarini amimsatir. Hemen
hepsini izlerken biiyiik bir keyif aldigim, iste sinema dedigin sanat boyle
olmalidir, dedigim filmlerdir.

Francesco Rosi her ne kadar baska konularda film iiretse de, bana gore
diinyada mafya, politik kisilik ve konulan olabilecek en iyi sekilde isle-
yen filmleri gerceklestirmis yonetmendir. En ¢ok sevdigim 6zelligi ¢ekti-
gi filmlerin Gykiileri konusunda ¢ok ayrintili aragtirmalar yaptiktan sonra
olaylan (her ne kadar kendi tarafin1 yaptig1 filmle belli ediyorsa da) olabi-
lecek en tarafsiz sekilde sunmasi ve son konusunda karan hep izleyiciye
birakmasidir. Bu filmler sanilanin aksine birer belgesel filme benzemez-
ler, ger¢ek dramatik yapilan olan ger¢ek sinema filmleridir. Filmlerin ya-
sanmig olaylar istiine oturmalar1 Rosi’nin onlara sinematografik bir bi-
¢im kazandirmasini engellemez. Bu filmler bilinenlerin disinda kalan sus-
pens filmlerine benzerler. Gergek olaylarla dramatik yap: arasinda kusur-
suz bir Ortiisme saglanir ve izleyici farkina bile varmadan gergek bir olay:
gergek bir sinema keyfi alarak izler. Salvatore Giuliano, Le mani sula
citta, Il caso Mattei, Lucky Luciano, Cadaveri eccelenti bu tir filmlerden-
dir. Buraya kadar filmlerinden s6z ettigimiz yonetmenlerin Italya’y: en az
bundan sonra s6z edecegimiz yonetmenler kadar ¢ok sevdikleri yaptiklar
filmlerden bellidir. Hemen hepsinin iilkelerine dsik olduklar: s6ylenebilir.
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Bagta adim1 verdigim iki yonetmenden neden sdz etmedigime gelince
De Sica ve Rossellini’'nin pek ¢ok filmini izlemekle birlikte haklannda
¢ok yazilip ¢izilmis ve kendilerini biitiin diinyaya kabul ettirmis bu y&-
netmenlerden s6z etmek istemiyorum. Rossellini ¢ogunlukla II. Diinya
Savagi sonrasi Italya toplumu ve Avrupa’sina ait insan manzaralari sunar
ve 19. yiizyil Italyasi’ndan politik igerik ya da motiflere sahip degisik 6y-
kiiler anlatir. De Sica’nin filmlerini daha sicak ve insani bulurum. Ladri
di biciclette, Miracolo a Milano, Umberto D, Stazione Termini, leri oggi
domani, Caccia a la volpe, Il Giardino dei Finzi Contini ve daha pek ¢ok
sinema klasigi iiretmigtir.

L

Bu siradisi y6netmenlerin filmlerinin bir bakima disinda kalan, ancak
Italyan halkimin diigiince yapisini ya da bu topluma 6zgii zihniyeti/kiiltiirii
(i¢tenlikten yoksunlugunu tiim igtenligiyle) tiim ¢iplakligi, tiim insanlik
disilig1 ve insancilliiyla sergileyen bagka tiirlii siradis1 filmler de vardir.
Bu filmler ya da bu filmleri gerceklestiren yonetmenlerin en ¢ok sevdi-
gim yanlan bagka higbir sinemada géremedigim bir insani sicaklik ve se-
vecenligi yakalama ve aktarma basarisin1 gosterebilmeleridir.

Bu listenin en énemli boliimii filmlerinin bir kismini izledigim Dino
Risi, Alberto Lattuada, Ettore Scola, Mario Monicelli, Luigi Comencini,
Pietro Germi, Mauro Bolognini, Taviani Kardesler, Francesco Rosi, Lina
Werthmuller gibi yonetmenlerden olusuyor. Bunlarin yanisira bir ya da
iki taneyi gegmemekle birlikte filmlerini izledigim diger yonetmenler ara-
sinda: Elio Petri, Marco Bellochio, Alessandro Blasetti, Giuseppe de
Santis, Valerio Zurlini, Damiano Damiani, Pasquale Festa Campanile,
Mario Soldati, Luigi Zampa, Liliana Cavanni, Vittorio de Seta, Ermanno
Olmi, Tinto Brass gibi isimler var. Gene bagka tiirde filmler yapan Gillo
Pontecorvo, F. Zefirelli, Sergio Leone vb. bir¢ok yonetmen var.

Biitiin bu yonetmenler arasinda Risi, Lattuada, Scola, Monicelli, Ger-
mi, Bolognini gibi isimler en ¢ok sevdiklerim arasinda yer alir. Bunlar
Italya ve Italyan halkim tiim giplakligiyla anlatirken tiim gergekligiyle
gostermezler. Baska bir deyisle dogrudan gosterildiginde ya da kuru ku-
ruya soylendiginde izleyici lizerinde higbir etki yapmayacak gergek duy-
gular, diisiinceler ve davranislar yerine bunlari mizah ya da kara mizah
yoluyla aktarmak ¢ok daha ¢arpici ve etkileyici olabiliyor. Ozellikle kara
mizah modemlesme, demokratiklesme ¢abasi igindeki iilkelerde son de-
rece etkili bir sinematografik alt tiire benzetilebilir. Ulkede ortaya ¢ikan
binlerce sorun karsisinda ¢aresizlik i¢inde kivranan ancak bir geyler ya-
pilmasi gerektigine inanan kimi sinemacilar seyirciyi etkilemek amaciyla
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bu yonteme bagvurmuslardir. Bu dénem italyasi’nda giindelik yasamin ya
da toplumsal gergekligin bir bakima diis giiciiniin ¢ok Gniinde gitmesi ya
da ¢ok daha iiretken olmasi sanki y6netmenleri ¢6ziimii komedi tiiriinde
aramaya gétiirmiistiir. Ozellikle de kara mizahta. Zira kara mizah 6ykiile-
me tiiriniin en 6nemli 6zelliklerinden biri mevcut toplumsal sorunlara
yalnizca dikkat gekmesi, ancak bu konuda herhangi bir ¢6ziim liretmeme-
sidir. Bu bilingli bir se¢imdir.

Dogruyu sdylemek gerekirse daha 6nce de ammsattigimiz gibi ital-
ya’nin pek ¢ok biiyitk kentinde hemen her giin bombalarin patladig, ci-
nayetlerin islendigi, bankalarin soyuldugu, enflasyon ve igsizligin bagin
alip gittigi, adalet sisteminin neredeyse ¢alisgamaz hale geldigi, sorunlarin
saymakla bitmeyecegi bir ortamda yénetmenler ancak kendilerince 6nem-
li gordiikleri konulara dikkat ¢gekmeye ¢aligmislardir. Boylesine kaotik bir
ortamda sorunlara ¢dziim iiretmenin yararsizligin1 anlamiglardir, zira asil
¢6ziilmesi gereken sorunun toplumun diisiince yapisi oldugunu kavramis-
lardir. Bu dénem Italyan sinemasinin en biiyiik bagarisi belki de toplumun
dikkatini mizahi bir yontemle biitiin bu sorunlar iizerine ¢ekerek bir yan-
dan giildiiriirken bir yandan da diigiinmesini saglamak olmustur. Yaklagik
yirmi yillik bir ¢aba sonucunda, dogal olarak toplumsal yagamin dayattik-
lar1 ve dgrettiklerinin yamisira, Italyan sinemasinin da bu acimasizca eles-
tiri sirasinda bile yapici olarak nitelendirilebilecek tavri hig¢ kuskusuz top-
lumun i¢ine diistiigii agmazlardan kurtulmasina biraz da olsa katkida bu-
lunmustur.

Bu sézlerin ardindan italyan Komedisi denildiginde benim aklima ge-
len ilk isim Dino Risi ve kara mizah tiiriiniin bagyapitlarindan /n nome
del popolo Italiano oluyor. Geng bir fahisenin 6liimiinden sorumlu tutu-
lan bir is adamiyla onun suglu olduguna inanan geng bir savci arasindaki
diiello italya’daki sag ve sol diinya goriislerinden baglayarak inanilmaz
bir toplumsal profil gikartilmasini saghyor. Bir yandan giilmekten yerlere
yikilirken, diger yandan da iginiz aciyor. Risi bu ikisi arasinda nasil gidip
gelinecegini en iyi bilen y6netmenlerden ve iziemekten bikmayacagim
filmlerden biri. La Marcia su Roma, 1l sorpasso, Il profeta, I nuovi mostri
ve ozellikle Profumo di donna olaganiistii bir yénetmenle karsi kargiya
oldugunuzu gosteriyor. Aslinda biitiin bu filmlerin anlatilmasi bence ola-
naksiz. Ciinkii bu filmlerin gevrildigi donemlerde Italya’nin iginde bulun-
dugu kosullar goz 6niinde bulundurularak izlenmesi gerekir. Bu yaklagim
hem onlarin daha iyi anlagilmasina hem de filmlerin daha iyi ve saglikh
bir sekilde degerlendirilmesine yol agacaktir.

Okuyucuya bir fikir verebilmesi amaciyla Dino Risi’nin gergeklegtir-
digi 60 dolayinda uzun metrajl filmin 6nemli bir boliimiiniin konu ve
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iceriklerini en eskiden yeniye dogru bir, iki tiimceyle 6zetleyerek sunuyo-
ruz: Koca arayan orta halli iki gen¢ kiz ve burglar; kadinlar, fahiselik ve
intihar; orta sinifta agk iligkileri; kadin igin birbirlerine rakip olan erkek-
ler; evlenmek isteyen parasiz erkekler; torun evliligi gérmek isteyen an-
neanne ve gelin adaylari; ¢apkin bir gondolcuyu adam etmek isteyen sev-
gili; profesyonel soyguncularin diinyasi; yoksul milyonerin yasantisi;
yiiksek sosyetedeki evlilik, is, vb. iliskileri; sinema diinyasinda meshur
olmanin yéntemleri; gii¢ yasam kosullan; Fasist donem italyasi’ndan in-
san manzaralari; 1960’larda gerceklestirilen ekonomik mucize ve insan
iligkileri; sonradan birbirlerini taniyan baba-ogulun iligkisi; sinema diin-
yasy, evlilik ve aldatma; hazine hirsizligi; gen¢ kadin yash erkek; sahte
peygamberlik; ask yikan dedikodu ve dogru yolu bulan 4siklar; evli kadin
bekar agik; din adamiyla ask iliskisi; cinayet ve adalet, servet, ideoloji; ban-
ka soygunu ve adam kagirma; Fasist dénem Italyasi’nda her kiliga girmek
zorunda kalan insanlar; bakar korler ve gormeyen keskin gozlii insanlar;
cikarlar ugruna her seyi géze alabilenler; ge¢misleriyle hesaplasanlar;
yaslilik ve 6liim; terérist orgiite katilan zengin ¢ocugu ve baba; iinlii olma
sevdasi; eski ask ve delilik; savas ve delilik; bir rahibin dldiiriilmesi iize-
rine papanin sorgulanmak istenmesi; kadin kamyon soforliigii, vb.

Bir film elestirmeni yamilmiyorsam Italya tarihi, Kilise {izerine acima-
siz masallar ve toplumsal farslara benzeyen komedi filmleri iirettigini
soylityordu. Ozetle Risi’yi italyan Komedi Sinemasina 6zgii tartismasiz
bir model olarak sunduktan sonra diger 6nemli yonetmenlerden de soz
edelim.

Alberto Lattuada italyan sinemasinin en 6nemli isimlerinden biridir. I/
Cappotto, Il Mafioso, Sono stato lo, Le faro da padre gibi bagyapitlarin
izledigim bu iinlii yonetmen kahramanlarinin ac1 ve komik yalmzlhigini
olabildigince miisfik, dokunakh bir sekilde ele alarak onlar1 derinlemesi-
ne ¢oziimleyen ve sunan isimlerden biridir. Her kesimden insanin giinde-
lik yagamuyla ilgili 6ykiiler anlatan Lattuada kendine 6zgii ¢izgilere sahip
bir ressam gibidir. Mafioso, donemin Sicilya halkinin antropolojik dii-
zeyde bir zihniyet/kiiltiir profili niteligindedir. Venga a prendere il cafe
da noi’da dénemin inamlmaz oyunculanndan Ugo Tognazzi sonradan
gorme ve ukala olgun bir memuru canlandirir. Yaghlik giinlerini rahat ge-
cirebilmek amaciyla zengin bir kadin bulmaya ¢aligir. Biriyle evlendigi
ii¢ kiz kardesin ii¢iine de kocalik yapmak durumunda kalir ve sonunda ii¢
kiz kardesin ittigi bir tekerlekli sandalyeye mahkiim olur. Le faro da pad-
re herhalde sinema tarihinin en sansiiel, ayn1 zamanda en ¢arpici filmle-
rinden biridir. Ustalik déneminin siradis1 filmlerinden biridir.
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Ettore Scola’dan sz edildiginde aklima gelen ilk film diyemiyorum,
zira Brutti, sporchi e cattivi, Passione d’amore ve Ballando ballando
birlikte geliyor. Birbirlerinden degisik ancak aym ustanin elinden ¢ikmug
olaganiistii filmler. Brutti, sporchi e cattivi Roma yakinlarinda bir gece-
konduda yasayan yaklagik 20 kisiden olusan yoksul, cahil, fahiselik dahil
her isi yapan bir ailedeki sevgisizlik ortami, ¢ikar ve nefret iliskilerini
miithis mizahi bir dille anlatir. Passione d’amore, ¢ok yakisikl bir erkek
ile onu bastan ¢ikaran ¢ok ¢irkin ancak kendine 6zgii bir ¢ekiciligi olan
bir kadin arasinda gegen tutkulu bir iliskinin 6ykisiidiir. Ballando bal-
lando’nun sinema tarihinde bir bagka 6megi var midir bilemiyorum. Bir
tiyatro oyunu olan ve Fransa’min 1930-1980 yillan arasindaki tarihini
diyalogdan tamamen arindirilmig bir oyunculuk ve miizikle veren bir
filmdir. Gergek sinema budur dedirten filmlerden. Scola’nin en 6nemli
ozelliklerinden biri italyan komedisi dénemine 6zgii yaraticilik ve sinema
anlayisim1 1980’lerin sonuna kadar siirdiirebilen ender yonetmenlerden
biri olmasidir. 1990 yilindan sonra yaptigi isler o bagtaki sinema tadinda
degildir. Sevdigim diger filmleri arasinda: C’eravamo tanto amati, Uno
giornata particolare, I nuovi mostri, La nuit de Varennes, La terrazza gi-
bi dnemli yapitlar vardir.

Italyan sinemasinin iiretken yonetmenlerinden biri olan Mano Moni-
celli en 6nemli filmlerini 1950-1980 yillan arasinda gergeklestirmigtir.
Cahil koyliileri kandiran iyilestirici ile kdye yeni atanan gen¢ doktor ara-
sindaki rekabetin anlatildig) /I medico e lo stregone, Boccace 70 (boliim);
din, evlilik ve sovalyelik gibi kurumlarla dalga gectigi Brancaleone alle
crociate; liniversiteden mezun olan ogluna ig arayan bir babanin trajiko-
mik oykiisiinii anlattigt Un borghese piccolo piccolo bir basyapittir. /
nuovi mostri (sira dig1 bir boliim); Le due vite di Mattia Pascal kara mi-
zah, absiird komedi arasinda gidip gelen ve 6ldiigii sanilan bir adamin
stirdiirdiigii inanilmaz bir ikili yasam 6ykiisiidiir. Monicelli 6zelikle kari-
yerinin ilk boliimiinde dogrudan politik igerikli birgok film iiretmis, an-
cak daha sonra farkli ve garpici dykiiler anlatmistir. italyan sinemasimin
en yaratici yénetmenlerinden biri oldugu s6ylenebilir.

Buraya kadar kendilerinden s6z ettigimiz ve bundan sonra s6z edece-
gimiz isimlerin italyan Komedi sinemasini nasil olusturduklarim bilmekte
yarar var. Heniiz 1940’11, 50’li yillardan yani De Sica, Rossellini, Blaset-
ti, vb. déneminden baglayarak hemen biitiin y6netmenlerin muhakkak
bagka y6netmenlerin filmlerinde ya yazar, ya oyuncu, ya da prodiikt6r
olarak bir sekilde ¢alistiklanm goériiyoruz. Baska bir deyisle bu sinemanin
olusmasina neden olanlar ve onu olusturanlarin birlikte ¢aligtiklarini, dii-
siince aligveriginde bulunduklarini, yani bir yandan yapici rekabete dayali
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bir yandan da kolektif olarak nitelendirilebilecek bir yaraticilik siirecine
tanik oluyoruz. Roma’ya gittiginizde M. Mastroianni ile Fellini’nin evi-
nin birbirine 100 metre uzakhkta oldugunu gorityorsunuz. Bu sinemanin
olusmasinda 6zellikle Roma’daki miithis entelektiiel atmosferin biiyiik bir
etkisi oldugu séylenebilir. O yillarda italyan sinemasimin diisman kardes-
leri megalomanlardan ¢ok biiyiik bir ailenin mensubu oldugunu diisiin-
menize yol agiyor. Hig kimse hi¢bir komplekse kapilmadan digeriyle bii-
yiik bir (tartigmalar olmadan bu duygu yasanmaz tabii) keyif alarak ¢ali-
sabiliyor. Bu donem Italyan sinemasi gergek bir okul, bir aile, (yazarlan,
cizerleri, gazetecileri, sairleri, bilim adamlan, miizisyenleriyle vb) bir en-
telektiiel evrenin iiriiniine benziyor.

Bu birlik ve beraberligin gerisinde dogal olarak bir 6zgiirliik, demok-
rasi arayis1 var. Zira II. Diinya Savagi sonrasi italyan sinemasi neredeyse
1980’lere kadar bir sansiir baskisiyla birlikte yasamak durumunda kal-
mustir. Toplumsal-politik igerikli filmler 6zgiirlitk arayisini dogrudan dile
getirirken, Italyan Komedisi 6zellikle 1960’lardan baglayarak gergekles-
tirdigi filmlerde bu sansiir olaymm zekasiyla kemirmeye ve ugradig: diis
kinkhigini dile getireye ¢alisir. Asin dindar bir goriintii sergileyen top-
lumun bu ikiyiizlii yobaz zihniyeti Boccacio 70, Il Decameron, Branca
Leone, Roma (Fellini), Nel nome del padre ve daha onlarca filmde tekrar
tekrar dile getirilir. Italya bu yillarda bir yanda dejenere olmus bir Katolik
inang ve degerler sistemi, diger yanda Komiinist ideoloji gibi iki asin ug
arasinda gidip gelir. Italyan sinemasiyla sansiir arasinda bitmek bilmeyen
skandallara yol agan olaylar yaganir. italya’da sinemanin bu dénemde po-
piiler bir sanata doniismesinde herhalde sansiiriin bu ket vurucu tavn da
onemli bir rol oynamustir. Goriiniise gore giiniimiiz italyasi’nda bile film-
ler istenildigi takdirde sansiirlenebilmektedir.

Divorzio all’ltaliana, Sedotta e abandonato, Signore e signori, Alfre-
do, Alfredo gibi 6nemli filmlerini izledigim Pietro Germi 20 kadar film
cevirmigstir. Politik ve karmagik konulan seven bu ydnetmenin Italya’da
toplumsal elestiri konusunda gergeklestirilmis en nitelikli filmlerden bir-
kagin yaptig1 s6ylenebilir. Bu konuda belki de en 6nemli filmi Sedotta e
abandonato’dur. Sicilyal bir babanin ikiyiizlii bir aile onuru anlayisi ug-
runa dlmesine kadar giden bu trajikomik film hala keyifle izlenebiliyor.

Mauro Bolognini’nin I/ bell ’Antonio, Un bellissimo novembre, La sto-
ria vera della signore dele camelia gibi filmlerini gérdiigiimii animsiyo-
rum. Siradis1 iligkilerin yer aldig: 6ykiileri anlatmay: seven bu yonetme-
nin gergek yasamdan hi¢ kopmayan bir anlatimi vardir.

Indagine su un cittadino ai di sopra di ogni sospetto, La Classe ope-
raia va in paradiso baghkh ¢alismalanni izledigim Elio Petri 15 dolayin-
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da uzun metrajlh film gergeklestirmistir. Bunlarin énemli bir boliimii sira-
dan insanlarin yasamlarnyla ilgili politik igerikli filmlerdir. Giindelik ya-
samin anlamsizligindan yani insan1 yiyip bitiren bir sistemden s6z eden
oykaiiler.

Fasist donem italyas: ve toplumsal sorunlarla ilgili cok sayida film ya-
pan Carlo Lizzani’den Cronache di poveri amanti adli filmini gérmiigtiim.

Ozellikle kariyerinin ilk déneminde italya’daki toplumsal sorunlar ve
giindelik yasamla ilgilenen Giuseppe de Santis’in Riso Amaro adh filmini
animsiyorum.

Ermanno Olmi Italyan Komedi sinemasina mensup olmasa da Yeni
Dalga, toplumsal ve politik sorunlari isleyen filmler ve diger filmlerin or-
tasinda yetismis 6nemli bir yonetmendir. Uzun metrajhi filmlerinin yansi-
nm1 1980-2007 tarihleri arasinda ¢ekmistir. // Posto, L’Albero degli zoccoli
gibi filmlerini izledigim bu yonetmen ¢ok sayida gerceklestirdigi kisa
metrajli filmlerinde oldugu gibi 6zellikle insanlarin yasam kosullarina
egilmektedir.

italyan sinemasinin en 6nemli kadin yonetmenlerinden biri olan Lina
Werthmuller’in izledigim Film d’amore e d’anarchia, Travolti da un
insolito destino nell’azzurro mare d’agosto ve Pasqualino Settebellezze
gibi filmlerinde kadinlar karsisinda ezilen ve magoluklanim gostererek
kadim1 ezmeye kalkan, ezemedigi zaman son filmde oldugu gibi kélesi
haline gelen erkeklere yer vermistir. Filmlerinin ¢ogu gelenek gorenek,
toplumsal adetlerle dalga gecen hem yasam dolu, hem de hiiziinlii ironik
Oykiilerden olugmaktadir.

Valerio Zurlini’nin /! Deserto dei Tartari ve Giuliana Montaldo’nun
Sacco e Vanzetti Marco Bellochio’nun Bongiorno Notte adli filmlerini
gordiim.

Liliana Cavani Italyan sinemasinin diger 6nemli kadin yonetmenlerin-
den biridir. I/ portiera di notte sira dis1 iliskileri konu aldig filmlerinden
yalnizca biridir.

Tinto Brass’in gergeklestirdigi L 'Uomo che guarda, La Chiave gibi
filmler erotik sinemanin giizel 6rmekleri arasindadir.

Mario Soldati, Luigi Comencini, Damiano Damiani, Luigi Zampa’
Pasquale Festa Campanile, Vittorio de Seta, Alessandro Blasetti gibi sira-
dis1 yonetmenlerin filmlerinden omekler gormekle birlikte bunlari tam
olarak animsayamiyorum.

? Fransa’da okudugum béliim hocalanndan biri ve Le Cinéma Italien baghkh ¢ahsmanin yazan
olan Jean A. Gili: “Zampa’nin ilk filmleri Fagizm yillarindan savas sonrasinin ilk yillanna ka-
dar Italya’daki yasam konusunda tutarh bir biitiinsel goriiniim sunarlar” demektedir.
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Biitiin bu (inlii yonetmenler diinyas: tinlerini hi¢ kuskusuz her biri za-
man i¢inde diinya ¢apinda isimlere doniisen oyuncular olmadan var ola-
mazdi. Kadin oyuncular arasinda: Anna Magnani, Sophia Loren, Claudia
Cardinale, Gina Lolobbrigida, Silvana Mangano, Lucia Bose, Laura An-
tonelli, Virna Lisi, Antonella Lualdi, Monica Vitti, Stefania Sandrelli ve
saymakla bitmeyecek 6nemli isim vardir. Erkekler arasindaysa: Alberto
Sordi, Vittorio Gassman, Marcello Mastroianni, Ugo Tognazzi, Giancarlo
Giannini, Gian Maria Volonte, Franco Nero, Hugo Manfredi, Rossana
Brazzi, Giuliano Gemma ve daha pek ¢ok isimden s6z edebiliriz. Ayn
sekilde, Tonino Delli Colli, Carlo di Palma, Gianni di Venanzo, Aldo
Tonti, Pasquale de Santis gibi goriintii yonetmenleri, nice kurgu ustalar
bu filmlerin ortaya ¢ikmasinda ¢ok 6nemli bir rol oynamistir. Bu dénem
buram buram yaraticilik kokan, sinemanin popiiler bir sanata doniistiigii
donemdir.

1960’11 yillarla 1980°1i yillar arasinda italyan sinemasi hemen her tiir
film iretmigstir. Binlerce film yapilmistir. Bu filmlerin 6zellikle de top-
lumsal-politik igerikli olarak bilinenlerinin pek ¢ogu Amerikan sermaye-
sinin katkilanyla yapilmistir. Bu dénemde ¢ok sayida Amerikali oyuncu
italyan filmlerinde rol almistir. Ayn1 dénemde italyan kiiltiiriine ¢ok ya-
kin karakter 6zelliklerine sahip komsu Fransa’yla da ¢ok sayida ortak ya-
pima imza atilmigtir. Aynca iinlii Fransiz oyuncular Italyan filmlerinde
oynarken, iinlii italyan oyuncular da Fransiz yapimlarinda yer almislardur.
Boylelikle italyan filmleri yalmizca italyan sinemasinin degil, aym za-
manda birlikte film iirettigi diger iilke sinemalannin da diinyaya a¢ilma-
sinda 6nemli bir rol oynamistir. Bu dénemde film iiretiminin hemen her
asamasinda &zellikle Italya ve Fransa arasinda alt1 gizilmeye deger bir ti-
cari ve sanatsal dayanisma vardir.

Italya’da 1960’ yillarda gériilen hizli ekonomik biiyiime dengesiz bir
toplumsal gelismeye yol agarak toplumun ideolojik ve ahlaki agidan asin
uglar arasinda gidip gelmesine yol agmigtir. Bu dengesizligin bilincine
varan ilk kesim egitimli orta siniflardir. Burada kendilerinden soz ettigi-
miz y6netmenlerin neredeyse tamami (Komiinist Parti tiyesi olan1 da var
olmayani da) orta sinif ailelerin ¢ocuklandir. Sagduyulu, bilingli, belli
insani ve demokratik degerlere sahip bu insanlar yillar boyunca asir1 uglar
arasinda gidip gelen ve akil almaz geliskiler iginde yiizen italyan toplu-
munun sorunlariyla ilgilenmisler ve bunlar1 sinemaya tasiyarak hem ken-
di insanlar1 hem de biitiin diinyayla paylagmiglardir.

Bu y6netmenlere giivenen, onlarin diisiince ve yaraticiliklarina inanan
film iiretim sirketlerinin Italyan sinemasi ve ézellikle de italyan Komedi-
sini destekleyerek ortaya binlerce filmin ¢ikmasina katkida bulunduklari
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goriilmektedir. Bunlar arasindan ¢ok sayida filmin o dénem hemen tiim
diinyada diizenlenen uluslararas: film festivali ve benzeri etkinliklerde
sayisiz 6diil aldiklarim ve s6zciigiin gergek anlaminda bir ulusal sinema
olan italyan sinemasinin diizey ve niteligini tiim diinyaya kabul ettirdikle-
rini eklemekte yarar var. Bu donemdeki belli bagh 6nemli prodiiktorlerin
bir kismi sunlardir: Dino de Laurentis, Carlo Ponti, Mario Cecchi Gori,
Pio Angeletti, Franco Cristaldi vb. 1960-1980 yillan arasinda filmlerin
iilke disinda giderek daha gok izleyici bulmasi prodiiktérlerin bu yonet-
menlerle ilgilenmelerine ve daha ¢ok ve daha nitelikli film iiretmelerine
yol agmustir. Nitelik izleyici, izleyici para getirmis ve daha ¢ok, daha ni-
telikli bir sinemanin bigimlenmesine katkida bulunmustur.

®

Buraya kadar soziinii ettigimiz yonetmenlerin disinda bagka tiir filmler
yapan Gillo Pontecorvo, F. Zefirelli, Sergio Leone gibi “spagetti western”
ustalarinin filmlerini de zevkle izlemistim.

Geng kusak sayilabilecek Carlo Verdone, Tomatore, Nanni Moretti,
Roberto Benigni, Ferzan Ozpetek gibi yonetmenlerin de nitelikli ve giizel
filmlerini izlemekle birlikte, yukarida soziinii ettigim filmlerden aldigim
keyfi ne yazik ki bunlardan alamadim.

Sonug olarak 1950-1980 yillar arasi italyan sinemasimin neden diinya-
nin en iyi sinemasi oldugu ve en giizel filmleri gergeklestirdigi konusun-
da kabaca kisisel bilgiler sunmaya ¢aligtim. Bu tamamen kisisel, 6zgiin
ve tamtici nitelikte 6zetlenmis bir degerlendirme. Diinya sinemasi tarih,
toplum, zihniyet/kiiltiir iligkileri iizerinden incelenmeye basladigi giin bu
sinemanin kendi dénemi ve baglaminda tarihini, toplumunu, zihniyeti-
ni/kiiltiiriinii en iyi sekilde yansitmis sinema olarak kabul edilecegini dii-
siiniiyorum. Sinemay1 ger¢ek bir sanat ve entelektiiel ugras alami olarak
goren biitiin bu insanlarn onu sézciigiin gergek anlaminda popiiler bir sa-
nata doniistiirdiiklerini gordiim. Bugiine kadar bagka higbir iilke bu isi
bdylesine ustalikla bagaramadi. Her sinemaseverin bu sinemay: olabildi-
gince yakindan tamimasinin yeni ulusal nitelikte toplumsal komedi sine-
malannin olugsmasina katkida bulunacagina inaniyorum. Diinyada 6zellik-
le genglerin bu zihin ve perspektif agici sinemanin varligindan sézciigiin
gergek anlaminda hald haberdar olmadiklarini ve hem onlar hem de bu
sinemay1 tammayan diger insanlar tarafindan yeniden kesfedilmeyi bek-
ledigini sdyleyebilirim.
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ITALYAN YENi GERCEKCILIGI
VE FRANCESCO ROSI’NIN
PoLITiK SINEMASI
CRisto SI E FERMATO A EBOLI
UZzERrINE NOTLAR'

Aylin Ozman™ & imge Tugge Bagir

Italyan politik sinemasinin énemli 6reklerinden biri olarak kabul edilen
Cristo si é fermato a Eboli (Isa Eboli’de Durdu, 1979) doktor, ressam,
edebiyatg1 ve anti-fagist aktivist Carlo Levi’nin,' Mussolini rejimine mu-
halefet ettigi gerekgesiyle, 1935 yilinda tutuklanarak siirgiine gonderildi-
gi, Giiney Italya’nin Aliano kdyiindeki siirgiinliik deneyimini, yonetmen

* Bu yazinin seriiveni, Ekim 1980°de Etiyopya asilli italyanca hocam, Alba Shank’in tavsiyesi
iizerine Cristo si é fermato a Eboli’yi izlememle basladi. Uzerine konustuk. Mart 1993°te Ka-
vaklidere Sinemasi’nda Ankara Film Festivali kapsaminda filmi tekrar izleme firsati buldum;
ve yillar igerisinde farkh dersler kapsaminda 6grencilerimle paylastim. Derslerdeki tartiymala-
nn ve sorulann, bu yazinin sekillenmesinde 6nemli bir pay1 var. Tugge’nin Hacettepe Universi-
tesi, iletisim Fakiiltesi'nde Doktora Programimna kabulii ve ayn1 zamanda sinemaya duydugu
ilgi ortak bir noktada bulusmamiz: sagladi ve 1980 yilinda baslayan seriiveni sonlandirdi. Yazi-
nin taslagim okuyarak, sundugu oneriler ve katkilar igin Ash Yazici Yakin’a ayrica tesekkiir
ediyoruz.

* Prof. Dr. Aylin Ozman, TED Universitesi, Siyaset Bilimi ve Uluslararas: iliskiler Bolimi.

" imge Tugge Bagir, Hacettepe Universitesi, Siyaset Bilimi ve Kamu Yénetimi Bolimii ve
Hacettepe Universitesi, {letisim Fakiiltesi Doktora Ogrencisi.

' Levi, 1924 yilinda Torino Universitesi'/nden Tip Doktoru olarak mezun olmus; ancak daha
sonra meslegini icra etmemistir. Levi hakkinda biyografik bilgi i¢in bkz. Sergio D'Amaro,
“Basic Chronology of Carlo Levi’s Life”, Carlo Levi, Fear of Freedom, Adolphe Gourevitch
(¢ev.) (New York: Columbia University Press, 2008).



Iralyan Yeni Gercekgiligi ve Francesco Rosi’nin Politik Sinemasi

Francesco Rosi (1922-2015)’nin géziinden anlatmakta. Levi’nin, 1945 y1-
linda yayimlanan ayni adli otobiyografik eserinden sinemaya uyarlanan
film, yazarin kisisel tarihi iizerinden, 1930’lar italyasi’nda, Giiney soru-
nu, fasizm ve bunlari kusatan sinif iliskilerine odaklanmakta. Bu yoniiyle,
Cristo si é fermato a Eboli, Italyan Yeni Gergekgi sinemasinin kisisel hi-
kayelerle toplumsal tarih arasindaki gegiskenligi-iligkiselligi merkeze
alan diyalektik yaklagimin1 6mekleyici nitelikte. Ancak burada, Yeni Ger-
¢ekei egilimden-onciillerinden beslenmekle birlikte, Rosi’nin, odaklandi-
g1 temalar ve kendisine 6zgii sinema diliyle, dénemin diger 6nemli ital-
yan yonetmenlerden farklilastig1 not edilmeli. Bu farklilagsma her seyden
once Rosi’nin Napolili bir yénetmen olarak, Giiney sorununa iliskin has-
sasziyeti ve bununla baglantil1 gelisen politik kaygisi iizerinden okunabi-
lir.

Rosi agisindan sinema, belirli bir toplumun kiiltiirel kimligini yansit-
manin 6tesinde, bu sorunlar evrensel bir yaklasim ¢ergevesinde ele aldigi
6l¢iide, farkliliklar: bertaraf ederek tiim iilkeleri/kiiltiirleri kapsayacak bir
tartigma platformu islevi gérebilmekte. Boyle bir islevsellik ise her sey-
den 6nce, yasama, digerlerinin haklarina, gerc¢eklige duyulan sayginin ve
tim bunlar1 kapsayan sinemanin amacinin gergeklesmesi bakimindan
belirleyici bir 6neme sahip.®

Rosi’nin diger pek ¢ok filmi gibi, bu yazi kapsaminda ele alacagimiz
Cristo si e fermato a Eboli de s6z konusu “tekil-evrensel” iligkisinin izle-
rinin siiriilebilecegi; Italya 6meginden yola gikarak, farkli baglamlarda
Dogu-Bati, Kuzey-Giiney boliinmiisligiine dair ortakliklar iizerinden
okunabilecek bir ¢ergeve sunmakta. Basligin igerdigi sembolizm bu bag-
lamda 6nemli: Yerel halk tarafindan siklikla kullanilan Cristo si é ferma-
to a Eboli deyimi, dini bir durumdan ziyade ekonomik esitsizlikleri imle-
mekte. Kuzey’in zenginliginin ve imkanlarinin kendi bélgelerine ulasa-
madigini/ulastinlmadigim ve Giiney Italya’nin yoksul bélgesinin simirin-
da bulunan Eboli’den 6teye gitmedigini ifade eden baglik, farkli politik ve
tarihsel baglamlardaki benzer deneyimlere isaret eder nitelikte:* Galia-

? Claudio Mazzola, “The other side of glamorous killings: Lucky Luciano, Rosi’s neo-realistic
approach to mafia”, Carlo Testa (der.), Poet of Civic Courage. The Films of Francesco Rosi
icinde (Wiltshire: Flicks Books, 1996), s. 87-88.

¥ Carlo Testa, “Interview with Francesco Rosi”, Carlo Testa (der.), Poer of Civic Courage. The
Films of Francesco Rosi iginde (Wiltshire: Flicks Books, 1996), s.148, 152.

4 Eserin bashg: Tiirkgeye “isa Bu Kéye Ugramadi” olarak ¢evrilmistir. Carlo Levi, fsa Bu Kiye
Ugramad., Sabahattin Eyiiboglu (¢ev.) (istanbul: Helikopter, 2009).
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no’ya5 “ . ne Isa gelmistir, ne zaman, ne ruh meselesi, ne umut, ne sebep
netice iligkisi, ne akil, ne tarih” gelmemigstir. “Bati’nin korkusuz onciile-
rinden higbiri buraya ne akip giden zaman duygusunu ne de devletlesen
din kavramini, kendi kendini besleyen o tilkkenmez insanlik ¢abalarim
getirememis.”

Rosi’nin y6netmen olarak, eseri, sinemaya uyarlama siirecindeki 6z-
giinliigiiniin yanisira, filmin basarisinin, uyarlanan eserin entelektiiel ve
edebi degeri ile de ilintili oldugu sdylenmeli.” Giiney’in yoksullugu, dis-
lanmishgi ve bu dislanmishgin Aliano halkinin giindelik hayatindaki
tezahiirlerini konu alan bu eseriyle Levi, italyan edebiyatinda, II. Diinya
Savasi sonrasinda belirginlik kazanan ancak entelektiiel koéklen, Gii-
ney’in énemini vurgulayan Verga, Pirandello, Salvemini, Dorso, Grams-
ci, Vittorino gibi, yazar, felsefeci ve tarihgilerin ¢aligmalanna uzanan
“Giineyciler” akiminin kurucusu olarak anilir.? Yayimlandig tarihten gii-
niimiize, gerek edebi agidan ve gerekse politik ve sosyolojik niteligi itiba-
riyle pek ¢ok farkh g¢alisgmaya konu olan ve yorumlanan Cristo si é fer-
mato a Eboli, dzellikle ABD ve Bati Avrupa’da “Giiney sorunu”nun go-
riiniir kilinmas1 yoniinde sagladigi katkiyla, halen bu konudaki temel
kaynaklardan biri olarak kabul gérmektedir. °

Ote yandan, toplumsal esitsizlikleri giindeme tagimasina bagh olarak
¢ekmis oldugu ilgi konusundaki mutabakat sakli kalmak iizere, eserin
6zellikle koyliilikk durumuna ve Giiney sorununa iliskin belirleme(me)le-
re referansla soldan 6nemli 6lgiide elestiri aldig1 not edilmeli. Bu gerceve-
de, yayimlandigi donemde, Italyan solunda Giiney sorununa odaklanmis
gruplarin (meridionalisti), savas sonrasinda Giiney’in kurtulusu ile sonug-
lanacagim diisiindiikleri sosyalist bir toplumsal degisim modelinin Levi’
nin eserinde karsiligini bulmadigi; ve bagintili olarak Giiney sorunu”nun
tarihsel ve sosyo-politik kaynaklarinin, Kuzey-Giiney arasindaki somiirii

’ Eserde, Aliano, yerel diyalekte kullamildigi bigimde, “Galiano” olarak gegmektedir. Bolgede
sesli harflerle baslayan kelimeler, Levi’nin siirglinden ailesine yazdig bir mektupta belirttigi
izere “G” sesi eklenerek telaffuz edilmektedir. David Marsh, The Experience of Exile Descri-
bed by Italian Writers. From Cicero Through Dante and Machiavelli Down to Carlo Levi
ew York: The Edwin Mellen Press Ltd, 2014), s. 208-209.

Levi, fsa Bu Koye Ugramad, s.14.
" Moskova Uluslararasi Film Festivali (1979, en iyi yonetmen); David di Donatello Odiilleri
(1979, en iyi film); Fransiz Sinema Elestirmenleri (1981, en iyi film); Bafta Odiilleri (1983, en
iyi yabanci film).
® Roger Sazerat, “The Italian Novel”, New Left Review, 22 (Aralik 1963), s. 98.
° Bkz. E. W. “The Land Problem in Southern Italy”, The World Today, S, 6 (1949), s. 251;
Anna Maria Torriglia, Broken Time, Fragmented Space: A Cultural Map of Postwar Italy
(Toronto: University of Toronto Press, 2002), s. 205; G. H. McWilliam, “Review”, The Mo-
dern Literature Review, 62, 1 (Ocak 1967), s. 143.
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iligkisinin gézden kagirildigina dair tespitler farkh elestirilerin ortak pay-
dasimi olusturur.”® Levi, “Giiney sorunu”nu, sosyalist beklentinin aksine
salt sinif analizi iizerinden ele almaz; birbiriyle iligkili li¢ boyuta dikkat
¢eker. Buna gére meselenin birinci yonii kéy ve kentin tarihsel olarak bir-
birini dislayan konumlanidir. Hiristiyanlik oncesinde kalan kdy ve Hiristi-
yanhigin iiriinii kent iki farkh diinyay: imler. Bu farklilig1 Levi ¢atismanin
temeline yerlestirir. Meselenin ikinci yonii ekonomiktir. italya’daki cog-
rafi kogullarla uyumsuz olarak, hayvanciliktan tarimsal iiretime gegilmesi
yoniinde uygulanan ekonomi politikalar giderek halki yoksullastimigtir.
Sermayenin, sanayinin, diizgiin bir egitim sisteminin yoklugu ve vergi
sisteminin adaletsizligi koyliiniin devlete olan mesafesinin en temel ne-
denleridir. Meselenin igiincii y6nii ise toplumsal-sinifsal dinamiklere ilig-
kindir. Bu baglamda, Levi, feodal kalintilar iizerine kurulmus yerel ikti-
dar diizenini yeniden iireten yerli kii¢iik burjuvazinin, kodyliiniin iginde
bulundugu yokluk durumundan kurtulusunu imkansizlagtiran tutumunun
altim gizer."

Levi agisindan “Giiney sorunu” her seyden 6nce italya’da ve Avrupa’
da varligin siirdiiren koéklii devlet kiiltii ile ilgilidir ve ancak devletin dé-
niisiimii ile ortadan kalkacaktir. Bu ise “gergek bir italyan devrimi” ola-
rak tanimladifi koylii devrimi ile gergeklesebilir:

Devlet dininin degisik bigimleri olan fasist, liberal ya da komiinist
devletlerden ayn, yeni bir devlet diisiiniip gergeklestimek zorunda-
yiz... Insan ve devlet 6zleri bakimindan birbiri igine girerler; bir arada
yasamalar isteniyorsa giindelik hayatta da i¢ ige olmak zorundadirlar.
Koy diinyasinda bir tohum halinde bulunan ve igin igin gelisen bu
devlet bizi fagizm-antifasizm ¢ikmazindan kurtaracak olan tek yoldur.
Bu yol otonomi yoludur. Devlet ancak kendi kendini y6neten sayisiz
otonomilerin bir toplami, her pargasi kendi kendine isleyen bir biitiin,
bir federasyon olabilir... Kdyliilerin biiyiik toprak sahiplerinin ve yerli
kiigiik burjuvazinin elinden kurtularak hem kendilerinin hem de mille-
tin yararina ¢ahsmalan ancak bdyle bir yolla ger(;eklesebilir.12

Eserin son sayfalarinda yer alan bu satirlar ve “Giiney sorunu”na iligkin
olarak yukanda degindigimiz ¢6ziimlemeler ¢ergevesinde, Levi “Giiney
sorunu”nu politik baglama oturtur; okuyucuya bir yol haritasi ¢gizer. Bu

'® Fabiana Woodfin, Spaesati d’ltalia: Emigration in Italian National Identity Construction
Jfrom Postwar to Economic Miracle, University of California, Berkeley, basiimamis doktora
tezi, 2011, s. 3, 16.

" Levi, fsa Bu Kéye Ugramadh, s.210-213.

12 4gy, s. 212-213.
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durum, yazinin ilerleyen béliimlerinde deginecegimiz gibi, Rosi agisindan
gegerli degildir; filmde “¢6ziime” iligkin, sinirlan belirgin bir strateji 6n-
gorilmez. “Toplumu doniistirmeye yonelik tutarli bir manifesto”nun
“eksikligi” Yeni Gergekgi sinema pratigi géz 6niinde bulunduruldugunda,
olagan ancak ozellikle sol agisindan elestirilegelen bir durumdur.

Rosi, Aliano’da giindelik hayat pratiklerine ve bu pratikleri kusatan
toplumsal iligki oriintiilerine odaklanir. Yaz1 kapsaminda deginecegimiz
tizere, Cristo si é fermato a Eboli 6ncesinde y6netmenin pek ¢ok filminde
—Le mani sulla citta ya da Il caso Mattei bu baglamda 6mekleyicidir—
izleyiciye dogrudan ulastirilan politik mesaj, Cristo si é fermato a Eboli’
de daha ¢ok alt metinde takip edebilecegimiz modemist ikiliklerde gizli-
dir ki bu aym1 zamanda Rosi sinemasindaki, cine-inchiesta (sorusturmaci
sinema) pratiginden, karakterlerin, karakterler-arasi iliskilerin, olaylar
karsindaki bireysel tutumlarin analizine dogru gergeklesen doniisiimiin de
ipuglarini i¢inde banndirir.

KULTUREL VE POLITIK YENIDEN iNSA EGILIMI
OLARAK ITALYAN YENI GERCEKCI SINEMASI

ik kez, 1943 yilinda, Luchino Visconti tarafindan yénetilen Ossessione
filmine referansla kullanilan “Yeni Gergekgilik” (neorealismo) tanimla-
mas1,'* Italya’da erken 1940’lardan 1950’li yillann baslarina kadar iireti-
len ve diinya sinemasinin klasikleri arasinda kabul edilen pek ¢ok filmin
tematik ve stilistik unsurlarin1 kapsayici bir semsiye kavram olarak ele
alinabilir. Fagizmi ve akabinde II. Diinya Savasi’n1 deneyimleyen bir ku-
sagin, politik, toplumsal ve ekonomik kaygilar etrafinda sekillenen Yeni
Gergekgilik, genre kliselerini/formiillerini;'® fasist donem sinemasinin
makro-tarihsel yaklagimini sorgulayan sanatsal bir baskaldiriyi; yeniden
insay1 simgeler. Milliyet¢i ideolojiyi (yeniden) iireten tarihsel filmin,
anitsal ve epik unsurlarinin elestinsi {izerinden yiikselen Yeni Gergekgi
sinema, savas sonrasi [talyasi’nda deneyimlenen bagta yoksulluk olmak
iizere, toplumsal sorunlari, sosyal adalet ve esitlik odakl bir yaklagimla,

P David Gariff, “The Earth Trembles: An Introduction to ltalian Neorealist Cinema”, s. 6.
www.nga.gov/programs/film.

" Bert Cardullo, “What is Neorealism?” Bert Cardullo (der.), André Bazin and Italian Neorea-
lism (New York: Continuum International, 2011), s. 19

'S Yeni Gergekgi sinemada genre tartigmast igin bkz. Christofer Wagstaff, “Cinema”, David
Forgacs ve Robert Lumney (der.) [talian Cultural Studies: An Introduction (Oxford: Oxford
University Press, 1996), s. 223-226.

' Noa Steimatsky, Italian Localitis: Reinhabiting the Past in Postwar Cinema (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 2008), s. 45.
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giindeme getirmistir.'” Dolayisiyla, sanatsal diizeyde, “siradan olan”in,
“giindeligin” gene “siradan”la bulusmasi olarak okunabilecek Yeni Ger-
cekgilik, anti-fagist ahlaki ve etik bir felsefi durusun beyaz perdeye akta-
rimi; bir sinema akimi olmanin 6tesinde “italyan kiiltiiriiniin toplumsal ve
estetik olarak yenilenmesi”'® yolunda olusmus politik bir hareket niteligi
tasimaktadr.'®

Tematik agidan bakildiginda, Visconti’nin Ossesione (1943) ve La
Terra Trema (1948); Victoria De Sica’nin I Bambini Ci Gurdano (1944),
Ladri di Biciclette (1948), Alberta Lattuada’nin // Mulino del Po (1948)
Senza Pieta (1948), Roberto Rosellini’nin Roma, Citta Aperta (1945),
Paisa (1946) ve Stromboli (1950) Giuseppe De Santis’in Caccia Tragica
(1947), Riso Amaro (1949) ve Luigi Zampa’nin Vivere in Pace (1947)
filmleri gibi Yeni Gergekg¢i sinemanin bagyapitlanm birlestiren en temel
unsurun, savag sonras! yeniden yapilanma siirecinde en belirgin sorunlar
olarak goriiniirliik kazanan yoksullugun, igsizligin, ¢aligma kosullannin,
Kuzey-Giiney arasi esitsizligin, ig¢i sinifinin ve diglanmislarin giindelik
pratikleri lizerinden aktanmina yénelik kaygi ve ¢abalar oldugu goriiliir.
Filmlerdeki s6z konusu vurgu, fagizmin modemlesme ve ekonomik gelig-
me ideallerinin basarisizligini a¢iga vurmasi, fagist tahayyiil ile tamamen
zit bir toplumsal goriintii sunmasi1 bakimindan sembolik diizeyde anti-fa-
sist durusun temelini kurar. Diger yandan, 6zellikle yoksulluk ve igsizli-
gin merkeze alinmasi, Yeni Gergekgi sinemaya ickin esitlik¢i/esitleyici
bir yaklagima isaret etmektedir. Sinifsal konumu ve yerlesim bolgesinden
(kent-kir) bagimsiz olarak Savas sonrasinda halkin ¢ogunlugunun ortak
kaygisi olarak 6n plana ¢ikan yeniden yapilanmanin sancilarinin beyaz
perdeye aktarimi, Giiney Italya’ya atfedilen kiiltiirel ve ekonomik “geri
kalmighk” mitinin ulusal/ortak bir mesele olarak benimsenmesi gereklili-
gine isaret ederken, ayni zamanda, ulusal birligin sosyal adalet hedefi
dogrultusunda yeniden iiretimini giindeme tagir.”’

" Marcia Landy, /talian Film (Cambridge: Cambridge University Press, 2000), s. 13;

'® Carlo Celli ve Marga Cottino-Jones, A New Guide to Italian Cinema ( New York: Palgrave

Macmillan, 2007) s.44.

" Yeni Gergekgiligin Fransa ya da Almanya degil de 6zellikle italya’da ortaya ¢ikmas: ise ital-
ya'mn kendine 6zgii tarihsel ve politik dinamikleri ile baglantilidir. Fagist donemden devralinan
sinematografik gelenek ve kurumsal yapinin yamsira, direnis bu baglamda 6nemlidir. Bkz.
Gilles Deleuze, Cinema I the movement-image, Hugh Tomlinson ve Barbara Habberjam (gev.)
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986), s. 205.

2 Brent J. Piepergerdes, “Re-envisioning the Nation: Film Neorealism and the Postwar Italian

Condition”, ACME: An International E-Journal for Critical Geographies, 6.2 (2007), s. 238;

246.
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Film kuramcilan ve elestirmenler arasinda tamima yoénelik bir uzlag
eksikligi s6z konusu olmakla birlikte, gerceklige dair farkindaligin sanat-
sal eylemin merkezinde yer almasi gerektigine dair inang, Yeni Gergekgi
sinemanin kurucu unsuru olarak belirginlik kazanmakta. Hareketin onde
gelen kuramcilanndan Cesare Zavattini (1902-1989) i¢in, fagizan diinya
goriisiiniin ve dogmatik diisiince sisteminin karsisinda konumlandirdig:
gergeklik, savag1 deneyimlemis somut insanin hikayesidir; (Yeni Gergek-
¢i) sinema bireysel hikdyeyi kolektiflestirir; diger hikayelerle ortakligini
yakalar; analiz eder. Burada Zavattini’nin vurguladigi husus hikdyede
gergegi bulmak degil, gercegi hikdyelestirmektir. Bu siiregte, hayal giicii,
ancak gergekte yer buldugu siirece devreye girer. Ancak bu siirecin salt
haber niteligi tagiyan unsurlar iizerinden isleyecegi anlamina gelmemek-
tedir. Olaydan, durumdan ve olgunun kendisinden beslenen bir “par¢a ha-
yal giicii”diir devreye giren. Zavattini’ye gore, kisinin ifade etmek istedi-
gi diisiince ile kurdugu iligki her zaman i¢in yaratici eyleme ickin bir ter-
cihi imler. Ancak bu tercihin, yeniden kurulmus bir 6zneden ziyade, “olay
yerindeki” 6zne ile iligkilenerek yapilmasi gerekir. Yonetmenin gergek-
likle dogrudan temasa gegmesi ya da farkh bir ifadeyle dig/ger¢ek mekan
cekimleri, Zavattini’nin “kargilasma sinemasi1” (cinema of encounter)
olarak kavramsallastirdig: bu isleyisin olmazsa olmaz kosuldur.?'

Di1s mekan g¢ekimleri ya da kurgusal mekandan yasayan mekana gegis,
esas itibariyle filmsel ve uzamsal pratige politik bir miidahale olarak oku-
nabilir. Bu anlamda, Yeni Gergekgilik giindelik hayat pratiklerini perdeye
yansitirken, bir anlamda perde ve gergek arasindaki sinin muglaklagtirir.
Savagin toplumsal ve mekansal izlerinin garpici; belgeselvari bir gekilde
aktanmi, Yeni Gergekgi perdede 6n plana ¢ikan “belgesel-kurgu diyalek-
tigi” iizerinden sekillenir. Bu noktada, savas sonrasi1 donemde belgesel
film yapimcilarinin karsilastigi fon kisitlamalar g6z 6niinde bulundurul-
dugunda, Yeni Gergek¢i filmlerin 6zellikle modern kentteki geligki ve
esitsizliklerin sunumuna dair bir islev iistlendiklerini séyleyebiliriz:*

Yeni Gergek¢i uzamsal pratik, diyalektik kentin karmagik gercekligini
agiga c¢ikarnir ve giindelik hayat igerisinde tescilli ve onunla yiizlesen

2! Cesare Zavattini, “A Thesis on Neo-Realism”, David Overbey (der.). Springtime in Italy
(London: Talisman Books, 1978), s. 70. Dis mekan ¢ekimleri, kimi elestirmenler tarafindan, I1.
Diinya Savagi sonrasinda sinema sektoriindeki maddi imkansizliklarin bir sonucu olarak deger-
lendirilmekle birlikte, “sokagin”/doganin yeni gergek¢i sinemanin “felsefesi” agisindan énemi
0z 6niinde bulunduruldugunda, bunun bir tercih oldugu sonucuna vanlabilir.

*? David Brancaleone, “Framing the Real: Lefébvre and Neo-Realist Cinematic Space as Prac-
tice”, Architecture_media_politics _society, 5, 4 (2014), http://architecturemps.com/wp-content/
uploads/2012/07/AMPS-Vol.5-no0.4-Full-Paper-FRAMING-THE-REAL.pdf. s. 5.
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yeni bir tiir kurgu tizerinden igler. Uzami tamimlar ve arastirir, haritalar
ve Olger, saptar ve betimler, bu surette kamera yoluyla goriiniirliigiinii
saglar. Yeni Gergekg¢i karakterlerle bulusan ve kusatilan arka planda
kent hayat kazanrr..”

Bu sekilde, “yasamin akisin1” ya da gergegin siirekliligini, kurgu-gergek
senteziyle izleyiciye aktaran Yeni Gergek¢i kamera/goz, belgesel-kurgu
diyalektigini (yeniden) iiretir. Filmi fotografik yaklasim ¢ergevesinde ele
alan Siegfried Kracauer, Yeni Gergek¢i sinemanin énemine tam da bu
noktayla ilintili olarak dikkat ¢ekmektedir. Filmi “6ziinde fotograflama-
nin uzantisi”?* olarak tanimlayan, Kracauer’e gore, “yasamin akigina” du-
yulan hassasiyeti italyan Yeni Gergekgi filmlerinde dogrudan gérebiliriz:
“Rosselini, De Sica ve Fellini i¢in, bizi ilgilendiren “yasamin 6zii” ancak
kameranin agiga gikartabilecegi bir boyuttur ki yonettikleri filmler bunu
derinlemesine aktarir”.”’

Dis mekén ¢ekimleri ya da Yeni Gergekg¢i sinemanin s6z konusu bel-
geselvari niteligi, ayn1 zamanda onun bir diger 6zelligine gonderme yap-
maktadir: oyuncu olarak profesyonel olmayan kisilerin tercih edilmesi.
Esas itibariyle boyle bir tercih Yeni Gergekgiligin yukanda degindigimiz,
“siradan”/“siradanlik” ile kurdugu iliskinin temelinde yer alir. Zavattini’
nin senaryosunu yazdig1 ve Vittorio De Sica’nin yonettigi Ladri di Bicic-
lette bu baglamda, en basarili 6rneklerden biri olarak sinema tarihine geg-
mistir. Filmin bagkarakterleri Antonio Ricci’yi canlandiran Lamberto
Maggiorani, bir fabrika is¢isi; Ricci’ni kansim canlandiran Lianella Ca-
rell, De Sica’nin bir réportaj vesilesiyle tanistii bir gazeteci ve ogullan
Bruno’yu canlandiran Enzo Staiola ise ¢ekim sirasinda tesadiifen orada
bulunan “siradan” bir ¢ocuktur.

Ladri di Biciclette’te oldugu gibi, ¢ogunlukla oyuncunun kendi sinif-
sal deneyimiyle ortiigen rolleri icra etmesi, sokagi tiim gergekligi ile kav-
ramak agisindan 6nemli oldugu kadar, aym1 zamanda Yeni Gergekgiligin
fagist sinemanin “kahramanlastirma iizerine inga edilen retorigine bir bas-
kaldir1 olarak okunabilir. Bu sekilde, “istisnai” olan yerine “siradan’ yer-
lestiren Yeni Gergekgilik somut insan1 merkezine alan, demokratik bir si-
nema deneyimine isaret eder. Zavattini Yeni Gergekg¢i sinemaya igkin bu
egilimi su sekilde ifade etmektedir:

2
Agy., s. 5-6.

* Siegfried Kracauer, Theory of Film. Redemption of Physical Reality (Oxford: Oxford Uni-

versity Press, 1960), s. ix.

3 Agy.s. 71-73.
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Ben istisnai insanlara, kahramanlara karsiyim. Her zaman onlara karg1
icgiidiisel bir nefret duydum. Onlarin varligi zoruma gitti, bana benze-
yen milyonlarcasi gibi diinyalanndan diglandigimi hissettim. ... Kah-
ramanlar izleyicinin genelinde asagilik kompleksi yaratirlar. Artik her
bir izleyiciye yasamin ger¢ek kahramaninin kendisi oldugunu séyle-
menin vakti geldi... Yeni Gergekgiligin amaci tam olarak budur: her-
kesi giiglendirmek ve herkese insana mahsus farkindalig vermek.?

Tim bu unsurlara bagh olarak geleneksel sinemanin temelini olusturan
yanilsama, Yeni Gergek¢i sinema ile yerini gergegin analizine ve buradan
dogru bir senteze birakmaktadir. Sinemada “vulgar yapayhigin™ karsisina
“analitik egilimi” yerlestiren Zavattini, bu egilimin olgulara dogru bir ge-
kimi; gergegi anlama/kavrama, katilma ve birlikte varolma arzusunu be-
raberinde getirdigine dikkat ¢ekerken,”’ dayamismaci, demokratik ve ya-
sam ile sanatin birbirini yeniden tretttigi, ortiistiigii bir sinema anlayigina
isaret etmektedir.

Bu baglamda, Yeni Gergekgi sinemanin, 16. yiizyil italyasi’nda, orta-
ya ¢ikan Commedia dell’arte tiyatro akimiyla 6nemli 6lgiide benzestigini
s6ylemek miimkiin. Angela Dalle Vacche’ye gore, bu benzesme hikaye-
lerin ¢ogunlukla senaryoya bagh kalmadan aktanlmasi, oyuncu segiminin
aktorlerin fiziksel goriiniimiine bagh kalmadan yapilmasi ve daha gok
jestlere dayanan bir oyunculugun agirhik kazanmasi temelinde somutlani-
yor.2® Sokakta sergilenen, giindelik hayat: hikayelestiren, oyunculann bir
senaryoya bagh olmakla birlikte, ¢gogunlukla dogaglama teknigini benim-
sedikleri pandomim agirhkli isleyen Commedia dell’arte®® bu yénleriyle
fasist sinemanin dayandigi opera gelenegi ile tamamen farkh stilistik un-
surlar igerir. Omegin, opera oyuncusunun, biiyiik sahnelerdeki ihtisamh
dekorlarin arasinda en uzak noktadaki izleyicinin bile ayirt edebilecegi,
heykelvari bir durusa ve mimiklere sahip olmasi beklenirken, Commedia
dell’arte oyunculan bedenlerini giinliik hayat i¢indeki hareketlerle uyum-
lu kullamirlar. *

Ancak burada not etmemiz gereken 6nemli bir nokta, komedyanin ak-
sine Yeni Gergekg¢i sinemanin oyuncularin degil yénetmenlerin sinemasi

% Zavattini, “A Thesis on Neo-Realism”, 5.76.

7 ggy.s. 71.

% Angela Dalle Vacche, The Body in Mirror, Shapes of History in ltalian Cinema (Princeton:
Princeton University Press, 1992), s. 5.

 Marino Palleschi, “In the name of Auguste Vestris: The Commedia Dell’arte. It’s Origins,

Development and Influence on Ballet”, 2005. (http://auguste.vestris.free.fr/Essays/ Comme-

dia.html)

% Vacche, The Body in Mirror, Shapes of History in Italian Cinema, s. 6-7.
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olarak anilmasidir. Burada y6netmenin iistlendigi kurucu islevi, Fransiz
sinema kuramcis1 André Bazin, “gergegin biitiinselliginin” merkeze alin-
dig1, form-odakl estetik bir yaklasim cergevesinde ele ahr.*’ Sinematik
¢ekimin temel unsuru olarak belirginlik kazanan “nesnel gergeklik™ Ba-
zin’in Yeni Gergekg¢i sinemaya yaklagiminda anahtar kavram olarak kar-
simiza ¢ikmakta. Bu baglamda, Yeni Gergekg¢ilik, “nesneleri bir biitiin
olarak gormeye hazir biling yoluyla bir biitiin olarak algilanan gergekligin
betimlenmesi” olarak tamimlanir; dogalcilik ve verizm gibi daha &nceki
gergekgi estetik ile de bu eksende karsitliklar igerir. Gergekgi estetik kap-
saminda konu se¢imi, nesne sunumuna dair hassasiyetler oncelenirken,
Yeni Gergekgi sinema igin tam tersi bir durum gegerlidir. Omeklemek ge-
rekirse, Bazin’e gore Paisa (1946)’da gergekgi olan Italyan direnisiyken,
Yeni Gergekei olan yonetmen Rosselini’nin olaylan sunus bigimidir.”
Dolayisiyla, Bazin’in nesnel gergeklik vurgusu, Yeni Gergekg¢i sinemanin
yansizhigi ya da yargisizhigindan ziyade siirekli gegerliligini koruyan a
priori bir zihinsel tutuma isaret eder. Gergeklik y6netmenin goziinden
filtrelenir ancak burada temel olan filtrelemenin/tercihin mantiki ya da
psikolojik degil ontolojik olmasidir: gergek biitiinliigiinii korur.>> Kamera
ise bunu gergeklestirmenin tek aracidir. Bu baglamda, Bazin derin odakl
sinematografi teknigi ile desteklenen uzun ve kesintisiz ¢ekimleri Yeni
Gergekgi sinemanin merkezine tasir; bu estetik bir secenekten ziyade mo-
dern sinematik gergekgiligin olmazsa olmazidir Bazin’e gore.** Gergekli-
gi biitiin ayrintilariyla izleyiciye sunan bu teknik sayesinde, izleyiciye
kendi anlamim kurabilecegi bir tercih alam1 taninmis olur. Bu baglamda,
Bazin’in Yeni Gergek¢i sinemanin demokratik ve katilimci boyutunu

3! Bkz. André Bazin, “Cinematic Realism and the Italian School of the Liberation”, Bert Car-
dullo (der.), André Bazin and Italian Neorealism, s. 37-50. Bu yaz ilk olarak Ocak 1948’de
L Esprit dergisinde yayimlanmig, daha sonra Bazin’in yazilanndan derlenen Quest-ce que le ci-
néma?, cilt 4 (Paris: Les Editions du Cerf, 1962) iginde yer alnugtir.

32 André Bazin, “In Defense of Rossellini”, Bert Cardullo (der.), André Bazin and Italian Neo-
realism, s. 167. Bazin'in Agustos 1955°te Rossellini’ye yoneltilen elestirilere karsi bir savunma
olarak Cinema Nuovo dergisinin editoriine yazdigi bu mektup, Quest-ce que le cinéma?, cilt 4,
i¢indedir. Rosellini, yeni gergekgilikle iliskilenme bigimini su sekilde ifadelendirir: Yeni Ger-
¢ekgilik. .. insanlan algakgéniilliiliikle ve istisna olusturmadan, oldugu gibi gérmek...gereksini-
mine yanittir...[K)endi kendine agiklik kazandirma istegi, ne olursa olsun gergegi goz ard et-
meme diirtiisiidiir. Bu nedenle, ben filmlerimde seylerin anlamini’ kavramaya ve onlara hakiki
degerlerini vermeye ¢alistim. Bu kolay ya da kaygisizca yiiklenilmis degil, son derece biiyiik
bir proje giinkii herhangi bir seye hakiki degerini vermek onun gergek evrensel anlamini kavra-
maktir. Mira Liehm, Passion and Defiances. Film in Italy from 1942 to Present (Berkeley:
University of California Press, 1984),s.137

33 Bazin, “In Defense of Rossellini”, s. 168.

3 Bert Cardullo, “Defining the Real: The Film Theory and Criticism of André Bazin”, Bert
Cardullo (der.), Andre Bazin and Italian Neorealism, s. 9.
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kamera iizerinden yeniden kurdugunu séylemek yanlis olmayacaktir. Za-
vattini’nin tematik boyuta referansla giindeme getirdigi paylagim/daya-
nigma ve katilimi, Bazin sinematografik bir perspektif lizerinden kurmak-
tadir.

Italyan Yeni Gergekgiligini nedensel baglantilar ve zaman-uzamsal
biitiinliigli merkeze alan geleneksel “hareket-imge”nin ¢okiisii lizerinden
yorumlayan Gilles Deleuze, Bazin’in yukarida degindigimiz nesnel ger-
¢eklik, “olgu-imge” kavramsallagtirmasini “zaman-imge” olarak yeniden
tamimlar. Bu ¢6kiisii, savas sonras1 Batr’da etkileri dogrudan deneyimle-
nen politik, ekonomik, toplumsal, ahldki ve sanata, edebiyata ve 6zellikle
sinemaya igsel faktorlerin® bir sonucu olarak ele alan Deleuze, Yeni Ger-
¢ekei sinema pratigi ile gelisen yeni filmsel vizyona dikkat ¢eker. Bu
baglamda Deleuze, Bazin ve Zavatti’nin sinema yaklagiminda gergekle
kurulan dogrudan iligki nosyonundan saparak zihinsel siireci devreye
sokmaktadir. Deleuze agisindan sorun gergeklik diizeyinde bi¢im ya da
icerikle iligkili degil, zihinsel diizeyde, diisiinsel deneyimle ilintilidir; “al-
gr” “hareket” ile degil “diisiince” ile bagintihdir.*® Bu sekilde, zaman-
uzamsal temsilin geleneksel kodlarindaki kirilma kapsaminda, Bazin’in
“gergekei goriis deneyimleri”nin temeli olarak vurguladig: “siire”yi, De-
leuze, Bergson’un zaman kuramindan hareketle, 6znelligin tek bigimi
olan bellek ve diisleri kapsayacak sekilde genisletir.’’ Zaman hareketten
bagimsizlagir; diigiinceyle birlikte igler. Bu ise yeni imge zaman-imgenin
fagizme, propagandaya ve slogana arag ol(a)mayacaginin bir gdstergesi
olarak diigiiniilebilir.”®

35 Deleuze bu faktorleri su sekilde detaylandirmaktadir: “Savas ve savasin sonuglan, ‘Ameri-
kan Riiyasi”nin tiim yonleriyle istikrarsizlig1, azinliklann yeni bilinci, dis diinyada ve insanlarin
zihinlerinde imgelerin artmasi ve enflasyonu, edebiyatin da tecriibe ettigi yeni anlati tarzlarimin
sinema iizerindeki etkisi, Holywood ve eski genrelannin krizi...”. Deleuze, Cinema I the mo-
vement-image, s. 206.

% Gilles Deleuze, Cinema 2 time-image, Hugh Tomlinson ve Robert Galeta (¢ev.) (Minneapo-
lis: University of Minnesota Press, 1989), s. 5.

37 Agy., s. 82. Bazin ve Deleuze'e referansla yeni gergekgi sinemada imge tartismasi igin ayrica
bkz. Laleen Jayamanne, Toward Cinema and Its Double: Cross-cultural Mimesis (Blooming-
ton: Indiana University Press, 2001), s. 135-148.

% Ebru Belgin Yetiskin, “Sinematografik Diisiinebilmek: Deleuze’iin Sinema Yaklasimina
Giris”, Istanbul Universitesi lletisim Fakiiltesi Dergisi, 40 (2014), s. 135. Deleuze’iin zaman-
imge kavramsallagtirmasina ve sinema kuramina iligkin bir okuma i¢in aynca bkz. Ulus Baker,
Beyin Ekran, Ege Berensel (der.) (istanbul: Birikim, 2011-2012); Ozcan Yilmaz Siit¢ii, Gilles
Deleuze'de Imge Hareketi Olarak Sinemamin Felsefesi (istanbul: Es Yayinlan, 2005).
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SINEMANIN POLITIK DOGASI-ENTELEKTUEL VE
GORUNMEZIN IFSASI

Oldukga kisa bir tarihsel ddnemde, belirli bir politik ortam ve cografyada
tiretilen filmlere atfen giindeme gelmekle birlikte, Yeni Gergekgiligin, ge-
rek Italyan gerekse diinya sinemas: iizerindeki etkilerinin, bu sinirlilikla-
rin ¢ok otesinde oldugu sdylenmelidir. Bu y6niiyle, sinema-sanat-gergek
arasindaki iligki Oriintiisiine kuramsal ve pratik anlamda kaynaklik eden
Yeni Gergek¢i akimin, dzellikle 1960’lardan giiniimiize belirginlik kaza-
nan tiim gergekg¢i yaratimlar igin bir “okul” islevi iistlendigini not etmeli-
yiz. Francesco Rosi, Yeni Gergekg¢i sinemanin erken déneminde aktif ola-
rak yonetmenlik yapmamis olmakla birlikte, Yeni Gergekg¢i mirasi filmle-
rine tastyan kusagin 6nde gelen isimlerinden biridir.*® Sinema kariyerine
Yeni Gergekgi sinemanin 6nemli émeklerinden La Trema Terra (1948)’
nin ¢ekim siirecinde Luchino Visconti’nin yardimcisi olarak adim atan
Rosi, 1958 yilinda y6netmenligi yaptig: ilk filmi La Sfida’ya kadar Ma-
tarrozzo, Monicelli, Emmer, Antonioni, Alessandrini gibi donemin usta
yonetmenlerinin yardimciligim iistlendi. Bu siiregte deneyimledigi Yeni
Gergekgei sanatin entelektiiel ve artistik ortaminin Rosi’nin sinemaya yak-
lagiminda kurucu bir islevi oldugunu gérmekteyiz. Bu miras Rosi’nin
giincel gergeklikle; yasadig1 cografyanin ve donemin toplumsal ve politik
gercekligi ile kurdugu iliski ¢er¢evesinde somutluk kazanmakta:

[talyan sanatinda belirli bir gergekgi gelenekten besleniyorum, ancak
aym zamanda yapitlanm giincel ve bu belirli tarihsel an ile iligkili.
Simdi yapmaya ¢ahigtigim sey, yarattigim bir hikdyeyi varolan bir ger-
cege uygulamak degil... Bilakis etrafimda gercekten neyin varoldugu-
nu analiz etmeye ve onun iginde bir hikdye yakalamaya ¢aligiyorum...
Hikayelerimin kendilerini sadece mekanik devamliliklan ya da kati-
limcilarin psikolojik analizinden ziyade, ahlik, parcasi olduklar ¢ev-
renin ve toplumun gekillendirdigi bigimiyle katilimcilarin davranisla-
n... lizerinden ifade etmelerini is

Yeni Gergekgi hareketten 6nemli ol¢iide beslenmekle birlikte, Rosi’nin,
klasik Yeni Gergek¢i sinemanin gercege “taniklik etme”, “kayit altina
alma” egilimini asarak, politik-toplumsal gergeklik karsisinda “elestirel”

¥ fkinci kugsak yonetmenler arasinda Vittorio ve Paolo Taviani, Ermano Olmi, Elio Petri,
Marco Ferren, Pier Paolo Pasolini ve Berrnardo Bertolucci’yi sayabiliriz.
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bir tutum sergiledigini séylemek miimkiin.** Toplumda varolan 6rtiik
iktidar iligkilerini degifre etmeyi hedefleyen bir sinema deneyimine igaret
eden “elegtirel” yaklasim, bu yoniiyle politik kaygilann y6nlendirdigi bir
sinema pratiginin altimi ¢izmekte. Ancak, Rosi’nin toplumsal ve politik
sorunlara bir ¢6ziim Gnerisi sunmaktan ¢ok, kurgusal miidahalelerle, gé6-
riiniiriin arkasindaki gergekligi anlatma/anlama gayreti iginde oldugu
s6ylenmelidir. Bu dogrultuda, Rosi’nin elestirel yaklasimi, propagandaci
sinemanin, tanimlanan “mutlak dogru” iizerinden izleyiciye ulagma ve
onu bu dogruya yo6neltme/y6nlendirme ya da farkh bir ifadeyle izleyiciyi
endoktrine etmeyi degil, provoke etmeyi,* ve bagntih olarak “biling
yiikseltme”yi* hedefler. Bu ise kendisinin de belirttigi gibi, izleyicinin
duygusal anlamda katiliminin yanisira, filme diisiinsel diizeyde de dahil
olmasim1 gerektirir. Rosi agisindan bu durum, sinemasinin temel unsuru
olarak vurguladifi “sorgulama” siireglerinin izleyici agisindan islerlik
kazanmasina olanak vermektedir:*® Yonetmene atfedilen bu “iglevin”,
Pasolini, Taviani kardesler, Pontecorvo, Bertolucci i¢in de gegerli oldugu
gibi, Rosi’nin sinema pratiginde takip edebilecegimiz Gramscian izlere
isaret ettigini s6yleyebiliriz.** Bu durum, Giiney sorununu merkeze alan
yaklagiminin 6tesinde Rosi’nin yénetmene/entelektiiele bigtigi ayricalikli
rolde somutlanmakta: “...[Bliz yonetmenlerin hem politik hem ahlaki
anlamda biiyiik bir sorumlulugumuz var. Her seyin Gtesinde, biz film
yapmakla yiikiimlii degiliz, ama film yapiyoruz ve dyle diisiiniiyorum ki
bu izleyiciye bir seyler séylemenin en giiglii yolu.’

Siyasal kimligini, aralarinda konjonktiire gore gegciskenlik oldugunu
ifade ettigi Italyan Komiinist Partisi ve italyan Sosyalist Partisi’ne refe-
ransla tanimlayan* Rosi, toplum elestirisinde, simf geliskilerinin belirle-
yiciligini merkeze alan bir yol izlemekte. Pek ¢ok filminde ele aldig1 yoz-
lagsma, yasal ve yasa dis1 gii¢ odaklan arasindaki iliskiler, Rosi’ye gore

“ Bkz. Luca Barattoni, Italian Post-neorealist Cinema (Edinburgh: Edinburgh University
Press, 2012), s.23; Peter Bondanella, A History of Italian Cinema (New York ve London: The
Continuum International Publishing Group Itd.), s.224.

‘! Bachman ve Rosi, “Francesco Rosi: An Interview”, s. 52.

“2 John J. Michalczyk, The Italian Political Filmmakers (New Jersey: Fairleigh Dickinson
University Press, 1986), s. 14.

4 Bachman ve Rosi, “Francesco Rosi: An Interview”, s. 54. Benzer bir yorum igin bkz. Gary
Crowdus ve Dan Georgakas tarafindan Francesco Rosi ile yapilan réportaj, “The audience
should not be just passive spectators”, Dan Georgakas ve Lenny Rubenstein (der.), Art, Poli-
tics, Cinema: The Cineaste Interviews (London: Pluto Press, 1985), s. 128.

“ Bkz. Bondanella, A History of Italian Cinema, s. 231.

% Gary Crowdus ve Dan Georgakas tarafindan Francesco Rosi ile yapilan roportaj, “The au-
dience should not be just passive spectators”, s. 128.

“ Agy.
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Italya’da “Paternalist ve otoriter bir devlet anlayisi iizerinden yiikselen
eski, ilerleme-kargit1” kiiltiiriin iiriinleridir. “Bu anlayis derin devlet ikti-
dan diizeyinde —devletin yerine gecen, gériinmeyen iktidar—, su¢ ortakli-
gina ve yolsuzluga; ve her seyin Gtesinde iktidarda en iist mevkiide yer
alan burjuvaziye dayanmaktadir. Bu simif kendi Onceliklerini -savunmak
icin her tiirlii ilerlemenin kargisindadir.”*’

Rosi’nin Italya’da deneyimlenen politik ve toplumsal sorunlarin altin-
da yatan sinifsal dinamiklere dair bu tespitinin sinemasinin anlamlandi-
rilmasi bakimindan belirleyici bir hareket noktasi oldugunu sdylemeliyiz.
Ancak, burada vurgulanmasi gereken énemli bir husus, devlet ve burju-
vazi elestirisini merkeze alan bu yaklagimin yillar igerisinde doniisen, bir
sinematik dil iizerinden ifade edildigidir. Bu d6niisiim esas itibariyle sos-
yal olgularin temsilinde 6n plana ¢ikan anlatinin 6znesinde bir kaymaya
isaret eder. 1970’li yillann sonlarina kadar (tarihsel) olaylar, kurumsal
pratikler, karizmatik kahramanlar, su¢ 6rgiitleri, mafya ve devlet iizerin-
den isleyen kurgular, sonrasinda yerini karakterlerin, karakterler-arasi
iligkilerin, olaylar karsindaki bireysel tutumlarin analiz edildigi bir sine-
ma pratigine birakmistir. Rosi bu kayisi kigisel diizeyde, yasgam deneyimi
ve birikiminin gergeklikle kurdugu iliskide; bakis agisinda yarattigi donii-
sime baglarken, ayn1 zamanda, toplumsal ve politik gergekligin bulanik-
lasmasi ve karmagiklagsmasinin bu siiregteki belirleyici etkisini vurgular.
Artik goriinmeyeni ifsa etmek, zorunlu olarak bireylerin davraniglarim
merkeze alan derin analizleri gerekli kilmaktadir; ideolojiler yetersizdir.*®
Ancak bu Rosi’nin “politik sinema”sinin sonlandif1 anlamina gelmez, do-
niisen politik olanin temsiline iligkindir. “Sorusturma sinemas1” (Cine-
inchiesta) donemi olarak da tanimlanan birinci dénemde —genel bir de-
gerlendirme kapsaminda bu dénemin Cristo si e fermato a Eboli (1979)
ye kadar yayimlanan filmleri kapsadig1 séylenebilir— Rosi italya’nin top-
lumsal ve politik sorunlarina, sadece sanatsal iiretim yapan bir y6netmen
olarak degil, aym1 zamanda, bir aragtirmaci/sorusturmaci gibi yaklagmak-
ta;* kendi deyimiyle, “belgesel degil” ancak “belgeye dayah film” iiret-
mektedir.”

7 Agy., s. 126-127.

48 Gary Crowdus, “Personalizing Political Issues. An Interview with Francesco Rosi”, Cineaste,
XII, 2 (1982), s.42.

“ Millicent Marcus, “Beyond cinema politico: family as political allegory in Three Brothers,”
Carlo Testa (der.) Poet of Civic Courage. The Films of Francesco Rosi (Wiltshire, England:
Ficks Books, 1996), s. 116.

39 Gary Crowdus ve Dan Georgakas tarafindan Francesco Rosi ile yapilan réportaj, “The au-
dience should not be just passive spectators,” s. 129.

122



Aylin Ozman & Imge Tugce Bagir

Bu baglamda, Rosi’nin, “sorusturmaya dayal sinema”sinin ilk 6rmegi
olarak sinema tarihine gegen Salvatore Giuliano’nun (1962) bir doniim
noktasi oldugunu not etmeliyiz. Daha sonraki pek ¢ok filmi gibi, ger¢ek
bir olaydan yola ¢ikarak kurgulanan, ger¢ek mekanlarda ve oyuncu ol-
mayan “gercek” kisilerle ¢ekilen filmde, Sicilya’da halk kahramam bir
kanun kagagi olan Salvatore Giuliano’nun 1950 yilinda esrarengiz bir ge-
kilde vurularak oldiiriilmesinin arkasindaki iligkiler silsilesi sorusturul-
maktadir. Ancak, tematik akigi itibariyle, film Salvatore’nin kisisel 6ykii-
siinii merkezine almakla birlikte, filmin orijinal adi olan Sicilia 1943-60
anlasilabilecegi gibi Rosi’nin temel kaygisi Giiney’in toplumsal ve politik
yapisina dikkat gekmek, Sicilya’daki iktidar iligkilerini anlatmaktir.>' Di-
ger yandan, filmi fotografik agidan okudugumuzda, Rosi’nin de vurgula-
dig1 gibi gekimlerde birbirinin igine gegmis ii¢ farkh fotografik stil dikkat
¢cekmektedir: ge¢mis olaylan animsatacak gagrisimsal bir stil, Castelvet-
rano’daki olaylan anlatmak iizere fotograf gazeteciligine yaklasan bir stil
ve 6zellikle mahkeme sahneleri igin televizyona uygun bir stil.*> Zaman-
sal ve mekansal atlamalarla, kimi zaman geg¢misten, kimi zaman gelecek-
ten karelerle kurulan bu ii¢ farkli anlati1 bi¢imi, Rosi’nin gergegi kurma
bigimine dair 6nemli ipuglari sunmakta. Dolayisiyla, Gino Morelli’nin
vurguladig: gibi, Rosi’nin Salvatore Guliano’daki 6zgiin stratejisi aslinda
ne nesnel gercgeklige dayali bir belgesel ¢ekme iddiasini ne de kurgusal
bir yeniden iiretimi kapsamaktadir. Burada stratejinin 6zgiinliigii, hakika-
te ulagmak i¢in yapilacak bir galisma igin gerekli olan ve bir anlamda
kendi anlatisina doniisecek farkli bigimsel ve stilistik unsurlar kullanil-
masindan kaynaklanmaktadir.>

Rosi’nin sorusturmaya dayali sinema pratigini 6émekleyici bir diger
6nemli yapiti, Napoli’de kentsel doniisiim siirecinde gergeklesen siyasi
yolsuzluklari1 konu edinen Le mani sulla citta (1963)’dir. Kentsel donii-

* Rosi pek ¢ok filminde Giiney Sorunu’nun farkh boyutlanm perdeye aktarmistir. Orneklemek
gerekirse; ilk filmi La stifa’da da Napoli’nin yoksul semtlerinden birinde yasayan Vito Pola-
ra’nin daha iyi bir yasam siirmek i¢in Camorra adl mafya érgiitiine katilmasi ve dramatik
6limii; Giiney’deki sosyo-ekonomik sorunlan; / magliari (1959)’de Almanya’ya ¢ahsmak igin
giden Mario’nun, Vito’nun hikayesine benzer sekilde hayatin1 kazanabilmek igin yasa dis1 bir
ceteye katilmasi iizerinden Kuzey Avrupa’daki Giineyli isgilerin giindelik sorunlann ve gog
olgusunu; Lucky Luciano (1973)’daysa, yine Salvatore Giuliano ile benzer bigimde, “mafya
babasi” Luciano’nun hikayesi iizerinden Giiney italya’daki mafyatik iktidar iliskilerini giinde-
me tagir.

52 Ben Lawton, “Salvatore Giuliano: Francesco Rosi’s revolutionary postmodernism,” Carlo
Testa (der.) Poet of Civic Courage. The Films of Francesco Rosi (Wiltshire, England: -Ficks
Books, 1996), s. 9.

%3 Gino Moliterno, “Francesco Rosi”, Senses of cinema, say1 26, Mayis (2003). http://sensesof-
cinema.com/2003/great-directors/rosi/.
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siim kapsamina giren yoksul bir mahalledeki bir binanin yikiligiyla bagla-
yan olaylar zinciri ¢ergevesinde, Rosi bu kez Napoli’de yerel siyaset dii-
zeyinde deneyimlenen yozlasmay: giindeme getirir. Film, yoneticilerin-
politikacilann demokratik karar verme siire¢lerini kendi bireysel ¢ikarlan
dogrultusunda isletme bigimlerini, manipiilatif stratejileri ve bu baglamda
gelisen iliski aglarina odaklanir. Diger pek ¢ok filminde oldugu gibi, (Gii-
ney) italya 6megine referansla kurguladigi bu hikdye kapsaminda Rosi,
aslinda, pek ¢ok cografya agisindan tamidik politik pratikleri, patronaj
iligkilerini aktarir.

Ote yandan, Rosi’nin cine-inchiesta pratiginden kopusunu en agik bi-
¢imiyle Tre Fratelli (1980)’de takip edebiliriz. Annelerinin cenazesi igin
Giiney Italya’da dogduklan kasabaya geri donen iig erkek kardesin farkli
kaygilan, deneyimleri, hikdyeleri iizerinden ilerleyen filmde 6nceki film-
lerinde izlenebilecegi gibi somut, belgeye dayali, sorusturmaci, biitiinsel
bir yaklasim séz konusu degildir. Rosi, 1970’ler italyas’’nin politik ve
toplumsal gercekligini ii¢ farkli deneyim kapsaminda, ¢oklu/pargali bir
oriintii icinde aktanr; karakterlerden/kardeslerden her birinin —savci Raf-
faele, sosyalist fabrika isgisi Nicola ve gretmen Rocco— hikdyesi italyan
gergeginin farkh bir boyutunu temsil eder. Omegin terér sorunu savci
Raffaele’nin hikdyesi iizerinden aktanlir. Bu noktada, Millicent Marcus,
Rosi’nin cine-inchiesta dsneminde ayni temayi biiyiik olasilikla kapsayici
bir perspektiften ele alacagini, bu dogrultuda filmin agirlikli olarak Raffa-
ele’nin hikayesi iizerinden ilerleyecegini ve adimin da ilk Ogul ya da Tek
Ogul olabilecegine dikkat gekmektedir.** Benzer sekilde, filmde teror
saldirisinin rityada verilmesi belgeye dayah sinema pratiginin tersine 6z-
nel ve kisisel olan1 6n plana ¢ikartan, karakterlerin i¢ diinyalarim merkeze
alan bir sinema deneyimine isaret etmektedir.”®

DURAGANIN RITMi - KELIMELERDEN IMGELERE
FASIZM VE GUNEY SORUNU

Cristo si é fermato a Eboli’yi Rosi sinemasinda yukarida bahsettigimiz
doniigiimiin, ilk habercisi olarak okumak yanlig olmayacaktir. Rosi’nin
sorusturmaci kimligini arka plana tagiyarak, karakterlerin igsel geligkile-
rini merkeze aldig1 Tre Fratelli kadar agik olmasa da Rosi, benzer sekilde
Cristo si é fermato a Eboli’de kisisel deneyimler, karakterler arasi iligki-
ler iizerinden, fagizme ve Giiney sorununun farkli cephelerine odaklan-

3 Marcus, “Beyond cinema politico: family as political allegory in Three Brothers”, s. 116.
Ayrica bkz. Moliterno, “Francesco Rosi”.
% Agy.,s. 117.
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makta.*® Rosi, Levi’nin eserini ilk olarak 1961 yilinda sinemaya uyarla-
may1 disiinmiistiir. Ancak, kendi ifadesiyle, bu projenin ger¢eklesmesi
“belirli bir Yeni Gergekgi ipotekten kendisini ayirmasi”m gerektirmekte-
dir. Marcus’a gére, burada Rosi’nin temel kaygist Visconti etkisini berta-
raf etmektir. Zira, La terra trema ve Cristo si é fermato a Eboli pek ¢ok
agidan benzesen projelerdir. Erken verilmis bir karar Rosi’nin “stilistik
ozerklik arayisini” zedeleyecektir.”’ Hem Giiney sorununa iliskin hem de
yonetmenlik kariyeri boyunca edindigi tiim birikimini yansittigi diisiinii-
len film*® kapsaminda Rosi, sinematik deneyimini Levi’nin eserinde so-
runsallagtirdig1 “varolugsal ya da toplumsal, politik, kiiltiire]” meselelerle
kurdugu kisisel iliski tizerinden perdeye aktanr.” Bu iliski Rosi’nin eseri
sinemaya uyarlama, kelimeleri imgelere doniistiirme pratiginin bigimsel
unsurlarini ve bagintil olarak siirecin ve sanatsal iiretiminin 6zgiinliigiinii
anlamak agisindan belirleyicidir:

Ne zaman edebiyat eserlerini sinemaya uyarlasam... hep sorunlan be-
nim gordiigiim ve algiladigim bigimde ele alan kitaplar tercih ettim...

Biiyiik bir yazarin kitab1 s6z konusu oldugunda, kisi [diger filmlerle
karsilagtirildiginda) daha dar, 6nceden belirlenmis sinirlar iginde ha-
reket etmeye zorlanir. Levi’nin, isa Eboli’de Durdu eseri gibi bir bas-
yapit1 secip ve sonra onu salt ham kaynak olarak kullanamaz... Bir ki-
tabi kaynak ve referans noktasi olarak kullanmak, belirli bir anlat1 ya-
pisina sayg yiikiimliiliigiinii beraberinde getirir. Kuskusuz, bu anlati
yapisi nihai olarak imgelere doniistiiriildiigiinde, kendisine bizatihi im-
geler tarafindan yoneltilen ve kelimeler tarafindan dayatilandan farkli
6zgiil talepleri toparlar. Neticede, bir filme dahil olan yaratici siire¢
edebi onciilinden 6zerklestigi derecede, bu film aym zamanda bir
yazma eylemi [scrittura] haline déniisiir,”®°

Edebiyat uyarlamalarina igkin bu ikili hat ¢ergevesinde bakildiginda,
Cristo si é fermato a Eboli’nin, filmin bir yazma eylemine déniisiimiiniin
izleri dogrudan takip edebilecegimiz bir metin oldugunu soyleyebiliriz.

% Aym zamanda, filmde sembollerin agirlikl kullammi ve miizik iizerinden aktanlan siirselli-
gin, Rosi sinemasindaki doniisiime dair ipuglari sundugu séylenmelidir. Bkz. Cosetta Veronese,
Memory in Cristo si é Fermato A Eboli and Cronaca Di Una Morte Annuciata: Considerations
on Francesco Rosi’s Identity as a Director”, Forum Italicum, 42, 2 (2008), s. 12.

37 Millicent Joy Marcus, Italian Film in the Light of Neorealism (Princeton, New Jersey: Prin-
ceton University Press, 1986), s. 340.

% gy, s.341.

%% Aldo Tassone, Parla il cinema 1 (Milano: Il formichiere, 1979), s. 292, aktaran Marcus,
Italian Film in the Light of Neorealism, s. 341.

8 Carlo Testa, “Interview with Francesco Rosi”, Carlo Testa (der.) Poet of Civic Courage. The
Films of Francesco Rosi, s. 145-146.

125



Italyan Yeni Gergekgiligi ve Francesco Rosi’nin Politik Sinemas:

Giovanna F. Lemer’in ifade ettigi gibi, Levi’'nin eserinin epizodik yapisi,
olay orgiisii duraganligi, zamansal ve mekansal agidan karakterlerin hare-
ketsizligi ve fotografik kalitesinden kaynaklanan “anti-sinematik™ niteligi
g6z oniinde bulunduruldugunda,” bir yonewnen olarak Rosi’nin kelime-
lerden imgelere “6zerklik™ seriivenindeki basar1 gortiniirliik kazanir. Bu-
rada, yonetmenin yukarida degindigimiz gibi, tematik diizeyde, Levi tara-
findan sorunsallagtinlan alanlarla iligkilenme bi¢iminin yanisira, metinle
kurdugu bu iligkiyi, bi¢imsel diizeyde, uygun sinematik araglarla ifade
edebilmesi belirleyici 6nemdedir.

Nitekim, eserdeki uzamsal-zamansal duraganligin, rutinin, paradoksal
bigimde, Rosi’ye kendi sinematik dilini kurmasi yoniinde alan agtig1 s6y-
lenebilir. Bu baglamda, filmin —orijinal eserde gérmedigimiz— ilk sahne-
sine donecek olursak, siirgiinden yillar sonra, Levi, Torino’daki stiidyo-
sunda, Aliano’daki kdyliileri, ¢ocuklan resmettigi yagh boya tablolara
bakarken goériintiilenir. Levi’nin diigiinceli yiiziinii perdeye yansitan ka-
mera, sonrasinda Levi’'nin goziinden duvarda asili tablolara odaklanir;
Levi’nin i¢ sesini duyanz:

Yillar, savas dolu ve insanlann tarih dedikleri yillar gegip gitti. Ora-
dan oraya savruldugum, bir tiirlii k6yliilerime ayrilirken verdigim zi-
yaret sOziinii tutamadigim; tutabileceksem de, ne zaman olduguna dair
fikimin olmadig yillar. Fakat odamda, digarida akip giden diinyanin
uzaginda, amlanmin beni, gelenek ve hiiziinle gevrilmis, Tarih ve
Devlet’ten dzide, kaderine raz1 bir diinyaya tagimasindan mutluyum.
O diinya ki, huzursuz ve avultulmamis topraklar tizerinde koyliiler,
tiim diinyanin géziinden uzakta, sefaletin i¢inde kendi dingin medeni-
yetinde, 6liimiin huzurunda yagiyor.

Rosi, Levi’nin agzindan bir anlatimla, izleyiciyi gegmisteki siirgiin giinle-
rine, 1935 yilina tagir. Levi’nin tablolarinin gorsel etkisiyle gegmise yap-
t181 bu yolculugun, Rosi’nin anlatisinin temelini kurdugunu séyleyebili-
riz. Levi'nin Aliano’da yazdig siirler, mektuplar ve tuttugu notlarin, ese-
rin yazim siirecindeki kurucu iglevi, filmde tablolar iizerinden gergekles-
mekte; Levi’'nin kelimelerle anlattifi hikayesini, Rosi, Levi’nin tablola-
riyla kurmakta. Bu baglamda, Rosi filmin baginda tablolan kullanarak
izleyicinin dikkatini s6zel diizeyden imgelerin temelini olusturdugu si-
nematik diizeye yonlendiriyor.®> Diger yandan baslangigta bir ¢agrisim
imgesi olan tablolarin, fotografik diizeyde, film boyunca Rosi’nin anlati-

¢ Giovanna Faleschini Lerner, “Francesco Rosi’s Cristo si e fermato a Eboli: Towards a Cine-
ma of Painting”, ITALICA, 86, 2(2009), s. 273.
2 Agy. s.276.
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sina kilavuzluk ettigini gormekteyiz. Bu ise 6zellikle filmdeki kareler ve
tablolar arasindaki benzesmeler temelinde somutlaniyor.

Levi’nin hafizasinda, gegmisten ilk imge ve/veya hatira Eboli istas-
yonudur; sahne beraberindeki polis memuruyla Kuzey’den gelen trenden
inmesiyle baglar. “Medeniyet’in son duragi” olarak Eboli’den Aliano’ya
gidis, zaman ve uzam arasindaki geciskenligi gérmemiz agisindan bir
esik islevi goriir. Eboli ve Aliano arasinda katedilen mesafe, bir cografya-
dan digerine ulagmaktan 6te, rasyonaliteden, bilimden, refahtan, irrasyo-
naliteye, batila, yoksulluga dogru “tarihsel” bir gegcisi imlemektedir. Rosi,
Levi’yi “zamamn disina” tasiyacak bu yolculuga iliskin ilk ipucunu, Levi,
polis memuru, bir gérevli ve Levi'nin pesine takilan, sahibi tarafindan
terk edilmis kopek, Barone’yi,”’ merkez istasyonunu, Aliano’ya dogru gi-
decek trenin bekledigi yerel istasyonuna baglayan tiinelde izledigimiz
sahnede verir. Eboli istasyonu ile yerel tren istasyonu iki farkh diinyay:
imler. Metaforik bir anlatimla tiinel iki istasyonu birbirine baglamaz;
“medeniyet”ler arasi gegisi saglar. Bu ayn1 zamanda, Levi’nin hafizasin-
da “gec¢mise”, Aliano’ya yolculugunun baslangicidir.

Yerel tren, koyliileri tasiyan eski otobiis ve sonrasinda Aliano’dan Le-
vi’yi karsilamasi i¢in gonderilen araba ile devam eden yolculuk sirasinda
manzaray: plan sekans aracilifiyla Levi’nin géziinden aktaran Rosi izle-
yiciyi, kuru agaglar ve ¢iplak tepeleriyle terk edilmislik hissi uyandiran
kirsal alanin igine geker, gorseli Levi’nin ig sesiyle giiglendirir:

Isa yolun ve trenin Salemo kiyisimi ve denizi birakip Luciano’nun 1s-
siz topraklarina gomiildiigii Eboli’de durdu. Buraya hi¢bir zaman ne
Isa gelmistir, ne zaman, ne ruh, ne umut, ne sebep ve sonug iliskisi, ne
akil ne tarih, buraya hi¢ kimse gelmemistir... Mevsimler koyliilerin
emegi iizerinden, Isa’dan ii¢ bin yil dnce nasil gegmigse hala Syle ge-
giyor...

Boz tepelerden birinin iizerinde Alino’nun evleri goriindiigiinde, izleyici
zamansal ve uzamsal duraganliga, siirgiinliige aligmugtir.

% Filmde, hayvan imgeleri ve seslerinin, —Yeni Gergekgi sinemanin pek ¢ok dmeginde oldugu
gibi— yoksullugun aktanmi agisindan 6nemli bir iglev gordiiklerini not etmeliyiz. Tasmasina
iligtirilmig “beni bulursaniz iyi bakin” notu ile “medeni diinya”nin nimetlerinden faydalanmig
bir hayvan imgesini, kdpek Barone karakteriyle izleyiciyle paylagsan Rosi’nin, filmin degisik
sahnelerinde, Barone ile Aliano’daki kdy hayvanlannin —tavuk, kegi, at, esek, domuz vb.—
yasam kosullan arasindaki farklilagmaya yaptig1 gérsel vurgu tizerinden, Kuzey-Giney ikiligi- .
ne gbénderme yapan metaforik bir karsithk insa ettigini sdylemek miimkiin. Bagintili olarak, bu
yazinin sinirlanni agmakla birlikte baglh bagina bir ¢dziimleme kategorisi oldugunu diisiindii-
gimiiz, insan-hayvan iligkisi —Barone-Levi ile diger hayvanlar-k§ylii- Kuzey-Giiney arasindaki
farkhlagmanin giindelik davrani§ kodlar izerinden bir yorumunu olanakh kilmakta.
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Filmin finaline yaklasirken, Rosi, Eboli-Aliano yolculugu siiresince
izledigimize benzer sekilde, koyii ¢evreleyen sararmis tarlalan, ¢aligan
koylilleri ve yolculuk sirasinda Levi’nin goéziinden izledigimiz ¢iplak
tepeleri, hizla hareket eden kamera ile kesintisiz, panoramik olarak izle-
yiciyle paylasir. Ancak bu sahnede, yolculuk boyunca arka planda duy-
dugumuz motor, fren, hayvan ve koyliilerin konusma sesleri yerini Kili-
seden yiikselen ¢an seslerinin ardindan kéydeki hoparlérlerden yamaglara
dogru yankilanan Mussolini’nin sesine birakir.

Devrimin Kara Gomleklileri! italya’min tiim kadin ve erkekleri! ital-
yanlar ve daglarin otesindeki, denizlerin otesindeki italya dostlari!
Dinleyin! Maresal Badoglio bize su telgrafi gonderdi: “Bugiin 5 Ma-
yis, saat 16:00. Muzaffer ordumuzun basinda Addis Abeba’ya gir-
dim.” italyan halkina ve tiim diinyaya savagin bittigini haber veriyo-
rum. Afrika ve Italya’da devletin sildhh giilerinde gérev yapan su-
baylar, Kara Gémlekliler ve tiim italyanlar! Biz Italyanlar kanimizla
bir Imparatorluk kurduk! Onu alinterimizle verimli bir hale getirece-
giz. Ordumuzla onu her tiirlii diismana karsi miidafaa edecegiz!

Yankilanan sesin fasizan bir kahramanlig1 disa vuran tonu, gii¢lii riizgérla
salinan ekinlerin savrulusu ve kameradaki hareket ile koyliilerin giindelik
rutinlerine yapilan miidahalenin sonlanmasini beklermiscesine ayakta
hareketsiz “durduklan” bu sahne ile, Rosi’nin devlet-kéylii iligkisini, bu
kez fotografik unsurlarin gorece agir bastig1 bir boyutta giindeme getirdi-
gini soylemek miimkiin. Sahne, filmin tematik akisi icerisinde belirleyici
bir yer tutan devlet-(Giineyli) kéylii iliskisinin izleyiciye aktariminin fi-
nalini olusturur. Bu final, izleyicinin film boyunca asagida 6mekledigi-
miz farkh diyolaglar® vesilesi ile asina oldugu kéyliiniin devlete kimi

® Vergi memurunun Levi'nin bir siire pansiyoner olarak kaldig1 evi ziyareti sirasinda aralarn-
da gegen diyalog:

Vergi memuru: — Hava ok soguk ve nemli! Oldiiriicii! Kemiklerim eklemlerimden ayrlacak.
Levi: — Buyrun atesin yanina gegin.

— Oturabilir miyim? Ne yiyorsunuz?

— Corba

- Ben de bir seyler yiyecegim. Diinden beri higbir sey yemedim. Midem bombos.

— Sapkanizin iizerindeki harflerin anlami nedir?

— Vergi memuru. Bu harfleri diken insana lanet ediyorum. Kimse vergisini 6demek istemiyor.
Bahaneleri de fakirlik....

— Sarap ister misiniz? ...Vergiler biraz yiiksek.

— ... Biz sadece topluyoruz...

— O zaman ne bulursamz onu aliyorsunuz?

— Neleri varsa onu ahyorum. Kimsenin esyasi yok. Yataklan var ancak yasa onlan almay:
yasakhyor.

— Peki size ne veriyorlar?
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zaman karst durusunu, bagintili olarak kimi zaman mesafesini ve iligki-
sizligi ile devlet iktidarimin Giiney italya’daki gériiniimiiniin goérsel bir
Ozeti niteligindedir.

Benzer bir mesaj, koy meydaninda, Belediye bagkaninin, halka hita-
ben yaptig1 rutin propaganda konugmalarindan birini aktaran sahne ile de
izleyiciye ulastirilir. Kolluk kuvvetlerinin tarlalara ¢aliymaya gitmek
iizere yola ¢ikan bir grup koyliiyii, konusmay: dinlemek iizere koye geri
donmeye zorlamalar; koyliilerin garesizce direnmesi; ve sonugta italyan
bayraginin asili oldugu balkonundan kdéy meydaninda toplanan halka
dogru konusmasin1 gergeklestiren Luigi Magalone: Giinesin altinda goz-
leri balkona odaklanmis halki, Magalone’nin arkasindan, tepeden bir
cekimle aktaran Rosi, fagizmin hiyerarsik dogasimi sinematik diliyle ye-
niden kurar. Bu sahnede izleyici, sinif iligkilerinin, devlet-k6ylii arasin-
daki “mesafe”nin gorsel aktarimina tanikhik eder. Meydanda toplanan —
¢ogunlugunu, filmin tiimii i¢in gegerli oldugu gibi profesyonel olmayan
“oyuncu”larin olusturdugu— halkin, sinifsal eksende boliinmiis/ayrigmis
goriintiisii bu baglamda dikkat gekmektedir. Kalabaligin 6niinde, italyan
bayraginin yakininda yer alan devlet gorevlileri ve kiigiik burjuvazinin al-
kislar1 ve fasist yonetimi deslekleyen sloganlan karsisinda, koyliilerin
suskun, hareketsiz ve biraz da saskin bekleyisleri, donemin Giiney Italya-
si’ndaki sinif iliskilerinin sinematik bir haritasim sunmakta.®®

— Neleri varsa. Kegileri varsa onu aliyorum. Tavsanlan varsa onu. Bazen bir sise zeytinyag
aldigim oluyor ... herkes benden nefret ediyor. Gegen giin Miglionico’da kocaman sopalarla
beni dovmeye kalktilar, diigtiniin!..

XXX

Belediye bagkani Luigi Magalone’nin Levi’nin yazmis oldugu bir mektubu kontrol etmesinin
akabinde aralaninda gegen diyalog:

Belediye bagkani: — Koyliillere niye bu kadar 6nem veriyorsunuz? Bos verin onlari! Sagma
sapan konusuyorlar!.. Onlara ne kadar yiiz verirseniz o kadar simanrlar. Sizin kendinize ait bir
durusunuz var. Devlet sizde ve bende goriilebilir. Neden kendiniz hakinda kéti konusuyorsu-
nuz?

— Bir anlamda hakhisimz. Evet fasist genglik, 6grenciler, 6gretmenler, savagin dul birakti
kadinlar, Kizil hag gorevlileri, gazeteciler, polisler devlet memurlan. Bir bagka deyisle biitiin
italyan halki sizinle aym goriiste.

— Biz bu savasi koyliiler igin veriyoruz... Yeterince arazimiz yok ve Afrika’ya bunun igin
gidiyoruz. Buna mecburuz!

> Baglamsal farkliliklan bir tarafa birakacak olursak, devlet-koylii iligkisine dair bu iki farkh
gorsel kesit, Pierre Clastres’in kabile toplumlannda, “konusma eylemi” ve “iktidar” arasindaki
iligki Uzerine tespitlerini akla getirmekte. Kabile toplumlannda iiyelere hitaben konusmak,
iktidarin1 hitabet yetenegine borglu olan kabile sefinin en temel “gérevi”dir. Kabile sefi istisna-
s1z her giin, giindogumu ve batiminda, kabileye hitap eder; ses tonu yiiksektir. Kabile iiyeleri
ise ilgisiz, sanki hi¢bir sey olmuyormuscasina giindelik islerine devam ederler. Uzun konusma-
lar1 esnasinda sef ashnda kayda deger ya da iiyelerin hayati agisindan 6nemli higbir sey soyle-
mez. Cogunlukla, geleneksel hayatin normlanm olumlar. Clastres’a gore sefin yaptigi konus-
malar bostur, ¢iinkii iktidar unsuru icermezler. iktidann gergek odag ise toplumun kendisidir.
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Koyliilerin, kurumsal iktidarin bir diger ayagim olusturan Kilise ile
iligkileri ise, yillar 6nce Aliano’ya uygunsuz davranislari neticesinde
cezali olarak gonderilen rahip Giuseppe Trajello karakteri iizerinden veri-
lir. Yan-deli bir karakter olarak karsimiza ¢ikan Don Trajello’nun Alia-
no’yu, koyliileri kiigiimseyen ve hatta onlardan nefret eden tavn® ile
koyliilerin giindelik hayat pratiklerinde ve toplumsal gevreleriyle iliski-
lenme bigimlerinde 6nemli bir yer tutan batil inanglar, koyliiler ve Kilise
arasindaki mesafenin ve kilisenin iglevsizliginin altini gizer. Rosi, feodal
iktidar iligkilerine dair ipuglarimi da benzer sekilde, bu kez Rahip gibi
marjinal bir karakter olarak karsimiza ¢ikan Avelino Baronu Nicola Ro-
tunno’ya referansla vermektedir. Diinyevi olan ile ruhani —Hiristiyanlik—
olan arasinda gidis gelisleri ile adeta sizofrenik bir kisilik olarak kurgula-
nan Baron, vergi toplamak “is”i i¢in koyii kisa siireligine ziyaret eden bir
toprak sahibidir. Ancak, —orijinal eserde de takip edebilecegimiz gibi—
filmde somiirii iligkisi feodal iligkiler tizerinden degil agirlikli olarak dev-
let-koylii iligkisi gercevesinde islenir. Farkli bir baglamda, Mary Patricia
Wood, Baron —kilise ile giiglii baglarim1 dikkate alarak— ve Rahip karak-
terlerini, Rosi’nin kilisenin anakronistik niteligini vurgulama egilimine
referansla okur. Wood’a gore Rosi her iki karakterle de kilisenin koyliile-
re karsi ilgisizligini ve onlarin “durum”unu iyilestirmek i¢in yetersizligini
giindeme getirmektedir: Don Trajella marjinallestirilir ve koéyliileri hakir
goriir; Baron’un devletin yiiksek kademelerinde tamidiklar1 vardir ancak
Ortacag degerlerine bagh ve son derece olagan digidir.®’

Cristo si e fermato a Eboli, birbirini kesen siirgiinliik hallerinin hika-
yesidir. Levi'nin kisisel siirgiin deneyimini paylasan izleyici ayn1 zaman-
da, “farkli” siirgiinliik hal(ler)ine taniklik eder. Levi’'nin bir siyasal siir-
giin olarak Aliano’daki kisisel deneyimi Edward Said’in siirgiin durumu-
na yaklagim iizerinden bir okumay1 olanakh kilmakta. Siirgiinii “gergek”

Bu baglamda, kabile toplumu, toplumu olusturan tiim unsurlar iizerinde mutlak bir kontrole
sahiptir. Kontrol alamnin diginda kalan tek istisna ise kiiltiirel kurallarla doga kanunlarinin
birlikte varoldugu “demografik alan”dir. Clastres’in ilkel toplumlara dair bu tespitleri, filmde
Ozellikle Mussolini iizerinden devlet-koylii iligkisinin ¢oziimlenmesi agisindan ilham verici.
Ancak aym zamanda, bu galiymada oldukg¢a sinirh deginilen doga-iktidari, kdylii-doga iligkisi-
ne referansla yapilacak bir okuma igin de agimlayici oldugu not edilmeli. Bkz. Pierre Clastres,
Society Against the State Essays in Political Anthropology (New York: Zone Books, 1989), s.
153-154; 212.

¢ Don Trajello, Levi'ye su sozlerle yakunir: “Bu kasaba Hiristiyanlann degil, hayvanlanndir.
Bu yollarda ancak egekler yiiriiyebilir. Etrafa bakin, tamamen rezalet! Yagmur yagdiginda top-
ragin kaymasim engelleyecek agag bile yok burada. Evler de zamanla bu nedenle yikilir. insan-
lan topragindan beterdir buranin! Profanum vulgus'”

" Mary Patricia Wood, Francesco Rosi: an auteur? The cinema of Franceso Rosi, Londra Uni-
versitesi, yayimlanmamis doktora tezi, 1994, s. 303.
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ve “metaforik” bir durum olarak ele alan Said’e gore, “gercek” olarak
stirgiin durumu bir “ara konum”dur. Siirgiin edilen “yani-dahil ve yan-
aynk, ne tam.anlamiyla yeni ortamla biitiinlesebilir, ne de eskisinden bii-
tlintiyle kurtulabilir bir diizlemde nostaljik ve duygusal, digerinde hiinerli
bir taklitci ya da gizli bir yalniz”dir.®® “Metaforik” boyutta ise, Said “ya-
banci olarak entelektiiele” gonderme yapar: “... hayir diyenler... imtiyaz,
gii¢ ve san sohret edinmeme anlaminda yabanci ve siirgiin olan bireyler.”
Bu kavramsal sema gergevesinde bakildiginda, bir entelektiiel olarak Le-
vi'nin hikdyesi her iki siirgiinliik durumunu da kapsar: Levi, tam da
Said’in metaforik boyuta referansla tespit ettigi gibi, egemen iktidar yapi-
sinin disinda, fasist rejime “uyum gosteremeyen, uyum goéstermeyen, bu-
nun yerine ¢ogunlugun disinda kalmay, iktidarda yer edinmemeyi, onun-
la igbirligi yapmayip, direnmeyi tercih eden” bir entelektiiel olarak ¢ikar
karsimiza. Nitekim, Levi’'nin Don Luigi ile diyalogu dogrudan bu tema
iizerinden ilerler.*’ Diger yandan, fiili bir siirgiin olarak Levi’nin Aliano’
daki deneyimi, yukarida tammlanan “ara konum™un izlerini siirebilecegi-
miz bir hikdyedir: Levi ne Aliano’ya aittir ne de Kuzey’e. Bu ise metafo-
rik siirgiinliik durumuyla ilintili olarak okunabilir: Levi higbir zaman, hig-
bir yere ait olmamigtir. Ginzburg’un Levi'nin siirgiinliik durumuna refe-
ransla altim1 ¢izdigi “duygusal katihm” ve “entelektiiel mesafe” birlikteli-
gi"® ya da Jean-Paul Sartre’in, Levi’nin sanatindaki “tekil evrenselligin”
ve yaraticiliginin temeline yerlestirdigi, tutumun “nesnelligi” ve “saf 6z-
nelligi” bu baglamda okunabilir.”' Benzer sekilde siirgiiniin entelektiiel
agisindan bir avantaja doniisebilme olasiliklarini tartigan Said, “seyleri sa-
dece su an olduklar1 gibi degil, nasil o hale geldikleri agisindan gérme
egilimi”ne dikkat ¢eker. Eser g6z oniinde bulunduruldugunda, Levi’nin
Giiney sorununa iligkin durusu tam da Said’in bu tespitiyle dogrudan 6r-
tiigiir. Levi sadece sorunu aktarmakla kalmaz, yazinin giris boliimiinde
degindigimiz gibi, kitabin son béliimiindeki analizleri ile tarihsel siireci
irdeler ve ¢6ziim Onerileri sunar. Ancak filmde bu dogrultuda bir analize
rastlamayiz. Yeni Gergek¢i sinema pratigine uygun olarak Rosi, Giiney
sorununu farkli boyutlanyla izleyiciye sunar; “¢6ziim™i{i onlara birakir.
Baglamsal olarak Levi’nin siirgiinliik durumundan farkli olmakla bir-
likte, ekonomik zorunluluklar nedeniyle Amerika’ya ¢alismaya giden

%8 Edward Said, Representations of the Intellectual (London: Vintage, 1994), s. 36.

% Bkz. 68. dipnot.

™ Carlo Ginzburg, “Witches and Shamans,” New Left Review, 1, 200 (Temmuz-Agustos 1993),
s. 78.

"' Jean-Paul Sartre, Farkli bir baglamda Siirgiin ve yaraticihik iliskisi i¢in bkz. Micheal Hanne
(der.), Creativity in Exile (Amsterdam-New York: Rodopi B. V., 2004).
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berber, marangoz gibi kiigiik esnafin deneyimleri de Giiney sorununun
aktarimina iligkin “stratejinin” onemli bir pargasimi olusturmakta. Rosi,
Giiney sorunu ile belirli bir mesafeden iliskilenen bu kéyliilerin deneyim-
leri gergevesinde, zorunlu bir yer degistirme ve dolayisiyla bir nevi siir-
giinliik durumu olarak okunabilecek gé¢ olgusunun toplumsal sonuglarina
gonderme yapar. Burada birbiriyle baglantili iki siireg isler: Bir yandan,
somut olarak gdc¢iin toplumsal doku iizerindeki etkileri giindeme getirilir
—ki bunu filmin farkh sahnelerinde, 6zellikle kocalann Amerika’ya giden
kadinlarin agzindan aktarilir. Diger yandan, koyliilerin arada kalmis ruh
hallerinin izi siiriilir: donemin Amerika Birlesik Devletleri Bagkani
Franklin Roosevelt’in fotograflar, Meryem Ana ve Hazreti Isa biistleriyle
yan yana durur; Amerika’da Aliano, Aliano’da Amerika yasatilir.”

2 Kéylillerden birinin evinde, Levi'nin de katildigi yeni yil yemegi sirasinda, Amerika’ya
¢alismaya giden koyliiler arasinda gegen konusma:

— Napoli bizim sehrimiz giinkii sefaletin bagkenti. Simdi Napoli’ye sadece Amerika’ya gitmek
i¢in gidiyoruz.

— Roma zenginin baskenti, oradan higbir fayda gelmez.

— Eger bir bagkentimiz olsaydi bu New York olurdu.

—Dogru! New York gergek bir sehir!

— Ama gene de geri dondiin. Yalniz ben héla gidip geliyorum.

— Sikret!

— Gemiye atlaylpp Amerika’ya gidiyorum. Orada bir siire kalip geri doniiyorum. Burada da
kalabilirim, para onemli degil. Ama radyoda duydum, ¢ok yakinda savas ¢ikacak. Ama savas
¢ikmadan ben goktan egyalarimi toplamis ve Amerika’ya yola ¢ikmis olacagim.

— Giiney italya’nin tamam béliindii. Yansi burada, yansi okyanusun ote tarafinda. Ve aileleri-
miz de béliindi, aynldi.

— Amerika’dan vazgegerek her seyden vazgegmis olduk.

— Arada bir iginde birkag dolarla kimi sansh akrabalardan gelen mektuplar var.

—Roma’dan higbir sey almiyoruz ve almadik.

— Amerika’da berber diikkkdnim vardi, dort girisi ve ili¢ calisani. Buradaki in gibi bir yer degil.
Carlo, gel Amerika’dan getirdigim fotograflara bak. Hata bizim. Cok sila hasreti gektik gokde-
lenlerin ve trafigin arasinda, temiz hava yok, doga yok.

— Pazar giinleri tagraya gidebilmek igin millerce yol giderdik.

— Sonra bir agacin altinda pantolonlanmizi gikarirdik. Ne biiyiik zevk! A¢ik havanin ortasinda.
O havali Amerikan tuvaletlerine benzemez!

— Cocuklugumuza dénerdik.

— Isimiz bitince de tiim kalbimizle “Viva I’Italia!” diye haykinrdik!

Konusma Mussolini’nin radyodan gelen sesi ile kesilir:

“Sadece bir ordu degil amacina dogru yiiriiyen. 44 milyon italyan da bu orduyla birlikte yiiri-
yor. Hepsi biitiinlesmis, birlesmis. Ciinkii onlara kargi en biiyiikk algakliklan yapma arzusunda
olanlar var, bizim giinesteki yerimizi inkar eden.”

— Afrika’daki topragin daha iyi oldugunu anladilar, orada her seyin yetisebilecegini ve her
istedigimize sahip olabilecegimizi.

— Diger her sey eksikken toprak nedir ki?

— Baskalannin topragini almak bize sadece kotii sans getirir.

Koyli: Eger Roma’daki kodamanlar savasmak igin para buluyorsa buraya yatinm yapabilirler.
Yeni ¢cesmeler insa edip, onlan kesmek yerine yeni agaglar dikebilirler.

— Agri'deki koprii dort senedir yikik.
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Cristo si e fermato a Eboli —y6netmenin ¢ogu filmi i¢in gegerli oldugu
gibi— Italya’daki “iki toplum”un hikdyesidir: Rosi’nin ifadesiyle, “mo-
dem”-Kuzey’in, “iigiincii diinya”-Giiney’in. Giiney kimligi’ni, Kuzey’in
Otekisi olarak homojenlestiren bu bakis agis1 ¢ergevesinde, Giiney “mo-
dem”in, “rasyonalite”nin diginda, “geri kalmighgin” bir prototipi olarak
temsil edilir. Bu durum ise her zaman igin —Italya 6megi’nden hareket
edersek—, Kuzey’in kiiltiirel profilini evrensellestirme riskini iginde barin-
dinr. izleyici Kuzey Italya’y1 gérmez; ancak ortiik ya da agik aktanlan
kargitliklar tizerinden farklilig1 kurar. Cristo si é fermato a Eboli’nin bu
yonde bir alt metin okumasim olanakh kildigim1 séylemek miimkiin.
Filmde temsil edildigi bigimiyle, rasyonalite ve batillik ikiligi bu baglam-
da 6nemli ipuglan igermekte.

Batil inan¢ yukanda degindigimiz gibi, koéyliilerin giindelik yasam
pratiklerinin en temel boyutlarindan biri olarak 6n plana ¢ikartiimakta.
Burada not edilmesi gereken temel bir unsur, batillik ve kadinlar arasinda
kurulan iligkidir. Batil alan kadinlara mahsustur, kadinlarin agzindan ya
da erkekler dolayimiyla bir kadin anlatisi olarak izleyiciye ulasir:” (Ku-
zeyli) erkek rasyonaliteyi; (Giineyli) kadin irrasyonaliteyi temsil eder.
Film boyunca Giiney’e ickin bir alan olarak batila yapilan vurgu, Levi’
nin doktor kimligi iizerinden ve bu dogrultuda bilim/bilim digi-metafizik
“ikiligine” gonderme yaparak ya da bu ikiligi (yeniden) kurarak igletilir.
Burada iki siireg belirleyicidir. Bir yandan doktor olmakla birlikte, dok-
torluk pratigine uzak olan Levi’nin koyliilerin sefaleti karsinda, onlara
“yardim etme” motivasyonuyla doktorluga baslamasi hikayelestirilir. Bu-
rada, batilligin maddi imkansizliklardan kaynaklanan “diizeltilebilir” bir

- Gelecek gokyiiziinde. Ingiltere’nin ok iyi bir filosu var.
— Marconi gemilen, uzaktan durdurabilen bir 11n icat etmemis miydi?
— Arabalan ve ugaklan...
- Bem Amerika'ya gétiirecek gemiyi durdurmasin yeter! Beyler, iyi giinler!
73 K6y meydaninda Doktor Milillio ile Levi arasinda gecen diyalog:
— Geng, epey yakisikh bir gengsiniz.
—Keske...
— Dogru soyliiyorum. Buradaki kadinlara dikkat edin. Onlann elinden higbir sey almayin. Ne
sarap, ne kahve. Yiyecek ya da igecek higbir sey kabul etmeyin. igine ask iksiri koyarlar. Nasil
yapiyorlar iksiri, biliyor musunuz? Adet kanindan!
XXX
Ev sahibi kadinin agzindan:
— O benim kocam. Feci bir sekilde 6ldii. Biyii yaptilar ona!
— Bilyi mii? Nasil? Kim yapt1?
— Cad bir kadin. Kocamu ayartti ve bir gocuklari oldu. Kocam kadini terk etmeye ¢alisti ama
kadin ona ask iksiri igirdi. Kocam olene kadar iksir onu giinbegiin tiiketti.
- Cadi m1?
— Ciiruk, pis kaltagin biriydi! Ailemizi rezil etti! (Kadinin annesi)
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durum oldugu mesaji izleyiciye ulastinlir —kdyde yasayan diger iki dok-
tor koyliillerin muayene karsilifi para vermemelerinden sikayetgidir—
Diger yandan ve baglantili olarak, bilim ve bilim di1 alan arasinda kuru-
lan gegislerle, Kuzey’in “gelismigligi” vurgulanir:

Levi’nin evinde bir oda temiz/beyaz 6rtiiniin iizerine “diizen”li bir ge-
kilde dizilmis ilaglar bulunan masa, ila¢ dolabi, doktor ve karsisindaki
hasta ile tam bir muayenehane goriintiisiindedir. Kamera yere odaklanir;
beyaz iizerinde kan lekesi olan gazl bez pargasinin diger odaya ve oradan
giriste kapmnin yanina kadar ¢al siipiirgesi ile siipiiren Giulia’nin hareket-
lerini takip eder. Levi, eve giindelik temizlik islerini yapmak iizere gelen
kocas1 Amerika’ya go¢ etmis, (batil) inanglarina son derece bagl, bir ka-
rakter olan Giulia’ya gazli bezi neden evin disina atmadigini sordugunda
aldig1 cevap, imgelerle kurulan “tezati” tamamlar:

“~ [Gliines batti, melek iiziiliir. ...

—Ug¢ melek. Biri kapiy, digeri masay, iigiinciisii de yatag: korur...

— Kapidan ¢op atarsam melegin tizerine gelir ve melek bir daha geri
gelmez...

— [Co6p] sabaha kadar bekleyecek. Giines dogunca melek gidecek.”

Mesaj agiktir: Kuzey italya “diizen”dir, “rasyonalite”dir. Giiney ise
“diizensiz”lik ve “irrasyonalite”.

SONUC YERINE

Bu yazda, Italyan sinemasinin 6nde gelen yonetmenlerinden Francesco
Rosi’nin sinemasini, italyan Yeni Gergekgiligine gondermelerle ve ozel-
likle yonetmenin 6nemli yapitlar igerisinde yer alan Cristo si é fermato a
Eboli iizerinden okumay1 amagladik. Boyle bir tercih, kisisel tarihin belir-
leyiciliginin yanisira, Rosi’nin sinema pratiginin, sinema ve politik olanin
birbirini kesen ve ayni zamanda yeniden iireten karsilikli etkilesimini
merkezine alan 6zgiin yapsi ile ilintili olarak sekillendi. Rosi sinemasin-
da iktidar iliskilerine dair temsillerin, toplumsal-politik hayatin yapisini
ve bi¢imini belirleyen temsillerle olan baglantisi, bu 6zgiiliigiin somutlan-
mas! agisindan belirleyici bir unsur. Ancak bunun Gtesinde, Rosi filmle-
rinde s6z konusu baglanti, sanatsal iretimin sekillendigi Italya &megi
tizerinden aktarilmakla birlikte, toplumsal esitsizlik ekseninde, Bati-Dogu
ya da Kuzey-Giiney ayirimimnin politik giindemin bir parcas: oldugu pek
¢ok cografya agisindan gegerli bir iligki biitiiniine isaret ediyor. Farkl
tarihsel, toplumsal ve politik baglamlarla kurulan bu ortaklik, filmin kiil-
tiirel 6zgiinliigiiniin korundugu ve fakat ayn1 zamanda evrensel bir yakla-
simla “sorunun” yeniden kuruldugu bir sinema pratiginin altin1 ¢izmekte.
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Cristo si e fermato a Eboli, Rosi sinemasinda, tikel ve evrensel ara-
sindaki bu iliskinin belirginlik kazandig: bir sinema deneyimi sunmasi
bakimindan dikkat ¢ekici. Bir edebiyat¢i olarak Levi’nin “Giiney soru-
nu”na yaklagimi ve sorunu aktanm bigimi ile Rosi’nin sinema kariyerini
yonlendiren politik kaygilar arasindaki ortiisme, Cristo si é fermato a
Eboli 6zelinde, bu ikili yapinin kurucu dinamigini olusturmakta. Diger
yandan, filmin kisisel diizeyde, yonetmenin gergekle iligkilenme bigimin-
deki doéniisiime dair sundugu ipuglar ile Rosi sinemasinin, evrilis hikdye-
sinde 6nemli bir yere sahip oldugu sdylenmeli. Bu yoniiyle, yonetmenin
iki farkli doneminin izlerini tagiyan bir gegis filmi olarak degerlendirdigi-
miz Cristo si é fermato a Eboli, bize Rosi sinemasindaki donemsel farkli-
lagmay: takip edebilecegimiz ve bu baglamda, sosyal olgularin temsil bi-
¢imindeki doniigiimiin ydniinii tespit edebilecegimiz bir alan agmaktadir.
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Camicie Rosse (1952) (Goffredo Alessandrini ile)
Kean — Genio e sregolatezza (1957) (Vittorio Gassman ile)
La sfida (1958)

I magliari (1959)

Salvatore Giuliano (1962)

Le mani sulla citta (1963)

1l momento della verita (1965)

C’era una volta (1967)

Uomini contro (1970)

1l caso Mattei (1972)

Lucky Luciano (1973)

Cadaveri eccellenti (1976)

Cristo si é fermato a Eboli (1979)

Tre fratelli (1981)

Carmen (1984)

Cronaca di una morte annunciata (1987)
Dimenticare Palermo (1990)

Diario Napoletano (Belgesel — 1992)

La tregua (1997)
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Merve Ertene”

insanligin sonlulugunu, élimliligiini, sinirliigin kendine mesele edin-
mesi ve sonsuzlugu, 6liimsiizliigii, sinirsizlig1 istemesi insani anlamak s6z
konusu oldugunda bir hareket noktasi ya da bir ugrak olarak ¢ok¢a basgvu-
rulmus bir diisiincedir. Nitekim insanin neyi arzuladig1 ve bu arzusuna
yonelik tutum ve tavn insan olmanin anlamini da agimlamaktadir; kim/ne
oldugum ancak olmadigim ile birlikte diisiiniildiigiinde belirlenebilir ve
anlasilir kilinir. Dolayisiyla kiiltiiriin her alaninda sonsuzlugun neden ar-
zulanabilir oldugunun farkh sekillerde defalarca konu edilmesi, aslinda
kiiltiiriin kendini konu edisi oldugundan tesadiif degildir; mitik hikayeler-
den siiper kahramanlara uzanan genis yelpaze insanlik igin ¢ok temel sa-
yilabilecek sonsuzluk arzusunun farkl goriintiilerini barindirir i¢inde. Fa-
kat tam da bu nedenle, bu temel arzunun kliselestirilmesi sadece onun igi-

" Merve Ertene, Sakarya Universitesi, Felsefe Boliimii.

Hocam Dog. Dr. Elif Cirakman’a tiim degerli Hegel dersleri ve Hocam Yrd. Dog¢. Dr. Bema
Yildirnim’a degerli yorum ve goriisleri igin tesekkiir ederim.

*" W. Wenders ve A. Dauman (Yapimci). W. Wenders (Yonetmen). Der Himmel Uber Berlin
(Film) 1987. Bat: Almanya & Fransa: Road Movies Filmproduktion, Argos Films, Westdeutsc-
her Rundfunk (WDR), Wim Wenders Stiftung.
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nin bosaltilmasi ve anlamsizlastinlmas: anlamina gelmeyecektir, arzusu-
na yabancilagan insan kendisine de yabancilasacak, kendi anlaminmi da
kaybedecek ve asil soruyu sormay: unutacaktir: insan olmak ne demektir?
Bu agidan bakildiginda Berlin Uzerindeki Gékyiizii sonsuzluk arzusuna
yonelik kaliplasmis ifadeyi ters yiiz ederek asil soruyu tekrar hatirlatir;
konu edilmesi gereken artik sonsuzlugun neden arzulanabilir oldugu de-
gil, neden vazgegilebilir oldugudur: insan olmay: arzulamak ne demektir?

Bu ¢erceveden degerlendirildiginde filmin fantastik olandan gergege
dogru gelisen kurgusu filmin merkezi sorusunu, sorgulayis tarzini ve kay-
gisin1 pekistirmektedir. Fazlaca yiiceltilen i¢i bosaltilmis soyut sonsuzluk
somutlagmadik¢a insanin yeniden kendine donmesi ve ne oldugunu anla-
masi zor goriinmektedir. Zira mutlaklastirildik¢a ne oldugu megchullesen
sonsuzluk kavrami kargisinda insan da olmadig: fakat olmak istedigi seye
dair yeterli anlayis1 gelistiremeyecek, ne olmadigim bilemezken ne oldu-
gunu da kestiremeyecektir. Iste Berlin iizerindeki melekler bu sonsuzluk
kavraminin simgeleri olarak sonsuz, sinirsiz, 6liimsiiz olmanin somutlag-
mus halini sunar. Geleneksel melek tasvirine benzememeleri de bu sebep-
tendir denilebilir; sonsuz varolusun neye benzeyebilecegini olabildigince
tanidik bir dilden cismanilestirmek ve arzuya nesnesini diinyevi bir tarzda
goriiniir kilmak, aym1 zamanda onun kendi gergekligine yo6neltilmis bir
sorudur: arzulanan gergekten béylesine bir sonsuzluk mudur? Oliimsiiz
olmak hayal edildigi kadar cezbedici olmayabilir, Damiel’in seg¢imi bu
sebeple iistiinde durulmaya degerdir.

Varolusun ezeli tamgl, zaman ve mekdndan bagimsiz, tarihe her an
g6z kulak olmus meleklerden biri olan Damiel, Marion adinda trapezci
bir kadina dsik olur, sonsuzlugundan vazgeger ve yasama diiser. Damiel’
in bu tersten intihan Marion’u kesfetmesiyle birlikte melekligin ¢ikma-
ziyla yiizlesmesinin sonucudur; goériinmeksizin gormek, var olmak ya da
olmamak arasindaki farki eritip bu ikisini birbirine esitler. Oysa var oldu-
gunun farkinda olabilmek i¢in goriiniir olmak, bakisa maruz kalmak gere-
kir. Her bir dnina tanik oldugu fakat asla igine giremedigi ve hep disinda
kaldigy, niifuz edemedigi bir diinyay: izliyor olmanin anlami bu goriin-
mez olusun bilinciyle birlikte higlenir. Zira tanik olmak; yansiz, ¢ehresiz
ve disarida olmak, bakmakta, izlemekte hattd belki dikizlemekte olmanin
konforlu konumunda kendini sakli tutmak —kendini sakinmak, dile gel-
mekten Gteye tiim sorumluluklardan azade, olan bitene dair yargi verme
yetkisi, olan bitenin neligine dair belirleme giicii olmak, zaman ve me-
kdnda goriinmezlik kazanip zamansiz ve mekénsiz bir sifir noktasinda
kimliksizlesmek, dogrulugu sadece tiirdeslerinin sdze gelislerinde sinana-
bilecek gegerlilikte agik, net ve formel ifadeler kullanmak, ve belki tam
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da bu sebepten resmi diizlemde giivenilirlik nceligine sahip olmak de-
mektir. Tanik, kendinden emin durusuyla, fakat kendiliginden yoksunlu-
gunun farkinda olmadan, kendisizligin pompaladif salt bir eminlik iize-
rinde nesnesini kargisinda bulur, karsisina aldig1 nesnesi iginde kaybolur.
Nesnesinin ortaya ¢ikisini, mevcudiyetini, vuku bulusunu soguran ve do-
layisiyla kendi gergekligini de diginda bulan, karsisindaki ¢oklukta ¢oziil-
miisliiktiir 0. Nesnesi ise 6znesinden soyutlanmus bir olaylar biitiinii ol-
maktan Gteye gidemez onun igin; i¢i bosluk olan —i¢i olmayan— salt bir
bakista eylemin failleri eylem iginde eritilmis, seylestirilmis, kendilikle-
rinden kopanlmistir. Tanik i¢in daha sonra ifade bulmak iizere hafizaya
alinmis olay biitiinii kendine degmeden onun disinda gergeklesmis oldu-
gundan eylemin 6zneleri tanik tarafindan taninma kazanmamigtir. Tani-
gin tanikhig: sirasindaki muhatabi ne kendisi —ve dolayisiyla— ne de eyle-
min failleri, fakat vuku bulan olayin ya da durumun kendisidir. Tanigin
kendiliksiz olusu eylemi de kisiliksizlestirmis, fakat boyle yapmakla eyle-
min i¢indeki faili kendisinin uzagina diigiirmiistiir. Tanigin yargiya getiri-
sinde anlik kesitlerde béliiniip par¢alanan ve her bir par¢anin birbirini za-
mansal (ve nedensel) agidan izlemesi sonucu ortaya ¢ikan biitiin, eklem-
lenmis bir eylem resmi olmasiyla failin sahibi oldugu eylemini zapt et-
mis, eylem yargida formellestikce 1ssizlagsmis, dolayisiyla fail kendine ve
eylemine yabancilastinlmigtir. Failin kendiyle biitiin olan siireci, bakisin
yargisina tabi olmakla kesintiye ugratilmig, dondurulmus, cani1 alinmigtir.
Peki, resmiyette ya da formel diizlemde faile fail olmakligini teslim et-
mek fail olmanin diinyasini, yasantisini, deneyimini agimlar m1 gercek-
ten? Eylemin 6znesi olmak ona olan dig bakista tam anlamiyla anlasilir
kilinabilir mi? Kendilik bilincinden mahrum, nesnesinde dagilmis, digsal-
likta yitip gitmis bir g6ziin anlatisi eylemin gergekligini ortaya koymaya
ne kadar muktedirdir? Oznelerin ¢arpismasi olarak okunabilecek vuku
bulmus eylem, gézlemcinin formel yargilannda kuvvetler ve bu kuvvetle-
rin birbirleri {izerindeki etkilerinden ibaret olan bir olaya indirgenmis ol-
maz mi1? Nitekim Damiel ve arkadas:1 Cassiel kiigiik defterlere not ettikle-
ri gozlemlerini birbirleriyle paylasirken keyfi ve kaygisiz goriinmektedir-
ler. Benzer sekilde gézlemleri sirasindaki tepkisizlikleri ve olaylara olan
kayitsizliklan siirecin iginde bulunmayan fakat salt disaridan géren dola-
yisiyla siireci nesnelestiren bilincin bu siirece dair gelistirecegi anlayigi-
nin da eksik olacag: vurgusu iizerinden anlasilabilir. Tanik olmanin ken-
dine yarattig1 ve kendini degistirmedigi siirece asla agamayacag sey eyle-
min 6znesi olarak bilmektir.

Ozne olmak, taraf olmak, eyliyor olmak, eylemin kendisi olmak, eyle-
minde kendini gergeklestiriyor, yaratiyor, var ediyor, ¢ehre kazaniyor
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olmak bakmakta ve bakilmakta olmak, kendini ortaya koymak, iddia et-
mek, paha 6demek, kendini eyleminde belirlemek, anlam agiga ¢ikarmak,
kendini riske etmek, diren¢ gormek ve direng gostermek, spontanliginda
edimsellesmek, sorumlu ve giivencesiz olmak, hissediyor olmak, yasiyor
ve boylelikle yasatiyor olmak hesaba katilmadiginda, cephe manzarasin-
dan cepheye dair bilgi cephenin gercekligini ne kadar ortaya koyabilir?
Cansiz bir dilin ya da notrlenmis, yasami disina itmis bir konumun yargi-
lan cami ne kadar belirleyebilir ya da tasvir edebilir? Yarg: veren taraf
kendinin yasamla olan iligkisini mesele edinmeden yasama dair ne kadar
doyurucu ve kifayetli igerige sahip bilgi tiretebilir? Diisiinsel anlamda ya-
samda niiksedis reddedildiginde ya da bir baska deyisle refleksiyon ekarte
edilip nesneden kendine yansimaya kor kalindiginda iiretilecek bilgi nes-
nenin igselligini gormezden gelecek ve salt formel yapisina iliskin ola-
caktir. Bu, iiretilen bilginin anlamsiz ya da yanls oldugu degil, sadece
digsal, tek yonli, biitiinliiksiiz ve bu sebepten eksik oldugu anlamina ge-
lir. Yasamakla ayn1 zamanda yasatiyor, diisiinmekle diisiindiiriiyor, his-
setmekle hissettiriyor, konumlaniyor olmakla konumlandinyor, eyliyor
olmakla eyletiyor ve de var olmakla var ediyor olmaya askin bir bakis
kendini ister istemez bu diinyada boga ¢ikaracak ve kargilik bulamayacak-
tir. Iste Damiel bunu fark etmistir ve istedigi sey karsilik bulmak, kendini
gostermek ve goériinmek, tanimak ve taninmak, var olmak, ben ve hatta
biz diyebilmektir. Ozbilincin ¢agrisidir Damiel’in duydugu.

Iste tam da bu noktada filmde siyah-beyaz ve renkli sahneler arasinda
kullamlan gegisler daha da anlamh goriiniir. ilkin Damiel’in Marion’la
birlikteyken insan varolusuna yakinlastigi sahnelerin ve daha sonra Da-
miel’in insan olmayi se¢gmesiyle birlikte tiim filmin renklenmesi tanik ol-
mak ve fail/6zne olmak arasindaki karsitligin altim bir kez daha ¢izer ni-
teliktedir. Renksiz bir diinya ayirimlar1 olmayan, goriiniirliik kazanmamg
dolayisiyla belirlilikten yoksun bir diinya demektir. Kendilik bilinci ol-
mayan meleklerin siyah-beyaz sahnelerle ortaya ¢ikisi onlarin eylemsizli-
gini, etkilenmeyislerini ve karsiliginda etkileyemeyislerini, salt bir ken-
dindelik oluglarin1 ama kendi-igin olamayiglarin1 vurgular. Film renklen-
diginde ise soyut birlik kirilmig, karsitliklar ortaya ¢ikmig, Damiel biitiin-
ligiinii kaybedip eksilmis fakat eksik hissetmesiyle ileriye dogru yaptigi
her hamlede diinyaya yonelerek kendini gergeklestirmeye ve boylece
kendini anlamaya baslamistir. Renksiz —yansiz, ge¢migsiz, gehresiz— ta-
nikligin yerini, renkli —eyliyor olmakla tarafini belirleyen, ge¢misini olus-
turan, perspektif kazanan— fail almistir. Filmin orijinal adindaki izerinde
anlamina gelen fakat Tiirk¢edeki anlamindan farkh olarak sadece altinda
olana degmeyen nesneleri belirtmek igin kullanilan Almanca ziber edati
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bu noktada sadece fiziksel olarak degil, diisiinsel ve varolugsal bakimdan
da diinyaya degemeyen melekleri konumlandirmak igin en uygun ifade
gibi goziikmektedir. Berlin’i ve diinyay: anlamak i¢in Berlin’in ve diinya-
nin {izerinde degil, i¢inde olmak gerekir. Kendini bulmak i¢in 6nce ken-
dini kaybetmek gerekir. Benlik, tanikligin tek tarafh perspektifinden ka-
zanilabilecek bir biling diizeyi degildir, ancak diinyaya kendini kattik¢a -
katildik¢a, yasamda ve yasamla birlikte oldukg¢a olusturulur.

Ayni meseleyi bir de filmin 6zellikle giris ve sonug béliimlerinde bil-
meye yaptig1 vurgu iizerinden tekrar diislinmek ve fenomenolojik sonug-
lan agisindan degerlendirmek miimkiindiir. Film, Handke’ye ait “Cocuk-
luk Sarkist” " siirinin

Gocuk, ¢ocukken

Gocuk oldugunu bilmezdi

Her seyin cam vard: onun igin
Ve tiim canlar birdi.

dortliigii esliginde siyah-beyaz bir sahneyle agilir ve Damiel’1n bir kdgida
not aldigimi gordiigiimiiz ... kadina ve erkege hayret etmek beni insan
yapti ve simdi hi¢bir melegin bilmedigini biliyorum diyebilirim” sozle-
riyle renkli bir sahnede kapanir. Bu yazida diinyada olmak, yasiyor olmak
ve insan olmak sorulan iizerinden yapilmaya ¢aligilan ¢6ziimleme ve de-
gerlendirme bu giris ve sonucun isaret ettigi bilme meselesi lizerinden
Hegelci bir bakis agisiyla tekrar diisiiniildiigiinde kavramsal agidan daha
belirgin bir zemin kazanacaktir. Dolayisiyla dortliikte gbze ¢arpan siireg
ve birlik vurgusu ile Damiel’in insan olduktan sonra meleklere agkin ol-
dugunu iddia ettigi bilis tiiriine odaklanmak ve bunlarin ne anlama gelebi-
lecegini masaya yatirmak gerekir.

Cocuk, cocukken gocuk oldugunu bilmez, ¢iinkii ¢ocukluk ancak ger-
ceklestirildikten sonra g¢ocukluk olacaktir, ¢ocuksa ¢ocuk olmaktadir.
Olmakta olan, kendini gergeklestirmekte, edimsellesmekte, gostermekte
olan biling bigimi, ancak degistiginde, bir sonrakine evrildiginde ve dola-
yisiyla. agildiginda, bir 6nceki halinin neligine dair kavramsallastirma ya-
pabilir. Siire¢ igindeyken siirece dair iiretilecek bilgi ile siire¢ kendini ger-
ceklestirdiginde ona dair iiretilecek bilgi farkli olacaktir. Biling kendini
olduruyorken dolayisiyla kendinin siireci, akisi iken ancak kendini nerede
konumlandirdigina dair bilgi iiretebilir, fakat oldurmus oldugu, kendini
konumlandiriginin sonuglarini da igereceginden bilince gercekte ne oldu-
gunun bilgisini verecektir. Bagka bir deyisle, bilincin belli bir bigiminin

! Peter Handke, “Lied Vom Kindsein”. Siire ait dortliigiin gevirisi bana aittir.
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siireci biling i¢in onu o yapan ge¢misi ya da tarihi oldugunda bilincin
kendini anlayis1 da degisecektir, ¢iinkii o nesnellesecektir. Siiregelende
biling kendini nesnesi karsisinda konumlandirisi kadar bilirken siirmiig
olanda artik bilin¢ ve nesnesi arasindaki ger¢eklesmis olan bu iligki bir
iist diizlemden bir iligki olarak taninir ve anlagilir; tek tarafli degildir. Ni-
tekim belli bir iligki bigiminin tarafiyken iliskinin ger¢ekligine dair nesnel
yargl vermek imkansizdir, ancak o iligki bi¢iminin sonlanmasiyla ve o
tirden bir iliskinin tarafi olmak olumsuzlandiginda iliskinin gergekligi
kendini bilince teshir edecektir. Siirecin kendisi iken siirene dair bilgi ile
siimmiis olana, kendini apagik gostermis olana dair bilgi arasindaki bu
ayirim sadece gocukluk durumu igin degil tiim biling bigimleri ve siiregle-
ri i¢in gegerlidir. O halde burada ¢ocukluga 6zgii olan, onu ¢ocukluk ki-
lan biling, onun kendilikten yoksun olusudur. Cocugun ben bilinci yoktur
ya da (bilincin 6zbilinci varsaydig iddiasi1 g6z 6niinde bulunduruldugun-
da®) belki daha dogru bir ifadeyle 6zbilinci daha gelismemistir. Nesnesin-
den ayrigmis bir kendilik bilinci olmadigindan, ¢ocuk ve diinyasi birdir.
Cocuk kosar ve diinyasi da birlikte kosar; ¢ocuk kosmak olur. Simdi ve
burada olanin bilincidir ¢ocuk; orada olan diinya ve burada olan ben ayi-
rimint gelistirmedigi, dolayisiyla kendisi bir sey olarak belirmedigi igin
nesnesi de nesnel bir belirlenim kazanmamistir. Cocuk kolaylikla uydu-
rur, ¢iinkii uydurmak i¢in uydurmaz, ne uyduracagini diisiinmez, ¢iinkii
ne uyduracagini diisiinmek i¢in uyduracagi seyi sahiplenmesi, kendine bir
amag¢ koymasi gerekir, bunun icin de ben bilinci. Oysa o kendiliginden
dolayimsiz bir sekilde uydurur; belirlenim kazanmamus salt bir simdi ve
buradaligin su birikintisi ya da deniz olmasi arasinda bir fark yoktur zira.
Aynsmamis, ayinmlari ve belirlenimleri olmayan fakat ayrilmaya mah-
kiim bu mutlak birlik ¢ocugun her yerde kendisini evinde hissetmesinin
ve Oyle davranmasinin zeminidir. Tiim evren onun evidir, o evrenle bir ve
biitiindiir.

Kendiyle biitiin olan diinya oradaki diinya olmaya baglar ve ne zaman-
ki o diinyay1 ayristimaya, ¢oklastirmaya ve o ¢oklugu tiimeller altinda
toplayip agiklamaya baslar iste o zaman o ana dek sadece Ggretilenden
ibaret olan ben’in bilince gelmesi, gocugun kendilik kazanmas ve orada-
ki diinyadan buradaki ben’e dénmesi kaginilmazdir. Benlik iddias1 devre-
ye girer ve ¢ocukluk biter. Fakat bu ¢ocuklugun iz birakmadan yok olup
gittigi anlamina gelmeyecektir. Cocukluk tiim bu siire¢ asildiginda kendi-
lik bilincinde hala igeriliyor olacaktir. Handke’nin deyimiyle “simdi bile

2 G. W. F. Hegel, Phenomenology of Spirit, gev. A.V. Miller, Oxford: Oxford U. Press, 1977,
ss. 101-2/§163,164.
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hala dili kabanr taze ceviz yiyince”. Hegel felsefesinin en temel kavram-
larindan biri olan “Aufhebung™ kavrami da tam olarak bu iizerinde duru-
lan, agilmis fakat hala icerilmekte olan biling gegmisine isaret eder. Insan
¢ocukluguyla o insan olmustur, dolayisiyla o insan olusu ¢ocuklugunun
izlerinden bagimsiz diisiinillemez. Bilincin hélihazirdaki bi¢imi onun sii-
recinin liriiniidiir.

Damiel ise insan olmakla bu siirecin igine girer, bilincinin gegmisini
olusturmaya, dolayisiyla kendini olusturmaya, kendilik kazanmaya bas-
lamigtir. iste meleklere agkin olan, bu tiirlii bir igeriden, siirecin iginden
ve siiregle birlikte, gegmisine sahip olarak, geliserek ve her bir basamag-
ni icererek giderek derinlesen bilistir. Zamandan bagimsiz, dolayisiyla
geemisi olmayan tanikhigin bilisi, siireci igeriden degil ama hep disaridan
takip edebildiginden siirecin gergekliginin bilgisini veremeyecektir. Ciin-
kii siireci anlamak, onun ig¢sel dinamizmini anlamaktir ve bu da dinamiz-
me hi¢ miidahil olamamis, dolayisiyla 6znelligini hi¢ kuramamis bir géz
icin miimkiin goriinmemektedir. En naif diizeyde hi¢ kahve igmemis Cas-
siel’1n kahve igenleri sonsuza dek g6zlemlemesi ona asla kahve igmenin
bilgisini vermeyecektir, duyusal algi olmadan kahve ya da ¢ay igme dene-
yimi farksizlagir. Kaldi ki Damiel’in meleklere askinlastirdigi bilginin
baska bir 6zne tarafindan tanminmak noktasi oldugu diisiiniildiigiinde Cas-
siel’in Damiel ve Marion’u izledigi renkli sahne i¢indeki siyah-beyaz si-
likligi onun diinyayla olan irtibatsizligini --diinyanin ona yabanciligini—
bir kez daha vurgular. Rengi hi¢ gérmemis bir gbze renk anlatiimaz.

Eger insan olmanin ve tam da bdyle yasiyor olmanin mucizevi oldu-
gunu anlatmaksa dert, filmin dramaya bagvurmadan anlatmay segtigi yol
oldukg¢a basarilidir; ilahi kabul edilen 6liimsiizlitkk yasam karsisinda olum-
suzlanmis ve degersizlestirilmistir. Bu, belki filmin kendi izleyicisine de
bir ¢agn olarak degerlendirilebilir; yasamak diinyaya tanik olmak, emni-
yetli koselere ¢ekilip izlemek, ona dair hikayeler okumak degil, diinyada
oldugunun farkinda olmak, hikayeler yazmak, eylemek demektir.

? Tiirkgeye (ortadan) kaldirmak olarak cevrilebilecek Almanca “aufheben” fiilinin anlami He-
gel felsefesi agisindan oldukga belirleyicidir. Hegel’in de dikkat gektigi iizere Almancada auf-
heben iki karsit s6zlik anlamina sahiptir: son vermek, durdurmak, bitirmek, olumsuzlamak,
kesmek ve saklamak, korumak, muhafaza etmek. Bu iki anlamdan ilki dogrudan ikincisi ise do-
layl olarak olumsuz belirlenime sahiptir, fakat her iki durumda da ortadan kaldinlan seyin hig-
lige donistiigi distinilmemelidir. Bagka bir deyisle ne bir seyi ona son vererek ortadan kaldir-
digimizda ne de muhafaza etmek adina onu dis etkilere agik varolusundan uzaklagtirarak orta-
dan kaldirdigimizda o seyi higlige indirgemis olmayiz. Ortadan kaldinlan sey sadece dolayim-
sizhigin yitirmis ve dolayimh hale gelmistir. G. W. F. Hegel, The Science of Logic, gev. ve ed.
George Di Giovanni, Cambridge: Cambridge U. Press, 2010, ss. 81-2.
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Das WEISSE BAND
UZERINE FRAGMANLAR

Erdem Colak’

“Yags1 kag olursa olsun, 17 ya da 27, katil kim olursa ol-
sun, bir zamanlar bebek olduklarim biliyorum. Bir be-
bekten bir katil yaratan karanlii sorgulamadan higbir
sey olmaz kardeglerim.”

Rakel Dink

0.

Rahatsiz edici filmlerin ustalarindan kabul edilen Michael Haneke, 2009
yapimi filmi Das Weisse Band (Beyaz Bant) ile bir¢ok agidan iizerinde
konusulmaya deger, zengin ve ¢arpici bir yapit ortaya koyar. Birinci
Diinya Savasi’nin arifesinde kiigiik bir Alman kdyiinde gegen bir dizi
olaya odaklanan Haneke, sonlanni belirsiz biraktig olay orgiileri ile ya-
sanan suglarin hem o giinkii kosullardaki sebeplerini hem de daha sonra-
sinda bugiine kadar gelen tarihsel siirecin olusmasindaki etkileri iizerinde
izleyicinin diisiinmesini saglamak amacindadir. Roy Grundmann’in ye-
rinde saptamasiyla Haneke’nin bazi filmleri Bildungsroman’in bir gesit
sapmasi olarak da okunabilir.! Ozellikle Caché ve Das Weisse Band, ol-
gunlasma ve toplumla uyumlu hale gelme ile sonlanan Bildungsroman
geleneginin, modern Avrupa toplumlarnin gergegiyle yasadigi uyumsuz-
lugu gostermesi bakimindan ¢ok etkili filmler olmuslardir. Bu uyumsuz-
luk hem onu olugturan temellerin hem de bu uyumsuzlugun yarattif1 so-

* Ankara Universitesi, SBF Siyaset Bilimi, Doktora Ogrencisi.

! Grundmann, R. (2010), “Unsentimental Education: An Interview with Michael Haneke ”, R.
Grundmann (Ed.)., A Companion to Michael Haneke. Chichester, U.K: Wiley-Blackwell, pp.
591.
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nuglann bir aradalig: ile hala Avrupa burjuva toplumu gelenegini sarsan
etkilere sahiptir.

Haneke seyirciyi film iizerine diisiinmeye sevk eden degil fakat seyir-
ciyi buna zorlayan bir yonetmendir. Zira seyirciyle kurdugu iligkide insan
dogasina dair desmeye ¢aligtig1 her tiirlii sey, filmdeki olay orgiisiine si-
kistirnlamayacak kadar ¢oktur. Neredeyse hi¢bir karakter tam bitmemistir,
higbir karakter tek fail degildir, higbir karakter biitiin sorumlulugu iizerine
alip izleyiciyi rahatlatan bir yapida kurgulanmamistir. Onemli olan izleyi-
cinin sinema salonundaki rahatsizlig1 degil, salondan ¢iktiktan sonra giin-
liik hayatinda yasadig rahatsizliktir. Haneke, toplumun giindelik hayatin-
daki sorunlar devam ettikge bu sorunlarin hem magduru hem de faili ol-
dugumuzu siirekli hatirlatir. Bu ¢arkin donmesinde hi¢ kimse, ¢ocuklar
bile masum degildir. Bu makalede birtakim fragmanlar iizerinden Hane-
ke’nin Das Weisse Band filmi tartigilacaktir. Bu ¢ok verimli alan iizerin-
deki oncelikli ilgimiz siddetin diizen ve hiyerarsi belirleyici bir siyaset
yaratabilmek igin aragsallastiriimasinin olanaklari, siddet araglarinin ve
bigimlerinin iktidar ile kurdugu dogrudan iliski ve kuskusuz itaat ile itiraz
arasindaki muglaklik olacaktir. Ayrica Haneke’nin siddetin bigimleri ve
sonuglarin1 ifade ederken kullandifi simgeler ve semboller iizerine de
(basta filme adim veren beyaz bant olmak lizere) isaret ettikleri ve etme-
dikleriyle birlikte diigiiniilmeye ¢aligilacaktir.

L.

Walter Benjamin Siddetin Elegstirisi Uzerine adh ¢alismasinda dogal hu-
kuk ve pozitif hukukun ara¢ ve amaglarin kullanimi agisindan ters yollar
izlemelerine ragmen ortak bir noktada bulustugunu belirtir: “Dogal hukuk
amaglarin adilligi araciligiyla araglarim1 mesru kilmaya ¢aligirken, pozitif
hukuk araglarin mesru kilinmasi araciligiyla amaglarin ‘adilligini’ sagla-
ma alma arayisi i¢indedir”. Dolayisiyla ikisi de “adil amaglara mesru
araglarla vanlir” ilkesinde birlesir.” Bu mantik gergevesinde siddet mutla-
ka aragsal bir sey olarak kavranir.’ Filmin gectigi donem ve mekan bu iki

2 Benjamin, W. (2010), “Siddetin Elestirisi Uzerine”, Besim Dellaloglu (Haz.)., Benjamin,
istanbul: Say Yayinlan, s. 85.

? Benjamin, a.g.e., s. 83. Hannah Arendt de ayn: sekilde siddeti aragsal bir sey olarak kavrar:
“Siddet (violence) ise, daha dnce de belirttigim gibi, aragsal karakteriyle [iktidar, kuvvet, gii¢
ve otoriteden] aynlir. Fenomenolojik agidan baktigimizda kuvvete yakindir. Ciinkii tiim bagka
alet edevat gibi siddetin araglan da, dogal kuvveti gogaltmak amaciyla tasarlanir ve kullanilir;
ta ki gelisimlerinin son safhasinda dogal kuvvetin yerine geger hale gelinceye degin.” Arendt,
H. (2009), Siddet Uzerine, istanbul: iletisim, s. 59. Bu alintidan yola gikarak séyle bir degerlen-
dirme yapabiliriz: Siddet siyasal olarak kolektif bigimde kullanildiginda yerine gegmeye galigti-
g1 kavram kuvvet olmaktan ¢ikip hem iktidar hem de otorite olmaya dogru ilerler; yani hem
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hukuk tiiriiniin de etkisini tagiyan, fakat ulus-devletin pozitif hukukundan
¢ok Lutherci Protestanligin toplumsal ve hukuksal iligkileri diizenledigi
bir zaman olarak isaretlenebilir. Wilhelmci déneme 6zgii bir kombinas-
yon ile disiplin, otorite ve Protestanlik biraraya getirilirken bir taraftan
Tanrisal yasalar sekiilerize edilir, diger taraftan da aile ve ulus kavramlarn
sorgulanamaz bir kutsiyetle donatilir.* Kutsal ailenin ve kutsal ulusun
biitiinlesmesinin en temel imkani, Wilhelmci kombinasyonun otorite aya-
gin1 saglamaya yonelik olarak siddetin kullanilmasidir. Boylece disiplin
ve disipline uymayana doéniik cezalandirma olarak siddet, toplumsal yapi-
nin temel pratigi halini alir. Benjaminci kavrayistaki siddetin iki islevini
(yasakoyucu ya da yasakoruyucu siddet)’ de miimkiin kilan bu pratik,
yasa koymayi Protestanlik vasitasiyla Tanrni’dan getirirken, yasa korumay1
da Papaz, Baron, doktor gibi artik kutsallagsmig figiirler vasitasiyla yerine
getirir. Bu noktada dogal hukuk ile pozitif hukukun amaglar ve araglar
konusundaki farklilig:1 biitiinlesir, tek bir sey olur: hem amaglarin hem
araglann megruiyeti kendinden menkul olan biitiinciil bir yap: olarak kut-
sal figiirlerin otoritesinde bir kéy® yaratilir. Kutsal aile, kutsal ulus ve kut-
sal din birbiri arasinda gegisli olarak kullanilir. Papaz ¢ocuklarini eve geg

insanin bir grup halinde uyum igerisinde eyleme ge¢mesini (iktidar), hem de ‘bask: ve iknaya
gerek olmadan’ (giinkii zaten gerekli baski siddet ile yapilmistir) nza gostermesini (otorite) sag-
lama amaci tagir. Arendt, a.g.e., s. 57-8. Siddetin kendi iktidan yoktur Arendt’e gore, siddet her
zaman aragsaldir ve igerisinde siyaset yapma olanag tagimaz. Siyasal iktidar ile siddet bu
yiizden birbirinin karsit1 olarak konumlandinlir. Arendt, a.g.e., s. 70. Gene de reel hayatta ‘si-
yasal alanin agilabilmesi amaciyla’ bagvurulan siddet o kadar fazladir ki hi¢bir zaman ne tama-
men siddetin ne de tamamen iktidann alaninda saf¢a olabiliriz.

* Grundmann, a.g.e., s. 593. Aslinda dinin devletle biitinlesmesi hamleleri 16. yiizyila kadar
uzanir. Almanya’da ve Avrupa’nin geri kalaninda modern devletin olusum siirecinde Reformist
hareketlerin etkisiyle olusan disiplin, itaat ve birlik fikirleri devlet ile dini yeni bir formasyonda
birlestirir. Bu durumu anlamak amaciyla Confessionalization Thesis adi altinda 1970’lerden
itibaren yapilan ¢aliymalar, bu Ozgiin bilesimin degisik omeklerdeki yansimalanm ele
almaktadir. Confessionalization Thesis iizerine yapilan tartismalan igin bkz: Cavanaugh, W. T.
(2009). The Myth of Religious Violence: Secular Ideology and the Roots of Modern Conflict.
Oxford: Oxford University Press, ss. 168-80. Almancada siddet ile iktidar kelimelerinin ayni
kokten tiiremeleri, meseleyi Protestanlik 6ncesine gétiirmeyi de rahatlikla saglar. Siddetin dile
ickin olarak iktidar ile olan ortaklig: siddeti dogrudan iktidara esitlemese de iktidann siddete ve
siddetin de iktidara olan yakinhiginin tarihsel olarak algilandigini diisiindiiriir. Eski Almancada
hukuk kuran siddet ve iktidar kavramlanni karsilayan Gewalt sdzciiginiin fiil hali olan walten,
fiili olarak buyurmay igeren, sertlik ile yakin bir anlam iligkisi igerisindedir. Celebi, A. (2010).
“Siddete Kars: Siyaset Hakk1”, Siddetin Elegtirisi Uzerine iginde, (Haz.) Aykut Celebi, istan-
bul: Metis Yaymnlan, s. 258.

* Benjamin, a.g.e., s. 95.

® Filmdeki koy olan Eichwald, hayali bir koydiir ve ismi 6nemli bir génderme banndinr:
Eichwald, Nazilerin kilit isimlerinden Adolf Eichmann’in ilk hecesiyle 56.000 kisinin 6ldiril-
diigi Buchenwald Nazi toplama kampinin son hecesinin birlesiminden tiiretilmistir. Blument-
hal-Barby, M. (2014). “The Surveillant Gaze: Michael Haneke’s The White Ribbon", October
No. 147, ss. 95.
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gelmelerinden 6tiirii cezalandirirken bunu dinsel bir buyruga gore degil,
kendi aile diizenlerinin nasil bozuldugunu, anneleriyle beraber nasil ye-
mek yiyemediklerini, gocuklann nasil da erginlesemedigini anlatarak ya-
par. Hatta yasa o kadar ¢ignenmistir ki “hangisi daha beter bilmiyorum,
yoklugunuz mu, geri doniisiiniiz mii” ciimlesini bile kullanir. Bu pratigin
yaratiminda kutsallagtinlan ii¢ kurum (aile, kilise ve devlet), Nazizmin
muhafazakar, radikal ve liberal bir iktidar bigimi halini almasinda ¢ok
6nemli bir rol oynayacaktir.

II.

Kutsalligin gokyiizii ile yeryiizii arasinda yer degistirmesi yeni ve siirekli
yeniden kurulmak zorunda olan bir otorite bigimini yaratmay: sart kosar.
Bu otoritenin yaratilmasi igin gerekli olan sey yasadan gii¢ alan bir yasak-
lama ve cezalandirma sistemidir. Ozellikle gocuklar agisindan cezalandir-
ma ¢ok kritik bir 6neme sahiptir, ¢iinkii gocuk ile ‘gelecegin yetigkini’
arasinda ikinci kavrami daha ¢ok benimseyen otorite, cezalandirma ile
hem bir diglamay1 hem de bir icermeyi haiz olabilmelidir. Cezalandirilan
¢ocuk ayni zamanda bu diizenin teminati olarak kabul edilir. O zaman ce-
zanin sinir1 da toplumsalin digina ¢ikarilma olarak belirir:
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[En erken dénemde] yasalan ¢igneyenlerin cezasi, toplumdan atilmak
ya da yasadis1 ilan edilmekti; suglu, yasalan ¢ignediginde yasalarin
olusturdugu toplulugun digina ¢ikmis oluyordu. (...) Her insan bir top-
luluk i¢ine dogar ve burada kendisinden 6nce yasalar vardir; bu yasa-
lara ‘riayet’ eder ¢iinkii diinyanin biiyitk oyununa katilmasinin bagka
bir yolu yoktur. Devrimcilerin yaptig1 gibi oyunun kurallarim degis-
tirmek ya da suglularin yaptig1 gibi kendim igin bir istisna yaratmak
isteyebilinm. Ama ilke olarak bunlann1 yadsimak, sadece ‘itaatsizlik’
degil, insan topluluguna katiimay reddetmektir.’

Filmin merkezine aldig1 nokta tam da bu simir durumudur. Iki tarafin bii-
tiin siddetli cezalandirmalan ve saldirilarina ragmen sinir durumu hala
varlhigim korur; hem otoriter figiirler hem de madunlar 6liime hiikmetme
imkaninda heniiz degildirler. Egemen héla toplumun kurallar1 digina ¢ik-
maya ¢alisanlan igeri katma gabasi gosterir. Agamben’in modemn devlet-
lerdeki biyosiyasetin doniisiimii ile daha totaliter olarak adlandirabilece-
gimiz bir siyasete dogru evrildigimizi ifade ettigi noktanin (Almanya 6ze-
linde) hemen oncesine odaklanir film.* Geleneksel kurumlar yeniden
edindikleri giigle insanlan sert bir ahlaki yiikiimliiliigiin altina sokarak
toplulugun simirlarim siirekli vurgular, fakat Hiristiyan pastoralliginin
getirdigi cobana itaat etme edimi,” gobanin siiriiniin sorumluluguyla hare-
ket etmemesi yiiziinden gatlar. Itaat etmeyen gocuklar, eylemlerinin so-
rumlulugunu iistlenecek halde de degildirler, sadece Tanr’nin buyrukla-
rindan aynlan ebeveynlerini cezalandirmaktadirlar.' Burada siddet bir

7 Arendt, a.g.e,s.53

® “Eger modern devletlerin hepsinde, hayata hilkkmetmenin 6lime hilkmetmeye doniistiigii ve
biyosiyasetin 6liim-siyasetine (thanatopolitics) doniisebildigine isaret eden bir hat varsa, bu hat,
artik bugiin birbirinden kesin olarak ayn iki mintikayi bolen sabit bir sinir degildir. Artik bu hat
stirekli hareket halindedir ve tedricen, siyasal hayat alanindan baska baska bolgelere dogru,
egemenin sadece hukukgularla degil aym zamanda doktorlarla, bilimcilerle, uzmanlarla ve ra-
hiplerle ¢ok daha yakin bigimde ortak-yasam iliskisi iginde oldugu bolgelere dogru
kaymaktadir.” Agamben, G (2013) Kutsal Insan: Egemen Iktidar ve Ciplak Hayat, (Cev.) Is-
mail Tirkmen, Aynnti Yayinlan: istanbul, s. 147. Egemenlik bu tiir bir yataylasmaya giderken
toplumun swnirlan da aginmaya baglar. Gene de filmin gegtigi donemdeki disipline edici ha-
reketler hala bir sinin varsayarak gocuklan igeriye katma ¢abasi olarak okunmalidir. Degisen
sudur: sinin tespit edip istisnaya karar veren egemenlerin sayisi artmaktadir ve bu durumda
kutsal olan kurumlar ve kisilerin sayisi arttikga kursal insan olarak ilan edilenlerin sayis1 da
hizla artmaktadir.

® Foucault, M. (2014) ‘Omnes et Singulatim: Siyasi Akhn Bir Elestirisine Dogru’ Ozne ve Ikti-
dar iginde, yayima hazirlayan: F. Keskin, ev: L. Ergiiden, O. Akinhay, Aynnt1 Yaynlan, istan-
bul, s. 25-56.

1® Ksydeki siddet eylemlerinden sadece biri fail tarafindan iistlenilir. Kéydeki gift¢i ailelerin-
den Felder’lerin oglu, annesinin 6limiinden sorumlu tuttugu Baron’un lahana tarlasini pargalar,
fakat olay toplumun kurallarina entegre olmus olan babasinin kendini asmasiyla sonuglanir.
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siyasal alan agmanin yolu degildir, Tanri’nin diizeninin tekrar saglanmasi-
na yonelik bir reaksiyondur. Siyasal alanla tanismalan ancak koéyiin Gte-
sindeki iktidar iligkileriyle temaslannda ortaya gikacaktir. Bu sekilde yeti-
sen ¢ocuklarin daha sonra tamamen altiist olacak bir sistemle kargilastik-
larinda kusanacaklan yeni ideolojiler, hep bu deneyimlerin izlerini tasi-
yacaktir.

Haneke bir roportajinda Almanya’daki Lutherci Protestanligin kendini
siirekli otoriterlikle tanimladigimi ve bu otoriter yetistirme tarzinin, hangi
siyasi kanattan olursa olsun insanlarda yiizde yiiz dogru olan1 yaptiklarina
dair bir inanci besledigini soyler:

Spektrumun ters tarafini diigiiniin: Baader-Meinhof grubunun Alman
sol-kanat terdrizmini. Gudrun Ensslin bir papazin kiziydi, Ulrike Me-
inhof da ¢ok dindar bir Protestan evden geliyordu. (...) Ne yaptiklari-
na, isledikleri suglara, insanlifa yardima ve iyiye yiizde yiiz ikna ol-
muslardi. Bir sugluluk bilincine de sahip degillerdi. Ben Ulrike Mein-
hof’u sahsen tanirdim. Baski goren insanlar adina miithis bir enerj
sarf eden ¢ok entelektiiel, toplumsal olarak ¢ok uyumlu bir kadindi.
Ama bu sertlik sug islemesini saglayacak kadar ileri gitti. Bu hikdye
ile Eichmann’inki benim o6ncelikle biitiin bu kompleks iizerine dii-
siinmemi saglad:."

Haneke’nin egitimde sertlik iizerine yaptig1 vurgu kuskusuz fagizmin or-
taya ¢ikiginin tek gegerli sebebi degildir. Avrupa’nin 20. yiizyilin ilk ¢ey-
reginde gegcirdigi doniisiimler, yasanan diinya savasi ve derin krizler hem
ulusal capta kiiltiirel birikimlerin hem de daha genis kapsamdaki Avrupa
medeniyeti olgusunun sorgulanmasina yol a¢ti Fasizmin kapitalizmle
olan girift iligkisi bir ekonomik model olmanin Gtesinde daha ontolojik
sebepler barindirmaktadir.’> O dénem yiikselen avangard sanat akimla-
rinda da bu ¢okiisiin gorsel karsiligini bulmak miimkiindiir. Yine de ¢o-
cuklarin yetistirilmesinde uygulanan siddet ve toplum disina itilme tehdi-
di, yasanan ekonomik ve toplumsal ¢6kiislerden siyrilma amaciyla ortaya
¢ikan biitiin kurtulus teorilerini derinden etkilemistir. Sertlik, ¢ocuklarin
verdigi reaksiyonlardan bagimsiz olarak var olur —itaat etmeyen kadar
itaat eden de aym sertlige sahiptir. Filmde babasina itaat eden papazin en

1 Grundmann, a.g.e., s. 597.

12 Fasizmin kapitalizmle (ya da Poulantzas’in yorumuyla emperyalizmle) olan iligkisi hakkinda
sayisiz ¢aligma vardir. Bu ¢alismanin odak noktasim kagirmamak igin bu tiir bir incelemeye gi-
risilmeyecektir. Gene de Horkheimer’in meshur 6zlii s6ziinii hatirda tutmak film iizerine daha
derin diisiinmemizi saglayabilir: ‘Kapitalizmden s6z etmek istemeyen birinin, fasizm konusun-
da da agzimi agmamasi gerekir.” Horkheimer, M. (1995). “Iron Heel”, Fascism iginde, Roger
Griffin (der.), Oxford: Oxford University Press, s. 272.
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kiigiik ¢ocugunun da otoriter bir tutum goésterebilme potansiyeli diger ¢o-
cuklar kadardir. Eichmann’in savunmasi (dogrulugu tartisilsa da) goérevini
eksiksiz bir bigimde yapmaya c¢alisan bir yoneticiden baska higbir sey
olmadig tizerine kuruludur. Tam da Arendt’in ‘kétiiliigiin siradanlagma-
s1’ olarak tammladig1 noktay: kapsama derdindedir Haneke.'? Olaganiistii
olaylarin yasandig1 kéydeki ‘olagan’ durumlar da kotiiliigiin zemininde
rol oynayabilir. Bu sebeple filmdeki papazin en kiigiik gocugunun babasi-
na kars1 katiksiz bir itaat gosteren birisi olarak karakterize edilmesi Eich-
mann gibi biri olabilme potansiyeline de isaret eder.

I1L

Sert nesillerin siyasal potansiyelleri iizerinde biraz daha durmak gerekir.
Haneke’nin de belirttigi gibi siyasal olarak nasil sekillendiklerine bakmak-
s1zin bir sertlik kiiltiiriiniin egemenligini vurgulamak ¢ok 6nemlidir. Fakat
siyasal bir siddet sz konusu oldugunda klasik olarak yapildig1 gibi hep-
sini ayni ‘totaliterlik’ torbasina doldurmak aradaki farklar1 gozden kagir-
mamiza sebep olur. Alman psikanalist Amo Gruen sag radikalizm ile sol
radikalizmin ortaya ¢ikmasinda etkili olan ¢ocukluk evresi problemlerinin
birbirinden farkli 6zelliklere sahip oldugunu belirtir. Sag radikalizmin ge-
lismesinde anne-baba ile ¢ocuk arasindaki otorite ve itaat kiiltiiriiniin go-
cugun kendine 6zgii olam baskilamak zorunda birakmasi ¢ok etkilidir:

B Bu noktay1 Kant'in bazi kavramlanmni yardima gagirarak okumak 6n agic1 olabilir. Kant, Diin-

ya Yurttaghg: Amacina Yonelik Genel Bir Tarih Diisiincesi adl eserinin dérdiincii ilkesinde in-
sanin insan olarak kendini gergeklestirebilmesi igin toplumsallasmaya ihtiyaci oldugunu 6ne
siirer. Fakat 6te yandan insan topluma kendi 6z istenciyle bir yén vermek ister, bireysel davra-
nir. Boylece toplumsallik ile bireysellik arasinda bir ¢atima olusur. Kant’a gére bu ¢atismadan
bir kurallilik dogar, yani bu ¢eligkili hal insanlan birlikte yasatacak olan bir yasa fikrine dogru
gotirir (Kant, . (2006). “Diinya Yurttaslhigi Amacina Yonelik Genel Bir Tarih Diisiincesi”, (gev.
Ulug Nutku), Tarih Felsefesi iginde, der. Dogan Ozlem & Giiglii Atesoglu, Ankara: Dogu Bat
Yayinlan). Kant, akh tahakkiim edici bir ara¢ olmaktan ote bir erginlesme hali, varilacak bir ol-
gunluk olarak algilar. Aklin yetkin bir bigimde kullanmimu iki tiirli pratigi de beraberinde getirir.
Birey kamuoyu 6niinde aklini istedigi gibi 6zgiirce kullanabilmeli, fikirlerini dile getirebilmeli-
dir. Fakat aklin 6zel kullamm dedigi kamusal iy ve memuriyetlerin devaminin saglanmasinda
itaat esas olmahdir. Cok tartigilan emre itaat meselesi, daha sonrasinda bir¢ok zulmiin arkasin-
dan yapilan yargilamalarda faillerin “ben sadece emri uyguladim” tiiriinden savunmalarini be-
raberinde getirmektedir. Bu tartismada eksik olan ise, Kant’in bahsettigi erginlesme hali i¢in o-
lusmasi gereken baskisiz ve doniistiirme potansiyeli olan bir kamusal alanin yoklugudur. Kant,
Aydinlanma ile olam degil olmasi gerekeni isaret eder. Bunun igin gerekli birikim, dogrusal (li-
neer) bir ilerlemeyi degil, insanligin bilgi birikiminin bir deltalanmasini gerektirmektedir. Fakat
Kant'in iizerine egilmedigi ve reel hayatta asil asilmasi gereken sorun, tarihsel olarak gelen rant
ve iktidar iligkilerinin nasil olup da bahsettigi gibi bir adil yasalliga varacag sorunudur. Ekono-
mik iligkilerin bir analizine girismeksizin ifade edilen aklin kamusal ve 6zel kullanimi, kamusal
ifade 6zgirligiini sdylemsel birakip emre itaat kisminin yogunlukla uygulayan bir pratige d6-
niigmistiir. Bu yiizden Aydinlanmanin siyasallasmasi beraberinde ¢ok kati bir disiplini, evrensel
dogrulan ve aslinda alttan alta da yogun bir iktidar orgiisiinii de beraberinde getirmistir.
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(...) Cocuk —gelecegin yetiskini— kendisine 6zgii olan1 yabanci ve itici
olarak yagar. Yani, yabanciyla 6zdes olan bu i¢ diisman, anne veya ba-
ba ya da ikisi birden kendi gergek bakisinda israr ettigi igin gocugu
reddettiginde veya cezalandirdiginda insanin iginde bogazlanan yani
olusturur. ‘Gergek’ sdzciigiinii kullaniyorum, ¢linkii bir ¢ocugun ilk
algilamalar1 empati diizeyinde yaganan idraklere dayanir ve sadece bu
anlamda gergek olabilir. (...) Kendine 6zgii olanin yabanci diye diglan-
masi, bu sekilde olusturulmus kisilik yapisin1 ayakta tutabilmek i¢in
diisman arama gereksiniminin tetikleyicisi oluyor."

Gruen’in ifade ettigi i¢ diigman, insanin kendine ait olandir ve onu otori-
teye itaat ile yabancilagtinr. Nazizmin Yahudileri ve Cingeneleri rahathk-
la 6teki olarak kodlamalari, esasinda bu eski, ilksel ve yaygin ig-yabanci-
lagtirma deneyimlerinden kaynaklanmaktadir. Cocuklukta engellenen
kendi olma imkani, kiside dayatilan itaat bigimini ‘6zgiir bir segimle’ ka-
bul ettigi fikrini dogurarak bir kimlige sahip oldugunu sanmasina sebep
olur."” Sol radikalizm ise hem gocukluktaki kayiplari hem de gelecekteki
politik sonuglan bakimindan farklilagir. Gruen, sol siddeti nitelerken ‘sol
isyankar’ terimini kullanir. Isyankar her zaman konformizmin kargisinda-
dir ve kendini duygulara kargs1 kapatmasinin nedeni de konformizme sii-
riikklenme tehlikesidir. Bu tedirginlik kendisini sert goriinme ve davran-
maya iter. Dolayisiyla sag radikal gibi sevgiden nefret etmekten Gte on-
dan kagar.'® Anne-babanin ¢ocuktan yiiksek beklentileri ve tahakkiimcii
talepleri gocugun biinyesinde gene bir kendi olamama durumu yaratir, fa-
kat bu bir i¢ diigman halinde tezahiir etmez. Bu yiizden Gruen’e gore sag
radikalizm ancak ona her tiirlii tutuklama ve polis miidahalesiyle hayir
denilerek durdurulabilir. Oysa isyankaér, otoriteye kars1 oldugundan otori-
ter yaklasimlar kendi isyanini daha da biiyiitmekten bagka bir seye yol a¢-
maz. [syankarin korktugu sevgi bagin tekrar bulabilmesi miimkiindiir."”
Haneke film igerisinde bdyle bir ayirima olanak verecek bir sahne koy-
maz. Onun ilgilendigi sey, otoriter yetistirme tarzinin gocuklarda yarattigi
kayiptir. Ama bu kayip Gruen’in belirttigi gibi her durumda geri doniile-
mez degildir. Nitekim biiyiik siddet satmalindan ¢ikilabilmesini saglaya-
cak sekilde bir kisim insanin doniisiimiiniin olabilmesi de miimkiindiir.
Gruen’in sol isyankarhkta sevgiyi tekrar kesfedebilme potansiyeli gorme-
si, sol siyasetler ve ideolojiler agisindan da ugruna miicadele edilebilecek

1% Gruen, A. (2010). Demokrasi Miicadelesi: Radikalizm, Siddet ve Terér. (Cev.) Ilknur igan,
istanbul: Citlembik Yayinlan, s. 13.

15 Gruen, a g.e., s.41.

16 Gruen, ag.e., s. 53-5.

7 Gruen, a.g.e., s. 60.
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bir amaci siirekli diri tutar. Bu da sol siyaset i¢in siddeti amag olarak (ya-
ni siyasal alan agma potansiyeli olmayan siddet olarak) gérmeye ¢alisan
neonazilerin karsisinda giddeti aragsallastirmak agisindan 6nem kazanur.

IV.

Itaat ile itiraz arasinda salimp duran insanlarin yasadiklari, birgok diizey-
de benligin baskilanmasinin getirdigi hi¢ beklenmedik siddet eylemlerini
tetiklemektedir. Film boyunca birgok figiiriin hem ¢irkinliklerine hem de
bir sekilde ac1 ¢gekmelerine neden olacak siddet eylemlerine tanik olur iz-
leyici. Blumenthall-Barby’ye gére bu durumun sebebi gézetleme siste-
mindeki degisikliktir. Az kisinin ¢ok kisiyi izledigi panoptik gozetleme,
yerini ¢ok kisinin az kisiyi izledigi sinoptik gozetime birakir. Kdyde her-
kes herkesi gozetler. Haneke kameray: arada bir ¢ocuklarin g6z hizasina
konumlandirarak bu gézetlemeyi gorsellestirir. Boylece kuskucu izleyici-
ler de kameranin gozii vasitasiyla filmin karakterlerini gézetlemeye bas-
lar.'®* Blumenthall-Barby bu durumu katilimc1 gézetim (participatory sur-
velliance) olarak adlandirir ve bu sekilde iktidarin yataylastirildigim (bir-
¢ok figiire dagildigini) savunur.” Doktor, papaz, baron-barones, ebe,
kéahya bir bigimde ac1 ¢eker ve cektirirler. Biitiin yaptiklarina insanlar (ve
tabii ki gocuklar) bir sekilde sahit olur, fakat her birinin toplumsal bir rolii
ve iktidan vardir. Yataylasan gozetleme teknikleri hem bir rekabeti hem
de bir uzlagsmayu siirekli olarak biinyesinde barindirir:

I8 Blumenthal-Barby, M, a.g.e., ss. 98-9
® Blumenthal-Barby, M, a.g.e., s. 101
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Aktor, kurban ve tanik iligkisindeki gerilim, iki 6geden olusur: Bir si-
yasi rekabet 6gesi ve bir de siddet ediminin dogasina iligkin bir uzlag-
ma Ogesi. Rekabet 6gesini, siddet ediminde higbir zaman bir megruluk
miicadelesi yoniiniin eksik olmayigindan ¢ikariyyorum. Siddetin miica-
dele yoniiniin 6zelligi, fiziksel zarar verme edimleri gelisirken, aktor-
lerden, taniklardan ve hattd kurbanlardan bile bu edimin megsrulugu
hakkindaki fikirlerini degistirmelerinin istenmesidir. (...) Siddetin ak-
torii/kurbany/tamigy iligkisi igindeki gerilimin ikinci 6gesi, ilgili taraflar
arasinda neyin siddet olarak nitelendirilebilecegi konusundaki uzlagma
derecesidir.”’

Siddetin mesruiyetine dair olan miicadele, agirlikla ‘kutsal’ olan kurumla-
rin egemenleri tarafindan dayatilir, bu yiizden bazi filmdeki siddet bigim-
leri digerlerine gore daha fazla ya da az sayilir. Omegin doktor ebe saye-
sinde hem ¢ocuklarina bakar, hem ev ihtiyaglarin1 kargilar hem de kadim
cinsel olarak somiiriir. Ebe de hem sevme duygusunu tatmin eder hem de
meslegini ifa etme imkam bulur. Fakat bir sevisme sonrasinda doktorun
ebeyi artik istemedigini s6yledigi tirat sevgisizligin, otoritenin ve itaatin
en etkili ifade bigimlerinden biri olarak tarihe gegecek niteliktedir. Kadim
uzun uzun agagiladiktan ve nefretini kustuktan sonra kadin adamin girkin-
liklerini yiiziine vurmaya baslar. Kadin “beni neden hor goriiyorsun, (...)
kizim parmakladigim gériip higbir sey demedigim i¢in mi?” dediginde ise
tokadi yer ve adam su ciimleyi kurar: “Tanrim, neden geberip gitmiyor-
sun?”. Kadinin tokad yedigi yer doktorun kansini aldattigim yiiziine vur-
dugu, ya da kendisini sevdigini syledigi yer degildir, kiziyla ensest bir
iliski kurdugunu s6yledigi yerdir. Aldatmak ya da bir kadin tarafindan se-
vilmek erkeklik iktidarinin siirdiiriilmesi bakimindan bir mesele teskil et-
memektedir, bu noktalarin tesisi igin gerekli siddet, erk tarafindan iizerin-
de uzlasilabilen bir siddettir. Fakat ensesti duyar duymaz adam kadina vu-
rur; ensestin kotii oldugunu diisiindiigiinden ya da utandigindan degil bu-
nun duyulmasinin iktidarim sallayacak bir sey oldugunu bildiginden vu-
rur. Kadini da aym sebepten tehdit eder ve konusmamasini saglar.

V.

Filme konu olan donemin ayricalikli bir otoriterlige sahne oldugunu soy-
lemek bir derece gegerli olsa da asil mesele bu otoriterligin neyi gizledigi
ve nasil reaksiyonlara/travmalara sebep oldugudur. Filme ismini veren
¢ok onemli bir sembol ile, beyaz bant ile, bu gizlilik o toplumun her iiye-

% Riches, D. (1989) “Siddet Olgusu”, Antropolojik Acidan Siddet i¢inde (Der.) David Riches,
(Cev.) Dilek Hattatoglu, Istanbul: Ayrint1 Yayinlan, s. 19.
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sinin kabul etmesi gereken bir ant halini alir: Ya bizdensiniz, ya degilsi-
niz. Beyaz bant, araftaki ¢ocuklarin bu arafi kamu 6niinde yagamasin
olanakl: kilar. Béylece banth tiim ¢ocuklar bant ¢ikarilana kadar tiim top-
lumun goziinde o6tekidir. Bu durumu baska bir metaforla tersinden de
okuyabiliriz: Koluna beyaz bant takilmamig her kisi aslinda kolunda ha-
yali bir siyah bant tagir. Kendini masumiyetinin yittiginin sonuna kadar
farkinda olan bu kisiler, itaat etmeyene karsi Gtekilestirici imgeleri” ve
siddeti eksik etmez. Boylece toplumun ve onun degerlerinin tasiyicisi
olan ebeveynlerin gocuklar {izerinde kurdugu otoriterlik, toplumun igeri-
sinde tasidig biitiin kirliligi 6rtecek ve garpik iliskileri devam ettirecek en
onemli aragtir. Ote yandan baskilar karsisinda kendini var edebilmenin
imkan1 gitgide azaldigindan, sesini duyurabilmek, acisini azaltabilmek ya
da baski kaynagina karsi ¢ikabilmek igin bireyin bulabildigi ¢6ziimler
genelde siddet igerikli olmak zorunda kalmaktadir. Haneke bu durumu
insan dogasina igkin bir durum gibi ele alir. insan hem itaat eder hem de
kendi ezilmisligine, hi¢lestirilmesine bir gare bulabilmek i¢in bir gizli se-
naryolar kurar. Daha en basindan itaat kiiltiiriiyle biiyiiyen bir ¢ocuk, sev-
gi gdrmenin getirdigi bir sayilma ile bir eziklik duygusu yasamayacaktir
(filmde Papazin en kiigiik oglunun yarah sergeyi tedavi etmesi ve daha
sonrasinda babasinin kusunun oldiiriilmesi karsisinda kendi kusunu baba-
sina vermesi bu duruma 6rmek verilebilir), ta ki itaatin arzulan baskilama-
s1 ve toplumsal ¢irkinligi 6rtmesi igin kullanildig1 6meklere taniklik ede-
ne kadar.

VL

Filmin gorsel olarak yapmay: planladig: seylerden birisi de savas oncesi
Almanya’nin durumunu yansitmaktir. Konu iizerine yazan elestirmenlerin

%' Buradaki 6tekilestirici imge, her zamankinden farkhdir: siyah degil beyazdir. Masumiyeti
hatirlatsin diye takilan beyaz bant, hi¢ kimsenin masum olmadig: bir toplumda 6tekinin adidir,
asagilayicidir, kiigiik disiiriiciidiir. Papaz, ¢ocuklarinin suglu oldugunu ilin etmek igin degil,
masumiyetlerine geri donsiinler diye beyaz banda yénelir, fakat beyaz bant takmak siyah bant
takmaktan daha travmatik bir etkiye sahiptir, ¢iinkii ¢ocuklar siirekli bir sugluluk psikolojisi
igerisinde yasarlar. Papazin oglu Martin, nehrin iistiindeki kopriiniin korkuluklannda yiiriirken
onu goriip neden yaptigini soran hocasina sdyle der: “Tannya beni 6ldiirmesi igin bir sans
verdim. Boyle bir sey yapmadi. Demek ki benden memnun.” Bu suglu psikolojisi yaratma hali
siirekli bir itaat igin kullanilan bir aragtir ve erginlesme 6niindeki en biiyiik engellerden birisi-
dir. Ama tersine, bu baski ¢ocuklann igerisinde bir zarar vererek tepki gésterme arzusunu da te-
tikler. Her biri alenen ilan edilmemis bir isyanin gizli neferleri gibi farkli zamanlarda farkl fi-
giirlere zarar verirler. Bu 6fke sadece biiyiiklerle simirh da kalmaz. Failin bir gocuk oldugunu
bildigimiz nadir olaylardan biri, diidiigiinii iifleyen baronun oglunun nehre atilmasi, 6fkenin si-
nifsal ve kiiltiirel birtakim zeminlere de yonlenebileceginin 6nemli bir 6regidir. $iddet, bir
yandan bireylesebilmenin, birey sayilabilmenin bir araci iken, diizenli baski diizenli siddeti do-
gurarak siddeti nerede parlayacag belli olmayan bir kiiltiir, bir yagam tarzi haline getirmektedir.
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biiyiik gogunlugu Haneke iizerindeki August Sander etkisinden s6z eder.”?
August Sander, Almanya’nin savas 6ncesi toplumunu belgelemeye ¢ali-
san bir fotografcidir ve dénemin en 6nemli portre fotograf¢ilanndan biri
sayilir. Cagimizin Yiizii (Face of our Time) adl eseri Naziler tarafindan
toplatilir ve fotografik plakalan tahrip edilir. Giiniimiize kalan sinirh eser-
leri, Almanya’nin toplumsal yapisini ve atmosferini anlatmasi bakimin-
dan ¢ok 6nemli veriler olarak kabul edilir. Haneke’nin kameray1 yakin
plandan insan yiizlerine odaklamasi siyah-beyaz ¢ekim ile birlesince or-
taya Sander’in devami olacak imgeler ¢ikar. John Berger, August San-
der’in fotograflarini ele aldig bir metninde ii¢ koylii gencin dans etmeye
giderken giydigi takim elbiselerle dort protestan misyonerin giydigi takim
elbiseler arasindaki farka odaklanir.”® Sander’in basansi kisilerin yiizleri-
ni kapatsak dahi bedenlerinin anlattiklarina dayanarak kisilerin siniflanni
anlayabilmemizden ileri gelir. Takim elbise, hizla kiiltiirel hegemonik bir
bigimde is¢ilerin ve koyliilerin benimsedigi, fakat hi¢gbir zaman da burju-
vazinin iizerinde durdugu gibi durmayacak olan bir kiyafettir ve koyliile-
rin rahat ¢alismalarina olanak saglayan geleneksel kiyafetlerinin aksine
bir sertlik, keskinlik ve rahatsizlik tasir. Bu da bir disiplinin, olunan gibi
degil de olunmas: gereken gibi olma ¢abasinin izdiisiimiidiir. Filmde ha-
sat festivali zamaninda ya da kilisede koyliilerin tizerlerindeki takim elbi-
seler tipk1 Sander’in fotografladig: koyliilerin halini yansitir: takim elbi-
seli olmanin verdigi mutluluk yiizlerdeki derin bakislarla ve ¢aligmaktan
irilesmis viicutlarla gelisir. Haneke’nin Sander ile olan iligkisi sadece es-
tetik bir igerik tagimaz, ayn1 zamanda amaglarda da bir ortakliga isaret
eder. Ikisi de dénemin Almanya’sin1 olanca gergekligiyle, bir bilimsel
arasgtirma yaparcasina inceler. Haneke kendi amacini filmin ilk sahnesin-
deki anlatic1 (dig-ses) konusmasinda agikga ifade eder: “Size anlatmak
istedigim hikdyenin tamamen dogru olup olmadigini bilmiyorum. Zaten
bir kismi da kulaktan dolma bilgiler. Uzerinden bunca yil gegmesine kar-
swn biiyiik bir kismu belirsizligini koruyor: Ve bir¢ok soru da cevapsiz kal-
mis durumda. Ama samrim kdyiimiizde meydana gelen bu garip olaylan
anlatmak zorundayim. Anlatacaklarim belki de bu iilkede olmugs baz sey-

2 williams, J., S. (2010) “Aberrations of Beauty: Violence and Cinematic Resistance in
Haneke's The White Ribbon,” Film Quarterly 63, no. 4, pp. 48; Stewart, G (2010) “Pre-War
Trauma: Haneke’s The White Ribbon,” Film Quarterly 63, no. 4, pp. 40; Blumenthall-Barby,
ag.e., s. 99. Haneke de bir roportajinda Sander’den bahseder: “Sander’in eserleri inanilmaz bir
ihtisama sahiptir; bunlar gergek¢i fotograflar degildir, enstantane fotograflar da degil. Bunlar
yiiksek derecede bigimlendirilmis imajlardir.” Michael Haneke, “Das weifle Band,” in Nahauf-
nahme, p. 146.’dan aktaran Blumenthal-Barby, ag.e., s. 99.

» Berger, J. (1986) O Ana Adanmus, (Yay. Haz.) Yurdanur Salman, Miige Giirsoy, Istanbul: Me-
tis Yayinlan, s. 54-62.
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leri agikliga kavugsturabilir.” Sander ise daha ¢ok bir sosyolog gibi insan-
larin halini ve {ilkenin durumunu insanlarin yiizlerinden, duruslarindan,
kiyafetlerinden okumaya ¢aligir. Haneke, Sander’in o dénem igerisindeki
tanikliginin hem estetiginin hem de sosyo-psikolojisinin izinden gider.

VIL

Direnme ve siddet, her seferinde iistii ortiik bir bicimde olmaz. Annesinin
ciiriik tahtalar tizerinde ¢aligmak igin gonderildigini duyan ve annesinin
6liimiinii kaza degil cinayet olarak yorumlayan ¢ift¢inin oglu, gidip baro-
nesin lahana tarlasim1 pargalar. Bu noktada gordiigii ilk siddet babasin-
dandir. Esini kaybetmis olsa da kalanlan diisiinmek zorunda olan ve g¢ir-
kin toplumsal iligkilerin digina ¢ikamayacak kadar topluma bagh olmak
zorunda olan baba, ¢ocugunu ehlilestirmek i¢in ona siddet uygular ve onu
koyden kovar. Kilisede toplumun oniinde ailesiyle beraber baron tarafin-
dan minnetsizlik ile suglanan baba, ¢areyi kendini asmakta bulur. Baski
sadece ¢ocuklara uygulanan bir ara¢ degildir. Toplumun igerisine entegre
olmus kisilerin tamamin siirekli hissetmesi gereken kolektif bir durum-
dur. Babay intihara siiriikleyen de bu kolektif baski ve siddettir. Haneke
boylece aslinda yurttas ya da komiiniteye ait olmanin erginlesmenin getir-
digi (olumlu) bir yasa etrafinda degil, siddetin ve otoritenin kullanimu ile
ilgili bir mesele oldugunu vurgular. Bu baglamda Kant’in insanlarin akli-
n1 kullanmasiyla insanligin zorunlu olarak ilerleyecegine ve beraber yasa-
mi olanakli kilacak yasalarin yapilacagina dair iyicil bakiginin tam tersini
Haneke’de bulmak miimkiindiir. Daha dogrusu Haneke bdoylesi ilerleyici
bir zorunluluk ile dogruya varabilecegimizi diisiinmez. insanlar ¢ok iyi de
olabilir ¢ok kotii de. Mesele insanlarin bu y6nlere nasil meylettigini bul-
mak, bu konu lizerine genis bir perspektiften diisiinmektir. Bir roportajin-
da s6yle der yonetmen:

Herkesin her tiirlii kétiiliigii yapabilecegini ya da tam tersi davranig
sergileyebilecegini diigtiniiyorum. (...) iyi ya da kotii arasindaki denge
hep vardi; esas mesele, kosullarin ve kisisel tercihlerin buna nasil ne-
den oldugu[dur].”24

Haneke koétiiliigiin tarihsel mirasinin yasayanlar iizerindeki belirleyici
etkisinden s6z ederek reel hayatta bunu besleyen dinsel, sosyolojik, eko-
nomik olgularin iizerine egilmedigimiz siirece Kant¢1 bir aydinlanmanin
gergeklesemeyecegini, ¢ilinkli kotiiligiin sirazesinden ¢iktigi noktalarda

24 Horwath, A. (2009). “Michael Haneke Interview: Uncut”, Film Comment, Vol. 45, No. 6.
Available at: http://www.filmcomment.com/article/michael-haneke-interview/
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Kant’in ongérdiigii deltalanmanin olumsuz bir deltalanma olacagini 6n-
gormektedir. Yani insanhigin iyilikleri gibi kétiiliikleri de bir birikim yara-
tir ve bu birikim dinsel, ekonomik, sosyal olgularin iktidar ile olan iligki-
sine baglh olarak var olan iyiliklerin de tahrip olmasina sebep olur.

VIIL

Filmin bereketli imgeleri iizerine diigiinmeyi toparlayalim. Film, Wilhelm-
ci devlet yapisinin yogunlastigi donemdeki kutsiyet doniigiimiiniin toplu-
mun daha sert bir bigimde organize edilmesinde nasil bir islevi oldugunu
agirlikla ¢ocuklar iizerinden anlatir. Béylece Almanlarin ‘sert’ nesillerinin
nasil var olabildigini sorgulamaya girisir. Haneke’nin isaret ettigi 6nemli
noktalardan biri, siddet kiiltiiriiniin sadece somut siddete dogrudan maruz
kalanlar tarafindan degil, fakat o atmosferde yasayan herkes tarafindan
bir bigimde siirdiiriilebilecegidir. Filmin gegtigi koyde hem cezalandirilan
¢ocuk hem de takdir edilen gocuk siddete es diizeyde yakin durmaktadir.
Bu yiizden Nazizmi bir kisim kotii subayin ¢ilginca isi olarak ele alip on-
lan yargilayarak Nazizmle hesaplasilacagini diisiinenlerin aksine Haneke
Nazizmin (ve bir biitiin olarak Almanya’daki sertlik olgusunun) sorumlu-
lugunun her kiigiik bireye kadar indirgenmesinin gerekliligine vurgu ya-
par. Sinematografik agidan bu vurguyu verebilmek i¢gin segtigi teknikler
(anlatici-dis ses yoluyla yabancilastirma efekti kullanmasi, siyah-beyaz
cekim teknigi, Kilise miizikleri, August Sander tarzi yiize yakin duran
kamera ¢ekimleri vs.) izleyicinin yasananlara dair elestirel bir bakis ge-
tirmesinde uyanci bir etki yaratir. Das Weisse Band, Almanya’nin yiizyil
basindaki otoriter toplumsal yapisini bugiiniin Avrupa burjuvazisi elestiri-
siyle birlikte yapar. Birbirinden hi¢ de uzakta sayilamayacak bir bigimde
o giinkii otoritenin nesnesi olan g¢ocuklarin yerine bugiin Avrupa’daki
miiltecilerin tahvil edildigini diisiinebiliriz. B6ylece Haneke’nin Caché
(2005) filmi ile Das Weisse Band arasindaki bag1 daha goriiniir hale geti-
rebiliriz. Bu iki filmin sorunsallan ortak bir bigimde diisiiniildiikge Avru-
pa’nin ‘siddetli’ siyasi tarihi hakkinda daha derin bir tartigma olanag: bu-
lunabilir.
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Akla dayal gelisimini, uygarliginin degismez bir zorunlulugu olarak go-
riir Bati. Kendi gordiigii diisiin pesinde ve genisleyerek kat ettigi yolun
sonunda, biiyiik bir tarih de yazar. Ancak bu tarih, yola ¢ikilan yerin ol-
dukea uzaginda, vaat edilenlerin gerisinde, son bulacagi s6ylenilen sinif-
sal farkliliklarin daha da pekistigi ve ¢ok daha 6nemlisi, belki de ilk defa
‘oteki’ diye tamimlanan Gbiirleri ile ayrigmanin fiziksel olmanin ¢ok 6te-
sine gegctigi bir yerde; savunulmasi zorunlu bir halde seyreder ve Bat,
kendini savunmayi da bilir: Platon’un insanliktan s6z ederken, barbar ola-
rak nitelendirdigi Romalilari, tarih dis1 gorerek sadece Yunanlan kastet-
mis olmasi (Spengler, 1997: 37), Bati’nin yapamadiklanna ragmen genis-
lemesine ve genislerken de kendi ile Gteki arasina koydugu sinirlann ne-
denlerini agiklayabilmesine ‘mantiki’ deliller sagladig gibi; akla dayal
iktidarinin evrensel ve tarihsel zorunlulugu ile ilgili ona, arkaik bir imkan
da verir. Antik Yunan, sistematik felsefenin besigidir. Aristoteles, biitiin
diinya tarafindan ‘muallimi evvel’ olarak kabul goriir. Bat1 uygarlig: ev-
renselin hakimiyeti i¢in sadece bu tarihi mirasi kullanmakla kalmaz; aym
zamanda, bu mirasin izinde insa ettigi aydinlanmanin bilimsel birikimini
de uygarhiginin hizmetine verir.



Haneke ile Modern Uygarlig: Tartigirken...

Comte’un yenigagin bilimsel yontemini agiklarken soziinii ettigi ev-
rensellik ilkesini diisiinelim: Comte, bu yontemin tarihini, teolojik ya da
kurgusal hal; metafizik ya da soyut hal; bilimsel ya da pozitif hal olarak
nitelendirdigi (Comte, 2001: 32) insan tarihinin diisiinsel gelisimi ile ko-
sutluk kurarak agiklarken; Bacon’in temel ilkelerinin, Descartes’in dii-
siincelerinin ve Galilei’nin kesiflerinin bir araya gelen etkisine dayanarak
gergeklestigini iddia ettigi (2001: 40) bu gelisimin sosyal fizige de uygu-
lanmasi gerekliligine deginir ve pozitif felsefenin sahip oldugu dogal iis-
tiinliigiiniin yam sira daha 6nce yoksun oldugu ve mutlak kazanacag ev-
rensellik karakterinden s6z eder (2001: 42). Aslinda bu iddianin sahibi,
yani, bilingdisinda sakladigi ve zaman zaman biitiin ihtisamui ile sergiledi-
gi evrenselliginin hiikiimranlhigindan gurur duyan Bati bilinci, goériisiine
bagh bir gesit neticeyi beyan etmeye kendini zorunlu hisseder. Oswald
Spengler’e goére bu hissedis ilk defa, Bat1 kiiltiiriiniin tam esiginde ortaya
¢ikar. Augustinus’un diialist diinya seklini ¢iiriiterek, gotik zekasiyla za-
manin yeni Hristiyanligini beyan eden ve bunu Baba’nin Cagi, Oglu’nun
Cag1 ve Kutsal Ruh’un Cagi olarak ifade eden Florisli Joachim esikte be-
lirir. Ardindan onun Ggretisi Dante’nin ve Aquinolu Tommaso’nun ruhla-
rina igler. Klasige gore kendi dénemini diinya sonrasi olarak adlandiran
Lessing de, ii¢ evreli (¢ocuk, geng, adam) insan irkinin egitimi fikrini 14.
yiizyl mistiklerinden alir. Spengler, ibsen’in bu fikri, /mparator ve Gali-
lean (Emperor and Galilean -1873) adl oyununda isledigini ve giderek
evrensellik iddiasinin mistik bakisin Gtesine gegtigini, sanattan bilimsel
diisiinceye her alana bulastirildigin1 da sdyler; sdyler ama bdylece biitiin
anlaminm kaybettigine de dikkat ¢eker (Spengler, 1997: 33, 34).

Bu magrurluk, akil ¢agi, insanlik, ¢ogunlugun en bilyilkk mutlulugu,
aydinlanma, iktisadi ilerleme, ulusal bagimsizlik, doganin fethi ve diinya
baris1 gibi ezeli, ebedi ve evrensel bir formiiliin uygarhk o6lg¢iitii olarak
kullamlmasi ve hattd dayatilmasi ile sonuglamir. ‘Oteki’ ise bu yoldan ha-
bersiz ya da onu takipte basarisiz olandir (Spengler, 1997: 34); basarisiz-
lik ise ‘barbarlik’ ya da yamyamlik. Belki de aklin kurallarina uymadikla-
r1 i¢in barbar denilebilir yamyamlara (6teki diye tammlanmis olanlara)
ama Montaigne’e gore Batidakine benzemiyorlar diye, bunu séylemek
miimkiin degildir. Montaigne, barbarlik s6z konusu oldugunda Bati’'nin
onlann her bakimdan astig1 gergegine dikkat g¢ektigi (Montaigne, 2015:
148) Yamyamlar Ustiine adh yazisinda, Bati’ya 6zgii barbarlik ile vaat et-
tiklerine ragmen hiikiimranhigin1 daha da pekistiren toplumsal adaletsizli-
gi iliskilendirmek ister gibidir. En azindan verdigi 6émek bunu diisiindii-
riir: Kral Charles’in Fransasi’nda, Rouen’e getirilen ve oraya hayranlik
duyacag1 sanilan yamyamlardan birinin, sehirde gordiikleri karsisinda,
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bunlar aklin kurallariyla agiklanabilir nitelikte olsa da, yamyam aklinin
kabul sinirlannin diginda oldugu i¢in anlamlandiramayisindan; sehirde
kimileri, bolluk ve rahatlik iginde keyif siirerken, bir¢oklarinin dilenciler
gibi kapilarda aglik ve perisanlik iginde yasiyor olusuna oldukg¢a sasirdi-
gindan s6z eder (Montaigne, 2015: 150, 151). Londra sokaklarindaki
dilenciler karsisinda ¢ilgina donen Kralige Elizabeth’in tepkisi ve sonra-
sinda, eski diizenin izlerini tagiyan ‘bagibozuklugu’ onlemek igin ¢ikari-
lan kanl yasalar' ile birlikte diisiiniildiigiinde, barbarlik konusunda Mon-
taigne’in sdylemeye ¢alistiklarin1 anlamak daha da kolaylasir.

Adaletsizlik aklin hakimiyetinin, gii¢liiniin hakimiyetine zemin hazir-
layan modemn bir tuzak oldugu gergegini ve Bati uygarliginin, riza iiretme
yontemlerinin asil niyetini daha da goriiniir hale getirir. Gergeklik algisi
degisir ve degistikge de Bati’nin uygarlk seyrine katilim zorunlulugu sor-
gulanir. Bununla da kalinmaz ve uygarhgin gelisim seyri ile ilgili 6n ka-
buller evrenselligini; Gteki ile ilgili yapilan barbarlk nitelendirmeleri de
anlamim yitirir. Hattd uygarligin kendisi kavramsal diizeyde tek basina
biiyiik bir tartiyma konusu olur. Spengler’in mistisizmden bilimsel diisiin-
ceye hatta sanata sirayet eden Bati diisiiniindeki evrensellik iddiasin1 an-
lamsiz bulmasinin ve klasige sirtina dayayarak Ilk, Orta ve Yenigag gibi
hazir bir plam, biitiin insanhifa dayatan tarihi yonteme karsit organik
manti1 6nermesinin nedeni dahi, kendi sonunu hazirlayan modemn uygar-
ligin kavramsal diizeyde tartisma konusu haline getirilerek elestirilmesi
ile ilgilidir (Spengler, 1997: 41).

Spengler, organik gelisim i¢inde her kiiltiiriin kendine 6zgii bir bigim-
le, genglik, biiyiime, olgunluk evrelerinden gegerek, sonunda yok olma ile
kars1 karsiya kaldigim1 savunur. Uygarlik, yok olan kiiltiiriin son ugrak
noktasidir. Bu nedenle klasik kiiltiir, klasik ruhu i¢inde barindiran ve
kendi kendine yeten 6zgiin bir organik yapidir. Buna ragmen Bati uygar-
liginin evrensellik iddiasi ile tezahiir eden en derin ruhi ihtiyag¢ ve duygu-
larim klasik goériiniime aksettirmesi ise Bat1 diisiiniindeki temel eksiklik-
tir. Aslinda on dokuzuncu yiizyilin hemen biitiin dini-felsefi, sanat-tarihi
ve toplumsal-elestirel ¢aligmalari, Aiskhylos’un, Platon’un, Apollon’un,
Dionysos’un, Atina Devletleri’'nin ve Sezarizmin anlagilmasini miimkiin
kilarken; nihayet bunlarin Bati i¢ diinyasina ne kadar yabanci ve uzak ol-

' Kralige Elizabeth, ilkede yaptigi bir geziden sonra ‘her yer dilenci ile dolu’ diye bagrir.
Marx, Kapital’in birinci cildinde, “15. yiizyilin Sonundan Baslayarak Miilksiizlestirilenlere
Karsi Kanh Yasalar, Ucretlerin Parlamento Yasalariyla Diisiiriilmeye Zorlanmasi” bashg altin-
da burjuva toplumunun adil toplum vaadinin i¢ yiiziini, gikarilan ceza yasalan yoluyla anlatir.
Bkz. Marx, K. (2009). Kapital Birinci Cilt (9. baski) (Cev. A. Belli). Ankara: Sol Yayinlan, ss.
698-705.
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dugunu, Bat1 uygarligi ile Klasik ya da diger kiiltiirler arasinda ancak or-
ganik gelisim seyri agisindan bir benzerlik kurulabilecegini de gosterir.
Bu benzerlikten yararlanildiginda, kiiltiirden uygarliga geg¢isin klasik diin-
ya i¢in dordiincii, Bat1 diinyasi i¢in on dokuzuncu yiizyilda tamamlandi-
gim da sdylemek miimkiin olur. Ustelik 1800-2000 yillan arasinda evri-
len Bati kiiltiirii ile Helenizm ¢ag; Birinci Diinya Savagi sonrasi baglayan
yeni siire¢ ile Helenistik ¢agdan Greko-Romen ¢agina gecis arasindaki
benzerlik (Spengler, 1997: 41-44), morfolojik olmanin da 6tesindedir ve
bugiiniin evrensellik iddiasindaki Bat1 magrurlugunun uygarlik asamasin-
da yasadig1 bunalimi da agiklar niteliktedir. Greko-Romen ¢agi, Klasik
kiiltiiriin yok olma evresini simgelerken; bu zaman iginde yasanilan yoz-
lagsma, Bat1 kiiltiiriiniin kiiltirden uygarliga yok olma asamasina gelmis
organik tarihsel gelisim seyrindeki son durumu hakkinda da bilgi verir.
Yozlagsmaya neden olan iligkilerin adaletsizligi ¢ok daha gériiniir kildigini
ve Bati uygarliinin da ancak bu yozlagma ile kosut bencillik, yayilmaci-
lik ve magrurluk igeren tarihsel planla varolabildigini gosterir ki (Speng-
ler,1997: 45, 46, 49, 50) bu varolus, bilim ve teknolojide belirli bir iler-
leme saglasa da insan dogasinin gelisimini 6nlemekte ve daha da étesi,
ilk giinah denilen kotii insani yanlan (Toynbee, 1991: 26) akilcilastirarak,
insam kotii kilan temel iggiidiiyii gizlemeye yarar sadece.

Aslinda sorgulanir hale gelen, sadece Bati uygarliginin barbarhiga
dogru evrilen tarihi seyri degil; kendine 6zgii oldugu ve organik bir geli-
sim sergiledigi diisiiniilen biitiin kiiltiirlerin son asamasi olarak tarif edi-
len uygarligin kendisidir. Bat1’y1 ¢okiise iten ve barbar kilan nedenler ile
birlikte yasananlar, Alman Schiller’in okuyucusunu bilmeye cesaret et
(sapere aude) diyerek uyardig: ve belki de sadece yine Bati’ya 6zgii olan
ama insan dogasi ile iligkili temel bir uygarlik sorununa gétiirmiistiir biz-
leri ve romantik sair, bu sorunu bir soruya doniistiiriir: Felsefe ve tecriibe-
nin, devri aydinlatisina; hi¢ olmazsa pratik esaslarimizi diizeltmeye yete-
cek kadar bilgi edinilmesine; serbest aragtirma ruhunun gergegin yolunu
uzun siire kapamis olan hayal kavramlarin1 dagitarak, lizerine taassup ve
riya kurulan tahti temelinden sarsmasina ve aklin kendisini aldatici duyu-
lardan ve safsatadan kurtarmasina ragmen zihinler hald ni¢in karanlktir
ve Bati nigin héla barbardir? (Schiller, 1999: 34). Sairin giizele dair diis-
leriyle siislii mektuplannda aradigi cevabi, Freud bulur ve buldugu bu ce-
vab biitiin ¢iplakligr seslendirir. Uygarligi, onu huzursuz kilana dair uya-
nr. Bireyin gelisimi ile kosut agiklanabilir olan uygarligin gelisimi igin
feda edilen ancak adaletsizligin yarattifi huzursuzlukla birlikte yeniden
ve siirekli ortaya ¢ikmaya hazir bir temel i¢giidiiden s6z eder. Eros ile kol
kola gezdigini iddia ettigi, uygarhig1 derinden etkileyen asil tehlikeye dik-
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kat geker: saldirganlik. Saldirganlk, insan var eden libidal enerji kadar
etkili; onu yok etmeye yonelik ¢alisan ve libidal enerji ile benzerlik tagi-
yan Oliim ig¢giidiisiiniin disavurumu olarak ortaya ¢ikan temel tehlikedir
(Freud, 2013: 28, 79).

Saldirganlik i¢giidiisii, uygarlik asamasindaki Bat1’y1 ve bugtinkii yoz-
lagmig toplum yapisin1 daha da anlasilir kildig1 gibi, bizleri yozlasmanin
ve adaletsizligin kol gezdigi bir sathada uygarligin kendine aradig: ¢ikis
yollarin1 incelemeye yoéneltir. Yine, morfolojik benzerlikten yararlanila-
rak organik gelisimin son asamasinda Klasik ¢aga bakildiginda, Hiristi-
yanhgin dogusu ile birlikte insanligin kurtulus regetesi haline geldigi, ya-
sanilan yozlagmanin yol agtig1 adalet 6zleminin Tannsal diisler ile gide-
rildigi goriiliir. Tarih dis1 goriilen, biyiik bir gelismeyi 6nciileyen degil de
kapatan, yozlasmanin dinamitini ategleyen ve barbar olarak nitelendirilen
Romallarin yasattiklar1 sonunda (Spengler, 1997: 45) Hristiyanlik, yer-
yiizii cennetini vaat etmesi disinda; inayet yoluna giren klasik ¢agin in-
sanlarina ruhsal bir aydinlanma saglayacak; iyi ve merhametli olmanin
olanaklarimi sunacak ve adil bir toplumun kurulusuna hizmet edecektir
(Toynbee, 1991: 215-218). Hiristiyanligin 6giitleri bir yandan organik ge-
lisiminin son agamasina gelmis bir uygarligin son ¢irpinislar1 olarak gorii-
lebilecekken; 6biir yandan uygarlig: tartigma konusu haline getiren ada-
letsizlik ve adaletsizligin artik engellenemez kildig ilk giinah kargisinda,
insanligin paradoksal olsa da samimi arayisina dair fikir de vermektedir.
Benzer ¢6ziim arayiglarinin, Bati uygarliginin yozlasmishigi; bu yozlag-
mishgin yol agtig1 adaletsizlik ve bu adaletsizligin dizginlerinin bosalma-
sina neden oldugu, ancak akilcilastirilarak gizlenen dogal durum karsisin-
da da ise kosuldugu goriiliir. Spengler, sistematik felsefenin karsisinda
¢Oziimleri bastan sona tarihi ve izafi; muhakeme sekli psikolojik olan
siipheci felsefesinin dogusunu bu arayiga baglar. Schopenhauer ile basla-
yan hayat iradesi ya da yaratici hayat giiciine dair diisiinsel diizlem, Ni-
etzsche’nin istiin insani, Hegelci Marx’in tarihsel materyalizmi (Speng-
ler, 1997: 57, 58) ve hatta yozlasmishgin varolugsal bunalimlar1 karsisin-
da Tanrr’ya sigman Kierkegaard gibi varolusgularin, Albert Camus’niin
deyisiyle kendini yoksun kilana sigimislan (Camus, 2006: 41, 42) hep
ayni ¢6ziim arayiginin uzantilaridir.

Freud, dinin Tannsinin yerine kisiliksiz, golgemsi, soyut bir ilke gegi-
rerek onu kurtardiklarini sanan filozoflara Tanrinin adin1 bos yere anma-
malisin uyarisi yapsa da bu siginigin ¢6ziim arayislarindan biri oldugunu

? «“Kierkegaard’in teolojisi diriltenin tovbeye ¢agnsidir: giinaha, umutsuzluga, tévbeye ve ma-
neviyata, kurtulus igin Hz. Isa’ya dénmeye, iman yetenegine, yeni doguma ve Tanri’nin inaye-
tinin oldugu bir hayata duyulan inang” der, H. J. Blackham diisiiniir ile ilgili (2005: 13).
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kabul eder. Dinin bu diinyanin sirlanni, eksiksiz bir bigimde anlagilir kil-
manin Gtesinde insani, sefkatli bir inayetin goz kulak olacag: ve eger isler
ters gittiginde bunun 6te diinyada telafi edilecegi teminati ile gii¢lii kildi-
gina dikkat ¢eker. Ters giden sey, adaletsizlik duygusudur ve ihtiya¢ du-
yulan sefkatin bu duygu ile iligkisini kurmak olduk¢a 6nemlidir. Yasani-
lan yozlasmighgin yarattig1 adaletsizligin, insanlann birbiri ile olan iligki-
lerinden kaynaklanan ve iistesinden gelmekte zorlandif tarifsiz bir aci
kaynag olarak ortaya ¢iktigi goriiliir. Freud sanatin tipki din gibi bu aci-
larn iistesinden gelinebilmesi i¢in 6nemli bir ikame ara¢ olarak ise kosu-
lusundan da s6z eder (Freud, 2013: 34, 35). Insanlk serefini kaybetti fa-
kat sanat onu kurtardi ve degerli taslar i¢inde sakladi, der romantik sair
Schiller (1999: 37). Dinden yoksun birakildiginda sanatin siradan insanin
acisina ne kadar derman olacagini kestirmek oldukga zor; ancak Speng-
ler’in s6ziinii ettigi siipheciler gibi Bati sanatinin da uygarligin temel so-
runlari ile ilgili cevabim diisiinmeye zorladig1 ve bilmeye cesarete ¢agir-
dig1 sorular sordugunu sdylemek miimkiin.

Romantiklerden simgecilere, dogalcilardan gergekgilere, disavurum-
culardan izlenimcilere; romandan resme, tiyatrodan modem sanat akimla-
rinin etkisiyle kendine ait bir dil ve gelenek olusturma yolunda oldukga
hizli yol almis sinemaya Bati1 uygarligi, “kuduz bdceklerinde, doganin bir
celigkisi olarak kendi zehirlerinin panzehiri de bulunur” (Montaigne,
2015: 77) ciimlesini dogrularcasina sanati ile kendi sorunlarini tartiymak-
tan geri durmaz. Sovalyelik ¢agina 6zlem ile dolu cevaplar verse de Schil-
ler, asil sorunun farkindadir. Goethe, Mefisto ile Faust arasinda, akilcilas-
tirmanin ¢ikmazlariyla ugrasir. Flaubert, Madam Bovary’nin intiharyla,
orta sinifin giiglenisini degil ¢okiisiinii anlatir. Dostoyevski’nin Raskolni-
kov’unun kanl baltasiyla anlatilan, Tanris1 para olan Bati’nin etkisiyle,
Ortodoksluk mirasin titkketmis Rus kalbinde agilan derin yaradir. Dimitri
Karamazov ise Tanrisiz kalinan diinyada, Caligula’ya® déniisen uygarhgin
acimasizhgini tartisir.* Uygarlik dizginlerinden bosalmis Juggemaut’un’
arabasi gibi Oniine ne ¢ikarsa ¢iksin ezerek ugurumun kenarina dogru iler-

3 Caligula, Albert Camus’niin romanlanndan birinin adidir ve ana karakteri de aym adla amlir.
Tanrisiz bir diinyada insan Tann olmaya soyunarak iyi ile kétiiniin aynilagtig: bir diisiinceyle
eyleyerek varolusa bagkaldinr ve etrafindakilere, diinyay: zehir eder.

* Georg Lukdcs, Cagdas Gergekgiligin Anlamu kitabinda, Dostoyevski’nin kahramaninin ¢ekti-
gi acilann kaynag kapitalizmin ilk donemlerindeki insanlik disi niteligi ve 6zellikle de bunun
kisisel iligkiler iizerindeki yikici etkisidir, der. Ona gore Dostoyevski, kapitalizmden biitiin ben-
ligi ile tiksinir fakat sosyalist bir ¢6ziimii de ayni tutkuyla reddeder. Onun kapitalizmin gaddar-
higina karsi ¢ikigi, safsataci antikapitalist bir romantizmin; sosyalizmin ve demokrasinin bir
elestirisine doniisiir (Lukacs, 2000: 70).

* Tekerlerinin altina atilarak insanlann kendilerini ezdirdigi bir Hint Tannsinin ismi (Toynbee,
1991: 23).
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lerken, Dostoyevski’den neredeyse yiiz yil sonra bagka bir Rus, Tarkovs-
ki’nin delisi, diinyayr ugurumun kenarina getiren Caligula’ya dénerek,
deli bir adam sizden utanmaniz1 sdyliiyorsa ne bigim bir diinyadir bu; in-
sanoglunun biitiin gozleri igine daldigimiz gukura bakiyor diyerek, sigini-
lacak bir sefkat aramaktadir; sair ise sefkati gegmisinde bulur (Nostalg-
hia, 1993). Tolstoy ise, bir yandan Carlik Rusyasi’nda yasanan biiyiik de-
gisimi yansitirken 6biir yanda bu degisim karsisinda ‘sevgi neredeyse
Tann oradadir’ diyerek inayete siginir® tipki ‘Tanrn neredeyse sevgi ora-
dadir’’ diyen yonetmen Kieslowski gibi (Three Colors: Blue, 1993).

Michael Haneke de bu gelenegin devaminda yerini alir ve kendi uy-
garligina ait sorunlan, yozlasmishgin diliyle tartigir. Gosteri toplumunun
diizeneklerini kullamirken, bu diizeneklerin endiistrilestirdigi uygarligi,
Freud’un yaptigim yaparak tekrar korkutur. Yiizlesmeye cesaret edileme-
yeni uygarhgina alistirildigi bigemin diliyle anlatir ama aym zamanda
nesneleseni, alimip satilmaktan kurtanr. Yozlasmisghgin yarattigi adalet-
sizligin ¢ikigsizliklarini; bu ¢ikigsizliklarin akilcilagtirilmig saldirganlikla
bir arada insanlig1 nasil herciimerg haline getirdigini anlatir. Dizginlerin-
den bosalan akilcilagtinlmig saldirganhik karsisinda belki yeniden ve gene
miimkiin olur diye merhamete siginir. Haneke’nin sinemasi, siipheci fel-
sefenin bagka bir mecrasi haline doniisiir ve onun filmleri aslinda, bir an-
lamda da degisik diizeylerde modern toplumun hayal kirikliklarini yansi-
tir (Sharrett, 2003: 1).?

ADALETSIZLIK, SALDIRGANLIK VE
MERHAMET UZERINE...

Yozlagsmighgin dili ile ilgili en etkileyici sozler belki de Theodor W.
Adomo’ya ait. Ona gore sesler aym kalsa da modern miizik (new music),
baslangigtaki i¢ sikintisini yansitamaz hale gelerek asil 6ziinden uzaklas-
mustir (Adomno, 2002: 183). Lukacs ise bunu, yenilik¢i edebiyatta oldugu
gibi sahiciligin yitirilisi olarak degerlendirir (Lukacs, 2000: 42). Ozden
yoksun kalisin nedeni, biraz da para iliskilerinin her seyin halesinin yitiri-
lisine yol agmasi ile ilgilidir (Marx ve Engels, 2008: 25). Her seyin 6lgiitii
para oldugunda, on dokuzuncu yiizyil Londrasi’nda 1slahhanelerde kalan
akil hastalarinin ve yoksunlarin bakimi i¢in ayrilan 6deneklerin fazla bu-
lunarak belediyelerce kesilmesi gerekliligi hakli bulunur. Marx, akil has-
taliginin artig1 bir yana bu akli durumun yol agtiklarini; 1slahhanelerin bu

6 Lev N. Tolstoy’un ‘Sevgi Neredeyse Tann Oradadir’ adh hikayesinden.
” Film finalinde galan Zbigniew Preisner’in The Unification of Europe bestesinin sozleri.
® http://www kinoeye.org/04/01 /interview01.php (Erigim Tarihi: 03.03.2014).
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hastalarla dolu koguslarinin yaminda bir kadinin yatak odasi gibi durma-
yacak pek az agir vardir ve agirdaki dort ayakhilarin goérdiigii muamele,
yoksul akil hastalarinin gérdiigiine kiyasla duygusal bir agk iligkisi gibi
kalir diyerek, daha gériiniir kilar ve ayn1 zamanda Bati kiiltiiriiniin yok
olus safhasindaki durumunu anlamamiza yardimci olur (Marx, 2008: 96).
Ancak yok olusa evrilig ve sahiciligin yitirilisine dair olan bitenler heniiz
baglamistir. Orta sinifin giderek giiclenisi ve sinifsal iktidarim savagtig
eski sinif (aristokrasi) ile paylagarak kendiyle birlikte yola ¢ikanlari, karin
tokluguna; hatta kendisi igin ayakta kalmasina yarayacak kadar bir paray-
la giiniin neredeyse tamaminda ¢aliymaya mahkim edisi, agiklams1 kolay
olmayan biiyiik bir uygarlik kazanimidir ve 6zgiindiir. Bati1 uygarlig,
aklin ve teknolojinin eliyle kendini biitiin diinyanin hakimi ilan ederken;
barbarca galigtirmay: (Marx, 2009: 77), uygarliginin 6nemli bir &lgiitii
olarak goriir. Isi igin tek gereksinim oldugunu diisiiniir: is¢i soyunun tii-
kenmesini 6nlemek i¢in, ¢aligirken hayatta kalmasini saglayacak kadarini
ona vermek. Ciinkii iicretler gerekli maliyetler arasina girer ve bu gerekli-
gin sinirlan agilmamahidir (2009: 92).

Bir simifin egemenlige yatkinligi, bu sinifin kendi ¢ikarlan ve toplu-
mun biitiiniinii bu ¢ikarlara goére orgiitleyecek simif bilinci ¢ergevesinde
miimkiindiir, Lukacs’a gére (Lukacs, 1998: 120). Orta sinif, akil marife-
tiyle, adalet, 6zgiirliik ve esitlik gibi unsurlar1 6ne siirerek ‘karanlik’ geg-
mise yonelik verdigi biiyilk miicadelesinde, topraksiz koyliilerin rizasim
iretmeyi ve kendi ¢ikarlan etrafinda toplumun geri kalanim orgiitlemeyi
basarir. Ancak sonradan, hatta ¢ok kisa bir siire sonra, kendi ilkelerinin
varacagl mantiksal sonuglarin ¢ikarlarinin Gtesine gegebilecegini de fark
eder (Adomo, 2006: 108-111). Sozii verilenler, artik riza iiretmeye yara-
yan i¢i bos vaatlerdir. Istenilenin serbest piyasa ekonomisi ve sinirsiz ser-
maye birikimi igin ¢alisir hale getirilen meta iiretim siireci geregi belirsiz-
ligin olabildigince 6nlendigi, ongoriilebilir ve akilcilagtinlmig bir toplum-
sal diizeneginin orgiitlenebilmesi oldugu goriiliir. Bu orgiitlenmede he-
men her sey nicel veriler ¢ergevesinde ele alinir ve alimip satilabildigi; da-
ha dogrusu, meta iiretim siireci i¢in ige yaradig: ol¢iide degerlidir (Wal-
lerstein, 2006: 12-16). Bu degerin tek karsilig1 ise paradir.

Para iligkilerinden s6z etmeden Yunanlar1 anlamak miimkiindiir; buna
karsin Romalilar ancak bu iligkiler araciliiyla anlagilabilir. Spengler
boyle s6yler. Uygarhiga gegis ile organik degisim siirecinin son agamasina
gelmis her uygarlik gibi Greko-Romen de parayi (Spengler, 1997: 46, 48)
ve tabii ki ruhsuzlugu simgeler ya da sahiciligin yitirilisini. Aslinda Ro-
ma’daki bu durum, yozlasmanin ikinci safhasini ve bu safhanin yasattik-
lan1 karsisinda ortaya ¢ikan adaletsizlik duygusunun saldirganliga nasil
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evrildigini anlamamiz i¢in olduk¢a 6nemlidir. Ama bu 6nemli 6rnegi
kullanmadan 6nce belki de kiiltiir ile inorganik hale evrilmis uygarlik ara-
sindaki farkliliklardan s6z edilmesi ¢ok daha dogru olur. Uygarlik sehirli-
likle iligkilidir; kiiltiir ise tagra; uygarlikta topraktan dogan ve biiyiiyen
gergek insan yerine, akiskan yiginlar seklinde birbirine dengesizce bagh
olan, yeni bir gesit gécebe vardir. Sehirliyi Spengler, parazit, geleneksiz,
biitiinliyle kesin, dinsiz, zeki, verimsiz, kdyliiyii ve kdyliiniin en ileri sekli
olan koOy beynini kiiglimseyen insan olarak goriir. Diinya sehri kavramini
kozmopolitizm ile birlikte anar. Sehir biitiin tarihi ve genis bélgelerin ha-
yatim1 kendinde toplamig bir noktadir. Buraya ait olan halk degil, kalaba-
liktir. Kalabaliklar, keskin ve soguk zekalan ile kiiltiiriin temsilcisi her ne
varsa; soyluluk, din, ayncaliklar, siilaleler, sanatta gorenek ve ilimde bilgi
sinirlanmasi gibi her seye anlagilmaz bir diigmanlikla bakar. Cinsiyetgi ve
toplumsal konulardan ilkel i¢giidiilerle oriilii kosullar i¢inde yeseren yeni
moda dogalciligina; spor sahalar ve ticret kavgalar ile birlikte sekillenen
ekmek ve eglence tutkusuna degin yeni bir varolusla sahneye ¢ikar. Bii-
tiin bunlar kiiltiirden uygarhiga kesin geg¢isi, organik gelisimin, geleceksiz
ve 6nlenemez yok olusunu haber verir. Bu yok olusta asil olan ihtisamdir;
fakat bu ihtisam ruhsuzdur ve paraya dayanir (Spengler, 1997: 46, 47).
Roma 6megine donersek, Spengler’in s6zleri olduk¢a anlamlidir:

Bana gére birinci derecede onemli bir timsal var: Bir ‘triumvir’ ve
gi¢lii bir ingaat spekiilatérii olan Krasus’un (Crassus) Romasi’nda
Galyahlarin, Yunanlarn, iranlilarin (Parthian), Suriyelilerin 6niinde
titredigi, gururlu kitabelere sahip olan Roma halkinin karanlik kenar
mahallelerin ¢ok kath kiralik evlerinde korkung bir sefalet iginde ya-
samasi, askeri genislemenin neticelerini ilgisizlikle, hatta bir ¢esit spor
meraki ile kabul etmesi; Keltleri ve Samnitleri bozguna ugratanlarin
torunlan olan birgok iinlii ve eski soylu ailenin, spekiilasyonun ¢ilgin
hiicumundan uzak kaldiklarindan, atalarindan kalma evleri kaybetme-
leri ve berbat daireler kiralamak zorunda bulunmalan; ziyaret¢i ve
zengin yabancilarin bagislariyla yasayan yan bos Atina’da, Roma’dan
gelen sonradan gérme turistlerin —Amerikan diinya gezginlerinin Sis-
tina kilisesinde Mikelanj’in (Michelangelo) eserlerine kars1 gésterdik-
leri aym anlayigsizlikla— Perikles ¢aginin eserleri karsisinda agizlan
saskinhktan agik kalmalars; biitiin taginabilen sanat eserlerinin gotii-
riilmesi veya cazip fiyatlarla satin alinmas: ve eski zamanin algak mii-
tevazi yapilarinin yerine magrur ve kocaman Roma binalarinin yiik-
selmesi. Bu gibi seylerde —tarihginin isi 6vmek ya da yermek degil de
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morfolojik agidan deger vermek oldugundan— gémeyi 6grenmis her
kisi i¢in agik ve ani bir fikir yatar (Spengler, 1997: 47).

Bu fikir bir anda, bugiin Avrupa’dan Amerika’ya kaymus, bilim ve tekno-
lojide somut bir fark yaratmis olsa da kiiltiiriin ruhsal derinliginden ol-
dukg¢a uzak ve tamamiyla pragmatik Bat1 uygarliina gozlerin gevrilmesi-
ni saglar. Bati uygarlig1 yok olmaktadir ve tipki Greko-Romen uygarlikta
oldugu gibi yozlasmistir. Bu yozlasmanin sonucu ortaya ¢ikan adaletsiz-
lik duygusu ise sadece rizasi siirekli diri tutulan is¢i sinifin1 degil, orta si-
nifin kendisini de etkisi altina almigtir. Marx’in s6yledigi gibi orta sinif,
aristokrasiye yaptiklarinin aymsini is¢i sinifindan goreceginden korkmak-
ta hakh olabilir (Marx, 2008: 99); ancak kendi yarattigi uygarligin yasat-
tiklan karsisinda daha gii¢ durumdadir (Kiling, 2014: 3). Toynbee’nin,
bugiin oldukg¢a sinirli sayida bir sinifsal azinliktan sz ediliyor olsa da bu
anahtar azinlhigi bunalima sokan seyin diinyanin geri kalanin1 da bunalima
sokacagim (Toynbee, 1991: 23) sdylemesinin nedeni budur.

Orta sinif toplumun ve hattd kendi diisiinii kabul ettirmeye g¢alistigi
diinyanin geri kalaninin rizasini, sadece bilim ve teknolojinin sagladigi
kaba iistiinliigii ile degil; kiiltiiriiniin ilk safhalarinda tasrali ruhunun de-
rinliklerinden seslenen adalet duygusu ile saglayabilmistir. Toynbee’nin
tarihgi Al-Gabarti’den alintilarla siisledigi 6mek oldukga ilgingtir: Napo-
léon’un Kahire’yi iggali sonras1 yaptigi ilk is, iginde pratik gosterilerin de
bulundugu bir bilim sergisi agmak olur. Tarihgi her ne kadar bu sergiyi,
Miisliimanlan maymun hilelerine kanan insanlar olarak géren isgalcilerin
g6z boyama oyunlarindan biri olarak gérse de Fransiz bilimini takdir et-
mekten de kendini alamaz. Bilim ve teknoloji, uygarligi olduk¢a akilci
(rasyonel) hale getirir ve hatta giiglii de kilar belki ancak Al-Gabarti’yi
daha ¢ok Fransizlarin adalet duygusunun etkiledigi goriiliir. Akilci, giiglii
ve gii¢lii oldugu oranda kendini hakli goren bir uygarlik temsilcisi, sona
dogru evrilen yasantisinin bu safhasinda kiiltiiriiniin ruhsal derinliginden
gelen sesleri dinleyerek ve biraz da akilci bir gerekge ile magrurlugunu
bir kenara birakir. ilk anda isgale isyan ile verilen karsiliga gosterdigi sert
tepkinin cezasim keser. Zorla ev yikmaktan suglu goriilen Fransiz asker-
leri, Napoléon’un emriyle yaptiklarim hayatlariyla 6der. Ardindan 6ldii-
rillen isgal ordulari1 komutam General Kleber’in katili, 4dil bir sekilde
yargilanir (Toynbee, 1991: 72, 73). Orta sinif temsili Napoléon ideali, bi-
lim ve teknoloji ile degil; adalet ile hilkkmetmenin miikafatin1 alir ve Bati
kiiltiirii biitiin diinya tarafindan belki de sadece bu nedenle kabul goriir.

Ancak orta sinif bugiin yasanan yozlasmaya ilk zamanlarindaki atil-
ganhg ile cevap verme kabiliyetine sahip degildir. Onceleri serbest piya-
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sa ekonomisinin gereklilikleri ile donanan egemen gii¢ler sadece is¢i si-
nifim1 ezerken; bugiin hemen her birey Oniine ¢ikan herkese ve her seye
Raskolnikov’un baltasiyla saldirmaktadir. Freud’un séyledigi gibi kitle
psikolojik bir sefalet igindedir. Toplumsal baglarin esas olarak iiyelerinin
kendi aralarindaki 6zdeslesmeler ile sagladigi, 6nder durumundaki birey-
lerin ise kitle olusumunda iizerlerine diisen 6nemi kaybetmis oldugu ge-
nel bir yozlagmiglik durumu s6z konusudur (Freud: 2013: 72, 73).0rta si-
nifin cevap iiretmek bir yana, kurdugu uygarligin iirettigi bu bilyiik mey-
dan okuma karsisinda yaptig: tek sey, kendini korumaya ¢aligmaktir.

Artik kozmopolitizm ile birlikte anilan gérkemli binalar, eglence en-
diistrisi ve spor kompleksleri ile diizenlenmis sehir yasantisi ve onun ka-
labaliklar iginde tek basina birakilmis insanlar s6z konusudur. Bu insan-
lar esnek ¢aligma yasamu iginde kendisini var eden karakter riintiilerin-
den uzak, “kaliteli yagam” mefhumu pesinde siiriiklenerek hakli olarak
mutlulugu aramaktadir. Kaliteli yagamin, tamimlanir ve elle tutulur bir
zemini yoktur. Insan ise kimligini var eden geleneksel aile baglarindan
yoksun ve ¢ekirdek ailesini dahi kuramamug bir bigimde, bu zemini inga
etmeyle ugrasir (Bauman, 2001: 108-113). Meriokratik ideal, insan1 basg-
tan suglu ilan ederken; o adresi agik fabrikasinda ¢alisarak degil, parga is-
ler ile hayatim1 devam ettirir. Ustelik siirekli, heniiz alhigt1ig1 mahallesi ve
sokagindan, komsularinin haberi dahi olmadan bir gece yarisi ansizin ay-
rilmak; buldugu bir parga isin ardindan semtini ve hatta sehrini degistir-
mek zorunda kalir (Sennett, 2002: 9-10). Oliisiinii gomecek bir avug inga-
n1 bir araya toplamayi bagsarmak sdyle dursun, onu gémmeye tahammiil
edemeyecek kadar mesguldiir. Bu mesguliyet onu daha yalmz kilarken;
tavsiye edildigi lizere hastasini, uygarligin armagam son teknoloji ile do-
nanmis ve vicdanlari daha rahat kilan gehir disinda konumlandirilmis bir
hastanede, uzmanlarin eline birakir (Craib, 2006: 28, 29). Esnek is plani,
ailesizlik, mutlu olmak i¢in pesinde kosulan “kaliteli yasgam” mefthumu
ile 6riilmiis ama siirekli ayaklar altindan kayan zemin ve giivensizlik igin-
de yasayan ve sadece ise yararlilik olgiitii ile bir arada olan kalabaliklar
(Bauman, 2001: 71-73), biitiin bireyleri yalniz, orta sinifi ise yeni bir mi-
tosun igine siiriiklercesine deneyim yoksunu birakir (Adomo ve Horkhe-
imer, 2010: 58, 59). Freud’un s6yledigi gibi insanlik artik sirtina yiikle-
nen bu agir yiik; aci, hayal kiriklig: ve iistesinden gelemeyecegi daha bir-
cok gorev karsisinda (Freud, 2013: 35), uygarlik adina vazgegtiklerine sa-
rilir. ...Boyle bir bireysel yazgi ya da kriz ve savas kolektif bir yazgi soz
konusu oldugunda, doga, kendisini defedecegini vaat eden siirecin araci-
hgiyla, gercek oz-varligin koruma miicadelesi olarak dizginlerinden bo-
salir (Adomo ve Horkheimer, 2010: 52).
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Insanhk 4adeta, birbirinin kurdu oldugu toplumsal s6zlesme 6ncesi do-
nemi yagamaktadir ve dizginlerinden bosalan sey saldirganhiktir. Saldir-
ganlik ise sanildiginin aksine insanda var olan temel ve bagimsiz bir i¢gii-
diidiir. Bu iggiidii, erosun (cinsellik ya da daha genel anlamda sevgi) ya-
ninda rastlanilan, diinyanin hdkimiyetini onunla paylasan &liim i¢giidiisii-
niin bir tlirevi olarak ¢alisir ve erosla bir aradayken tanimlanir; ancak asil
6nemli olan bunun kdkenidir (Freud, 2013: 78, 79). Freud’a gore insanin
temel amaci mutluluktur. Mutluluk, yogun haz duygularinin yasanmasi-
nin istenmesi kadar ac1 ve keyifsizligin yoklugu anlamina gelir. Yasamin
amacini belirleyen sey mutluluktur; ancak mutluluk olanaklar1 olduk¢a
sinirli, mutsuzluk olasilig1 ise ¢ok yiiksektir. Aci insam kusatir: Sliime
dogru seyrederken agn ve kaygidan yoksun kalmayan viicudu; kars1 ko-
nulmaz, acimasiz ve yikici gii¢lerle onu mahveden dis diinya ve birbirleri
ile olan iligkileri (2013: 36, 37). Bu son ac1 kaynagi, en can alicisidir ve
bu acidan kurtulmanin sdyle ya da béyle birgok yolu olsa da insan igin
kendi eliyle yarattig1 diizenin koruma ve mutluluk kaynag: olmak yerine
ni¢gin ac1 kaynagi oldugu sorusu daima cevapsiz kalir (2013: 45).

Freud, bu son ac1 kaynagin1 dogal olan kendi ruhsal biinyemize, daha
dogrusu iggiidiilerimize baglama egilimindedir. Aslinda bunun nedeni de
olduke¢a agiktir. Bilim ve teknik araciligiyla gerceklestirilenler, insanligi
kusursuzlagtiran kiiltiirel kazanimlardir. Bu kazanimlar ile birlikte insan-
ligin uygarhktan talepleri vardir: giizellik, temizlik ve diizen. Toplumsal
iligkileri diizenleme ¢abasinin ilk iiriiniidiir uygarlik. Béyle bir ¢aba ol-
maksizin bu iligkilerin insanin keyfi iradesine kalmasi kaginilmazdir. Fi-
ziksel agidan daha gii¢lii olanin iggiidiisel itkilerinin y6nlendirdigi bigim-
de kendi ¢ikarina gore yasamasi daha muhtemeldir. Bu nedenle kaba kuv-
vetini ise kogan insanin yerine toplulugun giicliniin 6ne ¢ikarilmasi, uy-
garhgn belirleyici ilk adimidir. Insan tek basina kendi tatmin olanaklarini
ya da mutluluk ihtimallerini kisitlayan higbir sey tanmimazken, topluluk
icinde bunlarin sinirlandirmasin1 géze alir. Ciinkii giiclii ya da degil, top-
lumsal iligkileri diizenleyen hukuki giivence nedeniyle hemen herkes si-
nirli da olsa acidan ve keyifsizlikten kaginabilecek ve mutlu olmay: basa-
rabilecektir. Oyleyse giizellik, temizlik ve diizen gibi taleplerin 6tesinde
¢ok daha 6nemli bir talep daha vardir ki o da adalettir. Adalet, bir kez ku-
rulmus hukuk diizeninin higbir bireyin, grubun, kastin ya da simifin yara-
rina bozulmayacagimin garantisidir. i¢giidiisel enerjilerden feragat ederek,
bunlan sinirlandirmaya ya da yiicelterek ikame alanlarda verimli bir ge-
kilde kullanilmasimi ve dolayisiyla uygarlagsmay: saglayan bu giivencedir:
uygarlik adina, iggiidiilerin dislanmasina ve yadsinmasina razi olunmasi-
nin temel nedeni budur (Freud, 2013: 50-56). Bu giivence nedeniyle eros
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(cinsellik ya da sevgi) basina buyruk hareket etmektense, amaci ketlen-
mis bir bigimde uygarligin gelisiminde; ailenin ve hatta obiirleri ile iligki-
lerin ingasinda ise kosulur. Uygarlik bir anlamda, erostan biiyiik miktarda
enerjiyi ¢ekerek, onu kendi kullanimina alir (2013: 57-61).

Bugiin, kitlelerin psikolojik sefaleti olarak nitelendirilebilecek yozlas-
mishik hali i¢inde uygarlik adaletten yoksundur. “Kaliteli yasam” methu-
mu pesinde mutluluk ararken herkes baltasim ¢ikarmus kendi adaletini
saglamayla mesguldiir. Meriokratik ideal herkesin kendi bacagindan asila-
cagim ¢oktan ilan etmis; insanlik, eglence endiistrisinin zorunluluklariyla
kenar mahallerin ucube yikintilar1 arasindan, kocaman yapilarin ve arala-
rinda higbir birincil bag olmayan kalabaliklarin ortasina 6ylece atiliver-
mistir. Para mutlulugun ve dolayisiyla “kaliteli yasam”in tek kaynagidir.
Kimsenin koékii yoktur. Kok salinacak anlamli bir zemin bulmak imkéan-
sizdir. Her giin yeniden tanimlanan ve uyumlu kimlikler makbuldiir. Kok-
siizliik, kaygan zeminler, 6ylece tek bagina birakilivermislik hali, belirli
bir siireye ihtiya¢ duyan deneyim ile anlik tatminleri esas alan duyumlan
aynilagtinir. Sorumlu olmak, sorumluluk almak zorlasir. Giivensizlik had
sathadadir ve sadece giiglii olanin kazanma sans1 vardir. Yozlasmighgin
kosullan, hukuki diizen halini aldig1 anda; akil, saldirganligi gizlemenin
ya da etkili kilmanin aracina doéniigiir. Mutluluk olasiliklarinin neredeyse
tamamen saf dig1 kaldig1 boyle bir ortamda, eros gibi zorunlu bir iggiidii-
niin akilal bir bigimde uyamisina engel olmak artik miimkiin degildir.
Ciinkii saldirganlik, insanin sadece zorda kaldiginda ortaya ¢ikan bir sa-
vunma mekanizmasi olmasinin ¢ok 6tesinde, birincil bir iggiidiidiir. Do-
layisiyla insan igin 6teki, isgiiclinii sémiirebilecegi, rizasi olmaksizin cin-
sel agidan kullanabilecegi, malini ele gegirebilecegi, asagilayabilecegi, is-
kence edebilecegi ve 6ldiirebilecegi bir tatmin nesnesi olarak goriiliir ve
bu birincil i¢giidii, kogullar elverisli oldugunda, kiskirtildiginda, kendisini
engelleyen karsit ruhsal giigler ortadan kalktiginda bir anda ortaya ¢ikar
ve isini goriir (Freud, 2013: 68, 69). Eger Freud, uygarligin saldirganlikla
sinandig: ve saldirganligin uygarhigin gelisimi adina tipki eros gibi yadsi-
nabilen, yiiceltilebilen ve sinirlandirilabilen temel bir i¢giidii oldugu dii-
siincesinde hakliysa ve Spengler’in s6yledigi gibi uygarlik yozlagmigliksa
bugiinkii kogullar saldirganlik i¢in olduk¢a elveriglidir. Ciinkii insanlar
kendini igine alabilecek denli genis ve diizgiin bir filika’ bulamadig igin
can yeleklerine yonelmistir. Can yelekleri kendini engelleyen zincirlerden
kurtulur kurtulmaz dirilip eski giiciine kavusan keskin yetilerdir (Bau-

® Ticari, askeri ya da seyahat amagh gemilerde tehlike durumlarinda kullamlmak
iizere bulundurulan sandal ya da kiigiik tekne.
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man, 2013: 76). Sinirlandinlmis olsa da mutlu olmak ya da hi¢ olmazsa
ac1 ve keyifsizlik veren olasiliklardan kaginmak adina uygarhigin soziinii
dinlediginde giigsiiz olanin higbir zaman gergeklesmeyecek adaletin tecelli
etmesini beklemekten bagka caresi yoktur. Oyleyse insanlik kendi adaleti-
ni kendisi saglamak zorundadir. Ciinkii akil, adaletin gii¢liiden yana ger-
¢eklesmesini temine yararken; i¢giidiisel itkiler de ancak aklin sagladigi
bilimsel olanaklarin kullanilmas: ile tatmin edilebilir. Yararh olanin sal-
dirganhigin akilcilagtinlmig bigimi oldugunu artik herkes bilmektedir.

Orta sinif, kendisinin de nesnesi oldugu bdyle bir bunalim iginde ¢6-
ziim liretmekten oldukga uzaktir. Biitiin insanlik gibi deneyim yoksunu-
dur. Sorumluluk almasi zordur. Sorumluluk almasi durumunda, yozlas-
mis toplumsal diizenin yarattigi kaygan zemin iizerinde kendi ¢ikarlan
pesinde kosan digerleri kargisinda basarisiz ve mutsuz olmasi kaginilmaz-
dir. Mutlulugun feda edilmesi i¢in higbir neden yoktur. Gene de aligkan-
lik geregi hala uygarligin kalintilarindan korkmasin salik veren vicdanin
sesine kulak verebilir; kaygilarinin etkisinde kalabilir ve hatta merhamet
daman kabarmis da olabilir; ancak aklimin iggiidiilerinin kontroliinden
¢ikmasina engel olamaz ve son anda akli olanin iggiidiisel olanin emrine
girdigine tanik olunur. Durdurulamaz ilerlemenin laneti durdurulamaz ge-
rilemedir (Adorno ve Horkheimer, 2010: 58):

Bagka insanlarin talihsizlikleriyle ya da gezegenin iiziicii durumuyla
ilgili kaygilarimiza sagirlasmis degiliz. Bu tiirden endiseler hakkinda
sOziimiizli esirgemeyi birakmis degiliz. Haksizliga ugramiglarin sa-
vunmasi i¢in oldugu kadar, paylastigimiz gezegenin korunmasi i¢in de
harekete gegme arzumuzu agiklamaktan caymis degiliz. Bu tiir agik-
lamalar iizerine (en azindan arasira) harekete gegmeyi de birakmig de-
giliz. Ashnda durum tam tersi gibi gériiniiyor: benligin kendi kendine
gonderme yapmasinin fevkalade yiikselisi, paradoksal bir sekilde, in-
sanlarin 1stirabina kargi artan bir hassasiyetle, hatta en uzaktaki yaban-
cilarin maruz kaldig1 siddet, ac1 ve istiraba duyulan nefret ve (¢are
bulmaya yénelik) yogunlasmis hayirseverlikle omuz omuza gider. An-
cak Lipovetsky’nin dogru bir sekilde gézlemledigi gibi, bu tiir ahlaki
diirtiiler ve yiice goniilliiliikk feveranlan, zorunluluklan ve uygulamaya
yonelik yaptinmlan elinden alinmis, ‘ego 6nceligine uyarlanmis’ olan
‘acisiz ahldk’ 6mekleridir. ‘Insanin kendisinden bagka bir sey ugruna’
harekete ge¢cmesine sira gelince, tutkular, egonun esenligi ve fiziksel
sagligt her seyin Oniine geger ve etmek istedigimiz yardimin sinirlanni
belirler... Cogunlukla ‘kendimizden bagka bir seye (ya da kisiye)’
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baglilik digavurumlar: her ne kadar igten, hevesli ve atesli olsa da fe-
dakarlk noktasina varmadan durur... (Bauman, 2013: 65, 66)

VE HANEKE!..

Biitiin soylenilenler, bunlarin Haneke’nin s6zleri oldugunun diisiiniilmesi
i¢indi. Asla belirli bir tema lizerine film yapmak iizere yola ¢ikmam der,
kendisi (Akt. Schiefer, 2012:1).'° Filmleri, film dilinin 6tesinde bir gozle
degerlendirildiginde, yonetmenin hakli oldugunu diisiinmemek i¢in nere-
deyse higbir neden de yok. Gene Toynbee ile baglayalim. Greko-Romen
tarihin bugiinkii Bat1 uygarligim anlamamin anahtar1 oldugunu séylityor
tarih¢i. Bunun ilk nedeni belki de kendisinin klasik tarih iizerine aldig1
egitim. ikinci nedeni ise kendisinin de s6yledigi gibi artik kapanmis bir
defteri uzaktan seyredebiliyor olmanin bugiinii anlamay: kolaylastiracag:
diigiincesi. Uzaktan seyredildiginde Greko-Romen biitiinliigii iginde de-
gerlendirilebilir; boylece higbir uygarligin bu sondan kaginamayacaginin
anlagilmasini da saglar (Toynbee, 1991: 7-13). Bu anlayis, Bati tarihini
genel goriinlimii iginde biitiinliiklii bir bi¢imde géremeyen ve onun da bir
sonu olabilecegini okuyamayan yaraticisi orta sinif igin 6énemli bir ders.
Bugiiniin modemn diinyanin yaraticisi olan Batili orta simif kiigiik bir azin-
ik halinde bagina ag¢ilan sorunlar ¢6zme yeteneginden yoksun. Nedeni
ise bu dersi almamis olmasi. Toynbee’nin belirttigi gibi, diinyaya ekono-
mik ve siyasal agidan hiakim olundugu ya da olunabilecegi diisiincesi, orta
sinifi, giinesin sonsuza dek tepelerinde parlayacagina ikna etmistir; ancak
durum hi¢ de dyle degil; ve iistelik orta sinif yagadigi bunalimi, akan tari-
hi gergekligi biitiinliiklii bigimde goremedigi i¢in anlamlandiramiyor bile
(1991: 19-27).

Sistematik felsefenin yerine siipheci bir tavirla belirli temalar iizerin-
den uygarligimin yasadigi bunalimi ve karsi karsiya kaldigi meydan oku-
malan kendi felsefecileri ve sanatgilan araciligiyla anlamlandirmaya ¢a-
ligsa da orta sinif igin biitiinlitkten yoksundur bu bakis. Goethe’nin akilci-
lagtirilmis diinya ile gegmisin sovalyelik ruhu arasinda kalisin1 bu sinirl
bakisin sonucu oldugunu séylemek miimkiin:

Almanya’nin sefaletini yenmeye Goethe’nin bile giicii yetmemistir;
tam tersine, kendi yenilmistir buna ve Almanlarin en biiyiigiiniin bu
sefalete yenilmesi, bu sefaletin igten fethedilemeyeceginin en biiyiik
kamitidir... Mizac, enerjisi, biitiin manevi egilimi, onu pratik hayata

" http://www.af c.at/jart/prj3/afc/main. jart?content-id=1164272180506&artikel_id=133244201
1817 (Erisim Tarihi: 20.04.2014)
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yoOneltiyordu, karsilastig1 pratik hayat da sefildi. Nefret etmesi gereken
bir ¢evrede yasamasi ve bu gevrenin, iginde hareket edebilecegi, bag-
landig1 biricik gevre olmasi ikilemi, iste Goethe hep bu ikilem iginde
bulmugstur kendini. Yagslandik¢a da bu giiglii sair, savas yorgunu ola-
rak onemsiz Weimar Bakanlig1 ardina ¢ekmistir kendini (Marx, En-
gels ve Lenin, 2006: 173, 174).

Almanya’yr sefalete iten Bati uygarliginin s6zii edilen yozlagmighgidir
aslinda ve bu yozlasmislik, yasanan adaletsizlik karsisinda saklandigi yer-
den ¢ikan saldirganligin, uygarligin hamurunu mayalayan sey (rasyonali-
te) ile birlikte diinyay: yasanmaz kilmaktadir. Ve Haneke, biitiinciil bir
sekilde goriilemedigi i¢in anlamlandirilamayan Bati uygarliginin bu hali-
ni, sinifsal aidiyetine ragmen biitiin ¢iplakligi ile goriir ve tartigmay1 géze
alir. Belirli bir tema ile ilgili film yapmak yerine biitiin filmleri bastan so-
na yozlagsmishk, adaletsizlik, akilcilastinlmis saldirganlik ve merhamet
tizerinedir. Oliimciil Oyunlar’y (Funny Games) ele alahm. ilk Almanca
stirimii (1997) ardindan yillar sonra (2007) Hollywood 6megi ile izleyi-
cinin kargisina gikanlan, klasik film geleneginden izler tasidig: igin de
Haneke’yi popiiler kilan iinlii film. Gergekten gerilimin had safhada oldu-
gu, olaylarin tipk klasik anlatida oldugu gibi neden-sonug iliskileri silsi-
lesi iginde ilerledigi, Guy Debord’un gésteri toplumuna,'' Adomo’nun ise
kiiltiir endiistrisine 6zgii buldugu toplumsal diizenlemelerle ortiisen bir
anlatiya' sahiptir bu film. En azindan ilk bakista 6yle goriiniir.

Film, Mozart’a atifta bulunan klasik miizik ezgileri ile baslar. Bu giris
olduk¢a 6nemlidir. Mozart (1756-1791), Tann’nin hiikmiiniin kendileri
i¢in hayata gectigini ve lizerlerinde parlayan giinesin hi¢bir zaman batma-
yacagin diisiinen orta sinifin en giiglii oldugu ayricalikli diinyanin orgiit-
lendigi zamanlan simgeleyen bir bestecidir. Sehir disindaki villalarina ta-
tile giden Anna (Anne), Georg (Baba) ve Georgie (Cocuk), orta sinifa 6z-
gl giiciin ve ayncaliklarin sona erdigi, uygarligin geldigi sathada yasani-
lan yozlagmighgin ve sonuglannin yalitilmig yasamlarina dahi sirayet

' “Gésteri, nesnellesmis bir diinya goriintiisiidiir... Gergek diinyaya bir eklenti, ona ilave edi-
len bir siis degildir. O, gergek toplumun gergekdisiliginin can alici noktasidir. Gerek enformas-
yon ya da propaganda, gerekse reklam ya da dogrudan eglence tiiketimi bigiminde olsun biitiin
Ozel bigimleriyle gosteri, toplumsal olarak hakim olan yagamin mevcut modelini olusturmakta-
dir” der Guy Debord (Debord, 2006: 36, 37).

12 «Biitiin diinya, kiiltiir endiistrisinin siizgecinden gegirilir. Film, giindelik alg: diinyasinin ay-
nisin1 yaratmay! amagladig igin, disandaki sokaklan az 6nce izledigi filmin devarm olarak al-
gilayan sinema izleyicisinin bu bildik deneyimi, yapimcilarin esas aldiklari kural haline gelmis-
tir. Yapim teknikleri ampirik nesneleri ne kadar yogun ve bosluk birakmayacak bigimde kopya-
layabilirse, disandaki diinyanin beyaz perdede gosterilenin kesintisiz devarm oldugu yanilsa-
masini yaratmak o kadar kolay olur...” Adomo’ya gére (Adomno, 2008: 55).
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edebileceginden habersizdir. Aile, kendilerini aynicalikli kilan diinyala-
rinda giiciin esrikligi ile biiyiilenmis gibidir. Sirenlerin ezgileri karsisinda
serseme dénen mitos kahramanlarim andirircasina yalitilmis diinyalarin-
dan gelen sesin, yani arabalarinda ¢alan klasik miizigin esliginde giiciin
zevkini siirer. Ancak bir siire sonra kamera disariya ¢ikar ve tepeden bir
ag1 ile araba takip edilir ve bu sahnede, izleyiciye olabildigince akilci bir
bi¢imde diizenlenmis ve diz ¢oktiiriilmiis dogal ¢evrenin ortasinda biiyii-
lenmis ve akibetlerinden habersiz bir halde yolculuklarina devam eden bir
aile manzarasi ¢izilir. Bu goriintiilerle birlikte John Zom’un sert punk
miizigi de magrurlugun biiyiisiinii bozar. Ciinkii bu miizik, uygarligin
yozlasmig diliyle, i¢ acisiyla seslenir ve orta sinif igin akibetini haber ve-
rircesine klasik miizigin biiyiileyici ezgilerini ezer. Bir anda biitiin izleyi-
ci kendini giivensizligin eline birakir: gosteri toplumunun ve kiiltiir en-
diistrisinin eliyle akillara kazinan ve akilci bir bigimde diizenlenen toz-
pembe diinyanin arkasinda gizlenmis bir gerg¢ektir bu.

Bu sahne ardindan gerilimin diistiigii ve gerilime neden olan diigiimiin
¢oziildiigii hi¢bir an yoktur ve filmin sonuna dek de olmayacaktir. Paul ve
Peter adinda iki geng¢ (katil) daha 6nce defalarca denedikleri akilci yon-
temleri ile ailenin tatilini; uygarligin yozlasmislig1 karsisinda ortaya ¢ikan
meydan okumalara cevap vermekten aciz, kendi elleriyle kurduklar1 uy-
garligin i¢inde deneyim yoksunu kalan bigare orta sinifin yalitilmig ya-
samlarini, onlara zehir eder. Kapilar ¢alindigi1 andan itibaren artik kagila-
cak bir yer kalmadig1 goriiliir. iki katilin akilc1 yontemleri, oyunlar karsi-
sinda kagis denemeleri her defasinda bosa ¢ikar. Siradan gerilim tiirii iz-
leyicisi, Paul ve Peter’in defalarca denedikleri ve bu kez bu aileye uygu-
ladiklan cinayet Oncesi ritiielleri, klasik film anlatisinin kurdugu 6ykii
icin gerekli olan, sebepsiz ve anlamsiz siddet sarmali olarak tanimlayabi-
lir. Ancak Haneke’nin tartigmaya agtig, filmin basindan beri kars1 karsi-
ya kalinan akilcilastirilmig saldirganligin, yalitilmis diinyalarinda iizerle-
rindeki giinesin hi¢bir zaman batmayacagim diisiinerek giiven iginde ya-
sayan orta sinifin mayaladig: uygarligin bu safhasinda ortaya ¢ikan ve her
yere sizan yozlasmishgin sonucu oldugu gergegidir. Freud’un séyledigi
gibi saldirganlik temel bir i¢giidiidiir ve insan, 6biiriinii kendi isteklerini
sadistge doyurabilecegi bir nesne olarak gorme egilimindedir (Freud,
2013: 68, 69). Haneke, uygarhigin bu egilimi dizginleyemez noktaya geli-
sine, gosteri toplumunun ve kitle kiiltiiriiniin diizenlemeleri iizerinden
ama bu diizenlemeler eliyle izleyicide katharsise yol agmadan dikkat ge-
ker. Georg’un (tipki klasik anlatiyla hemhal olmus siradan izleyici gibi),
bir yerde Paul’e (geng katillerden biri) kendilerine uygulanan ‘sebepsiz
ve anlamsiz’ siddetin nedenini sordugunda, katilin zaman zaman kamera-
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ya da donerek (izleyici de anlasin diye) sdyledikleri, anlatilanlar1 6zetler
niteliktedir:

Paul: Bilmiyorum... Anlatmasi zor,sen de biliyorsun... Bu bir oyun...
Babasi bagardi ama o bagaramadi. Aslinda o kétii ve yozlagmis bir ai-
leden geliyor. Bes kardesinin hepsi uyusturucu bagimlisi. Baba alko-
lik, annesinin de ne yaptigin siz hayal edin. Isin gergegi onu beceren
de 0. Zor ama gergek.

Georg: Igrengsiniz, gocugun éniinde terbiyesizce davranmayin.

Paul: Pardon nasil bir cevap istersiniz, hangisi sizi tatmin eder? Zaten
sOylediklerim dogru degil. Siz de benim kadar iyi biliyorsunuz. Ona
bir bakin. Kétii bir ¢evreden geldigine gergekten inaniyor musunuz?
Goriiyorsunuz ya o simark serserinin teki. Diinyanin pisligi ve igreng-
ligi onu sarmig. Yagamin boslugu altinda ezilmis. Cok zor, bundan
emin olun. Gériiyorsunuz, yine giiliiyor. Pekala, tatmin oldunuz mu ya
da bagka bir sey anlatayim mi? Aslinda o bir uyusturucu bagimlisi.
Bunun i¢in sinirleri bu kadar gergin. Ben de bir bagimlhiyim. Sik evler-
de oturan zengin aileleri soyuyoruz. Béylece mal alabiliyoruz. Herkes
birbirinden habersiz. Yalniz. Kimse kimseyle ilgilenmiyor. Issiz do-
gayla bas baga. Herkes birbirinden korkuyor, artik 6yle bu toplum. Bu
kadar yeter mi? Daha uzun metra;j siiresine ulasmadik mi1? Mantikl bir
gelismeyle gergek bir son istiyorsunuz degil mi? Oyunun kurallarina
uyman yeter ve her sey yoluna girer... (Oliimciil Oyunlar, 1997)

Yasanilan yozlagmishk ve onun neden oldugu adaletsizlik karsisinda has-
sasiyetler ne kadar yogun olursa olsun, fedakarlik noktasina gelindigi an-
da aklin i¢giidiilerin emrinde hareket edigini ve hassasiyetlerin kigisel ¢1-
karlar kargisinda higbir sey ifade etmeyisini anlatan etkileyici bir filmdir
Bilinmeyen K od (Unknown Code, 2000). Film, oldukg¢a etkileyici bir sah-
ne ile baslar. Balkanlardan Fransa’ya gelmis Maria adli bir kadin sokak
basinda yerde oturmus dilenirken oralardan gecen Jean adl bir geng, elin-
deki kese kdgidini1 burusturarak Maria’nin suratina firlatir. Bu magrur du-
rum karsisinda kendini tutamayan Afrika asilli bir bagka siyahi gencin,
Jean’a gosterdigi tepki gene biiyiik bir magrurlukla karsilik bulur. Polisler
siyahi genci belki de sadece siyahi oldugu i¢in haksiz bulur ve yasanan
adaletsizligin gercekligi, orta sinifin hassasiyetlerinin ikiyiizliiliigii ile bir-
likte izleyicinin yiiziine ¢arpilir. Haneke’nin ikinci sinemaya 6zgii ¢agdas
anlati unsurlar kullanarak pargah bir anlatimi tercih etmesinin nedeni, bu
anlatimin filmde uygarhiga 6zgii kalabaliklarin birbiri ile baginin fiziksel
yakinligin otesinde bir anlam ifade etmedigini gostermeye yaramasidir.
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Aym zamanda boylece asil olanin sinifsal farkliliklar ve orta sinifin 6teki
ile arasina ¢izdigi ve giderek belirginlesen sinirlar oldugu da goriiliir.

Jean’in ¢ift¢i babasinin yaninda tagraliligin suhuleti i¢inde yasamak
yerine uygarligin kalabaliklarina tabi herciimerg ve barbarlik iginde ya-
sama istegi, filmin temel sorununa dair 6nemli bir ipucudur. Tagralilik,
kiiltiiriin derinliklerinden seslenerek Otekini 6nemseyen karsiliksiz so-
rumlulugu oncelerken; uygarlik kalabaliklarin iginde kisisel ¢ikarlarin
bencilce hayata gegirilmesi anlamina gelir. Bu bencillik 6tekini sadece ig-
giidiilerini doyuracag: bir nesne olarak goriir ki, Maria’nin yiiziine firlati-
lan kese kagidi, engellenen iggiidiilerin saldirganca hayata gegirilebilece-
ginin giizel bir 6rmegidir. Jean’in agabeyi, sevgilisi oyuncu Anne’a Bal-
kan mezaliminden fotograflar ile hassasiyetini igeren mektuplar yollayan
bir savag fotograf¢isidir. Doniisii ile birlikte bu hassasiyetin sifreli kilitler
ile korunmus evlerin; sadece kendilerinin eglenebildigi restoranlarin i¢in-
de sakli, bir araya gelinen yemeklerinde, kendi gibi ayricalikli orta sinif
temsili arkadaslan ile yaptiklar entelektiiel sohbetlerinin malzemesi ol-
maktan Gteye gegmemesi ise ayncalifa dayali hakimiyetin magrurlugu-
nun tezahiiriidiir. Tipki Kralige Elizabeth’in (1533-1603) sokakta serkes-
¢e dolasan ve dilenenler karsisinda gosterdigi tepkinin akilc1 bir benzeri-
dir yasananlar aslinda ama artik orta sinifin saklanacak yeri yoktur. Yoz-
lagmislik ve yarattig1 adaletsizligin saldirganliga evrilisi ile birlikte ortaya
¢ikan siddet kargisinda etrafina ordiigii duvarlarin orta sinifi korumasi
zordur. Ikiyiizliiliigii ile 6riilii uygarhiginin yliziine tiikiirterek orta sinifi
kendine getirmeye c¢alisir, Haneke. Cezayir asilli Fransiz genglerden biri
bindigi metroda bir siire taciz ettikten sonra Anne’in yliziine tiikiiriir; tii-
kiiriir ama tipk1 bugiin 6tekilestirilerek paramparca edilmis iilkelerinden
Avrupa sinirlarina dayanmis Ortadogulu gégmenlere yapildigi gibi Maria
sinir dis1 edilir ve tekrar geri gelmek zorunda kalsa da Bati ¢ikarlarinin
paramparga ettigi Balkan topraklarina, evine déner. Vicdanlar sadece uy-
garligin vaatleri nedeniyle sizlar. Insanlik her ne olursa olsun icgiidiileri-
nin esiridir.

Kisisel ¢ikarlarin saldirganca gozetilmesi yozlagsmighgin uygarligi an-
lamsiz kilisi ile ilgili oldugu kadar, orta sinifin her zaman bunu 6nceliyor
olmasi ile de ilgilidir. Asil olan bu ¢ikarlarin toplumun geri kalani igin
higbir sey ifade etmez hale gelisi ile birlikte agiga ¢ikan saldirganligin or-
ta sinifi hakim kilan akhn 6nciiliigiinde daha zekice ise kosulusudur. Pi-
yano Ogretmeni (The Piano Teacher, 2001) saldirganligin temel bir i¢gii-
dii olarak, doyurulmamis ve uygarlik adina baska alanlara zerk edilmis
erosun, ilk insanda oldugu gibi olanca hasmetiyle disavurumunu gozler
Oniine seren ve ayni zamanda, saldirganligin zekice hayata gegirilisini or-
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neklendiren bir filmdir. Profesér Kohut, akilcilagtinlmig, 6ngoériilebilir ve
oldukea diizenli olan yasamina kosut giin gectikce bastirilmig i¢giidiileri-
nin etkisiyle hareket eden, bu etkinin biitiin kariyerini alt iist etmesini en-
gelleyemeyen bir piyanist olmasinin 6tesinde uygarhigin kendisini simge-
ler aslinda. Uygarlik ¢6kiis ig¢indedir ve onu mayalayan eller, bu ¢okiisiin
6niine gegmekten acizdir. Ki§ Gezgini’nin (Die Winterreise, 1828) ezgile-
riyle birlikte kulaklarda ¢inlayan s6zlerinin de bu ¢okiise atifta bulunmak
istercesine piyano 6gretmeninin yasamina eslik ettigi goriiliir. Bir yerde
Schubert ezgilerine eslik eden s6zlerinde solistine sunlari sdyletir: Bir fir-
tina koptu, gokyiizii gri bir elbiseye biiriindii; bulutlar parampar¢a oldu,
biiyiik bir karmasa iginde...

Karmasa aslinda yozlasmighigin pomografik goriintiisiidiir. Bu goriin-
tiiniin s6yledigi hazza dayal yasantinin saldirganhigin en iist diizeyde di-
savurumu ile birlikte biitiin yasamui esir aligidir. Bu yasam kiiltiiriin uygar-
liga evrildigi inorganik safhadir. Filmin neredeyse her gériintiisiine sizmig
bu inorganik satha, Profesér Kohut’un 6gretmenliginde hazirlanan Schu-
bert’in K1§ Uykusu resitalinin prova kesitleriyle kesintiye ugratilir. Solist
piyona esliginde yaptigi provada sik sik Kig Uykusu’nun su dizelerini ses-
lendirir: Kdpekler havliyor, zincirlerini zorluyorlar, insanlar ise yatakla-
rinda uyuyor... Inorganik olanin gosterisi ise uyuma arzusundan baska bir
sey ifade etmeyen zincire vurulmus modem toplumun gérdiigi kotii diisg-
tiir (Debord, 2006: 42).

Kohut, uygarligin erosun saldirganca digavurumu ile orgiitlenmis bir
toplumsal diizenegin tam ortasina diigmiis perisan halinin temsilidir ve
uygarlik, ne kadar ¢irpinirsa ¢irpinsin batmaktadir. Aklin onciiliigiinde
gelisen bilim ve teknik, uygarlig1 daha gekici kilarken paradoksal bir bi-
¢imde insan dogasim gelistirmek yerine belirli bir siire yatigtirmigtir. Yoz-
lagsma kaginilmazdir. Bilim ve teknik uygarligin kendini daha gekici kil-
mak lizere diizenledigi gosteriyi miimkiin kilmigtir sadece. Yasamin igin-
de ¢ekilir ¢ekilmez yozlagmighgin gercekliginin biitiin ¢iplaklig: ile gos-
terecegi tek sey, insanhgin diinyaya adimimi ilk attigi anin korkutucu
manzarasidir. Kurdun Giinii (Time of the Wolf, 2003) bu korkutucu man-
zara ile acilir. Biitiin teknolojik olanaklardan yoksun kalindig1 bir anda,
belirli bir siire korunabilmek i¢in kendine bir sifinak arayan Anne ve
ailesinin kir evlerinde karsi karsiya kaldiklan canilik, adeta toplumsal
s6zlesme 6ncesi donemi andirir. Dogayi dize getirmek igin kullanilan tek-
nolojinin insan dogasinin gelismesini 6nledigini dogrulayan bu manzara
kargisinda izleyicinin kendisine soracag: tek soru itiraf etmesi zor olsa da
bdyle bir durumda kendisinin de benzer bir sekilde davranip davranmaya-
cag1 olacaktir. Soylediklerine bakilirsa Haneke’nin istedigi de budur.
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Kurdun Giinii Elektrigin artik olmadigi, sularin musluklardan artik ak-
madig1 bir zamanda insanlarin birbirlerine nasil davranacagina iligkin
bir filmdir... ve ashinda insanhigin ilk kaygilarina odaklanmaktadir (Akt.
Sharrett, 2003: 9)."

Haneke’nin s6yledigi ise teknolojiye ragmen barbarlik, zaman zaman
yaptigi gibi uygarligin bir yerlerinde giin yiiziine gikacagi zamam bekle-
mek iizere saklanmaktadir ve artik saklandig1 yerden ¢ikmamasi igin hig-
bir neden yoktur. Uygarlk tipki simdi oldugu ve gésteri toplumunun sah-
te diizenlemelerin arkasinda gizlendigi gibi gii¢liiniin giicii oraninda ha-
yatta kalma sansinin artacagi baska bir toplumsal modele déniismekten
geni durmayacak kadar hazirdir. Saklanilan saklandig1 yerden ¢ikmasin
diye Haneke, 6leni ¢agirir ve merhamet diye baginr. Anne’in oglu biitiin
masumiyeti ile yasananlara anlam veremeyerek soyunur ve isinmak i¢in
yakilan atesin igine atar kendini. Onun merhamet ¢igligin1 duyan bir
adam onu kucaklayarak izleyiciye s6yle seslenir: Goreceksin her sey dii-
zelecek. Belki de yarin. Belki yarin biiyiik bir araba gelecek buraya. Bir
spor araba. Bahse girerim seviyorsundur onlar: ve bir geng digar: ¢ikip,
her seyin yoluna girdigini soyleyecek. Kizarmig giivercinlerimizie igecek
bol bol suyumuz olacak ve belki de dlen tekrar hayata donecek. Ne der-
sin? (Time of the Wolf, 2003)

Haneke’nin filmlerini birbirinin devami gibi algilamak dogru olmaz
muhtemelen. B6yle bir degerlendirme yanlis okumalara neden olabilir.
Ancak insan, onun filmlerini uygarligin meydan okumalarini kendine ko-
nu edinen biiyiik bir filmin sahnelen gibi degerlendirmekten de kendini
alamaz. Onun filmleri biiyiik bir filmin sahneleri gibidir. Bir sahnesinde
uygarligin yozlagmighg: karsisinda ilk zamanlarina dénen insanligin hal-
leri; obiir sahnesinde, bu hallerin zekice oldugu siiphe gétiirmez gizlenme
¢abasi ve bagka bir sahnesinde de, bu ¢abanin igse yaramazligi ve bu duru-
ma neden olan ikiyiizliiliigiin agmazlar1 konu edilir. Béyle olunca da bu
sahneler ister istemez uygarlig1 esir alan sorunlarla birlikte anilarak birbi-
rine baglanir ve belki de en anlamlisi da budur. Boyle filmlerden biridir
Sakl (Hidden, 2005). Uygarligin yiizlesemedigi karanlik ge¢misine atifta
bulunur. Kabul edilemez gergekligi, bu gergekligi sahteligini defalarca
(George’un evine ve isine bir zarf i¢inde gelen imzasiz resimler ve video-
lar) uygarhigin yiiziine vurmaya ¢alisir Haneke, George’un karanlk geg-
misi de bu gergekligin somut 6meklerinden sadece biridir ve simgeseldir.
Cezayirli evlathik kardesini (Majid) 6zgiirliiklerin besigi Fransa’da yasa-
nan ve olduk¢a politik sayilabilecek olaylara karigmasin1 bahane ederek

" http://www kinoeye.org/04/01/interview01.php (Erisim Tarihi: 03.03.2014).
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ihbar edisini, tipki orta sinifin beraber yola ¢iktiklarini iktidar yolunda ya-
n yolda birakig1 gibi ele alir Haneke. Ait oldugu sinifin adalet, 6zgiirliik
ve esitlik gibi palavralarini insani bir dramin ¢arpici sonu ile uygarhigin
yiiziine vurur. Majid, George’un gézii 6niinde bogazimi keser, kanlar fis-
kirirken bu yabancilastirici sahne karsisinda Hanake izleyenleri soka ug-
ratmaya ¢aligir. Uygarligi kuran kanh ellerin, barbar diye tanimladigi Gte-
ki karsisindaki aczidir sorun. George’un tipki ait oldugu orta simif gibi,
diinyanin héla kendi istedigi yerde durdugunu sanarak, kurdugu uygarl-
gin vaatleri ile ilgili tartigirken; bu vaatlerin vakti saatinin ge¢tigini ve su
an yasanilanlarin bu vaatlerin hi¢bir zaman gergeklesmemesi nedeniyle
uygarligin sonunu hazirladigin1 gérmesi i¢in bu soka ihtiyaci da vardir.
Gosteri biitiin yalanlarina ragmen sahte oldugunu bagirmaktadir. Bu bag-
ns karsisinda kendi kisisel hikayesi ile bag basa kalan George’un kulakla-
nin1 tikarcasina yorganin altina saklanmaktan bagka ¢aresi yoktur:

Sakli, sahici diizeyde yapilmis, Fransa’nin Cezayir’i iggaliyle ilgili bir
film; fakat daha kisisel bir hikdye iizerinde duran bir film. Ozellikle
kisisel suglulugu, bu suglulugun inkar ediligini anlatan bir film. Ana
karakter, Obiir Arap karakter ile birlikte bir Fransiz Erkegi. Fakat bu
filmi, bireysel sugluluk ile ilgili politik bir hikdye olarak gérmekten
¢ok, gecmisin bir hikdyesi olarak gormek agik¢asi yanls olur. Bu yiiz-
den bu filmin hikayesi politik degil de felsefi olarak nitelendirilebilir
(AKkt. Sharrett, 2003: 9)."* '

Bu felsefi tartismanin temelleri, uygarligin ilk sathasinda; Bati’nin uygar-
liga evrilisi seyrinde, feodal baglarin ¢oziiliisii arifesinde, para ekonomi-
sine ge¢isin hemen Oncesinde atilir. En azindan Haneke, Beyaz Bant’ta
(The White Ribbon, 2006) bunu ima eder. Beyaz bant, Birinci Diinya Sa-
vasi’ndan hemen Once bir Alman kasabasinda, etkisini gittikge yitirmis
ancak bir bigimde devam eden feodal iligkiler iginde olduk¢a faal ruhban
sinifin1 temsil eden bir rahibin ¢ocuklarinin koluna bagladig1; masumiyeti
ve safiyaneligi simgeleyen bir bagdir. Haneke, bu bagin kutsalligina ina-
nan ve inandiran sinifsal iligkiler 6riintiisii i¢inde yasayan kasabaya 6zgii
toplumsal diizenin hi¢ de goriindiigii gibi olmadigini; filmin bagindan so-
nuna kadar bilinmezligini koruyan ve istii kapanan gizemli olaylarin ig
yiiziinii tarihsel romana 6zgii anlati bigemine bagvurarak goriiniir kilar.
Kamerasim1 yozlagsmisliga ve onun kosullandirdigi adaletsizlige giden
yolda engellenemez hale gelen iggiidiisel itkilerin ve tabii ki saldirganh-
gin toplumu esir alisinin ilk zamanlarina gevirir. Beyaz Bant, beyinin top-

“ http://www.kinoeye.org/04/01/interview01.php (Erisim Tarihi: 03.03.2014)
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raklarinda ¢aligmaktan bagka garesi olmayan marabalarin, kasabanin rahi-
binin de onayiyla karin tokluguna razi olmak zorunda olugunu, aksi halde
de toplumsalin digina itilerek cezalandiriligin1 resmeder. Var olan sinifsal
iligkiler i¢inde etkin kasaba doktorunun temsili ayricaligi nedeniyle kizi-
na uyguladig istismara gbz yumuldugu toplumsal diizenin halet-i ruhiye-
sini konu eder. Bu halet-i ruhiye yozlasmighg, adaletsizligi ve saldirgan-
lig1 mistik bir gizemle olaganlagtirir ve beyaz bir bag ile gériinmez kilar-
ken; uygarligin bugiinkii safhasinda Bati, biitiin olup biteni akilla olagan-
lagtirip basan ile taglandirir. Degisen higbir sey yoktur ve Haneke bu fil-
mini, sanki izleyicinin bunu anlamasi igin kullanir.

Oysa uygarhgin “safaginda hizla ¢ogalan iitopyaci tasarilar, mutsuzluk
nedir bilmeyen bir toplumun gergevesini ¢izerken, esas olarak orta sinifa
ait diisleri ve 6zlemleri yansitmig, dolasima sokmus ve kaydetmistir” (Ba-
uman, 2013: 73) der Bauman. Ancak Haneke, tasarilar ile ger¢ekligin na-
diren birbiriyle ortiistiigiinii s6yler Agk’ta (Amour, 2012). Yash Anne, ko-
cas1 George’a bunu soylediginde, tasarilarin iflas ettigi, orta sinifa ait
diislerin ve 6zlemlerin uygarhga feda edildigi, herkesin kendi igin yasadi-
g1 ve kisisel ¢ikarlarin i¢giidiilerin giiglii etkisi altinda doyuruldugu aci-
masiz bir diinya s6z konusudur. Bu diinyaya ragmen ask ile yasamak zor-
dur. Sorumluluk almanin, 6tekini karsiliksiz sevmenin ve fedakarligin
mutsuzlukla ayn1 anlama geldigi bir diinyada mutlu kilan tavsiye edildigi
gibi akilci olan1 yapmaktir: 6liileri yagam alanlarinin diginda gosteri diize-
ninin Gtesinde bir yerlere defnetmek; hastalan uzmanlarin eline terk et-
mektir. Yas bile uzmanlagtirilmigtir:

Oliim, 6lmek ve yas tutmak artik giinliik yasamla biitiinliik iginde de-
gildir; 6lim, once tip kurumlarinda bir alt-boliim haline getirilerek
tecrit edilmis bir alana, sonra da bu konuda uzman kurumlara —baki-
mevlerine— taginmigtir. Yas, bu yiizyilin biiyiik kisminda diizensiz bi-
¢imde ‘stiriiklenmig’, yas tutmayla ilgili yerlesik toplumsal kurallarin
gegerliligini kaybedisinin ardindan da yavas, nispeten yahitilmis birey-
lere rehberlik edecek ‘uzmanlar sistemler’ ¢itkmaya baglamigtir (Craib,
2006: 28, 29).

George’un felgli esini akilc1 bir bigimde isini sadece parasi igin yapan
uzmanlarin eline birakmayisi, boyle bir diinyaya kars: etkileyici bir mey-
dan okuyustur. Sagi taranirken caninin acitilmasina bile tahammiil ede-
medigi biiylik bir agkla sever Anne’1 George, ama bu agk uygarligin ihti-
ya¢ duydugu ve ¢oktan yitirilmis merhamet duygusunu igerir ayn1 zaman-
da. Onu bakimevlerinin insafina terk etmez, kendi elleriyle acisina ortak
olur. Bu acinin esi i¢in ¢ekilmez bir hal aldig1 ve geri dondiiriilemez oldu-
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gunu anladig1 anda da kendini feda eder. Askini feda eder. Sevdigini 6l-
diiriir ve mesguliyetlerin cenaze toérenlerini, olabildigince akilci kildig:
uygarliga inat, oliisiinii 6zenle ebediyete ugurlayacak kadar insanidir. Bu
insani durum, Haneke igin, uygarligin paradoksal bir bi¢imde ihtiyag duy-
dugu seye, merhamete dair konusmasi i¢in biiyiik bir firsat olur. Bu film
adeta Haneke’nin biitiin filmlerinin son sahnesidir ve merhamete dairdir:

Umutlan ¢okeldikleri gergeklikler igerisinde ¢ogu zaman fark etmek
zordur. Gériinen o ki kendi zenginliklerinin ve hazlannin peginde ben-
cil bireylerin islettigi piyasanin ‘gériinmez eli’, insanlan karsilikli zu-
limlerin dehsetinden korumakta isteksiz ve aciz kalmigtir. Elbette, ne
¢ogu insani tutkularinin bagimliligindan kurtarmay1 ne de 6zgiirles-
tirmekte basarili oldugu azinlig1 mutlu etmeyi bagarmistir. Kigisel ¢1-
kara aykin oldugu iddia edilen ve kisisel kazanglara iligkin temkinli ve
mantikli hesaplamalar sonrasinda yiiz gevrilecek ve belki de bastirila-
cak diirtiilerin, mutluluk igin, en saf kigisel yararlarin izinden gitmek
kadar vazgegilmez oldugu anlagilmistir. insanlarin yasamlarinda tat-
min olmadiklar igin, almaya, mahremiyetlerini korumaya, kendilerini
savunmaya oldugu kadar, vermeye, sevmeye ve paylasmaya ihtiyag
duyduklari ortaya ¢ikmigstir (Bauman, 2013: 77, 78).

SONUC YERINE...

Thomas S. Eliot kiiltiiriin aktariminda segkinlerin roliinden s6z eder. Seg-
kinler, sinifli toplumda su ya da bu siniftan degil de genellikle hdkim olan
siniftan gelir ve kiiltiiriin, hakim sinifin ¢ikarlar etrafinda érgiitlenebilmis
toplumun geri kalana aktarimini saglayan insanlardan olusur. Bu grup,
icinden ¢iktig1 simifin degerlerini, iistiinliiklerini, ideallerini ve vaatlerini
6nemli bir segkinlik 6lgiitii haline getirir ve sonraki hakim sinifin bu 6l-
ciitleri kendilerine kistas almasin1 garanti eder. Orta sinifin burjuvaziye
evrilen iktidar seyrinde aristokrasinin kiiltiirel lgiitleri gene kiiltiirel seg-
kinler eliyle orta sinifin erismeye ¢alistigi, 6ykiindiigii dlgiitler olarak is-
lev gérmiistiir. Ancak bugiin sadece basar1 esasinin 6nem tagidig: kitle
toplumunda, daha dogrusu kiiltiir endiistrisinin her seyi birer gosteri hali-
ne getirdigi bir zamanda segkinlerin yetistirilmesinde nasil bir yol izlene-
cegi olduk¢a kuskuludur. Ciinkii basari kistasi esas alindi1 andan itibaren
seckinlik siirekli degisen bir grup ozelligi gosterir (Eliot, 1981: 33- 38).
Aslinda uygarhigin yozlagma ile esdeger goriiliiyor ve inorganik bir yap:
olarak niteleniyor olmasi ile 6rtiigen bir kaygidir bu. Bu kayginin gergek
olmasi nedeniyle belki de Bat1 uygarhig bugiin kars: karsiya kaldigi mey-
dan okumalara cevap iiretemiyor. Yozlasmislik ve onun yarattig1 adalet-
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sizlik ile birlikte artik dizginlenemez hale gelen ve iistelik insanhigin gel-
digi akli asamada olabildigince zekice hayata donen saldirganlik, biiyiik
birer meydan okuma halinde uygarlig1 zorlarken; kendilerini segilmis in-
sanlar olarak géren Batili orta simif (Toynbee, 1991: 99), kendisine aktari-
lan kiiltiirel birikimi kitle toplumu siirecinde tasima ve aktarma iistiinlii-
glinii gosterecek yetenegi liretemedigi i¢cin bu meydan okumalara cevap
tiretmek bir yana kendini korumaktan bile aciz kaliyor. Belki de olmasi
gereken oluyor. Toynbee, uygarhklar kurulduktan sonra meydan okuma-
lara karsilik vererek biiyiirler, der. Ustesinden gelemedikleri bir tehditle
karg1 kargiya kaldiklarinda ise pargalanir ve yikilirlar (1991: 51). Bugiin
Bat1 uygarh@ fiziki olmasa da er ya da geg¢ gergeklesecek bu durumun
psikolojisini yagamaya goktan baglamus, kiiltiirel dénemine ait degerleri
koruyamadigi ve tasiyamadid igin genislemesine ve kendisine 6ykiiniil-
mesine olanak saglayan goniillerdeki kabulii yitirmis ve hattd Bat1 uygar-
i1 vaatleri ¢oktan pargalanmigtir. Haneke, seckinci bir tavirla kars: kar-
siya kalinan tehlikeye, sinemanin elverdigi Olgiide ve sanatin giiciiniin
yettigince dikkat gekerken; bu par¢alanmushigin halet-i ruhiyesi {izerine
s6z s6ylemeye ¢aba sarf eden ender yonetmenlerden biridir.
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Asuman Susam

Asagiya, cehennemin agzint agmig qukuruna bakan herkesin bagi doner.

Kierkegaard

90’lardan sonraki verimlerine baktigimizda olusan ortak oGzellikleriyle
‘Yeni Tiirkiye Sinemasi’ndan rahatlikla s6z edebiliriz. Bu sinemanin ku-
rucu yonetmenlerinden biri hi¢g kuskusuz Zeki Demirkubuz’dur. Auteur
yonetmen Ozellikleriyle ilk filmlerinden bu yana egsizligin, kusursuzlu-
gun degil kendine 6zgiiliigiin, orijinalligin pesinde bir sinemada israr eden
Demirkubuz, Yesilgam yonetmenliginin anonim tavrindan kisisel 6gele-
rin vurgulandig: bir sinemaya gegisin en 6nemli temsilcilerindendir. Yo-
netmen, hayat ve sinema ile olusturdugu bag1 6zgiin metinler ve sinema-
tografik ozelliklerle kurarak film diliyle kendine 6zgii bir diinya yaratma-
y1 bagarmigtir.

“Yalnizca bir meta olarak tiiketilmek istenmeyen her gesit sanatin
amaci, kuskusuz, kendine ve g¢evresine, hayatin ve insanhigin varhigini
agiklamak, yani insanogluna gezegenimizdeki varolus nedenini ve amaci-
ni gostermek olmalidir. Hatta belki de hi¢ agiklamaya bile gerek kalma-
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dan onlar1 bu soruyla kars1 karsiya getirmelidir.”” Demirkubuz sinemasi
da boyle bir olus siirecinin deneysel alaninda varlik bulur. Onun sinemasi
da ¢oziimlemelerle, yanitlarla pek ilgilenmez; ige bakmak, derinlerimizi
kesfe ¢ikmak, olus siireglerindeki eyleyen 6zne hallerimizin igindeki beni
anlamak i¢in sinema yapar. O nedenle yanitlar veren bir sinema olmaktan
¢ok sorular soran bir sinemadir onunki.

Topluma degil bireye odaklanir yonetmen 1srarla filmlerinde. Bu ki-
milerince toplumsal gézden kagirma sayilsa da yénetmen bu israrh terci-
hini §6yle agiklar: “... Tek sansi olan sinema kisisel sinemadir. (...) Kisi-
sel sinema ile kastettigim toplumsal, sosyolojik, ulusal olmama durumu
degil. Zaten dogas itibariyla kisisel olan bir sey bunlar1 da igerir. (...)
Bana gore her seyden once toplumsal olan, biitiin mazlumiyetine, edil-
genligine ragmen, fasizm olma durumudur. Toplum dedigimiz olgu her
seyden dnce miidahale 6gesinin 6n planda oldugu, birinin dedigi gibi, sa-
dece korunma duygusuyla en basta ortaya ¢ikmus, iktidarin ele gegirilme-
siyle, insani, bireyi yok etmekle esanlamli bir konuma doniigmiistiir. (...)
Tarih bireyin toplumsal olana kars: savagimidir.””

Zahit Atam, Auteur kurama dair Sarris Andrew’un “1962 Yilinda Au-
teur Kurama Ait Notlar” ¢alismasindan s6z ederken’ Auteur yonetmende
bulunmasi gereken ii¢ temel 6zellige vurgu yapar: teknik performansla
ortaya ¢ikan yetenek ve beceri, ayirt edici kigisel 6zellikler ve filmlerle
kurulan i¢sel anlamla yénetmenin yasami arasindaki gerilim. Demirku-
buz’unki, anlam arayisinin baglamini temelde kotiiliilk ve yenilgi mesele-
sine odaklanarak gerg¢eklestirmesiyle, karamsar tonlu varolugguluguyla,
cercevelemelerinden kurgu ritmine ve stiline, oyuncu se¢im ve kullanimi-
na, 151k ve efektle arasina yerlestirdigi mesafeye dek kendine 6zgiiliigii-
niin ¢emberi i¢inde ve o gemberi siirekli genisleterek zaman zaman ona
amorf bigimler aldirmay: géze alarak siirdiiren bir sinemadir. inatg1 bir
tutarlilikla olusan Demirkubuz sinematografisi, edebiyat yaratmaya ¢ali-
san bir yonetmenin igerisi-digsansi gerilimine odaklanarak, daha ¢ok igeri-
den ¢ikardiklariyla disariya bakarak olugmus bir sinemadir.

Varoluggulugun sinirlarinda kendi i¢ 6zgiirliigiiyle anlam arayan daha
¢ok da anlamlan yikmaya ¢alisan yonetmen, filmlerinde kendi tekstlerini
olustursa da zaman zaman biiyiik yazarlarla gergeklestirdigi ugraklarla da

' A. Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Ceviren Fiisiin Ant, istanbul: Agora Kitapligy, s. 42

2 Ruken Oztiirk, Kader: Zeki Demirkubuz, istanbul, Dost Kitabevi, Ankara Sinema Dermnegi,
2006, s. 59.

3 Zahit Atam, “Yeni Sinemanin” Dort Kurucu Y6netmeni:Yesim Ustaoglu, Zeki Demjrkubuz,
Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Yiiksek Lisans Tezi, Marmara Unv. Sos. Bil. Enst. Istanbul:
2010, s. 256.
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arayislarina dair bir seyler sdyler. O sozler anlam kazanmaya en basta
yazar se¢iminden baslar. Dostoyevski, Camus ve Nahit Sim Orik... Zeki
Demirkubuz uyarlamalarina bakmak, uyarlama kosullani ve tekniklerinin
¢ok Otesinde bambaska bir soyutlugun alaninda durmayi gerektirir o ne-
denle. Sinemaya baslamadan ¢ok 6nce edinmeye ¢alistig1 edebiyat¢i tav-
rimt en ¢ok ele veren filmleri o nedenle Yazg:, Kiskanmak ve Yeralti’dir
sanki. Birbirine hi¢ benzemeyen bu ii¢ yazar, hangi 6zellikleri nedeniyle
bir y6netmenin yaratim diinyasina sizmislardir? Ayirici 6zelliklerinden
¢ok birlestirici 6zelliklerine yogunlagtigimizda her ii¢ yazarin da kendi
diinya algilan iginden ele aldiklar1 meseleler, felsefenin yiizyillardir yanit
aramakta oldugu konulardir: kétiiliik, kader ve yenilgi...

Yazgi, bir devlet dairesinde memur olan Musa’nin merkezinde gelisen
olaylarla kurulmustur. Olaylara, gevresine ve yakinlarina karsi kayitsiz
biridir Musa. Hayatin akigina kendini teslim etmistir, neredeyse higbir du-
rum karsisinda iradi bir eylem gelistirmez. Higbir seyi sorgulamaz, basina
gelen her seyi sineye ¢eker, kabul eder. iginden olumlu ya da olumsuz ne-
redeyse hi¢ duygu ¢ikmaz. Annesi 6liir hi¢ tepki vermez, kendisiyle ev-
lenmek isteyen birine sadece o istedigi igin karsi koymaz. Karisi onu pat-
ronuyla aldatir. Patron kansini ve ¢ocuklarini dldiiriir sugu Musa’nin iis-
tiine atar. Bu durumda da o kendini kurtarmaya yonelik higbir ¢gabanin
i¢ine girmez. Filmin sonunda dort yil boyunca bosuna hapis yattig1 patro-
nun itiraf mektubu birakarak intihar etmesiyle gercek ortaya ¢ikar. Musa
ozgiirliigii igin sevinmez bile. Igeride ve disarida Musa’nin 6zgiirliigii his-
sedigi aynidir. Serbest birakildiginda da diinya degismemistir onun igin.

Kiskanmak, edebiyatimizin en 6zgiin yazarlarindan Nabhit Sirri Orik’in
romanindan uyarlanmustir. Kétiiliik tizerine elini korkak tutan edebiyati-
mizin donemi igin ciiretkar sayilabilecek metinlerindendir Kiskanmak. El-
bette Demirkubuz’un bu romani i1skalamasi diigiiniilemezdi. Roman yal-
nizca ve saf kotiiliik meselesiyle ilgilenmeyip yazgi meselesini de diigiin-
meye ¢agiran metinlerden. Kiskanmak, arzu ve kotiiliik tiggenleriyle ku-
rulmus bir roman, yénetmen de bunu filmde korumus. Oykiiniin bagkah-
ramani Seniha kétiiciilliigiin hayret verici sinirlarinda gezinmesiyle tirper-
tici bir antikahraman. Film, hayatim agabeyinden intikam alma diigiincesi
tizerine kurmus Seniha’nin bu amacina ulagmaya ¢aligma hikayesini anla-
tir. Bu romanin temel gergevesidir. Ama bu genel amaca ulasma yolunda
ilerleyen Gykii ara gatigmalar, gerilimler i¢ hikdyelerle Seniha’nin agabeyi
Halit’in kans1 Miikerrem ile iligkisiyle, Miikerrem’in Halit’i aldattif1 sev-
gilisi Niizhet’le yasadig1 yasak askla desteklenmistir. Bu yasak ask ve
onun etrafinda gelisen olaylar Seniha’nin kétiiciilliigiiniin zeminini ve
araglarim olusturur. Bize kétiiciil bir diinyay1 6zellikle psikolojik durum-
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lar, duygu diisiince ve davranislarla vermeye ¢alisan roman koétiiliigiin
okuyana pes dedirten yaratici diinyasini ilmek ilmek 6rer. Hikayedeki en
o6nemli yan bir kadinmin hi¢ sugluluk duymadan kétiiliikk yapmasi, yazgiyla
oynamasi, bundan higbir bigimde kendini alikoyamamasidir. Seniha eger
ki géziinden iki damla yas doktiiyse ve yeis iginde Karadeniz’in galkantili
gri denizine gozlerini indirdiyse bu, i¢inin batakhgina istedigi kisiyi ¢ekip
alamamasindandir. Agabeyinden intikam alma pesinde igini kurutur, ha-
yatin tiiketirken neden oldugu kétiiliiklerin kimlerin yasamlanna nasil
mal oldugu onu hig ilgilendirmez. Elinden gelen her seyi yapmis olmasi-
na ragmen kotiiliigiin istedigi yitkimi agabeyine yapmamis olmasi narsi-
sist krizlerini azdirir. Bir tek arzu ve teselli kalir ona, agabeyinin ondan
once 6lmesi. ..

Negatif bir roman kisisi olarak Seniha, ilizerinde genis genis konusula-
cak karakterlerdendir. Psikoanalitik agidan yaklasildiginda nesne iligkisi
siireci daha ilk yaslarda annesiyle sagliksiz ve eksik temasi nedeniyle sa-
katlanmig biridir Seniha. Bu temel problem, siireg i¢inde sevgisizligin ve
duyarsizligin iist iiste y1g1ldig1 aile ortaminda yarigin kapanmasina degil
derinlesip kroniklesmesine yol agar. Sevmenin karsisinda sevgisizlik, ile-
tisim yerine iletisimsizlik, giizellik karsisinda ¢irkinlik... Seniha baslan-
gigta disarinin etkisiyle beliren yoksunluk, eksiklik duygularini iginde
katilastiran, tiim negatif degerler iginde tasglasmis bir geng kadindir. Oyle
bir noktaya gelmistir ki disarinin bakiginin bir hiilkmii kalmamustir. Kendi
icindeki eksiklik, degersizlik tiim diinyanin ona bakigina doniigmiistiir.
Bu kat1 bir yalmzlikla acimasizlik, sevgisizlik ve kétiiciillitk olarak haya-
timin tiim alanlarindaki eylem ve diigiiniigii ele gegirmigtir. Hig sevilmedi-
gi i¢in sevemeyen, hi¢ merhamet gormedigi i¢in merhamet edemeyen, hi¢
giizel hissettirilmedigi i¢in kendini iyi, giizel ve degerli bulmayan bu ne-
denle de iyi, giizel olan her seyden tiksinti duyan bir insana doniigmiistiir.
Haset ve kiskanglik onu ele gegirmistir. Etten kemikten degil haset ve
kiskangliktan yapilmig biridir o.

Arzu ettigimiz ve bizim olsun istedigimiz bir seyin bizde degil bagka-
sinda olmasi, bize degil ona haz vermesi duygusunun yol agtig1 kizginlk-
la bag etmek... miimkiin miidiir? Neden ve nasil baglamistir bu olumsuz
duygu sorularina psikiyatri yamit verirken o en eski, ilk iliskiye bak, der.
Bu kokensel iligkideki, anneyle iliskideki bagarisizlik o ¢ok eski hastaligi
baglatir.

Patolojik boyuta ulagmis haset duygusunun tatmin edilmesi neredeyse
imkansiz goriiniir Seniha’da.. Artik 6znenin kendi iginden kaynaklanan
bu duygu, kizginlik ve 6fke, nesnesini yok edene ya da dikkatini bir bas-
ka nesneye yoneltene dek rahat nefes aldirmayacaktir ona. Agabeyin orta-
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da olmadig1 zamanlarda bu igerideki akrep yuvasi zehrini akitmak i¢in
Miikerrem’e y6nelecektir mesela.

Melanie Klein Haset ve Siikran kitabinda haz ve onun sagladig siik-
ran duygusunun bu gii¢lii negatifligi doniistiirebilecegini séyler. Bu giik-
ran duygusu kisiyi biitiin biitiin iyilestirir mi bilinmez? Seniha i¢in bagka-
larindan gordiigii iyilik ve sevilmeden ¢ok agabeyinden gelebilecek sevgi
onu iyilestirebilirdi ancak. Ama bu olmaz. Seniha’nin arzuladig: sey ayn
zamanda giizelliktir ki, o da agabeyinde vardir. Onu ele gegiremeyecegi-
ne gore tiim enerjisi o giizelligi yok etmek igin harcanacaktir. Cirkin ve
sevilmemis Seniha sinir kisilik olarak bile isteye yaptig1 koétiiliikleri, bun-
dan hi¢ pismanlik duymayisiyla tutarli, giiglii tekinsiz bir kigiliktir. Ken-
dilik algisiyla ilgili sikint1 nesne iliskilerini de elbette etkilemistir.

Uyarlamaya elestirel yaklasanlar da oldu. Romanin edebiyatimizdaki
nadir drmeklerden biri olmasina dair biitiin izleri gormek isteyenlere film,
belli ki eksik de geldi. Seniha’nin derdi, haseti, kiskanghg filmde arzu
iiggeni hikayesinin golgesinde kalmig gibiydi. Giizellik ve ¢irkinlik, be-
den ve haz, sevgisizlik, iletisimsizlik... gibi her biri kendi ¢emberinde de-
rin kuyulara kapak agan meselelere film dogal olarak romandaki gibi de-
ginmemistir. Bu biraz yonetmen tercihi, biraz sinema dili ile roman dili
arasindaki farklarla ilgilidir diye diisiinebiliriz. Sinema ag¢isindan, 6zellik-
le Zeki Demirkubuz sinemasi agisindan filmin miikemmelliginden ¢ok
neden boyle bir film sorusu daha anlamh olacaktir. Camus’den Dosto-
yevski’ye, Orik’e kadar ruhsal huzursuzluklari ve insanlik sorgulamalar
birbirine degen yazarlarla edebiyatin mecrasinda bir yonetmenin gezin-
mesi rastlantisallik ve siradanlik tagimaz. Fikirler iizerine sinema yapan
bir yénetmene bakigta Kiskanmak’in filme alinmig olmasi1 6nemlidir. Kusg-
kusuz yonetmenin malzemesine bakisi da izleyenler i¢in 6nemlidir. Kis-
kanmak karanlik bir romandir. Sinema ise gok¢a atmosferdir. Cergeve igi
kadar ¢ercevenin disina sarkan, oraya kagan ya da oraya siginanlarla an-
lam ve atmosfer olusur. Bu film kimi agilardan Seniha’nin romandaki ay-
rintihi gokkatmanliligim yakalayamamigsa da yonetmenin basarili atmos-
fer kuruculugu ile tekinsiz, gerilimli, nesesiz, sevgisiz ve hayatsiz bir
diinyayi 1sikla, golgeyle, renkle, dekorla yaratmayi bilmistir.

Yeralti da Dostoyevski’nin Yeraltindan Notlar romaninin serbest bir
uyarlamasidir. Cift degerli, boliinmiis bir kigiligin arzu-akil gerilim hat-
tindaki durumunu anlatir. Yukaridakilerin akilci normalligi, yeraltinin
anormalligi metaforik bir dille yansitilmaya ¢ahsilir. Yeralt1 insam bir
antikahramandir. Yukaridakileri ikiyiizlii ahlak¢ihiklaniyla asagilar, kendi-
sini onlardan ¢ok daha akilli sayar, kibrinden gézleri puslu goriir ¢ogu
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zaman ama kendi riyakarhginin da ¢ogu zaman bilincindedir. Normalle-
rin diinyasina karg1 kontrol edilmesi zor bir 6fke ve nefret tagimaktadir.

Filmin ana karakteri Muharrem de Musa gibi memurdur, yalniz yasa-
yan biridir. Can sikintisi bagat duygusudur, o da Musa gibi ¢evresiyle ilis-
kisizdir. Ev ve i arasinda basibos sehir gezintileri ile sikintisini gegirme-
ye, igindeki boslugu doldurmaya ¢alisir. Yazg:’nin Musa’s1 gibi disariyla
onun da kurdugu bag televizyondur. Bir de eve temizlige gelen apartman
gorevlisi Tiirkan. Film biiyiik 6lgiide Tiirkan ve Muharrem’in kargilikli
konusmalariyla kurulur. Hi¢ gormedigimiz ev sahibi, y6netici boylelikle
filme dahil olurlar. Ikisiyle de Tiirkan’in bagi derttedir. Bedensel engelli
olan, kansinin 6liimiiyle yapayalniz kalan bu kayip ruh, bunalimlarimi ko-
peklerle gidermeye ¢alisir. Uluma bir metafor olarak ev sahibinden Mu-
harrem’e gececek 6nemli bir metafordur. Bu ilkel metafor ac1 ¢ekmenin,
yalmzhigin ve vicdan agirhiginin yansiticisi olarak irkiltici bir etki birakir
izleyici tizerinde. Aym1 zamanda id’in disavurumunu yansitan dikkat ¢e-
kici bir yabancilagtirma efektidir.

Evden kovulan Tiirkan vedalagmaya geldiginde Muharrem karara kar-
s1 ¢ikmak igin ev sahibinin kapisina gider. Eril siddete karsi korumak
ister kadini. Ama konustugu kadar cesur degildir Muharrem. Ev sahibi
agir sartlan olan bir sdzlesme ile Tiirkan’in kalmasina izin verir ki bir ko-
lelestirmedir bu. Kosullardan biri de “o kil herif’le gériismemesidir. Mu-
harrem’in i¢indeki kotii bu nedenle harekete geger. Kendisinin cesareti
olmadigindan kadina adam 6ldiirmesini onerir. Isbirligi iginde adami 61-
diireceklerdir. Plan1 denerler, basanli olamazlar. Sonrasina Tiirkan adam-
la evlenir. Bu durumu davasina ihanet gibi goriir Muharrem. Yeraltindan
biri iiste ¢ikmig ve onu yapayalnizligiyla birakmigtir. Muharrem melanko-
linin de girdabindadir. Bir vakitler inandig1 degerlerin hepsini yitirmesi
ve bu eksikligin telafisiz acis1 duygu diinyasinin belirleyenidir. Ciddi ve
biiyiik bir inan¢ kaybidir yasadigi. Tipki Musa gibi. Her ikisi de iflah ol-
maz inangsizlardir.

Bu melankolik yalnizlik onu iletigim sorunlu, uyumsuz biri de yapmig-
tir. Yazma heveslisi bir yazar adayindan dosya iglerine bakan vasat bir
memura doniigmiistiir. Toplumsal iligkileri kuralina gére oynamayi red-
dettikge gordiigii ikiyiizliiliikleri desifre ettikge de giderek yalmzhigin ve
sevgisizligin alanim bilyiitmiistiir hayatinda. Hayata bu anlamiyla katilan
degil onu izleyendir. Muharrem’in kameraya dogru baktigi bir plan bizim
de ikiyiizliiliik suguna dahilligimizi ve rontgenciligimizi vurgular nitelik-
tedir.

Goriinmez olmaktansa sarsakligi ve komik durumlara diismeyi, asagi-
lanmay yegler. Sug islemek bile goriinmez olmaktan yegdir Muharrem
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icin. Tuhaf da bir hazza ulagtirir bu onu: Utang, su¢luluk duygusu ve asa-
gilanma... O araftadir. Ne bu tarafa biitiin biitiin gegebilir ne de yeraltin-
da yasamaya biitiin biitiin teslim olur. Eski arkadaglanyla yasanilan kargi-
lagsma da bastirmis oldugu tiim negatifligi tetikler. Kizil Elma adh dergi
mekaninda bulusan arkadaslarin arasinda Muharrem bir goriinmez adam-
dir, istenilmeyendir. Kamera bu planlarda Muharrem’i bize gdstermez.
Arkadaslarindan Cevat’in yazarlik basarisi igin bir g6len diizenlenmekte-
dir. Muharrem i¢in yalanci ve sahtekar biridir Cevat. Ve bu sdlenin oda-
gindaki kisidir. Kimse bu yargilariyla Muharrem’in davete katilmasini is-
temez. Bunu belli de ederler. Muharrem orada onlarla olma arzusu ve is-
tenmeme duygusu arasindaki geriliminden hing ve 6fke duygularini gika-
nir. “Belki 6¢ almaya bile kalkigir, ama beceriksizce, miskin miskin, uzak-
tan uzaga, sinsice ne 6¢ almak hakkina ne de basarisina inanmadan yapar
bunu; 6biir yandan 6¢ almak istedigi kimseden yiiz kat fazla iiziilecegini,
otekinin kihmn bile kiprdamayacagim da bastan bilir.””*

Ikiyiizlii ve sahtekarlikla sugladig: birinin yiikselen basar grafigi kar-
sisindaki kendi hali, disariyla kurulamayan bagin noksanligi onu kendine,
kendi otoerotizmine déndiiriir. Baba imgesi karsisinda bir giinaha... Ken-
diyle kurdugu bu bag da disarinin giiriiltiisiiyle bozulur. Digaridan kurtu-
lus yoktur. Ofkeyle balkona gikar. Giiriiltiiniin geldigi yere dogru bagir-
maya, eline gegeni firlatmaya baslar. Ofkesine tuhaf korkusu da eslik et-
mektedir. Elindeki patates karsi camu kirar. O andan sonra patates Muhar-
rem’in sildhina déniigmiistiir artik. Disariya kars: gii¢ kalkani olarak sim-
gelesmistir onun igin.

“Her seyle aramda gizli bir kavga basladi. Ama bunu umursayacak,
geri adim atacak biri degildim... Yalnizca ani bir i¢ bulantisiyla gelen
histeri nobetlerini atlatabilmek i¢in bir seyler yapmam gerekiyordu...
Baslangigta merakli ve yumusakti... Giderek tutkulu ve yakici olmaya
bagladi. Sonra da giderek ufak ¢aph bir fuhus dlemi yarattim... Birbirin-
den karanlik yerlerde dolasiyor, ¢irkin ve utang verici olan her seye karsi
sondiiriilemez bir istek duyuyordum.” Tiirkan yenilgisi, Cevat’la tetikle-
nenler ile Muharrem disariyla igeri arasindaki dengesini iyice bozar.
Yiikselen nevrotik krizlerini yeralt1 diinyasinda dindirmeye ¢aligir. $6len
giiniine kadar yasanan i¢ sikinti1 ve hesaplagma kurtguklarn tiim giiciinii
neredeyse yiyip bitirir. Bir yanda 6¢ alma duygusu bir yanda bunun sug-
luluguyla bag edememe halleri onu daha sarsak, komik ve agagilayici du-
rumlara diigiiriir. Bunu bir bigimde arzu da eder, ¢iinkii sugluluktan ancak

* F. M. Dostoyevski, Yeraltndan Notlar, Cev. Mehmet Ozgiil, iletisim Yaynlari, Istanbul
2007, 12. Baski, s. 175
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bdyle kurtulabilecektir aciyla... “En 6nemlisi de kendimi her davranigim-
da suglu bulmamdir, daha kétiisii, degismez yasalarin bir sonucuymus
gibi sugsuzken bile kendimde bir su¢ aramamdir.”

Yukaridakilerle, biiyiik 6teki ile bulugmaya hazirlanma siireci Nietzs-
checi bir “gii¢ istenci”ni ¢agnistirir. Giice duyulan dayanilmaz arzu ile
yasagi ¢ignemenin verdigi agir sugluluk duygusu arasinda derin bocalama
bulugsma 6ncesi anksiyeteye neden olur. “Sabah iizerimde cinayet isleye-
cekmigim gibi bir agirlikla uyandim.” Solen sahnesi filmin kalbi gibidir.
Muharrem’in diinyasina ait her seyin ayaklandigi, ayaklar altina alindig1
yer... “Bizi sagirtan Muharrem’in ciireti, ¢ektigi ¢ekmedigi séylevlerde
gizlenen, asagilanmaktan duydugu aciyla kangik zevkte agir agir indigi
basamaklardir.””® Muharrem yumruk yedikge acinin sarhosluguyla daha
¢ok yumruk isteyen bir boksér gibidir burada. Yonetmenin karsilikli ge-
kim teknigiyle verdigi Cevat ve Muharrem diyalogu bu acikli durumu
arenadaki gladyatérlerin savagina doniistiirmiistiir.

Biiyiik yenilginin ardindan bir seks isgisiyle birlikte olur. idin siipere-
goyla kapismasidir seyredilen. Gii¢ istencinin simgesi patates kadinin
elindedir. Iki var olamayan arasindaki gii¢ geriliminin galibi Muharrem
goriinmektedir. Asagilama ve korkutma ile kendi 6ciinii dolayli nesneden
alir. Daha dogrusu almaya ¢alisir. Ama i¢ ¢atismasinin bir yeneni yoktur.
Ilkel hinltilar ve ulumalarla idiyle aslinda barismaya ¢alismaktadir.

En ¢ok kendine saldiran ve acimasiz davranan Muharrem finale dogru
Tiirkan’in da evlenecegini 6grendikten sonra ona da soézlii saldirida bulu-
nur. Evi terk eden Tiirkan’dan sonra mutlak yalnizlik ve 1ssizligin ortasin-
da nevrozuna yenik diiser ve evi harabeye ¢evirir. Eve-dair saldin yikim
benligine yaptif1 bir saldiridir. Tiirkan’1n sabah agik biraktigi kapidan bir
onceki gece adresini verdigi kadin girer igeri. Sefkat ve rikkatle yaklasir
Muharrem’e. Kadinin dizinde aglayan Muharrem: “Iyi olmak istiyorum.
Ama birakmuyorlar. Iyi olamiyorum.” der. Bir rahmin i¢inde gibidir. Ora-
da olmayan haliyle konusur. Bu ses biraz da dili olmayan onun i¢in gé-
riinmez olan ve bunun i¢in de gitmek zorunda olan kadin adina da konu-
sur. Aralk kapidan apartman boslugundan sizan 151k gidenin ardindan
kalam koyu bir karanliga birakarak soner. igerinin tek 15151 da gider. “Ac
en iist sinirina ulagtiginda algakgasina zayiflama yerini daha 6nce tatma-
digim cinsten bagka bir duyguya birakti. Kendini olanca hiziyla hissetti-
ren dis agrisina benzeyen zevkli bir duygu. Birden bagima gelen felaket-
lerin nedeninin bu oldugunu anlamaya bagladim. Artik degismeyecegimi,

’ Age.,176.
¢ Age.177.
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bunu kendimin de istemedigini, bagka bir adam olamayacagimi soyliiyor-
du.” Ulasilamaz ve ele gegirilemez kayip nesnenin yasi bitimsiz bir me-
lankolidir artik.

Zeki Demirkubuz’da koétiiliik, kader, yenilgi, 6liim ve intihar motifleri
kuskusuz bitmek bilmez bir dongiiniin i¢inde tiim filmlerinde gozlenilen-
dir. Ancak bu ii¢ film, yonetmenin i¢indeki edebiyat yaratma arzusunun
sinemaya diigen kuvvetli goélgeleri olarak da —ki kuvvetten kasit burada
biiyiik sinematografik basariya sahip oluslar1 degildir— yazarlarin ve yo6-
netmenin yasami ve kendilerine 6zgii diinya fikrini sorunsallagtirma bi-
cimleriyle yansittiklar1 akrabalik agisindan da 6nem tagimaktadir. Sinema
grameri agisindan uyarlama yontemlerine dair de g¢ok sey s6ylenebilecek
bu filmler, akillarda sinematografik etkilerinden ¢ok metafizik baglamda
bizi nasil huzursuz ettikleriyle kalmigtir. Uyarlamalarindaki serbestlik,
yonetmenin yazarlarla kurdugu bagi ne derece ve nereye kadar korudu-
gunu, bagin nerelerde baskalastigini, zayifladifim izleyene anlatir. Bu
bagkalagma ya da sapma yiiksek bir entelektiiel farkindalikla yer bulmaz
Demirkubuz’un filmlerinde. Oyle bir iddiasi yoktur. Tam tersine entelek-
tiiel diinyanin kuvvetli araglarim1 —edebi metinleri— kullanmasina kargin
onlan entelektiializmin digina firlatarak filmlegtirir. Demirkubuz sinema-
sinda iizerinde durulmas: gereken yerlerden biri de belki budur. Bilingli
bir ¢abadan ¢ok kendiligindenlik tagiyan bu hal giderek onun sinemasal
6zelliklerinden biri olmugtur.

Yonetmen hakkinda yapilan akademik ¢aligmalarin biiyiik bir kismi,
onu kaynagini Fransiz Yeni Dalga sinemasindan alan Varolusgu sinema-
ya yakin tutar. Kimi noktalarda buraya yakin dursa da Demirkubuz sine-
masi, auteur kuraminin temel ilkeleriyle de kucaklagan, en 6nemlisi sine-
mayla edebiyat yapan bir 6zelliktedir. Bu nedenle goérsel gostergelerin
etki giiciinden ¢ok 6ne ¢ikan filmin metnidir. Kadraj igindeki hareket ve
hareketsizlik, eylemlerden daha ¢ok bunlar hakkinda gelistirilen mono-
loglar ve diyaloglardir filmin anlamim olusturan. Cergeve igine dair bi-
¢imsel mitkemmellik arayisina bos vermis gibi gériinmesi yonetmenin bi-
raz da bundandir. Filmlerinin bir kismindaki goriintii y6netimindeki va-
sathk bir anlamda bu nedenledir. G6ziin yanilmasi, teknik yetersizlikler
vb gibi dis etkenlere bagh bir vasathiktan ¢ok anlam kurma derdinin odak
noktasini goérsel gosterenlerden ¢ok metnin, diyalog ve i¢ seslerin olustur-
masindandir. O nedenle yonetmenin sinemasiyla yakinlagirken varolusgu
sinemayla kurulabilecek giiglii bag, i¢ gerilimin s6zel alanina aittir daha
¢ok. Edebiyat¢i gibi davranan ve anlam arayisini edebiyat¢i gibi kuran bir
yonetmenin tavndir karsilastiginiz.
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Felsefenin oldugu kadar sanatin da anlam arayis alaninin temel sorun-
sallagtirmalar1 bireyin kurtulusu, 6zgiirlesmesi ve mutlulugu iizerinedir.
Varolusgu algida da bu degismez; o da bireyin yaradilisa mahkiim edile-
meyecegini, 6ziinii bigimlendirebilecegini savunan bu anlayis tercihler,
secimler, kader, yabancilagma meselelerine etki alani giiniimiizde de de-
vam eden bir pencereden bakmaya ¢alisir. Varolusgu bir olus haline, mo-
dern toplumda yasayan ve her yandan kusatilmig bireyin trajedisine yone-
lir. Kazi1 alam bir anlamda bu yitik bireylerdir. insam 6ziinden uzaklagti-
ran her sey en ¢ok da toplumun baskisi, normlar, 6devler, gérevler, zo-
runluluklar ve sorumluluklar yabancilagmanin kaynagidir. “Yabancilagma
ego catigmasimn siddetini kamksatacak kadar giiglii bir olgudur. Insamn
maddi, diisiinsel ve duygusal varligini belirlenmis, orgiitlii liretim tarzi ve
iligkileri iginde iiretme bigimleri sonucunda ortaya ¢ikan bir insanlk du-
rumudur.”’

Yabancilagmanin paradoksuysa insanin buna hem insan iligkileri ne-
deniyle maruz kalmasi hem de bu iligkiler yoluyla ve onun sayesinde onu
asabilmesidir. Bagkas1 bu nedenle cehennemdir, der Sartre. Peki ya insa-
nin kendi karanlk ve tekinsizlikleri ile ilgili kavrayiglar1? “Cehennem, J.-
Paul Sartre’in iddia ettigi gibi, baskalar1 degildir. Tam tersi dogrudur. In-
sanlann en korkuncuyla, akil almayacak kadar monotonuyla, yani ken-
dinle, bir yere tikilip kalmandir cehennem.”® Diinyaya firlatiimis olmanin
ilksel acis1 bu nedenle farkinda olsak da olmasak da nedensiz bir i¢ sikin-
tis1 olarak igimizde durur. Buna bir de 6zden uzaklagmanin, farkindaligi,
kaybetmenin ¢oziilme ve aginma siiregleri eklenince yitmislik, kaybol-
musluk duygusu varolus¢u 6znenin merkezi sorunu olur. Kalabalikta
yiten insan... Demirkubuz’un neredeyse tiim filmlerinin esas karakterleri
bu yitik insanlardan olusur. Ancak filmlerde bir tercih olarak tema tekrar
etse de her film varolusguluk temelli bir kiskaca alinmanin gegitlemele-
riyle kurulur. O nedenle Yazgr’nin Musa’sinin varolussal trajedisiyle di-
ger iki kahramamnki farkhdir. Tipki ii¢ filmde de karakterlerin ahléakla,
kaderle ve kétiiliikle kurduklan iligkinin farklihk gostermesi gibi. Ama
temelde tartigmaya agilan konular farkh da olsa felsefi sorun ve sorusu
degismez yonetmenin. Kotiilitk igimize nereden gelir ve nasil ne sekilde
bir bulanti aninin disavurumuna doniisiir? Kotiiliik kaderi degistirebilir
mi? Degilse olacak olana nihilist kayitsizlik kotiiliigiin kefareti midir?
Musa 6megin eylemlerini nedensellik iligkisiyle kurmaz. En ¢ok da bu

" 1. Erdogan, “Materyal ve Diisiinsel Hayatin Uretimi ve Yabancilasma” Bilim ve Utopya Der-
gisi, istanbul: 2009, s. 11. i ' _

Terry Eagleton, Kotiiliik Uzerine Bir Deneme, Cev: Senol Bezci, Iletisim: Istanbul: 2011, s.
26.
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nedenle kotiiye yatkinlhigiyla elestirilir. Kotiililkk kimi zaman Yazgi’daki
gibi kendi kendini doguran bir nedensizlik iginde biiyiir. “Bir eylem an-
lamdan ne kadar uzaksa o kadar kétiidiir. Kotiiliigiin bir sebep ya da amag
gibi kendinin 6tesinde var olan higbir seyle baglantisi yoktur.”

Her ii¢ kahramani da diisiindiigiimiizde i¢eriden gelen ve engellene-
meyen kotiiliik itkisi hem biiyiik 6teki ile hem de otekiyle baglanim soru-
nundan kaynaklanir. “Hayatlarimizin i¢ i¢e ge¢misligi hem dayanigmami-
zin kaynag1 hem de birbirimize verdigimiz zarann kokiidiir. ... Levinas’
in dedigi gibi ‘Otekiyle dayamsmanin temelinde sanki Oteki’nin zulmii
vardir.”'” Ister teodisenin ister psikoanalizin derinliklerine sarkitalim ipi,
olusa ve hakikate ait durum degismez. Kétiiliikk Musa’nin ve digerlerinin
icinde harekete gegmedigi zamanlarda 6ylece durmaktadir. Giinah bilgisi
sugu isleyen olmasa da kisinin omuzlarinda varolus kamburudur. Muhar-
rem ve Musa bu agirhigin altinda ezilirken, Seniha herkesin suga ortakligi
yani herkesin giinahkarlig bilgisinden yola gikarak sugun ve giinahin vic-
dani sorumlulugunu tagimaz. Demirkubuz yalmz bu kahramanlan ve
filmleriyle degil, digerleriyle de varolusgulugun tanritammaz isyankarligi
ile inangh varoluggularinin melankolik teslimiyet¢i algisini tagimaz. On-
dan daha yikici bagka bir sey olarak durur varliga ve olusa bakis. Nihilist,
hig¢i bir bakis baskindir onda. Diinya amagsiz ve sonugsuz bir yerdir ki
bizi hige ve sagmaya vardirir. Ki varlik onda, boslukta yiizer. O nedenle
hi¢ tamamlayamaz kendini ve tamimlayamaz. “Sadece kim oldugumuzu
bilmedigimizde kendimizle ilgili bilgiye sahip oluruz” (Scotus Eriugena).
Musa’nin yazgi deneyimi biitiiniiyle boyle bir seydir. Dostoyevski Kara-
mazof Kardegler’de bundan soz eder. Kétiiliik tecriibelerinin mutlak iyilik
tecriibeleri kadar gerekli oldugundan... Muharrem’in tiim alanlarda ken-
dini asagilatmaya yonelik tavirlar, kotiiliikle bagi bir bi¢imde iyinin ala-
nina ge¢me miicadelesinin savag alan1 gibidir. Muharrem’de kotiiliik ige-
rideki giderilemez eksiklikten kurtulmanin yolu olsa da final sahnesi bize
gosterir ki o eksiklikten ne yapilirsa yapilsin kurtulus yok. Demirkubuz
filmlerinin finallerindeki belirsizlik bu agidan bakildiginda bir ¢ikis yok
durumu, bir kurtulugsuzlugu, bireyin kistirilmigligin isaret etmek igindir.

Suskun ve opak karakterlerle, mat tonlarda kurulu atmosfer hayatin
anlaminin hangi dogrultuda sorgulanacaginin ipuglarim filmlerde en bas-
tan verir: iletisimsizlik... karakterlerin eylemlerini sagmanin, irrasyonelli-
gin ¢emberine alan iletisimsizlik yabancilagmanin sahikasina doniistiiriir
onlarl. Yonetmenin minimalist bir film algisinda israrinin nedeni de bu

9 Age.,s. 9.
10 Age., s. 35.
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i¢sel derin ve karanlik siire¢leri bozacak higbir dis miidahale istememesi-
dir. Ige bakisi ne bir sey bolsiin ne de karakterler ve seyirci katharsisle
muradina ersin ister. Bu nedenle filmler askida, bir ara bolgede sonlanir.
Filmi izlerken baglayan huzursuzluk, siddetini film bittikten sonra da
stirdiirsiin ister yonetmen.

Diger Varolusgular gibi birey odakl, bireyin igsel yolculuklarina odak-
lanan bir sinemaci Demirkubuz. Toplumsal etkilesim ve siiregleri goz
ardi etmesiyle buralari es ge¢mesiyle elestirilse de o bu ii¢ filmde oldugu
gibi digerlerinde de insanin birey olarak kendini yeryiiziinde nasil ko-
numlandirdigiyla ilgilenmektedir daha ¢ok. Filmlerinde bir katman olarak
ya da baglam olarak toplum ve toplumsallik giiglii hatlariyla gériinmese
de tekrar gorsel motifler, ayrintilar toplumsalligin kilcallarina bir bigimde
dokunurlar. Aslinda toplumsallikla ilgili filmlerin sdyledigi kadraj disi
alanlarda, suskunluklarda, satir aras1 sessizliklerde ¢ok ¢ok derinlerden
hissettirir kendini.

Zahit Atam, Demirkubuz’u varoluscu kétiimserligin en baskin ismi
olarak tamimlar. Melankolik yalmzliklariyla basa ¢ikmaya ¢alisan karak-
terler hep bir sinir durumdan sonra bir farkindalik seriivenine dogru yola
¢ikarlar. I¢ daralmasi, can sikintisi, bulanti, klorostrofobik mekanlar ko-
tiimserligin de koétiiliigiin de gevsek ama saglam ipegini orerler.

Camus kendinden ge¢mis, 6zgiirliigiinii kaybetmis, kurtulus yollan ti-
kanmig bireyin oniine iki yol ¢ikarir: bagkaldir1 ve intihar. Trajik 6znenin
cehennemi burada baglar; yasam biitiiniiyle segimler ve segtiklerimizin
sorumluluguyla 6dedigimiz bedellerle bizi yok olusa, giderek anlam yiti-
mine, sagmaya ulastirir. Bu esikte iste, ahldkin i¢inden muhasebeler de
anlamim yitirir, tipki iyilik gibi kotiiliikk de anlam yitimine ugrar. Kétiilitk
kolayca eylenebilir artik.

Sartre yasantinin eylemlerle tasindigina dikkat g¢ekerken bireyin, var-
ligin siirekli degisiminden de s6z eder. Birey 6zii neyse o degildir, siirekli
olandir. Bu olus segimler ve eylemlerle varlik bulur. Bu olus hali hayatta
olmaya ve 6liim duygusuyla miicadeleye dair siirekli bir kendini, hayatta
oldugunu, varolusunu hatirlama halidir bir anlamda. Deger yikimi, amag-
sizlik, anlam yitimi ve Tannnin 6liimii bu olus macerasinda yola koyulan
6znenin manipiilatif kigkirticilari, katalizorleridir. Aydinlanmaci akhin ya-
pilarina bir baskaldir, bir itirazdir bu anlamda varolugguluk. Insamn bi-
limle agiklanamaz bir varolus alan1 oldugunu bize bir kez daha hatirlatir.
Tipk: o varolustan gelen kétiiliigiin olaganhgi gibi, dogallig1 ve insanin
buna nedensiz yatkinlig1 gibi...Varolusgu yazar ortaya koydugu gergegin
saglamasim kahramanin eylemleri ile yansitmaktaysa Demirkubuz da
boyle bir saglamanin, hakikatin pesindedir. Bu iki bi¢imde yorumlanabi-
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lir: ilki ilhamini ve igsel sorgulamasini varolusgularin soru ve sorgulama-
lartyla agan bir yonetmenin kendini yoklamasi ve dogrulamas: halidir.
Ikincisiyse yarattig1 karakterlerin i¢ konusmalan ya da diyaloglariyla bir
diinya fikrinin ikinci elden saglamasini yapmak, teyidini onlar araciligiyla
almak halidir. Sinema bir deney alaniysa Demirkubuz kendine ait sinema
ve diinya fikrini kahramanlarina sdyletmez, kahramanlariyla filmin olus
siirecinde filmi birlikte yaratiyor gibidir. Tartismaya agikhig1 da ciireti de,
Ozgiinliigii ve tehlikeye agikhigi da buradadir.

Yonetmen igin toplumun en kiigiik pargasinin kéklerindeki ¢iiriimeyle
ilgilenmek toplumun ve toplumsal yasantinin roéntgenini ¢ekmektir bir
anlamda. Kurtulus ve 6zgiirlesme fikrinin ger¢eklesme alani olarak kotii-
ligii goriir. Kotiiliik ve kotiiliikkle kargilasma zamanlarindaki eylemler,
tutumlar, davranislar bireyin insanlik sinavini olusturur onun filmlerinde.
insana dair inangsizdir, insandaki kétiiden yana meyletme hali ve kétiiye
dair potansiyeli, yaraticiligi daha ¢ok ilgilendirir onu. Bir bigimde kotii
olan ya da kétiiliige bulagmis olan karakterleri, onlan ¢emberine alan sug-
luluk duygusunun da etkisindedirler. “Katiiliik sadece ontolojik bir aci
icinde olanlann, bu aciy: kendilerinden kagmak igin bagkalarina yonlen-
dirdiklerinde sahneye ¢ikar.”'' Kimi zaman Kiskanmak’taki gibi nedenli
kimi zaman da i¢ sikintisiyla birlesen nedensiz sugluluk hali vicdanmi da
tartismaya agar filmlerde. Kiskanmanin ana karakteri radikal kétiiliigiin
i¢inde yiizer, hayatlari séndiiriir ama en ufak bir pismanlik ve vicdan mu-
hasebesine girmez. Yeralt1 adami ise igindeki kurdun vahsi sesi ile vicda-
n1 arasinda gider gelir. Yonetmene gore yiizlesmek i¢in kotiiliik gerek,
kotiiliikle karsilasmak gerek.

Korku, kaygi, iletisimsizlik Demirkubuz karakterlerinde Musa ve Ye-
ralti adam Muharrem’de 6zellikle bir dil eksikligi de dogurur. Yol agtik-
lan kotiiliiklerin dereceleri ve sonuglan farkli farkli da olsa iletisimsizlik
kadar igeriden gelen kétiiliik itkisi, kayitsizlik ve anlam eksikliginin gir-
dabinda can sikintisiyla bogulma hissi ii¢ karakterin de ortak 6zellikleri-
dir. Kiskanmak’ta igeriden yiikselen koétiiliik hissine kaderle oynama, ka-
deri degistirme durumu da eklenir.

Demirkubuz’un Kétiiliik iizerine dykiiler iiglemesi Yazgi (2001), Itiraf
(..) Bekleme Odas: (2003) filmleri olsa da Kiskanmak (2009) ve Yeraln
(2012) iigleme disinda kalsalar da koétiiliik meselesini daha felsefi ve daha
derin ve ¢ok boyutlu isledigi filmleridir. Ozellikle Yeralt: yonetmenin
agirlikl olarak igerikle kurmaya ¢alistigi anlam arayisimi bigimsel dene-
melerle de saglamaya ¢aligtig1 bir filmdir. Bigimsel denemeler Demirku-

n Age., s. 106.
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buz’da giizel ve estetik olanin kusursuz temsillerini amaglamaz. Askida,
ara bolgede bir sizi, bir i¢ sikintisi, nedensiz bir bulanti1 olarak duran va-
rolus kederinin ve kaderin sorgulanmasina dair islevsellik tasir. O neden-
le Demirkubuz sinemasi igin genel olarak sdylenebilecek her sey bu ii¢
film i¢in de rahatlikla s6ylenebilir; ancak farkliliklar arayigtaki ve tema-
daki niianslar nedeniyle ¢esitlenir. Kendine 6zgiiliigii bu bigime ve tekni-
ge ait yonelim ve tercihleri kullanirken belirir. Eklektik olmakla stil ol-
mak arasinda gidip gelen ve stil olmakta karar kilan, deneysel yaklagimlar
ve yaratim siirecinde ¢ogu zaman dogdugu diisiiniilen fikirler daha ¢ok
filmin distyla ilgilidir. Degilse Demirkubuz sinemanin edebiyat olduguna,
en ¢ok edebiyattan beslendigine ve ona yakin durduguna inanan bir yo-
netmen olarak anlam arayisinin temelini igerikle atar. Onun tizerine film-
lerini yiikseltir. O nedenle uzun diyaloglardan ve monologlardan vazgeg-
mez. Fikre zarar verecegini, onu zayiflatacagim diisiindiigii hi¢bir dis et-
kene yer vermez filmlerinde. Ne miizik, ne 1sik, ne abartili, keskin oyun-
culuklar. Oyundan ¢ok oyun sirasinda kurulan durumlar ve onlarin sonug-
lariyla ilgilidir o daha ¢ok. Filmlerindeki minimalist doga, dogal dekorlar,
oyunculuk, 1sikla olusturulur. Hareketsiz ve uzun planlar, kameranin du-
raganhigi igerigin sikintili duygusunu iletmenin aracidir yalnizca. Temel
¢abasi ve sorunsah insan1 anlamak olan yénetmen sadelikten yanadir; an-
latmas: gerektigi kadarim gostermesi gerektigi kadarla verir. O nedenle
omegin Musa’daki tekinsizlik rahatsiz ediciligine, suniligine ragmen inan-
dincidir, dengelidir. Mesafeliligi esas alan oyuncu y6netimi Kiskanmak’
ta oldugu gibi izleyicinin empati kurma kanallarin1 neredeyse tiimiiyle ka-
patir. Izleyicinin igine bakmasim igindeki benzer ve siradan kétiiliiklerle
kargilagmasini ister yonetmen. Yiizlesmekten, hesaplagmaktan ¢ok bir
kargilagma hedefler. Kahramanlarina yaptig1 seyi izleyiciye de yapmak
ister. Siradan insanlarin iginde filizlenmeyi hazir bekleyen kotiilik to-
humlarini unutmamamzi sdyler. Herkes herkes gibidir ve kotiiliik olagan
bir akigta herkesin i¢inden hi¢ beklenmedik bigimlerde ya da tiim olagan-
ligiyla giin 1s1ginda kendini kusabilir. Iyilik ve iyimserlik; merhamet ve
sefkat Demirkubuz filmlerine pek ugramaz. Onun arayis1 vardir o baska;
degilse koyu yalmizliklarinin ¢emberini kirmaya ¢aligan kahramanlarin
cirpinislarini neyle agiklariz... Demirkubuz sinemas: bir felsefi hesaplas-
ma sinemasidir diyebiliriz. Ilk felsefi sorularim hapishane siirecinde Dos-
toyevski ile soran Demirkubuz kendi i¢ diinyasiyla, disariyla hesabini
gormek i¢in sonrasinda Varolus¢u yonetmenlere ve yazarlara da yonel-
mistir kaginilmaz olarak. Sinema “kader”in onu savurdugu bir alan, rast-
lantilarin etkisiyle varolusunu gergeklestirdigi bir bellek mekanidir. O ne-
denle de degismez ilkelerle siiren bir netlikle ilerlemez. Yordamim belir-
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leyen igsel siiregler ve o siiregleri sekillendiren sorulardir. Bigimsel, sine-
matografik dertleri o nedenle ikinci plandaymis gibi goériiniir. Géstermek-
ten ¢ok anlatmak ve aramak derdiyle sinema yapan bir yénetmendir. Ede-
biyat o nedenle her seyden daha ¢ok bu filmlerin merkezindedir. “Diya-
log manyag) diyebilecegim bir bigimim var benim. Bunun da sebebi anla-
tici tarzda Oykiileri sevmem. Albert Camus’niin Diigiis’liyle Dostoyevski’
nin Yeraltindan Notlar’y devaml yanimda durur. Onlar aslinda kocaman
tek bir diyalog. Onlar1 anlatmiyorum ama onlardan yararlanmak bir seyi
animsamak i¢in bir yardimci, birlikte senaryo ¢alistigim bir arkadas gibi
tutuyorum. Toplamda belki bir hikdye anlatmiyorum ama pratik olarak
baktiim zaman bir hikayeyi diyaloglarla film haline getiren biriyim.”"
Insanin diinyadaki varolusunu anlama ve anlamlandirma ¢abasi yonet-
menin ister istemez temel felsefi kavramlara yénelmesine neden olmus-
tur. Insam kilcallarina kadar anlama ¢abasidir ondaki. Aci temel mesele-
lerinden biridir ama aciy: anlamak yerine neden aci ¢ektigimizle ilgilenir.
Aci ¢eken insanin kotiiliikkle bagi ve baglant1 dereceleridir onu ilgilendi-
ren. Varolus meselesine ateist bir 6znenin halleriyle baktigin1 sdylese de
6zellikle sugluluk duygusu ve kétiiliik iizerine yaptigi dipdaliglanindaki
derinsu dalgalanmalar1 Hiristiyanlik mitlerinden izler tagir. Insan suglu
dogmustur ve 6ziinde insan kotiiye meyyaldir. Insanin 6ziiniin kotiiliik
tizerine kuruldugunu diisiiniir. Devletler, iktidarlar ve ideolojilerin varlik
bulmalari, varliklar1 da bir kétiilitk ingasidir. Toplumsalin alanini ihmal
ettigine dair elestiriler alan bir yonetmendir Demirkubuz, tercihini birey-
den yana kullanmasina dair gerekgeleri bireycilikle agiklanamaz. O bii-
yiikk bilyiik devletler, kurumlar, yapilar tarafindan kolelestirilen insanin
kole-efendi iligkisi baglaminda siirekli yer degistiren paradoksal varolu-
suna ve buradan ¢ikamayisinin trajedisine odaklanmistir. Biitiinii, kozmo-
su parcalarina atomlarina ayirarak arar ve o pargalarin kendi dongiisel
seyrine bakar. Yeralt1 kahramam Muharrem parodilesmis bir karakterdir.
Musa da bir bakima 6yle. islemedigi bir sugtan dort yil igeride kalir ama
buna isyan etmez. Pesin pesin kabul ettigi baska suglan oldugundan ses
etmez bu talihsizlik, bahtsizlik i¢in. Bu konu hem Dostoyevski’de hem de
ondan esinle Levinas’ta da gecer: “Herkes diger herkese kars1 sugludur
[sorumludur] ve ben &tekilerin hepsinden daha fazla sugluyum [sorumlu-
yum]. Iste bu disimetri fikridir. Ben ve 6teki arasindaki iliski asilmazdur.
Ama etik eylemde, 6teki ile olan iligkim de, eger Gtekilerden daha suglu

2 Ruken Oztirk, Kader: Zeki Demirkubuz, istanbul, Dost Kitabevi, Ankara Sinema Demegi,
. 2006, s. 50.
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[sorumlu] oldugum unutulursa, adalet ger¢eklesmez.”'> Musa’min hapse
girerken ya da 6zgiirliigiine kavusurken tepkisizligini bir de béyle bir yer-
den diisiinmek gerekir. Demirkubuz, insanin 6ziiniin iyilikten ¢ok kotii-
likle kanldigina inanir. Bunun yaninda kétiiliigiin iyilikten daha kuvvetle
anlagilmaya muhtag oldugunu da diigiiniir. Dinlerin ideolojilerin, insanlk
ideallerinin hepsinde ahlak ve iyilik ortak kavramdir der, higbirinde kotii-
liikk savunulmaz; ama der esasinda bu ideolojilerin ya da dinlerin mevcu-
diyet nedenlerinin baginda “kétiiliik” vardir. Ideal iyiligin yolu kétiiliigii
anlamaktan geger."*

Demirkubuz sinemasinda duygululugun alanindan &zel bir kag¢ig var-
dir. Oyunculuklarin terazisi buna gére kurulur. Bu 6zellikle kétiiliigiin if-
sasl, eylem olarak sergilenmesi meselesinde son derece etkili bir yol ola-
rak goriiliir. Soguk ve net oyunculuklar igtekinin disa yansitilmas: ve izle-
yence alimlanmas: siirecindeki gegisleri ve gegirgenlikleri belirginlestirir.
Bu oyunculuk tavriyla hayat temsil edilmenin 6tesinde metafizigin alani-
na oradalik baglaminda sigrayislar yapar.

Karakterler kisilik biitiinliigiinden yoksun pargalanmig, béliinmenin
sininindaki insanlardir. igerisi kotiiliikten beslenir; sug ve sugluluk, aci ge-
kis igeriyi hareketlendirir. Dongiiyii, yazgiy1 degistirmeye ya Musa gibi
hi¢ yeltenmez karakterler ya da Kiskanmak’taki gibi onu degistirmeye ¢a-
ligirlar. Degistirdigini diisiinmek yanilsamadir, her adimla birlikte kaga-
madiklar1 kaderlerini siki sikiya dokurlar.

Demirkubuz’da temponun yavashg tedirginlik hissinin kuvvetle dog-
masina yol agar. Yonetmen boylelikle bize bosluklar birakir, igini varlikla
doldurmak i¢in ugrasilacak bogluklar. Bu anlam arayisina, bireyin igine,
celiskilerine odaklanmak i¢in izleyene verilmis firsatlardir. Ayrica yonet-
menin karakterlerine bahgettigi ara alanlardir.

Yazgi, izleyeni bosluga diisiiren bir sagma anlayisinin disavurumudur.
Musa’daki trajedi hayat ve 6zneler arasi anlam yaratamama gerilimiyle
ilgilidir. Nedensel ve diyalektik iligkileri analiz etmek ya da gostermekle
ugrasmaz yonetmen. Bir hal, bir olus anlatiimaya ¢aligilir. Burada olaylar
zinciri ve neden-sonug iligkileri bu nedenle 6nemli degildir. Camus’niin
Yabancr’da yapmaya galistifini birebir yapmaz Demirkubuz. Romanin
6ziine dair fikri kiiltiirel bagskaligin i¢inde yeniden 6rmeye ¢alisir. Musa’
nin yabanciliginin kékeni, insan dogasinda dogustan varolan —y6netmen
inanci— metafizik koétiiliik ve varolugsal yapayalmzlik Yazgr’nin diisiinsel

' Berrak Coskun, “Levinas Etiginde Kétiiliik ve Sonsuz Sorumluluk Disiincesi”, Dogu Bat,
Kotiiliik Sarkiar, Dogu Bati: Ankara, 2014, s. 37.

' Tuba Ozden, “Insan Ruhunun Belgeselini Cekiyorum” (Soylesi), Aksiyon Dergisi, Say:: 624,
20 Kasim 2006, s. 82.
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ve igerige ait kodlanni verir. Musa igin kurtulus olanag kétiiliikle dogar.
Tepkisizligi ve edilgenligiyle de suga dair gériinmez bir kalkan olusturur
kendine. Demirkubuz i¢in insan diinyaya firlatilmig bir hig’tir. Ve madem
6liim vardir, her ¢aba, her tercih bosunadir; toplumsalla gevrelenmis in-
san i¢in zaten se¢imlerin higbiri saf iradeyi, saltik ve mutlak olam igerme-
yecektir. O nedenle Musa’nin hayatla kurdugu bag iginde tek iradi tercihi
siitlii kahvesidir.

Karanhk Ustiine Oykiiler iiglemesinin ilk filmidir Yazg:. insam 6ziin-
den uzaklastiran kendine yabancilastiran her tiirlii klise ve norma, verili
degerlerin ikiyiizliiliigiine kars bir filmdir. Yo6netmenin deyisiyle sevgi-
sizlik ve kayitsizlik tizerine kurulmustur. Verili olanin i¢inde bizden bek-
lenenleri gergeklestiren robotlara déniistiigiimiiz bir yerde beklendigi gibi
davranmaktan vazgegen uyumsuz insana bakisini odaklar. Roller ve tem-
sil iligkileri ile sirke donen diinyada aci hissi ger¢ekten nasildir, kayitsiz-
lik bir su¢ mudur? Sorularin1 bu merkezden sorar yénetmen. “Yabancila-
san insan yagami sirasinda kendine gore olgiit aldig1 normlarin ve deger-
lerin iginde kendini degil (yani, kendi isteklerini, goriislerini ve hedefleri-
ni degil), disaridan empoze edileni ve yabanci olan1 gergeklestiren insan-
dir. Disaridan zorla kabul ettirilen normlara uygun olarak yaptinlan ne
varsa bu yabancilagmis bir eylemdir. O bunu kendi ihtiya¢ ve goriisiinden
dolay! yapmaz; eylemi amaca yénelik aragtir.””'> Musa tam da boyle bir
yabancilagma esiginde bir antikahramandir.

Yazgrnin Musa’sinin hayati biitiiniiyle kendi iradesi diginda olmasi
gerekenler iizerinden belirlenmigtir. Ev ve i arasinda annesiyle yasadigi
kiigiik diinyasinda akis, yapilacaklar, olmasi1 gerekenler dongiisii i¢inde
siirlip gitmekteyken siireci bolen olaganiistii bir sey olur: Annesi oliir.
Olaganin kumagindaki bu yirtik gerilimli siireci baglatir. Bagina gelen tiir-
lii felaketlere mesihyen bir ¢ileci tavirla kargilik verir Musa: Patronun ona
iftira atmasiyla katil damgasim1 yemesi, evlenmeye karar verdigi kadinin
kendisini patronuyla aldatmasi, sugsuz yere yillarca hapis yatmasi, hapis-
ten ¢ikip evine vardiginda kimden oldugunu bilmedigi bir ¢ocukla evde
kargilagmasi... diye siirer gider kotii olaylar zinciri. Musa hepsine ayni
kayitsizlikla karsilik verir. Insan yazgisini asamaz mu, yazgisina gore mi
hareket etmek zorundadir sorulan derinlerde sakli yamtlarini bekler. irade
dedigimiz seye ragmen yazgi ka¢inilmaz midir? Bu sorular bizim sorma-
mizi isteyen yonetmen konuya sbyle yaklasir: “Benim bu tip ifadelere
karsilik diigecek bir sebebim yok. Boyle diisiiniililyorsa da bu benim ira-
dem disinda gelisen bir sey. Tabii ki ortaya attiginiz sey algilara, yorum-

15 Duhm, D. 2009. Kapitalizmde Korku, ¢ev: S. Sélgiin, Kirmizi: Ankara, s. 83.
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lara, ¢agrisima agik bir sey. Zaten bunun i¢in ortaya atilir. Ama benim
dertlerim tam bdyle degil. Bir kere Yazgrnin bagkahramam Musa’ya
yabancilasmig birey tanimin1 yapmak ¢ok modem bir yaklasim olur ve
dogru olabilir. Ama benim sorunum modemlik 6tesi bir sorun. Modemist
bir bakis degil, ya da modemin elestirisinden yola ¢ikarak ulastigim bir
sonu¢ degil. Benim derdim bunlardan daha 6te. Film, béyle bir durumu
anlatmasina ragmen ben bunu 6ne ¢ikarmak igin yapmadim. Daha ¢ok
insanin bir kader gibi yasamak zorunda oldugu kisiligini anlatmaya ¢alis-
tim. Ve asla bir modemlik gergevesi igerisinde degil. Insanmin var olugun-
dan beri boyle bir gercekle yasadigini vurgulamak agisindan bunu seg¢tim.
Bunun dénemsel bir degeri yok” cevabim verir.

Yazg: filmi hayattan uzak ve irrasyonel bulunan hikayesiyle de elesti-
rilmigtir. Oysa irrasyonel durumlar belki hayatin ontolojik baglamdaki
hayret uyandiniciligina bizi en yakin diisiiren hikayelerdir. Filmin sonun-
da iceride gegcirdigi dort yildan, igeriden ¢iktiktan sonra evde karnsiyla
birlikte onu karsilayan ii¢ yasindaki ¢ocuktan, 6len annesinden arta kalan
tek sey “sagma” duygusu ve biiyiik bir bosluktur. I¢indeki tek kipirt1 onca
yitik zamanin ardindan Musa’nin Sinem’in ¢iplak diziyle iginde uyanan
arzudur. Annesinin dliimiinden iiziintii duymamasi, karisim1 kiskanmayisi,
gocugu sorgusuz sualsiz kabullenisi ve daha birgok kayitsizlik hali ile
Musa norm degerlerin, ahldkla kusatilmis neden-sonug iliskileriyle 6riil-
miis verili diinyanin i¢inde irrasyonel bir kisidir. Yonetmenin akl, ahldki
ve bunlarin sagsmaz degerleriyle insa edilmis diinyanin elestirisini yapmak
i¢in sagmaya dogru hizla yol alan boyle irrasyonel bir Musa’ya ihtiyaci
vardir. Bir asi, bagkaldiran degildir Musa, ama hayata kargi aslinda inatgi
bir pasif direnis sergilemektedir. Musa belki de hepimizin zihninden ge-
¢ip de tutsakhigimizin kafesinde sdyleyemediklerimizin, yapamadiklari-
mizin karsiligi gibidir. Negatif bir kahramandir kayitsizhigiyla, sakinligi
ve tercih ettikleriyle, siradanhigiyla, basitligiyle, hirslarindan arinmighgiy-
la belki herkesten daha 6zgiirdiir. Toplumsal rollerin ve zorunluluklarin
icinde kim ne kadar 6zgiirdiir statii, kimlik, temsil iligkileri ile kugatilmis-
ken? Musa modemn insani kusatan hemen her seyi reddetmektedir. Ey-
lemlerini sagmaya vardiran tavir kendi disindakilerin ikiyiizliiliiklerini
agiga gikartir.

Romanla film kargilastirmasina gitmek uyarlamalarda sik rastlamilan
bir durum. Demirkubuz da uyarlama yontemleriyle bu elestirel bakistan
kurtaramaz kendini. Varolusgu edebiyatin kiilt romanlarindan olan Ya-
banci ve Yazg: arasindaki benzerlikler ve farkliliklar romanin lehine fil-
min aleyhine elestirilmistir zaman zaman. “Varolusgu felsefenin etkilerini
gosteren Yabanci’da Meursault, ‘deniz, giines ve 6lilm’ ii¢geninde, i¢ine
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duygulanyla giremedigi, hep disinda kalarak gézlemledigi bir yasamda
“Varolusgu bir sonsuz O6zgiirliik” igerisinde yasar. Yazg:, Yabanc:’nin
varolusu tanikliklarim yiizeysel bir sekilde kopyalarken (annesinin &lii-
miine tepkisiz kalma, is arkadasiyla sadece tensel bir beraberlik yasama,
arkadasi igin gereksiz yere birini vurma, iistiine yikilan suga itiraz etme-
me...) Camus’deki ikincil anlamlar derinligine (gézlemlerin zenginligi,
Meursault’un kendine 6zgii varolussal mutlulugu, doga ve insan iliskile-
ri...) girmez. Yazgi, Yabanci’daki varoluscu felsefeyi ‘kendi anlam bii-
tiinliigiinden kopararak’ yiizeysel yonleriyle ele alir.”'® Burada belki yii-
zeysellikten s6z etmek yerine yénetmenin bilingli bir tercihle esinlendigi
yapittan neleri alip neleri diganda biraktigina bakmak gerekmekte. Uyar-
lamanin bir tiir segme, eleme isi de oldugunu g6z oniine alirsak yonetme-
nin Yeralti ve Kiskanmak filmlerinde de aym yolu izledigini goriiriiz.
Kendi fikri i¢in edebiyat metinlerini bir esinlenme araci olarak gérmekte
Demirkubuz. O nedenle de eserin ¢ergevesine, yapisina birebir uyan uyar-
lamalar yapmaz. O nedenle romanlarin birebir anlam degerlerini ve kargi-
liklarin artik baska bir dile aktarilmis bagka bir sanat nesnesine doniis-
mii§ bir yapida aramak pek de dogru olmaz. Hem dil, hem s6ylem, hem
niyet hem de araglar radikal bi¢imde degigsmistir film olurken ve bu De-
mirkubuzca iradi bir yol olarak tercih edilmistir. K6tiiliik meselesinin kil-
callarina girmek isteyen y6netmen en etkilendigi ve felsefi olarak kendine
en yakin gordiigii metinleri kendine yol agic1 yapmistir. Ama en 6nemlisi
kendi sorularim1 sormak i¢in, romanlarin soru ve sorunsallarimi tartigmak
i¢in degil. O nedenle bu tiirden elestirilere karsi sunlari sdyler yonetmen:
“Bu hepimizin kayitsizlif1. Problem istememe gibi ideolojimiz var. Musa
daha ag¢ik yasiyor bunu. Musa kendisini suglu olmadigi halde suglu hisse-
den biri. Bugiine kadar ¢ektigim filmlerde bildigimiz anlamda sug¢ isleyen
insanlarla masumiyeti anlatmay1 denedim. Yazg:’da ise hi¢ sug islememis
bir insanla sugu anlatmayi denedim. Esinin kendisini aldatmasina kayitsiz
kalarak ihaneti anlamsiz kiliyor, islemedigi bir su¢a boyun egerek sugun
ve adaletin anlamin1 darmadagin ediyor. Musa’nin kayitsizlig1 onu yargi-
layanlarin diinyasinin adaletinin ne denli basit, ne derece ‘adaletsiz’ oldu-
gunu anlatmak i¢in bir imkan sundu bana. Insanlarin tiim seriiveninden
edindigi hayat bilgisinin ne kadar naif oldugunu géstermek istedim. Ben
bu anlamlarin kargisina boslugu ¢ikardim.”"’

'® Asli Daldal, “Zeki Demirkubuz'un Yazgi’s1”, Yeni Insan Yeni Sinema, say:: 12, Mayis- Hazi-
ran 2002, s. 8-9.

' Nihal Bengisu Karaca, “ideal lIyiligin Yolu Kotiliigi Anlamaktan Gegiyor” (Sylesi 6), k-
siyon Dergisi, 17 Kasim 2001, say1 363, s. 46-48, Aktaran: S. Ruken Oztiirk, age, s. 155-156.
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Kendinden, dogasindan 6ziinden uzaklag(tinl)mis insanin Slimliliigi
ile basa ¢ikmasi, toplum igindeki kaybolmuslugu kendine boslukta yer
agmasi, boslugu varligiyla doldurma miicadelesi iginde ahldk ve dogruluk
karsisinda takindigi tutum onun varolus miicadelesini verir. Yeralti adami
boyle bir miicadele i¢inde tutsaklik, kaybolmusluk ve degersizlik duygu-
lan iginde gatigir, hem kendisiyle hem de toplumla. iginden ¢ikan kétiilii-
ge engel olamaz, olmaz; ama kétiilik kokan eylemlerin sorumlulugundan
da kagacak kadar giigsiiz ve korkaktir.

Kiskanmak’in ana karakteri varlik yoklamasini igindeki kotiiliigii sin-
sice Orerek test eder. Yaptig1 kotiiliik kadar, verdigi ac1 kadar egosu gone-
nir, kuvvetlenir. Aci karsisinda higbir bigimde sugluluk da duymaz. Ahla-
ki olarak da, vicdani olarak da en ufak bir tereddiit, pigmanlik tagimaz ey-
lemlerine kars1. Tipki Musa*nin iginde 6liim karsisinda, kayip ve tutsaklik
karsisinda insan oluga dair dokunakh hig¢bir sey hissetmemesi gibi.

Demirkubuz, Nietzsche’yi anmasa da filmlerindeki temel felsefi prob-
lemler Nietzsche’nin felsefi sorunsallagtirmalanyla o6rtiigiir. “Ben kendimi
illa bir yerde diigiinmek gerekirse ‘higbir yer’de goriiyorum. Ciinkii ben
minimalizme inaniyorum, yoksulluga inanmiyorum. Yani reel olmayan,
rasyonel olmayan her seye inantyorum.”"® Bu felsefi baglam Hiristiyanhk
mitoslarindan iiretilmis sorulara aranan yamitlarla kurulmustur ¢ok¢a; an-
cak Demirkubuz kétiiliik meselesine dair diisiinsel yaklagimlarim teoloji-
nin bilgisi ve igerigiyle kurmaz. Bu nokta onu hemen hig ilgilendirmez.
Meseleye buradan yaklasmak onda biitiiniiyle beslendigi entelektiiel kay-
naklarin fikir esinleriyle ilgilidir. O nedenle ister istemez insan1 Nietzsche
kadar Kierkegaard’in varolugguluk anlayisina da ilerletir Demirkubuz.
Oykiisiinii kurarken varolusgular gibi geleneksel akilciliga yiiziinii don-
mez o da. Bireyselin i¢inden, tekil bir arayistir ondaki. Zorunluluklar ye-
rine Ozgiirlilk, kopus pratigi meselesi gerilimde odaklanilan yerdir. Ka-
ramsardir o ama. Kopus ve kurtulus filmlerinde imkansiz gibidir. Cember
nihai bir sonla hi¢ kapanmaz. insan ve varolus ona gére de bitmis bir sey
degildir ¢iinkii. Ona gore de kotiiliik insan dogasina igkindir, insan yazgi-
sim1 belirlerken kotiiliige meyyaldir ve masumiyet insana dair eskimis
uzak bir soylendir. “Ciinkii insanin dogas1 béyle bir sey. Nietzsche’nin
bir s6zii var: ‘Insanin akli bir varlik oldugu kadar, akildis: bir varlik oldu-
gunu da kabul etmenin zamam geldi’ diye. Bu ¢ok dogru bir s6z. Ne ka-
dar akilli olursak olalim, ne kadar bilimsel bakarsak bakalim, buldugu-
muz cevaplarin, buldugumuz nedenlerin bizi daha biiyiik nedensizliklerin,

'® Yeni Insan Yeni Sinema, “Zeki Demirkubuz ile Yeni Filmi ve Sinema Uzerine” (sdylesi),
say1 5, Ekim 1998, s. 116-117.
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daha biiyiik sorularin esigine getirdigini goériiyoruz. Bu, ¢ok da bana ait
bir sey degil. Ama ben bunu filmimi yazarken ve yaparken, 6zellikle bazi
durumlari olustururken sorun ediyorum, hep aklimin bir késesinde tutu-
yorum. Ozellikle de filmin ismini ya da final sahnelerine karar verirken
buna dikkat ediyorum. Hep bir finalsizlikle, bir yere gitmeme hissiyle bi-
rakmaya ¢alisiyorum hikayeyi...”"” Insan, rahatlik duygusu kayboldugun-
da bosluga diiser, nedensiz bir i¢sikintis1 ve bogulma duygusuna teslim
olur. Can sikintisi ve bulant1 duygusu kadar —ki bu 6zellikle Musa ve Ye-
ralt1 adami Muharrem’de bir asirilik olarak temsil edilir— incinebilirlik de
alt1 ¢izilmesi gereken Onemli bir hissedis ve yoklama alanimi olugturur
kotiiliik meselesinde Demirkubuz igin.

Yabancilagsma, baskasina doniisme, bundan duyulan i¢ sikintisi gide-
rek rastlantisal kétiiliiklerin zincirleme bir bigimde kahramanlarin hayat-
larina akmasina, onu ele gegirmesine yol agar. Kahramanlar katiiliik tara-
findan adeta bastan ¢ikarilirlar. Bu, kendinden gegis bas dénmesi ve bu-
lant1 hissiyle metafizigin alanindan hissettirilir izleyiciye.

Sonug olarak Demirkubuz sinemas: kotiiliik, bulant1 ve can sikintisi
meseleleriyle kaderin fasit dairesinde kistirilmig insanhk halleriyle daha
¢ok mesgul olacaktir. Tipik bir varolusguluk goziinden ¢ok daha bagka bir
seydir onun gozii. Biiyiik 6tekinin goziine karg: tipik bir sine-goz de de-
gildir ondaki elestirel goz. Rontgenci naifliklere fit izleyicinin canim sik-
maya kosullanmig bir edebi-gézdiir. Sinema o nedenle onda goérsel gos-
tergelerin s6leni olmaktan ¢ok bir diigsiince kamavahdir.

' Nadir Operli, Firat Yiicel, “Zeki Demirkubuz Altyazi Soylesi”, Altyazt Dergisi, say 56,
Kasim 2006.
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Meshur Amerikan komedisi Laurel ve Hardy serisinin Ferdi Tayfur’un yonettigi
bu iddiali komedi filmi iizerindeki etkisi gazete reklamindan anlagilmaktadir.
Kaynak: Aksam, 23 Ekim 1947.
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Tarihi film tiirii 1950’ler boyunca, Cumhuriyet dénemi Tiirk edebiyatinda
(1923-1960) yazilmis tarihi romanlardan sik¢a faydalanmustir.' Bu ro-
manlar ilk olarak dénemin 6nemli gazetelerinde ve dergilerinde tefrika
edilmis ve tarihi roman tiiriinii okuyuculara sevdirerek bu edebi bigimin
popiilerlesmesine vesile olmustur. Feridun Fazil Tiilbentgi gibi tarihi kah-
ramanlik ve seriiven romanlannin ustasi konumuna gelmis popiiler bir ya-
zarin radyo i¢in hazirladigi kahramanlik menkibeleri konusmalar bile ki-
taplastirilir: Sehidler (1946). Bu tarihi roman yazarinin 1950’lerde film-
lestirilen eserleri arasinda Yavuz Sultan Selim Agliyor (1948) ve Barbaros

"Hem Kurtulus Savasi yillarimi hem de Osmanli dénemi Tiirk tarihini konu edinen, 1923-1960
yillan arasinda yazilmis popiiler tarihi romanlann eksiksiz olmayan bir listesi igin bkz. Dilek
Yal¢in-Celik, Yeni Tarihselcilik Kuram ve Tiirk Edebiyatinda Postmodern Tarih, Akgag, Anka-
ra, 2005, ss. 65-70.
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Hayreddin Geliyor (1948) gibi tefrika romanlan ilk akla gelenlerdir. Bu
baglamda popiiler tarihi romanlar ister istemez tarihsel film senaryolarina
kaynaklik etmistir. Uyarlamalarda oncelik bagimsiz Cumhuriyet’in kuru-
lusuna giden yolun baslangici olarak goriilen Milli Miicadele yani Kurtu-
lug Savagi yillarinin kahramanlik ve fedakarlik gosteren romantik ulusal
giiglerine (basta asker, 6gretmen ve Kuva-y1 Milliye mensuplan olmak
iizere) verilse de; 6zellikle Osmanh Imparatorlugu’nun klasik ¢aginda ya-
samig ve iistiin kahraman-insan seklinde gésterilen, abartilan, yiiceltilen
yenigerilere, pasalara, sultanlara, padisahlara dayal filmler ardi ardina
cevrilmistir.2 1950’lerin popiiler tarihi film tiirii (asagida islenecek filmler
etrafinda gosterilecegi gibi) hem ge¢misgi hem de patrimonyal bir karak-
tere sahiptir. Tarihi film tiiri agik¢a iki ana damara dayanir: ilki hem ba-
gimsizlik hem de ¢agdashk miicadelesi olarak tasvir edilen Kurtulus Sa-
vast yillan, ikincisi de hamasi bir temsil ile yiiceltilen Osmanl mazisi. Is-
ter yakin ge¢mis ister uzak ge¢mis olsun yegane amag ulusal kimlik inga-
sinda 6nemli tarihi olaylan ve biiyiik tarihi kigileri mlliyet¢i bir s6ylem
iizerinden ele almaktir.

Tarihi film tiirii dendiginde hem sinema kuramcilarindan hem de tiir
sinemasinin anlatisal ve ikonografik olugturanlarn tizerine ¢alisan aragtir-
macilardan itirazlar gelmektedir. Kracauer’e gore dekor ve kostiimle sah-
nelenen tarihsel filmler teatrallige yol agmakta ve ge¢misi dirilten filmler,
biinyesi geregi sinematik olmayan bir karaktere dayanmaktadir.’ Teatral
estetik ve sahnelemeye dayali yapaylik yiiziinden Kracauer tarihsel film-
lerin sinema medyumunun temel 6zelliklerine aykin oldugunu diisiin-
mektedir. “Gegmigi referans alma”, “ge¢misi insa etme”, “ger¢ek olaylar
ve kisilerle ilgilenme” tarihsel film tiirii denince arastirmacilarin iizerinde
anlastiklan ender unsurlardir.* Ozén’iin sinema tarihgisi bakis agisindan
yaptig1 tamima gore “tarihsel film, tarih ger¢egini dogruya en yakin bi-
¢imde yansitmaya, bu gergegi nesnel tutumla vermeye galisan filmdir.”
Pinel’e goére de her tarihi film, bir bakis agisin1 ima eden zorunlu bir yeni-
den insadir.®

1920’lerde Ulusal Kurtulus Savag: heniiz halkin belleginde tiim canli-
higim korurken Tiirk sinemasinin tarihi film tiiriine giren ilk yapitlar1 bu
dirilis ve kurtulus dénemini konu almigtir. Ertugrul, Tiirkiye’deki kadin

?Tarihi film tiiriiniin 1950’lerde 6ne ¢ikardig: bu iki egilimi kapsayan filmlerin genel tematik
6zellikleri igin bkz. Senem Duruel Erkilig, Tiirk Sinemasinda Tarih ve Bellek, De Ki, Ankara,
2012, ss. 90-93.

*Age,s. 171 ves. 174.

4 Hayward’dan ve Stubbs’tan akt. Senem Duruel Erkilig, a.g.e., ss. 29-31.

% 100 Soruda Sinema Sanat, Gergek, Istanbul, 1990, s. 132.

®dge.s. 122.
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modernlesmesinde 6ncii bir konumda olan Halide Edip Adivar’in 1922’
de Aksam gazetesinde tefrika edilen romanindan aym isimle uyarlanan 4-
testen Gomlek’i Kemal Film igin 1923’te, yerli ve yabanci tiyatro oyunla-
rindan esinlenen Ankara Postasi’mi da Ipek Film igin 1928°de sessiz ola-
rak gevirmistir. Aym yénetmen 1932°de Ipek Film igin, popiilist bir tarzda
tarihi romanlar kaleme alan Nizamettin Nazif Tepedelenlioglu’nun 6zgiin
senaryosunu hazirladig: destansi Bir Millet Uyaniyor eserini sesli bigimde
sinemaya aktarmigtir.

Vurun Kahpeye: Resmi Ideolojiye Uygun Diisen Bir Ulusal Kimlik Insas:

1948’de dublaj iistad1 Ferdi Tayfur tarafindan ipek Film igin gevrilen /s-
tiklal Madalyasi’na kadar gegen uzun yillar boyunca bagka bir kurtulus
savagi temal tarihi film yapilmamigtir. Bu suskunlugu tamamen degistire-
cek film ise Akad’in, Halide Edip Adivar’dan sinemaya uyarladig1 Vurun
Kahpeye olacaktir. Aslinda 1948 senesi tarihi film tiirii bakimindan tam
bir déniim noktasidir ¢iinkii Halk Film Akincilar’, ipek Film Istiklal Ma-
dalyasi’n1 ve Erman Kardesler de Vurun Kahpeye’yi gosterime hazirlaya-
caktir. Roman 1943 yilinda ilk kez Latin harfleriyle Remzi Kitabevi tara-
findan basilir. Akad’1n anilarinda yazdig gibi hirsh yapimcei, geng yénet-
menden bu popiiler romanin hem senaryosunu yazmasinmi hem de filme
cekmesini ister. Ilk olarak Taksim sinemasinda seyirciyle bulusacak olan
bu tarihi filmin reklam kampanyasi, ¢aylak yénetmeni degil de biiyiik ka-
din romanci ve entelektiiel Adivar’1 6ne ¢ikarir.” Biitiin gazete ilanlari,
Vurun Kahpeye filmini milli destan ve milli eser seklinde takdim etmekte
ve tanitmaktadir.® Yazarin iiniinii mustulayan Atesten Gomlek romam da
edebiyat tarihi uzmanlan tarafindan “milli ask hikdyesi” tiiriine sokul-
maktadir. Illiistrasyonlar ise filmin iki milli figiiriinii 6ne ¢ikarmaktadir:
Bagi yar1 agik modern bir egitim almug Istanbullu kadin muallime ve elin-
de kocaman bir Tiirk bayrag ile silah tutan kalpakh Tiirk siivarisi.'®

Vurun Kahpeye’nin jenerigi izleyen ilk goriintiisii genel bir planda
Anadolu tagrasinin ¢orak arazisini géstermekte ve bu gorsellige idealist
bir tavirla yemin eden kadin 6gretmen Aliye’nin dis sesi eslik etmektedir.
Cumbhuriyet idealizmini ve modemizmini mustulayan gen¢ kadin ogret-
menin bu mottosu oldugu gibi romandan.alinmistir. Kendini yiice bir ide-
al (vatanin bagimsizlig1 ve cahil halkin egitilmesi) ugruna feda etme te-

" Bkz. Cumhuriyet, 3 Mart 1949, s. 4.

8 Bkz. Cumhuriyet, 5 Mart 1949, s. 4.

° Azade Seyhan, Diinya Edebiyati Baglaminda Modern Tiirk Romam Kesisen Yazgilarin Hikd-
yesi, Cev. Erkan Irmak, iletisim, Istanbul, 2014, s. 69.

10 Bkz. Ulus, 10 Nisan 1949.
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masini igleyen filmin trajik sonunda bu yemin yine ses formunda geri ge-
lecek ve yerini bagimsizlik ¢agrisimi yapan Istiklal Marsi’na birakacaktr.
Istanbullu muallime karakteri gocuklara modern metotlarla okuma yazma
Ogretmenin yaninda, iilkesi iggal altindayken milli marglar 6greterek milli
suuru (yani ulusal bilinci) asilayan bir 6nciiye doniismektedir. Anadolu
kasabasinda gegen film, tipki roman gibi sematik bir karakterizasyona da-
yanip Bati ile Dogu medeniyetleri arasindaki zihniyet/kiiltiir ¢atigmasina
vurgu yapmaktadir. Bir tarafta geri kalmis tasranin ve tasra degerlerinin
yan cahil geleneksel temsilcileri 6biir tarafta biiyiik sehrin, modem yasa-
min ve egitimin temsilcisi. Vurun Kahpeye agikga eski rejimin yozlagmig
unsurlan olarak sundugu yobaz, bagnaz, vatan haini, gerici din adami ke-
simi ile igbirlik¢i, ¢ikarci ve padigah¢i esraf kesimini mahkdm etmekte;
milliyet¢iligi ve modemiteyi yiiceltmekte, vatanseverligi korumakta ve
toplumun mutlulugu i¢in kendini feda eden kahraman birey idealini isle-
mektedir. Resmi ideoloji olarak Kemalist sdylemin Dogu ve Islam kiiltii-
riinii yerin dibine sokarak yeni bir ulusal kiiltiir yaratmak i¢in bagvurdugu
bu ilkeleri, Yurun Kahpeye bastan sona igermekte ve hdkim ideolojinin
giiglii bir ideolojik metnine doniismektedir. Vurun Kahpeye’ nin savundu-
gu tiim ilkeler (vatan sevgisi, millet aski, devrimci duygularin giiglendiril-
mesi, Ulusal Kurtulug Savasi’nin kahramanhgi, dini fanatizmin ve batil
inanglann yerilmesi, halk¢ilik vurgusu vs.) Cumhuriyet rejiminin edebi-
yat ve tiyatro eserlerinde ozellikle gormek istedigi ilerici olarak kabul
edilen resmi ideolojik dlgiitlerdir."’

Peki, Vurun Kahpeye hangi temel nitelikleri sebebiyle tarihsel film tii-
riiniin Kurtulus Savagi filmleri kategorisine girer? Ana mekan olarak (Ba-
t1) Anadolu tagrasinin segilmesi: donemin atmosferini yansitan dogal ve
gercek dekorlarda yapilan 6zenli ¢ekimler. Filmsel kurmaca evrenin, Bii-
yiik Taarruz arifesindeki ve sonrasindaki tarihsel dénem araliina yerles-
tirilmesi. Belgesel ve aktiialite goriintiiler sayesinde tarihsel ger¢ek¢iligin
abartilmasi: Biiyiik Taarruz’un hazirlik ve bitis agamalarini gésteren kisa
belgesel goriintiilere yer verilmesi, orduyu teftis eden Bagkumandan Mus-
tafa Kemal Paga’nin gergek goriintiilerinin filme ilistirilmesi. Olay orgii-
siiniin padisahg¢ilar ile Kuva’y1 Milliyeciler arasindaki ezeli rekabet ve ¢a-
tisma iizerine kurulmasi: Milliyetgilerin hapse atilmasi, Kuva’y1 Milliye-
cilerin diizenli orduya katilmasi, kendi ¢ikarlar i¢in vatam satan hainlerin
cezalandirilmasi. Anlat1 yapisina gore ulusal giiglerin bilyiik bir bedel
6deyerek igbirlikgilerle hesaplagmasi, diigmani dize getirmesi, her seyi

'""'Bu ilkeleri bir sanat dgretisi bigiminde sunan kurucu metin igin bkz. Ulki, sayr: 13, Mart
1934, s. 76.
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bilen anlatimin dogrusal bir ¢izgide gelismesi. Izleyicide tepki olarak mil-
liyet¢i, bagimsizlik¢i, vatansever ve fedakar olma duygulannin uyandiril-
masi, her yastan ve her cinsten genel izleyici kitlesine hitap etme. Karak-
terizasyonun melodram tiiriindeki gibi ahlaken ¢ok iyi (ilerici milli giig-
ler) ve ¢ok kotii (gerici padisahgilar) resmedilen gsematik tipler iizerinden
yapilmasi, tiim koétiilerin cezalandinlmasi, ikircikli karakterlerin olmama-
s1, diismamn Yunan kimliginin agik¢a belirtilmemesi.'” Bu gerici/ilerici
ve isbirlik¢i/vatansever ikileminin agik bir ikonografik temsile doniigsme-
si: Fes, ¢arik, sarik, salvar, pece ve kara ¢argafa karsi kalpak, modem el-
biseler iizerinde (bas ile saglan yan agikta birakacak sekilde baglanmis)
basortiisii, pantolon, ayakkabi vs. Kostiim segiminin Dogu ile Bati kiiltiir-
leri arasinda sikigmig ve zihniyet ¢atigmasi yasayan karakterleri goérsel
olarak ifade etmesi.

Diisman Yollar: Kesti: Devrimci Kemalistlerle Statiitkocu Mutlakiyetgile-
rin Bitmeyen Miicadelesini Amerikan Western Tiirii ile Mezcetme Cabas

1960 6ncesinde Kemal Film, Osman Seden’in yapimciliginda ve yonet-
menliginde itinali bir iistiin yapim Diigsman Yollari Kesti’yi gerceklestirir.
Bu film de tipki Vurun Kahpeye gibi roman uyarlamasidir. Yalniz, senar-
yoyu bu sefer yonetmen degil de, dogrudan edebi eserin sahibi Tark Dur-
sun Kaking yazar. Yapimci-y6netmen Seden, kdy filmi olarak tasarladig:
Bir Avug Toprak (1958) filminde giristigi western tiiriine 6ykiinmeyi, mo-
dern Tiirkiye’nin yakin donem ge¢misinin en 6nemli kesitine konumlan-
dirilmig tarihi film tiirii igcinde denemeye devam eder. Cok farkl iki tiire
ait bu filmlerin 6zellikle Anadolu tasrasinda ve kirsalinda gegen béliimle-
rinde dogrudan western tiiriiniin semantigini ilgilendiren unsurlar kolayca
tespit edilebilir. Yalniz, bu yerli tiirleri western tiirii ile kaynagtirma gabasi
milliyet¢i elestirmenlerin tepkisini ¢eker. Tuncan Okan, basroliinde Ayhan
Isik’in oynadiy Bir Avug Toprak’1, Anadolu koyliilerini Amerikan kov-
boylar gibi gostermekle ve Akad’in yaptig1 gercekgi kdy filmi Beyaz
Mendil’i tahrip etmekle suglar.’ Seden’in farkh bir bigimsel tercih yapa-
rak, Diigman Yollar: Kesti filmi lizerinden Hollywood westerni ile Kurtu-
lus Savasi filmi arasinda daha rafine bir estetik flizyon gergeklestirme ¢a-
basi yine agir tepki ¢eker. Hem Ali Gevgilili'* hem Halit Refig'* hem de

231 Temnmuz 1939 tarihli sansiir nizamnamesinin iigiincii maddesine gore “dost devlet ve mil-
letlerin hislerini rencide eden” filmlerin gésterilmesi engellenebilir. Bkz. Resmi Gazete, say:
4272, 31 Temmuz 1939, ss. 12375-12377. Kibris sorunu ¢ikana kadar, Yunanistan ile dostane
iligkiler i¢inde olan Tiirkiye Cumhuriyeti’nin dig politikasi, Kurtulus Savasi donemindeki ana
dusmammn kimliginin filmlerde dogrudan gésterilmesinden rahatsiz olmaktadir.

" Bkz. “Bir Avug Toprak’tan Bir Sahne: Anadolu Kovboylan™, Milliyet, 28 Subat 1958, s. 2.
"“Bkz. “Seden’in Cikmaz1”, Vatan, 7 Kasim 1959, s. 4.
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Nijat Ozon'® elestirilerini keskinlestirerek, sanatgiyi i¢i bos bir formaliz-
me ve yabanci sinemalardan alinmig tiirlere (gangster, western vs.) bas-
vurmakla suglarlar.

Isgal altindaki bir Istanbul gecesinde, miittefik giiglerin siki1 kontrolii-
nii atlatarak, kolektif ¢aligan milli giigler tarafindan Anadolu’ya deniz yo-
luyla cephane kagirilmasini igleyen uzun bir sekansla baslayan Diigman
Yollar: Kesti, birbirine rakip iki teskilatin gizli ve agik olarak yapilan ide-
olojik miicadeleleri ile gatismalan iizerine kuruludur. Iki tezat grubun
icine sizan casuslar hesaplagsmay1 daha dramatik ve kanl hale getirirler.
Filmsel kurmaca evrenin yer aldi1 iki ana mekén (yani istanbul ve Ana-
dolu), diigman iggaline kars iki farkh durus sergileyen antinomik goriisle-
rin merkezi konumuna gelmistir: Kalpak aksesuar ile kodlanmig, milli
direnisi ve miicadeleyi temsil eden Anadolu harekati ile 6zdeslesen, can-
lan pahasina yeraltinda ¢alisan bagimsizlik yanlis1 gozii pek Anadolucu-
lara kargi; sik kiyafetleri ve fesleri ile 6ne ¢ikan, padisah efendilerinin
otoritesini korumak i¢in amansiz bir miicadeleye girisen, payitahta tama-
men sadik, Osmanl mirasini1 koruyacagim derken aslinda diismanla isbir-
ligi i¢inde ¢alisan saray ve Dahiliye Nazirhgr’ndaki acimasiz, sinsi ve
resmi figiirler... Tipki, Vurun Kahpeye gibi Diisman Yollar: Kesti de Kur-
tulus Savagi sorununu Oncelikle igbirlik¢i-padisahgi/direnis¢i-Kemalist
ikilemi lizerine oturtmustur. Yalmz, Diigman Yollar: Kesti’nin Milli Mii-
cadele ve Mustafa Kemal yanlis1 kahramanlari; “Allah yolunuzu agik et-
sin”, “Allah’1n izniyle gegecegiz” ve “Allah yardimciniz olsun” s6zleriyle
hareket ederek, kendilerinden biiyiik bir ilahi kudretin yardimim dilemek-
tedir. Son tahlilde, Diisman Yollari Kesti filmindeki dramatik ¢atigma,
Kemalist s6yleme uygun, basmakalip ilerici-gerici sarmal iizerine inga
edilmemigtir. Birbirine rakip bu karakterler, melodram tiiriiniin sematik
¢ift kutuplu karakter yapilandirmasi olan “iyiler-kétiiler” seklinde aynsti-
rilmamugtir. iki taraf da kendi siyasi davalanna hizmet eden ve bireyselli-
gini arka plana atmug tiplerden meydana gelmektedir.

Peki, Diigman Yollar:1 Kesti hangi temel nitelikleri sebebiyle tarihsel
film tiiriniin Kurtulug Savasi filmleri kategorisine girer? Ana mekan ola-
rak hem merkez (isgal altindaki Istanbul) hem de gevrenin (Anadolu tag-
rasi ile kirsal) segilmesi. Filmsel kurmaca evrenin, isgalden sonraki ve
Biiyiik Taarruz’dan 6nceki uzun askeri hazirlik ve milli bilinglenme déne-
mine yerlestirilmesi. Olay orgiisiiniin padisahgilar ile Anadolucular ara-
sindaki ortitk ve agik ¢atigma iizerine kurulmasi. Anlat1 yapisina gore ulu-

15 Bkz. “Sessiz Sinemaya Ozenti: Diisman Yollan Kesti”, Pazar Postast, 15 Kasim 1959, ss. 11-
12.
'$ Bkz. “Gangster Filmi + Western = Kurtulug Savas1 Filmi”, Dost, sayr: 27, Aralik 1959.
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sal gii¢lerin canlan pahasina igbirlik¢i mutlakiyetgilerle hesaplagsmasi, her
seyi bilen anlatimin dogrusal bir ¢izgide gelismesi. Diigman iggaline ve
padisahgilara karst Anadolu’da diizenli ordu sekline biiriinen Milli Miica-
dele’nin mesrulastirilmas.. izleyicide tepki olarak bagimsizlikgi, vatanse-
ver ve fedakar olma duygulannin uyandinlmasi, her yastan ve her cinsten
genel izleyici kitlesine hitap etme. Anadolucu ve Istanbulcu ikileminin
agik bir ikonografik temsile doniismesi: Kalpagin temsil ettigi yeni Ke-
malist diizen ile fesin temsil ettigi eski Osmanlici diizen arasindaki politik
catismanin gorsellestirilmesi. Yunan kimliginden hi¢ s6z edilmeyen, var-
higiyla yoklugu 6zellikle ifsa edilmeyen bir ¢esit hayalet diismanin yaptigi
katliamlarin, tecaviizlerin ve isledigi cinayetlerin belirtilerden faydalani-
larak eksiltili ve egretilemeli olarak gosterilmesi.

Peki, Diisman Yollar: Kesti hangi metinlerarasi 6zellikleri nedeniyle
western tiirii etkisinde kalan melez bir Kurtulug Savagi filmidir? 1- Me-
kan benzerligi: Adapazari’ndan Anadolu iglerine yapilan zorlu yolculuk
¢orak ve bos bir genis uzamda gegmektedir. Mekanin, karakterler iizerin-
deki agirhg1 ¢ok uzaktan yapilmis genel ¢ekimlerle ifade edilmektedir.
Anadolu kirsahh ile Vahsi Bati’nin mekéan olarak yakinlastiriimasi s6z
konusudur. 2- Yer benzerligi: Konaklama i¢in kullanilan eski bir Anadolu
hani, western evrenini meydana getiren bazi unsurlarla benzesmektedir.
3- Anlati kisisi benzerligi: Yolculugu engellemeye c¢alisan saray ajami
Idris’in haberlestigi Aznavur getesinin athilar tepelerde dértnala giderken
tipki1 western evreninde iyi kovboylan tehdit eden kotii Kizilderililer gibi
uzaktan genel planlarda gésterilmigtir. 4- Arag ve esya benzerligi: En bii-
yiik benzerlik westernden alinmisa benzeyen ¢adir bezli arabadir. Tipki
westerndeki gibi dogal engelleri agmada kullaniimaktadir. At ve silah da
¢ok onemlidir. 5- Durum benzerligi: Western tiiriindeki gibi azgin akan
bir irmagin (yani dogal engelin) gii¢ bela asilmasi, yolculuk vasitast olan
ath arabaya saldin tehdidi ve anlatimin karsit eril karakterler arasindaki
atesli silahla yapilan bir diielloyla doruk noktasina ulagmasi.

Barbaros Hayreddin Pasa: Satafatli Osmanli Gegmiginin Nostaljik Temsi-
li veya Tarihi Filmin Hamaset ve Husumet Dolu Soylemi

Barbaros Hayreddin Pasa, tipki Vurun Kahpeye ve Diisman Yollar: Kesti
filmleri gibi 6zenle hazirlanmig bir yapime filmidir. Aslen film ithalatgi-
lig1 ve sinema salonu isletmeciligi yapan Ipek Film miiessesesinin bu tari-
hi siiper prodiiksiyonu, ezeli rakibi Atlas Filmin 1950 tarihli prestijli yapi-
mu Istanbul’un Fethi’ne bir cevap olarak hazirlanmistir. Bu nedenle, 1950’
lerin ilk yarisindaki biiyitk mizansenli ve biiyiik biitgeli kostiime filmler
baglaminda degerlendirilmelidir. Barbaros Hayreddin Paga’nmin 6zgiin
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miizigini iinli bestekdr Nedim Otyam, sozlendirilmesini Ferdi Tayfur,
gemi maketleri ile triiklerini Vedad Ar yapmis ve Tiirk denizcileri Le-
vendlerin geleneksel tiirkiilerini ise Ruhi Su sGylemistir. Tiirk sinemasi-
nin bu doneminde, tarihi film tiiriiniin ikinci daman, Tiirk tarihine adim
altin harflerle yazdirmis “biiyiik-yiice-kahraman devlet adami” temasini
seriiven ve kahramanlik tarzinda islemektedir. Filmin jeneriginde senar-
yocu olarak hi¢ taninmamis Kenan Orkan ismi goziikse de, Barbaros
Hayreddin Paga filminin 6ykiisiiniin, Tiilbent¢i’nin eseri Barboros Hay-
reddin Geliyor romanindan izler tasidigi agiktir. Son tahlilde, Osmanl
denizcilik tarihinde izini birakmis ¢ok 6nemli bir askeri figiirii, istiin-
insan seklinde abartarak anlatan, ilk olarak Ulus gazetesinde tefrika edil-
mis heyecanl tarihi roman, filme kaynaklik etmistir. Bu patrimonyal
6nemin vurgusunu, filmin sonuna 6zenle yerlestirilmis ama filmsel kur-
maca evrenin disinda kalan bir propaganda sekansinda analiz etmek
miimkiindiir. Preveze deniz savasimi zaferle taglandiran Barbaros’un ya-
kin ¢ekiminden zincirleme yoluyla tung¢tan yapilmis heykelinin benzer
yakin ¢ekimine gegilir. Bir anlamda ge¢mis ile simdiki zaman yakinlasti-
nlarak birbirlerine baglanir. Mazinin degerli denizcisinin mirasi iginde
bulunulan zamanin denizcileri tarafindan onurlandinlmakta ve milli kim-
lik i¢in 6nemi yiiceltilmektedir. Donemin kimi sinema elestirmenleri i¢in
Tiirkiye’de bir avug biiyiik film sirketi tarafindan finanse edilen bu tarz
tarihi filmler, Hollywood’un debdebeli tarihi filmlerinin yénetmeni Cecil
B. de Mille taklitgiligine yeltenir.!” Ulusal bir gazetede ¢ikan ilk sinema
yazisinda Attila flhan, Amerikan sinemasi etkisine maruz kalan tarihi film
tiirii tenkidinde ¢ok daha acimasizdir:

Bizim tarihi filmlerimiz, sinemacilik bakimindan birer basansizlik &r-
negi olduguna asla siiphe edemeyecegimiz Cecil B. de Mille kordela-
lanna benzetilmek isteniyor. [...] Biz, usul usul eski Italyan tarihi film
iistadlanm taklit edip bozan, Amerikanlastiran Hollywood’lu film ya-
pimcilanni taklide kalkisiyoruz.'®

Aslinda, oteki gelismis sinematografilerin (basta Misir, sonra Amerika)
biiyiik etkisine maruz kalmis ve 6zerklikten nasip alamamig Tiirk sinema-
s1, kendi tiirleri ilizerinden diger iilke sinemalannin (6ncelikle hakim
Hollywood sinemasinin) tiirleri ile temasa gegmektedir. Yani, kendi paza-
rinda Amerikan rekabeti ile sik1 miicadele etmek zorunda kalan Tiirk si-
nemasi, 1950’lerin ilk yansinda biiyiik biitgeli, meshur tiyatro oyunculari-
na yer veren, dekor ve kostiim gorselligini 6ne ¢ikaran tarihi yapimlara

" Bkz. Semih Tugrul, “Balik¢1 Giizeli”, Diinya, 21 Ocak 1954, s. 4.
8 Bkz. “Yavuz Sultan Selim ve Yenigeri Hasan”, Varan, 6 Kasim 1952, s. 4.
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yonelmektedir. Tabii ki amag, Hollywood sinemasi gibi hem romanesk
hem de spektakiiler tarihi filmler yapabilmektir. Barbaros Hayreddin
Pasa bunu hakkiyla yapabilmek i¢in kimi Hollywood filmlerinden
(¢)alinmis gorkemli deniz savaslar1 goriintiilerini kullanir ve olumlu eles-
tiri alir. O yillarin en 6nemli sinema dergisinde ¢ikan elestiri, Tiirk sine-
mast igin Barbaros Hayreddin Paga’nin kendi tiirii iginde 6nemli bir eser
oldugunu yazmaktadir.'” Barbaros Hayreddin Pasa’nin yaydigi temsiller
ele alinildiginda soven bir séylem iizerinden yabanci diismanhg® yaptigi
kolayca anlasilir. Ayrica; gaza kiiltiirii, cihat vurgusu ve dini aynmecilik
yapan bu film, kefere/kafir soylemi ile de agik bir Islamc1 mesaja sahiptir.
Karakterler, melodram tiiriindeki gibi mutlak iyiler ve katiiler olmak iize-
re ikiye boliinmiistiir. Osmanh Tiirkleri hakki, iyiligi ve erdemi temsil
ederken; Hristiyan Avrupalilar ile onlarla isbirligi i¢inde ¢alisan Kuzey
Afrikall Miisliiman Araplar katiilitk, nifak, sapkinlik ve zalimlikle iliski-
lendirilmektedir. Gergekle baglantili ya da kurmaca yabanci karakterleri
Tiirklerin ezeli diismam olarak gosteren Barbaros Hayreddin Paga ecne-
bileri degersizlestirmekte, marjinallestirmekte ve itibarsizlastirmaktadir.
Karakterizasyondaki ¢ift kutupluluk bir tarafi (Dogu, Osmanl, Tiirk,
Miisliiman) yiiceltmekte, 6biir tarafi (Bati, Avrupa, Hristiyan, Magripli
Arap) ahlaken yerin dibine sokmaktadir. Osmanlinin cengaverligi, biiyiik-
ligii ve istiinliigii, yozlagsmis bir medeniyetin temsilcisi olarak sunulan
otekileri ezmektedir. Osmanlinin mesru diizeni, —kdyiinden sarayina ka-
dar— hak duygusu iizerine kurulmusken, Araplann ve Avrupalilarin bozuk
diizenleri sapkin ve despot liderleri iizerinden tamamen dekadan, sadik ve
hedonist bir baglamda gosterilmistir. Son tahlilde, tarihsel anlagmazliklar
ele alirken nesnel bir tavir sergilememekte ve karsit taraflan basit bir iyi-
kotii sarmalinda degerlendirmektedir. Ahlaki kutupluluk, semacilik ve
abartili bir ifadeye dayanan 1950’lerin tarihi filmlerinin bu yapisal 6zel-
likleri, Tanzimat sonrast Osmanl edebiyatinda ve tiyatrosunda tiireyen
melodram tiirii etkisindeki tarihsel dram émekleriyle bir hayli ortiigmek-
tedir.' Bu 6nyargili ve ayrimei temsil sekli dénemin Tiirk sinema endiist-

¥ Bkz. Yildiz, say1: 52, 22 Aralik 1951, s. 22.

2 yabanci diigmanhg olgusunun Tiirk kimligi igindeki mutlak yerinin en ilging tahlilini ilber
Ortayh yapar: “Tiirk kimligi ve suuru; tarih kitabi okutarak, tarihi piyes seyrederek, tarihi film
¢ekerek veya siirle, miizikle olusmus degildir. Dogrudan dogruya kan, ates ve kavga ile olus-
mus. Bu nedenle Tiirk kimligine sahip olan adam, Xénophobie (yabanci diismani) olmustur; is-
ter kabul edin ister etmeyin ama bu bdyledir. Xénophobie boyle dramatik bir tarihin sonucu-
dur.” Bkz. Orta Asya’mn Bozkirlarindan Avrupa’mn Kapilarina Tiirklerin Tarihi, Timas, is-
tanbul, 2015, ss. 29-30.

*'"Namik Kemal’in tarihsel oyunu Celaleddin Harzemsah (1884) ile karsilastirma yapmak igin
bkz. Mehmet Fatih Uslu, “19. Yiizyill Osmanl Diinyasinda Tarihsel Dram ve Kamusal Alan”,
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risini gozlemleyen yabanci gazetecilerin de dikkatini ¢ekmistir. italyan
muhabir Rino Bra’nin uzman sinema dergisi Cinema i¢in yazdig1 “La
Cortina Di Ferro Del Cinema Turco” makalesi Tiirk¢eye gevrilir.”> Avru-
pali gazeteciye gore muhtesem diye nitelenen bu koétii kostiime filmler
¢ok seyirci gekmekte, degismez bigimde milli tarihe dayanmakta ve kotii
rollerini hep Batililara vermektedir. Bu basmakalip temsil tarz1 Tiirk si-
nema elestirisi tarafindan sorunsallagtirilmaz. Hatta yonetmen Baha Ge-
lenbevi i¢in Barbaros Hayreddin Paga siiresi biraz kisaltilmasi sartiyla
tarihi bir fresk olur.”?

Peki, Barbaros Hayreddin Pasa hangi temel nitelikleri sebebiyle tarihi
film tiiriine girer? XVI. yiizyilin siyasi ve askeri egemenlik savaslannin
meydana geldigi Akdeniz cografyasinin ana mekan olarak segilmesi: ital-
ya’da Fondi Kalesinin fethi, Ege’de Midilli adasinin korsanlarca yagma-
lanmasi, Osmanlimin goézleri kamastiran giizellikteki payitaht1 istanbul,
Simal Afrika’sin1 (basta Tunus, Trablusgarp vs.) egemenlik altina alma
¢abasi. Filmsel kurmaca evrenin, Akdeniz’in paylagiminda Preveze Deniz
Savagi (27 Eyliil 1538) ile sonuglanacak tarihsel anlagsmazlik d6nemine
yerlestirilmesi. Olay Orgiisiiniin cihat yolunda gaza eden Osmanh Tiirkleri
ile ezeli diismanlan Hristiyan Avrupalilar arasindaki siyasi ve askeri ¢a-
tisma iizerine kurulmasi. Anlati yapisina gére Osmanh gii¢lerinin hem de-
nizde hem de karada yagmaci Haghlan dize getirmesi, Barbaros’un imza
attig1 cesitli Tiirk zaferlerine odaklanan eksiltili ve her seyi bilen anlati-
min dogrusal bir ¢izgide ilerlemesi. Spektakiiler bir bi¢ime dykiinen kala-
balik sahneler ve savas sekanslan iizerinden patrimonyal ve ge¢misgi
s6yleme eklemlenen savag yanlisi (yani cihat¢1) bir mesaj verilmesi, milli
kimligin yiiceltilmesi. Hem devlet adami (Cezayir Beylerbeyi) hem de as-
ker (Kaptan-1 Derya) olan Barbaros Hayrettin Pasa’y1, Tiirk tarihinde des-
tan yazmus bir iistiin insan olarak ele alma, kahramanlik, kisisel fedakar-
ik ve macera arama vurgusu, bu baglamda mutlak monarsi diizeninin
mesrulastiriimasi. Her yastan erkek izleyicide tepki olarak soven, dinci,
muhafazakar, yabanci diigmani ve savas yanlisi1 olma gibi duygulann uyan-
dirilmas.

Peki, Barbaros Hayreddin Pasa hangi metinlerarasi 6zellikleri nede-
niyle melodram ve komedi tiirleri etkisi tagiyan melez bir tarihi filmidir?

Tanzimat ve Edebiyat Osmanl: Istanbul 'unda Modern Edebi Kiiltiir, (Yay. Haz. Mehmet Fatih
Uslu & Fatih Altug), Tiirkiye [s Bankasi Kiiltiir Yayinlan, istanbul, 2014, ss. 240-249.

2 Bkz. Aykut Gorkey, “italya, Filmciligimizi Nasil Goriiyor?”, Istanbul Ekspres, 16 Kasim
1952, s. 3. “Tiirk Sinemasinin Demir Perdesi” anlamina gelen bu italyanca makaleyi Yid:z der-
gisi de yayinlar. Bkz. say:: 8, 7 Subat 1953, ss. 16 ve 26.

> Bkz. Giovanni Scognamillo, “Ug Tiirk Sinemacisi”, Yeni Sinema, say:: 13, Aralik 1967, s. 35.
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1- Tema ve durum benzerligi: Giizel ve adil Hristiyan Kontes Julia ile
erdemli Miisliiman Barbaros arasindaki imkansiz ask temasi 6nemlidir.
Saplantili bir deniz tutkusu ve Akdeniz’in fethi ile tutusan Barbaros, bas-
tan ¢ikarilmayi reddeder. Gorev ve hizmet askini duygusal aska (ve arzu-
ya) tercih eden Barbaros’u tutku ile seven Julia ise agk acisina dayanamaz
ve intihar ederek kendi kendini yok eder. Ask i¢in kendini feda etme te-
masi dogrudan melodram tiiriiniin semantigi ile iligkilidir. 2- Mekén ve
aksesuar benzerligi: Melodramin tutkulu kirilgan bireyi ile baglantili bu
imkansiz ask temasi spesifik bir aksesuar ve mekan tercihiyle gorsellesti-
rilir. izleyici iizerindeki patetik etkiyi dnce “gozyas: sisesi” sonra da “me-
zarlik” gergeklestirir. 3- Miizik benzerligi: Kontes Julia’nin arkadaslik
kurdugu Tiirk esir Hatice’nin sdyledigi yanik tiirkii, hem askin hem de
melodramin melankolisini isaret etmektedir. 4- Oyuncu tercihi: Mimar Si-
nan’in yardimcis: Selim Kalfa rolii igin segilen komik rollerin ustasi Mii-
nir Ozkul’un varhigi dogrudan komedi tiiriiniin semantigini akla getirir.
Suya girmekten korkan bu karaktere yapilan sozlii sakalar ve onunla bag-
lantih birkag kiigiik “gag” kullanimi, Barbaros Hayreddin Pasa filminin
komedi tiiriiyle biitiinlestigi anlardir. 5- S6zlendirme sanatgisi ve argotik
uislup tercihi: Amerikan komedi serilerini kendine has tarziyla Tiirkgeles-
tiren Ferdi Tayfur’'un yonettigi sozlendirmenin masum argo kelimelere
dayanmasi da so6zlii komik etkiyi giiglendirmektedir. Mesela, diismani
asagilamak i¢in kullanilan “gorbaci” ve “kesis kilikli” s6zleri ilk akla ge-
lendir.

Dokuz Dagin Efesi: Baskaldiri Temas: Uzerinden Ceberut Osmanli Istib-
dat Rejiminin Elegtirisi

Hollywood tarzi tarihi filmleri kopya etmekle itham ettigi Tiirk sinemasi-
nin tarihi filmlerini ele alan Attila {lhan, ayni yazisinda, hem tarihi filmin
ne olmasi gerektigini hem de ne olmamasi gerektigini tanimlamaktan geri
durmaz:

[...] Tarihi film yalmzca kalabalk, ihtisam, cenk giiriiltiisii, harem ve
cariyelerden ibaret degildir. Tarihi film evvela tarihtir, yani belli bir
zaman ve yerde yasayan cemiyettir ve onun hayati meseleleridir.

Peki, bu uzmanin tarihi film tiirii hakkindaki sosyal goriislerine cevap ve-
rebilen bir film o donemin Tiirk sinemasinda ¢evrilmis midir? Bir bagka
deyisle, yaptig1 filmle tarihe bir yorum getiren yani tarih iizerine tez iire-
tebilen bir yonetmen var midir? Dokuz Dagin Efesi filmiyle tarihyazimina
dayah gergekgi bir biyografi gerceklestirdigini sdyle aciklayan Erksan bu
gii¢ isi basaran donemin tek ydnetmenidir: “Bu bir biyografi filmiydi;
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olaylan ortaya koymakla gérevliydim.”** Dokuz Dagm Efesi, 1950’li yil-
lann Tiirk sinemasi biinyesinde ¢evrilen, sosyal icerikten tamamen yok-
sun, basit agk ve macera Oykiileri olarak seyirciye takdim edilen “efe
filmlerinden” ayrilmaktadir. Yapimci-y6netmen Keng’in iki filmlik serial
olarak gergeklestirdigi bol figiiranli Cakircali Mehmet Efe’nin Definesi®
tamamen ticari sartlara boyun egmekte ve Erksan’in Dokuz Dagin Efesi
filminin zit kutbunu temsil etmektedir. Erksan, tarihi kaynaklardan hare-
ket ederek kendi senaryosunu yazmis ve Cakici Mehmet Efe’nin hayatini
icinde bulundugu sosyal, ekonomik ve politik baglam kapsaminda ekrana
tasimisgtir. Kisacasi, sinema sanatgisi Erksan’in XIX. asir sonu ve XX.
asir bagt Osmanh toplumsal tarihine yaklasimindaki bu ciddi elestirel ta-
vir, dénemin Bat1 Avrupa sinemalarinda (6zellikle Fransa ve italya) yavas
yavas eser vermeye baslayan auteur durusu ile esdegerdir. Dokuz Dagin
Efesi ve Metin Erksan, Yesilgam donemi Tiirk sinemasi tarihi i¢inde istis-
nai bir konuma sahiptir ¢iinkii bu 6ncii eserle birlikte tarihi film tiiriinde
yonetmenin yorumu ve bakis ag¢is1 artik ideolojik bir kimlik kazanmistir.
Kontrolsiiz istibdat rejiminin sebep oldugu adaletsizlige, haksizhga ve
giivensizlige kars1 daga ¢ikmak zorunda kalan bir zeybegin yasamoykiisii
iizerinden Erksan, ince ince mutlak monarsi elestirisi yapmakta ve mesru-
tiyet diizeniyle iligkili 6zgiirliikk vurgusunu islemektedir. Efelerin baskal-
dinisini bir sebep degil de sarayin keyfi idaresinin yol agtig1 bozuk diize-
nin bir sonucu gibi gdsteren bu tarihi filmiyle, narsist bir tavirla Osmanh
diizenini kusursuzlastirarak idealize eden, bu kutsal devlet diizeninin yii-
ce-kahraman insan kategorisine ¢ikarilan segkinlerine odaklanan 1950’le-
rin tarihi film tiirii gelenegini reddeden Erksan, imparatorlugun en uzun
yilizyihna odaklanmis ve ¢okmekte olan bir politik sistem (monarsi reji-
mi) elestirisini “efe-devlet ¢atigmasi” iizerinden yapmayi basarmigtir. Bu
asi zeybegin Izmir’e yerlesmis Ingiliz Vitol ailesi ile yakin temas iginde
bulundugunu iyi bilen Erksan, Cakici’min bilingsizce Ingiliz emperyaliz-
minin ¢ikarlarina hizmet ettigini yazacak ama sansiir sebebiyle bu unsuru
filme alamadigim itiraf edecektir.”® Asil 6nemli olan tarihi film geken bu
yOnetmenin, birey olarak insan1 merkeze koyarak, Osmanli romantizmine
sirtin1 kesin olarak donmesidir. Osmanh kimligini yiicelten diger tarihi
filmleri aksine Dokuz Dagin Efesi muktedirleri degil de isyan halindeki
siradan insanlann trajedisini islemektedir. Klasik melodramin 6nemli et-
kilerini tasidigini gosterdigim Barbaros Hayreddin Pasa 6meginin aksine

2 Bkz. Metin Erksan, “Cakici1 Efsanesi ve Gergegi”, Vatan, 15 Haziran 1959, s. 4.

¥ Bu filmin iddiali reklam igin bkz. Vatan, 28 Ekim 1952, s. 3.

% Aradan yillar gestikten sonra yonetmenin bir 6zelestiri yaptigi goriislerini okumak igin bkz.
MTTB Sinema Kuliibii, Milli Sinema Agtk Oturumu, MTTBSK, Istanbul, 1973, s. 35.
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Dokuz Dagin Efesi, melodramin agdal iislubunu reddederek trajik ve ger-
¢ekei bir eser olmayi basaran nadir tarihi filmlerdendir. Tarihi olaylar
agiklayan ve yorumlayan yonetmen aslinda, ortaya siyasi ve toplumsal
elestiri yapan bir film ¢ikarmaktadir.

Osmanlinin bozuk adalet mekanizmasina giiveni kalmayan yalniz bir
efenin intikam ve kan davasi motivasyonu ile hareket etmesi ve suglulara
cezasini kendisi vermesi ¢ok eski bir gelenegi olan muhafazakar Anadolu
miiessesesi zeybeklik ile ilgilidir. Zayif koyliiyii, getelere ve agalara kargi
koruyan, devlet malina dokunmayan, Allah’a iman her seyden iistiin tu-
tan, hirsizliga ve s6miiriiye kars1 miicadele eden bu “sosyal isyanci efe”
kahramanlagir ama efsanelesmez ¢iinkii Erksan diger efe gruplarinin nasil
cetelestigini, soygun, kiz kagirma ve yagma yaptiklarini gésterir. Demek
ki yonetmen, ne devlet otoritesinin siddet aygiti zaptiye kuvvetini ne de
hem zaptiye hem de diger efelerle ¢arpisan ve eskiyalagan tehlikeli zey-
bekleri idealize eder. Tarihi tespit ve tahlillerinden hareketle s6z konusu
catismanin kisisel, ailevi, hukuki ve toplumsal sebeplerini gostermeyi
amaglar. “Soylu eskiya temasi™”’ doneme damga vuran Yasar Kemal’in
romani Ince Memed’i derinden etkilese de Erksan, Dokuz Dagin Efesi’n-
de isyankar efe karakterini yiiceltmez. XIX. yiizyil sonunda Bat1 Anadolu
kirsalinda baslayan film Gykiisiiniin tarihsel baglami, padisah II. Abdiilha-
mit’in temsil ettigi istibdat rejimi donemini ortiik olarak isaret etmektedir.
Dogu iilkelerine 6zgii bir despotik yonetim ile iligkilendirilen Osmanh
Saray1 verdigi sozleri tutmayan ve resmi sozlere inanarak diize inen is-
yankar efeleri yargisiz infaz eden zalim bir devlet diizenini temsil etmek-
tedir. Filmin her seyi bilen anlatimi ¢izgisel bir sekilde —zamansal eksilti-
lerle— ilerler ve Cakici’nin hayatindan kesitler sunar. Siyasi iktidarin mut-
lak sahibi Sultan’in “affi-sahane” olarak okunan fermanlariyla affedilen
ve diize inen efeler asayis sorunlarin1 bahane ederek yeniden daga ¢ikar-
lar. Olaylarin meydana geldigi Ege bolgesi kirsalinda devlet otoritesinin
mal ve can giivenligini saglayamadig1 asikardir. iste bu carpik diizende
Cakict Mehmet Efe, bir diize inen bir daga ¢ikmak zorunda kalan, yerle-
sik hayata tam olarak gecemeyen ve aile diizenini koruyamayan bir sos-
yal kurban olur. Mutlakiyet rejiminin, isyanlara sebep olan haksizliklarin
Oniine gegemedigi ve asayisi saglayamadig boyle hissettirilir.

Filmsel kurmaca evrende yapilan zamansal bir eksilti, dis eril ses tara-
findan 6zellikle belirtilir. 1912 yilina gelindiginde Cakici hala dagda olsa
da iilkede siyasal rejim kokten degismis ve II. Mesrutiyet ilan edilmigtir.
Bu nasil anlasiimaktadir? “Auteuriin yorumu” olarak okunabilecek dig se-

2" Bu konu hakkinda bkz. Azade Seyhan, a.g.e., ss. 135-144.
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sin su sozleri —Artik memleketin asayisi de diizelmeye yiiz tutmugstur. Dag-
lar eskisi kadar serbest degildir— filmin monarsi karsit1 politik mesajini
zimnen vermektedir. Yalniz, megrutiyet rejimi, Cakic1t Mehmet Efenin ge-
tesine Ozgiirliik getirmez. Teslim olmay1 ve silah birakmay: bir tiirlii ka-
bul etmeyen bu kanun kagag, ¢cok daha iyi isleyen bir istihbarat sebekesi
sayesinde zaptiyeler tarafindan kistirilir ve trajik sekilde 6ldiiriiliir. Hem
bagkaldiriy1 hem de eskiyalig1 6nleyecek toplumsal, hukuki ve iktisadi re-
form yapmak yerine Hiikiimet, tipki onciilii tek adam rejimi gibi isyani,
askeri tedbir alarak bastirmayi tercih eder. 1959°da, Tiirk Sinema Sanatgi-
lari Demnegi’nin istegi iizerine, Gazeteciler Cemiyeti’nin Istanbul’da dii-
zenledigi Birinci Tiirk Film Festivali’ne istirak eden Dokuz Dagin Efesi,
jiiri 6zel odiiliinii almay: basarir.”® Buna ragmen filmin elestirel alimlama-
s1 ihtilaflidir. Elestirmen yorumlan ikiye béliiniir. Bir taraf*® efelerin daga
¢ikmalarina yol agan sosyal faktorlerin Dokuz Dagin Efesi’nde tam olarak
verilmedigini diigiinmekte, obiir taraf’® da bu 6nemli filmde efelerin bas-
kaldirma nedenlerinin a¢iklandig1 goriisiindedir. D6nemin en iinlii hafta-
ik siyasi dergisi Akis’te film tenkitleri yazan Halit Refi§ & Adnan Ufuk
tandemi, Dokuz Dagin Efesi filminin sanatsal degerinin bazi elestirmenler
tarafindan abartildigim ifade edip, filmin hem igerigini hem de bi¢imini
agir sekilde elestirirler.’' Tarihi gerceklere egilen ve tarihi yorumlayan
Dokuz Dagin Efesi’ni hi¢ tutmayan elestirmenlere gore bu filmin bi¢imi
western tiiriiniin ¢esitli motiflerini taklit etmekte, yonetmenin bicemi de
John Ford, Elia Kazan, Fred Zinnemann gibi Hollywood’un iinlii y6net-
menlerine dykiinmektedir.

Peki, Dokuz Dagin Efesi hangi temel nitelikleri sebebiyle tarihi film
tiiriine girer? Filmin bagindaki dis eril sesin belirttigi gibi ana mekén ola-
rak Bati Anadolu kirsalinin segilmesi, sahici etkiyi arttirmak i¢in dogal
dekorun, Aydin ydéresi ile Ege bolgesindeki Besparmak daglarina konum-
landinlmasi. Filmsel kurmaca evrenin, XIX. asir sonu ile XX. asrin ikinci
on yilinin bagi arasindaki ¢alkantili tarihsel déneme yerlestirilmesi, Os-
manh siyasi tarihinde mutlakiyet rejiminden mesrutiyet rejimine gegisin
sezdirilmesi. Film Gykiisiiniin Osmanlh toplumsal mazisine izini birakmig
gercek bir tarihi figiiriin yagsami iizerine inga edilmesi. Olay Orgiisiiniin
baskaldiran efeler ile devlet otoritesini temsil eden zaptiye kuvveti arasin-

2 Bkz. “Tiirk Film Festivali Sonuglan”, Vatan, 30 Mayis 1959, ss. 1, 5.

29Bkz. Ali Gevgilili, “Cakic1 Geliyor!”, Vatan, 11 Ocak 1959, s. 2. Semih Tugrul, “Bir Rejiso-
riin Yolu”, Kim, 16 Ocak 1959, ss. 28-29.

30 Bkz. Tank Kaking, “Birinci Tiirk Film Festivali”, Sinema-Tiyatro, say:: 4, 15 Haziran 1959,
s. 9. Erdogan Tokatl, “1958-59'da Yerli Filmler”, Pazar Postasi, 24 Mayis 1959, s. 14,

3 Bkz. “Dokuz Dagin Efesi”, 4kis, sayr: 238, 24 Ocak 1959, s. 31 ve “Hasta Sinema”, Akis,
say1: 256, 23 Haziran 1959, s. 33.
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daki ¢atisma iizerine kurulmasi: yargisiz infazlar, pusu kurmalar, affi-sa-
haneler, silahli ¢atigmalar, hakiki zeybeklerin egkiya ceteleriyle miicade-
lesi, yerlesik koyliilerin isyankar efelere ve olmayan devlet otoritesine
kars1 ikircikli tutumu, siddeti koriikleyen, uzlasmaya dayali sosyal re-
formlarn engelleyen ve ¢atismay:1 destekleyen askeri tedbirlerin elestirisi.
Erkek izleyicide tepki olarak kahramanlik, yigitlik, erdem, adalet ve hak-
kaniyet duygularinin uyandirilmasi. Efe-zaptiye ikileminin agik bir iko-
nografik temsile doniismesi: zaptiyenin giydigi resmi askeri iiniformanin
ve bagina taktig1 fesin temsil ettigi soguk devlet otoritesine kars: isyankar
efelerin baglarina taktiklan ¢igekli, yaprakli, ¢elenkten bozma kefye oya-
lan ve dizleri agikta birakan kisa pantolonlar: arasindaki modem-gelenek-
sel zithig1.

Peki, Dokuz Dagin Efesi filminde elestirmenlerin bahsettigi gibi bir
western tiirii etkisinden bahsedilebilir mi? Bilindigi gibi Western filmleri-
nin konusu genelde kan davasi sebebiyle intikam alma temasi etrafinda
kurulmus bir olay orgiisiine sahiptir. Dokuz Dagin Efesi bu iki tematik
motifi tagisa da bunu kendi orijinal tarihi baglami i¢inde yapmaktadir. Ya-
ni bu agidan western semantigi ile iliskilendirilemez. Filmin ana kahra-
mant Cakict Mehmet Efenin dagda kalmak ile eve yerlesmek arasinda
kalmasi ve yerlesik, legal yasama bir tiirlii gegememesi vahsi doga ile
medeniyet (yani kiiltiir) arasinda sikismis ve tercih yapamayan western
tiirliniin bagkahramani ebedi yalmz kovboyun durumunu animsatir. An-
cak, XIX. yiizyil Vahsi Bati’s1 ile aym1 donem Bati1 Anadolu kirsal arasin-
da herhangi bir semantik iliski kurmak tarihi bakimdan yanlis olur. Bura-
daki durum benzerligi yiizeyseldir. Kanimca, Dokuz Dagin Efesi sadece
ufak bir yerinde Hollywood westernlerinde siklikla gegen bir goriintiiyii
yinelemektedir. Karincali dagda saklanan Cakici’nin yeri hakkinda haber
veren telgraf memurunun kullandig iletisim aracinin yakin planindan tel-
graf direklerine yapilan kesme, istihbaratin hizlica zaptiyeye ulastigini
ima etmektedir. Bu montaj tercihini, Erksan’in westerme saygi durusu ola-
rak tasarladig kiigiik bir “auteur imzasi” olarak gérmek miimkiindiir.

K oMEDILER

Amaci agikga seyirciyi giiliimsetmek, eglendirmek ve giildiirmek olan ko-
medi tiiriiniin tarihi sinema sanatindan ¢ok dncesine, antik ¢ag edebiyati-
na ve tiyatrosuna kadar gider. Aristoteles, komedyay: ortalamadan daha
asag1 olan karakterlerin taklidi olarak tanimlarken; hafif gordiigii bu tiirii
giiliing olanin taklidi olarak elestirmektedir.’? Oysa kimi uzmanlara gére

32Bkz. Poetika, Cev. ismail Tunali, Remzi Kitabevi, {stanbul, 2006, s. 20.

223



Tiirk Sinema Tarih Yazimui ve Tiirler

sinemanin kral tiirii olan komedi, altin ¢agim1 1920°’li yillarda yasarken,
yedinci sanatin ilk beynelmilel yildiz1 da komedinin alt tiirii olan savruk-
lamanin (Fr. burlesque) yetenekli dogaglamaci aktorii Charlie Chaplin,
nam-1 diger Sarlo olur. Komedi, sinema alaninda sinirlar1 kesin belli ol-
mayan, zayif¢a tanimlanmis ama evrensel bir tiirdiir.> En genel anlamiyla
komedi, komik olami temel 6ge olarak kabul eden sinema tiiriidiir. Hatta
kimi aragtirmacilar igin bu tiiriin ¢ok daha basit bir islevsel tanimi vardir:
“Izleyici giiliiyorsa, bu bir komedi filmidir.”** Heniiz Tiirkiye sinema
sanayi biinyesinde 6zel bir yapimevi kurulmamigken, Malul Gaziler Ce-
miyeti’nin angaje ettigi tiyatro oyuncusu Sadi Karag6zoglu, Sarlo karak-
terinden etkilendigi soylenen komik Bican Efendi tipi iizerine kurulmus
kisa serial filmleri yazar, oynar ve yonetir.”> 1921 yilina kadar giden bu
ilk komedi filmleri, s6z konusu tiiriin, Tiirk sinemasinda ne kadar eski ol-
dugunu gostermektedir. Farkh tiirleri denemekten ¢ekinmeyen Muhsin
Ertugrul, basrollerinde Hazim Kormiik¢ii’niin oynadig1 Aynaroz Kadisi
(1938) ve Bir Kavuk Devrildi (1939) gibi popiiler tiyatro uyarlamalar
iizerinden, Zahir Giivemli’nin deyisiyle, bir gesit “tarihi komediye™® do-
niisen eserler ¢cevirmeyi baganr.

Tiirk sinemasinin Yesilgam oncesi déneminde komedi tiirii deyince ak-
la gelen belirli bir yerli film ismi, yapimcisi veya sanatgisi yoktur ama
6zelinde komedi filmlerini, genelinde ise sinemay1 genis halk kitlelerine
sevdiren istisnai bir dublaj sanatgisi olan Ferdi Tayfur, ismini daha yagar-
ken efsanelestirmeyi basarir. Etkisi hem siradan seyircide hem de miis-
kiilpesent elestirmenler iizerinde o kadar biiyiik olur ki Tayfur, yaptigi
taklitler ve anlattigi hikayeler sayesinde, bazilan i¢in, meddah mertebesi-
ne ulasir. O, bir anlamda milli hava kattig1 yabanci tipler sayesinde s6z
komedisinin tistadi1 olur. Laurel ve Hardy adli Hollywood komedi serisi-
nin Tiirkcelestirilmesiyle 6zdeslesen ve unutulmaz Arsak Palabiyikyan
adli Ermeni tipi ile Balik¢1 Osman tipini sifirdan yaratan bu bilyiik sanat-
¢1, bazi elestirmenlere gore sinemanin Tiirkiye’de popiilerlesmesinde bii-
yiik bir rol oynamustir.

Tiirkiye’mizde sinemanin yayilmasinda, genis kiitlelere kadar inme-
sinde bence en biiyiik rollerden birisi, Ferdi Tayfur’a aittir. [...] Ferdi

B Bka. Jacques Aumont, Michel Marie, Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Nathan,
Paris, 2001, s. 38.

3 Bkz. Andrew M. Butler, a.g.e,s. 121.

33 Bkz. Nijat Ozon, Tiirk Sinemast Tarihi: 1896-1960, ag.e., ss. 68-69.

¥ Age., s. 246.
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Tayfur’un gabasi sinemayi, Tiirkiye’de dar gevrelerin ilgilendigi bir
‘liiks’ olmaktan ¢ikarmugtir.’

Yonetmenligi de deneyen Tayfur, “ilk hareketli ve sarkili biiyiik Tiirk ko-
medi filmi” diye reklam: yapilan Kerim'in Cilesi’ni 1947°de gevirir.*®
Komedi tiirii incelenen 1948-1959 doneminde hem kendi muhtevasim
hem de kendi seklini arayan ve basit Amerikan komedisi taklitleri ile ge-
leneksel sozlii giildiirii/giilmece kiiltiirii arasinda senteze varmaya ¢aligan
bir yapidadir. Bu mezcetme igi tam anlamiyla 1950’lerin sonuna gelindi-
ginde ilging ve uzun Smiirlii Cilali Ibo serisinin ortaya gikisiyla basarla-
bilecektir. Tarihi film tiiriinde oldugu gibi Hollywood’un etkisi senkretik
komedi tiiriinde asikardir.

Sihirli Define: Alaturka Sarkil: Tiirkiilii Komedi Tesebbiisii

Erman Kardesler, 1940’larin ikinci yanisinda Seyfi Havaeri’nin gevirdigi
Damga isimli bir melodramla Yesilgam ortamina adim atar.* Popiiler bir
milli romana dayanan biiyiik yapimlan Vurun Kahpeye, tarihi film tiirii-
niin 6nemli eseri olur. 1950 yilinda, otuzlarin ¢ok ilgi ¢ekmis bir opereti
Liikiis Hayat’1, Akad rejisorliigiinde beyaz perdeye miizikal tiiriinde tagir-
lar. Diger Yesilcam yapimcilar gibi her tiire el atan bu yapimevi dogal
olarak komedi tiiriinii de denemekten geri kalmaz. Yesilgam ortaminda
kisa siirede, ¢ok hizl, diisiik biitceli ve senaryosuz film gekmesiyle nam
salacak Semih Evin,* Sihirli Define’yi bu miiessese igin yazar ve yonetir.
Tuluat tiyatrosunun en 6nemli oyuncularindan ismail Diimbiillii’ye basro-
lii veren ve arada sirada komik olmaya galisan bu garip film aslinda, do-
nemin O6nemli ses sanat¢ilarinin alaturka sarkilarimi ardi ardina siralayan
sekanslardan meydana gelmekte ve olay orgiisiiniin cilizca etrafinda dén-
diigii sagma bir define arama arzusu, ihtiyaci {izerine kurulmaktadir. An-
latinin basindaki cinayet ve hirsizlik motifleri bir siirpriz etkisi yaratmak-
ta ve s6zde hazinenin yerini gosteren harita parcalan da geciktirim (7.
suspense) etkisi vermektedir. Seyircide merak ve sagkinlik duygusu uyan-
dirmak i¢in dogrusal anlatimi sik sik kesintiye ugratan geriye doniisler ve
masals1 Buhara sehrinde gegen bol miizikli fantastik bir ritya sekansi
(Vampir Drakula’nin da eksik olmadigi!) kullanilmaktadir. Ana mekéan
olarak gazinolar, meyhaneler ve konser salonlar tercih edilmekte ve Si-
hirli Define komedi tiiriinden ¢ok alaturka miizik solenine doniismektedir.

Y Ali Gevgilili, “Pancho Olmez”, Vatan, 24 Mart 1958, s. 4.

%® Bkz. Aksam, 23 Ekim 1947.

¥Bkz. “Yapimci Hirrem Erman’la Konusma®, Yedinci Sanat, say:: 6, ABustos 1973, s. 23.
“Bkz. Vatan, 25 Mayis 1960, s. 2 ve Agih Ozgiig, “Semih Evin Bir Sette Ug Film Cevirdi”,
Aksam, 30 Aralik 1966, s. 6.

225



Tiirk Sinema Tarih Yazimu ve Tiirler

Takip ve kovalamaca motifleri; Istanbul gece hayati, izmir fuan ve Mer-
sin’in egzotik tarihi dekoru i¢inde verilmektedir. Tiirkiye’nin biiyiik se-
hirleri bir hayli turistik atmosferde temsil edilmektedir. Huysuz, yash, is-
siz, avanak, sakar, beceriksiz ve aylak gezen iki tiyatro oyuncusunun (is-
mail & Rasim) merkezde oldugu Sihirli Define akil almaz rastlantilara
dayanmakta ve komedinin sessiz sinema dénemindeki alt tiirii olan sav-
ruklamanin basmakaliplasmis kimi gaglanm (yiize dokiilen yemek, kay-
gan zeminde diisiip kalkmalar, ¢arpigmalar, sakarlklar vs.) yer yer tekrar
etmektedir. Gorsel komik etki yaratmada hayli basarisiz olan, gérsel ritmi
ve aksiyonu (siirekli araya giren uzun sarki, tiirkii ve gobek dansi sekans-
lanyla) sekteye ugrayan Sihirli Define gareyi sozlii komedi yoluna bag-
vurmakta bulur. “Hasan almaz, basan alir”, “Deve”, “Sabreden dervis si-
kintidan gebermis” gibi argotik laf cambazliklar ve bayag tekerlemeler
iizerinden seyirciyi giildirmeye c¢ahlisir. Bagroldeki iki kafadarin abartih
mimik ve jestleri, agizlarindan ¢ikan bu kaba replikler gibi giildiirmeyi
hedeflemektedir. Anlasilacag: gibi teatral etki, s6ze daha 6nem veren bu
komedi filmine bastan sona niifuz etmistir. Buna bir de asin miizik (yani
sarki) kullanimi eklenmelidir. Klasik.anlatinin sebep-sonug iliskisindeki
gorece gevseklik, sessiz sinemanin savruklama komedilerindeki gibi ardi
ardina gelen siddetli gaglara degil de 6zellikle araya sokulan alaturka gar-
ki, tiirkii ve oturak dlemi sekanslarina baghdir.

1920’ler sinemasinda savruklamanin sik sik kullandigi hizlh geriden
oynatim gibi basit montaj tekniginin, Sihirli Define’nin birka¢ yerinde
kullanilmasi da yaratilmak istenen komik etkiyi verememektedir. Basrol-
deki iki geleneksel tiyatro oyuncusunun yavashgi, komedinin bu alt tiirii-
niin zorunlu kildig1, akrobat kadar gevik hareket eden ve hizl jestikiilas-
yona sahip aktor segimi ile uyusmamaktadir. insan ile insan yapimi esya
arasindaki ¢atigma temasina dayali geleneksel komedi 6zelligi Sihirli De-
fine’de yoktur. Aktorlerin viicutlar1 da komik bir oyunculuk performansi
sunamamaktadir. Gobek atmak veya dans etmek i¢in firsat kollamak ko-
mik etki i¢in hi¢ de yeterli degildir. Sonug olarak, ortaya bir gesit “vur
patlasin, ¢al oynasin estetigi” ¢ikmaktadir. Sihirli Define’nin asil amaci
ise arzu nesnesi olarak sundugu kadin viicudu iizerinden erkek bakigi
mest etmektir. Yakin planda go6giis, bel ve kalga hareketleri yapan danso-
ziin yan ¢iplak viicuduna, anahtar deliginden dikizlenen soyunmakta olan
megchul bir kadinin bacak ¢iplakligi eklenir. Béylece ortaya, erkek bakigi-
nin iiriinii olan ¢ok kaba bir erotizm temsili ¢ikar. Sark ve tiirkiilerle des-
teklenen i¢ oykiisel ve dig dykiisel miizikler ile Safiye Ayla ve Miizeyyen
Senar gibi alaturka musikinin iistatlarimm performans baginda gosteren
sekanslar, genis seyirci kitlesine, pahali konserlerde canh dinleyemedikle-
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ri bityiik ses sanatgilarin1 beyaz perdede gostenmektedir. En ufak bir sos-
yal igerik veya mesaj kaygisi tasimayan Sihirli Define, masal tiiriine uy-
gun diisen bir mutlu sonla bitmekte, iyilik ve erdemin temsilcileri 6diil-
lendirilirken kétiililk edenler cezalandiriilmaktadir. Son tahlilde, alaturka
sarkilara, muhtelif Anadolu tiirkiilerine, konserlere ve gesitli danslara yer
veren Sihirli Define, donemin Tiirk sinemasinin s6zde komedi, aslen ba-
yag bir filmidir.

Edi ile Biidii Tiyatrocu: Laurel ve Hardy Serisinin Hem Erotik Hem de
Refleksif Bir Taklidi ya da Savruklama ile Sozlii-Sarkili-Miizikli Komedi

Sembiyozu

Yesilgam déneminin baglangicinda komedi tiiriinde g¢ekilen seri filmlere
rastlanir. Ustelik bunlardan iki komik ana karaktere dayah olan birisi, tiim
diinyada ve Tiirkiye’de popiiler olmus, Laurel ve Hardy serisine dogrudan
dykiinmektedir. Iki meshur tiyatro oyuncusu Kiigiik Sahne’den Miinir Oz-
kul ve Sehir Tiyatrosu’ndan Vasfi Riza Zobu’nun bagrollerinde oldugu
Edi ile Biidii serisi, bu Amerikan savruklama komedisinden etkilenme-
taklit etme sarmalinda degerlendirilmelidir. D6nemin ¢ok 6nemli bir ya-
pimevi Atlas Film i¢in senaryolarini {inlii gazeteci Burhan Felek’in yazdi-
g1 ve yonetmenligini de Sadan Kamil’in yaptig1 bu filmler belirli bir ticari
basan elde ederler.’ Yonetmenin niyeti daha bu yerli komedi serisi orta-
ya ¢ikmadan bellidir. Kamil, Tiirkiye’de Amerikan tarzi komedi filmleri
cekmek istedigini agik¢a beyan etmistir.*? Serinin ilk filmi Edi ile Biidii’
de diger rollerden biri, pek sasirtmayacak sekilde, donemin en giizel vii-
cutlu oryantal dansozlerinden seksi Ermeni kizi Nana’ya verilir.* 1953’te
gosterime giren bu ilk film hakkinda ¢ikan iki elegtiri yazisi ihtilathdir.
Burhan Arpad,* diyalog bigiminde yazilmis ve orta oyunu ile tuluat tiyat-
rosunun 6zelliklerini taklit eden senaryoyla birlikte oyunculuk tarzini agir
elestirir. Seyircinin sadece kelime oyunlarim ve Ozkul-Zobu ikilisinin
uzun konusmalarini duymasindan sikayet¢idir. Bu elestirnene goére Edi
ile Biidi’niin en bariz vasfi alaturka bir Laurel ve Hardy uyarlamasinin
meydana getirilmis olmasidir. Anlagilacagi gibi Arpad igin Edi ile Biidii,
salt sinematografik tekniklerden faydalanarak gorsel komik etki yaratma-
da basarisizdir. Liiks Koltuktaki Adam®*’ ise elestirisinde, yonetmenin mi-
zanseni ile basit senaryoyu onaylamakta ancak bu komedi filmindeki gag

“ Bkz. Ali Sekmeg ve Okan Ormanli, “Sadan Kamil ve Bir Dénemin Sinemas:i”, Klaket, say::
14, mart-nisan 2000, s. 22.

“2Bk2. “Sadan Kamil”, Yidiz, sayr. 29, 14 Temmuz 1951, s. 17.

“ Bkz. Yildiz, say1: 99, 15 Kasim 1952, s. 15.

* Bkz. Vatan, 7 Subat 1953,s.5

S Bkz. Yildiz, sayi: 8, 14 Subat 1953, s. 23.

227



Tiirk Sinema Tarih Yazim ve Tiirler

yoklugundan ve Biidii karakterinin dublajindan gikayet etmektedir. 1953’
iin sonunda gosterime ¢ikan Edi ile Biidii Tiyatrocu filminin gazete rekla-
mu1 hayli ilgingtir. flanda Tiirk komedi serisi Edi ile Biidii, Amerikan ko-
medi serisi Laurel ve Hardy ile karsilastiriimaktadir.* Ancak aym reklam
illiistrasyonu, sehvet figiirii olarak dans6z roliindeki Neriman Koksal’1 da
gozler Oniine sermektedir. Demek ki agik se¢ik olma ve dansoz karakteri
tizerinden kadin ¢iplakhigimi kullanma ele alinan donemin komedileri igin
bir ¢esit konvansiyondur. Kadinli, igkili ve ¢algili oturak dlemi sekansla-
rnina donemin baska filmlerinde (mesela Dokuz Dagin Efesi) rastlansa bile
komedilerde kaba erotizm vurgusu daha agir basmaktadir. Serinin ikinci
filminin elestirel alimlamasi da béliinmiistiir. Arpad 6vgii dolu yazisinda
Edi ile Biidii Tiyatrocu’yu komedi filmlerine daha yakin bulur ¢iinkii bu
filmdeki hareketler ona gore ¢ok daha sinemasaldir.*’ Liiks Koltuktaki
Adam i¢in Edi ile Biidii Tiyatrocu kaba sakalara dayanan bir aksiyon ko-
medisidir.**

Edi ile Biidii Tiyatrocu filminin komedi tiirityle iligkili temel 6zellikle-
ri nelerdir? Esasen tiyatro diinyasinda gecen Edi ile Biidii Tiyatrocu, ko-
mik etkiyle teatral bigimi kanstirmanin yollarin1 aramaktadir. Ana mekéan
olarak S$en Tiyatrosu sahnesi ve sahne arkasi segilmistir. Bu bakimdan bir
sinema filmi olarak refleksif 6zellik tagimaktadir. Koreografisini Peter
Wolsky’nin yaptig1 Alman bale toplulugu da hem yerli hem de yabanci
danslanyla filmin gérselligini sarki (Uskiidar'a Giderken, 10. Yil Mars:
vs.) ve miizikle zenginlestirmektedir. Tiyatro ve bale gibi iki degisik sanat
formundan faydalanan komik sinema filmi, aym zamanda, herkesin bildi-
gi yabanci bir komedi serisini andirmaktadir. Zobu & Ozkul tandemi dog-
rudan Laurel & Hardy ikilisiyle iliskilendirilebilir. Bu anlati kisilerinden
biri sisko Obiirii siska, biri akilli digeri ise sapsaldir. Yani filmin temel re-
feransi, sinema sanatinin komedi tiiriine ait efsanevi bir seriden gelmekte-
dir. Edi ile Biidii Tiyatrocu’nun baslangi¢c ve devam sekanslari tamamen
savruklama gaglan iizerine kurulmus komik bir bigimden olugmaktadir.
Anlatimin girisi agik bir sebep-sonug iligkisiyle degil de, balik tutmaya ¢a-
lisirken denizden 6nce merdiven ¢ikaran sonra da dalgi¢ yakalayan ve ¢a-
t1 tamir etmek isterken dami pargalayan issiz giigsiiz iki kafadarin sakar-
liklaninin ve beceriksizliklerinin yol a¢tig1 komik etkileri gostermekle ye-
tinmektedir. Tuhaf ve acayip objeler (kuyu ¢engeli ile balik tutma!) kul-
lanma, suya diigme, ¢amura batma, 1slanma, cam kirma, sakarlk yapma,
yanhs anlagilma vs. gibi motiflerle birlikte esas olarak obje ile insan ara-

“ Bkz. Vatan, 14 Aralik 1953, s. 3.
*"Bkz. Vatan, 24 Aralik 1953, s. 4.
% Bkz. Yildiz, sayr: 54, 2 Ocak 1954, s. 6.
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sindaki ¢atigma temasini islemektedir. Edi ile Biidii Tiyatrocu dogrudan
sinemanin ilk gagina da saygi durusunda bulunur. Lumiére biraderlerin
L’arroseur arrosé (1895) filmindeki meshur gag aynen ikinci sekansta
alintilanir yani tekrar edilir. Bir film olarak sinemadan ve baska sanatlar-
dan bahseden Edi ile Biidii Tiyatrocu anlagilacagi gibi metinlerarasi niteli-
ge ve kendini yansitan bigime sahiptir. Nedensellikten uzak bu rastlantilar
komedisini, film iginde oyun temasinin islendigi tiyatro parodisi boliimle-
ri izler. Yanlis anlasilmalar tizerine kurulu bu absiirt kisim boyunca Edi
ile Biidii istemeden tiyatro oyuncusu olurlar. Hatta meghur tarihi piyes
Kabak¢: Mustafa’y: anakronik kostiimler i¢inde parodi seklinde temsil
ederler! Bu noktada anlatiya ligiincii 6nemli karakter girer. Oryantal kiya-
feti, geceligi ve mayosuyla yan ¢iplak fetis kadin figiirii, kantocu “Prima-
donna Giizel Dam” hem tiyatro seyircilerini hem de avanak ikiliyi biiyii-
lemeye baglar. Bu baglamda bastan g¢ikanci Neriman Koksal, baliketli
yan ¢iplak kadin viicudu giizelligine alaturka gébek dansinin eklendigi
kaba bir erotizm nesnesine doniisiir. Aslinda, dans eden tiim kadin karak-
terler oryantal dans6z kostiimii giymis durumdadir. Anlasilacagi gibi Edi
ile Biidii Tiyatrocu bu kisimlarinda savruklamadan daha ¢ok sarkili, mii-
zikli, sozlii erotik bir komediye doniismektedir. Sadece kilik ve kiyafet
degistirme, savruklama 6zelligini animsatmaktadir. Kisacasi, Edi ile Biidii
Tiyatrocu savruklama estetigi ile sozlii komedi estetigi arasinda bir amal-
gam yapan, her iki komik stili de iceren melez bir bigime sahiptir. Nihai
amag tabii ki seyirciyi giildiirerek eglendirmektir. Arabali takip-kovala-
maca sahnelerinde ve Akasya plajinda gegen deniz sekansinda “hizli oy-
natim”, “yavas oynatim”, “geriye oynatim” ve “gdriintilyii dondurma”
gibi savruklama estetigini isaret eden basit montaj teknikleri kullanilmak-
ta ve aksiyonun hizi tekrar arttirllmaktadir. Film komedi tiiriine 6zgii tipik
bir mutlu sonla biter. Reviicii kizlardan birlikte ¢alisma teklifi alan komik
ikiliden sakar ve sapsal Biidii, tiirsel konvansiyona uygun olarak dogru-
dan kameraya konusarak (yani seyirciye hitap ederek) veda eder. Boylece
Edi ile Biidii Tiyatrocu filmi, komedi tiiriine yakisir bir sekilde, kendilik
bilincinin farkinda olan bir sonla biter.

Cilal: Ibo Casuslar Arasimda: Eklektik Estetige Sahip Erken Bir Postmo-
dern Komedi Ornegi

Seden’in dénemin tiir sinemasina yaptigi en 6nemli katkilardan biri Cilali
Ibo isimli komedi serisini parlatmak olmustur. Komik tiyatro oyuncusu
Feridun Karakaya’nin can verdigi ve Yesilgam’in olmazsa olmaz dort se-
naryocusundan biri Sadik Sendil tarafindan yaratilan bu sevimli karakter,
geleneksel tiyatroda ibis’in, halk masallarinda Keloglan’in yaptig1 etkinin
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benzerini sinema sahasinda yapmayi basarmistir. Bagroliinde sarkici Zeki
Miiren’in oynadig1 Berdug (1957) filmi igin ikincil bir rol olarak tasarla-
nan bu komik karaktere gecmeden 6nce Seden’in komediye bakisi iizerin-
de durulmalidir. Kemal Filmin, yabanci film dagitimcilii ve sinema salo-
nu igletmeciligi isleriyle mesgul oldugu bir donemde Seden, Ferdi Tayfur’
un Hollywood’un biiyiik biitgeli gérkemli filmlerini tiim Tiirkiye’de dagi-
tan FITAS igin yaptig1 seslendirme ¢alismasini gozlemler:

Biitiin yarattig tipler, bizim halkimizin dili ile konusuyor ve halki bi-
zim esprilerimizle giildiiriiyorlardi. Halkin neye giilecegini neden zevk
alacagim ondan daha iyi bilen biri olamazdi ve seslendinme sirasinda,
Arsak Palabiyikyan’a, Laurel Hardy’e veya Balik¢1 Osman’a sdylete-
cegi sozii, kendi yaratir, espriyi kendi iiretirdi, diyaloglar listesine hig,
ama hi¢ 6nem vermeden. Ferdi Tayfur bununla da kalmadi. Seslendir-
mesini yaptig1 biiyiik avantiir filmlerinden birinde hosuna giden bir tip
gordii mii, ne yapt etti, o tipe de kendi havasim, halkin hoslandig1 ha-
vayl verdi. Tiirk seyircisi bu sekilde Tiirkiye’nin her tarafinda senede
en az yirmi filmde, kendi dili, kendi zevki ve kendi esprisini buldu,
sanki bir Tiirk filmi seyreder gibi seyretti bu filmleri.*

Osman Seden’in genis halk kitlelerinin hosuna gidecek, onlann anladigi
dilden konusan ve onlarin zevkine sahip yerli komik bir tip yaratmadaki
6nemin ¢ok erken farkina vardig1 gayet agiktir. Bati sinema endiistrilerin-
den ithal edilen komedi filmlerini ¢ok iyi tanimasina ragmen, o filmlerin
bagrollerindeki giiliing ikilileri kopya etme gibi bir derdi yoktur. Aktor
Karakaya igin ise Cilali ibo karakteri, geleneksel Tiirk tiyatrosundan Ibis
tipini ve Italyan commedia dell’arte’sinden Arlechino tipini andirmakta-
dir.*° Star muamelesi goren Karakaya, ¢evirdigi film basina, Yesilgam’in
diger erkek yildizlarinin iki kati maas (50.000 TL) alacaktir.”! Cilal: Ibo
Casuslar Arasinda’nin senaryosu Ali Kan takma adiyla Osman Seden’e
yonetmenligi de ikinci uzun metrajh filmini ¢eken sehir tiyatrosu kokenli
O. Nuri Ergiin’e aittir. 1959°da seyirciyle bulusan, ticari getirisi yiiksek
olan bu komedi serisine elestirmenler hi¢ yiiz vermez. Tiirkiye’de bilinen
anlamda komedi yapilmadigini iddia eden Gevgilili’nin bu film hakkinda
savruklama tiirii ile yaptif1 karsilagtirmali yorum hayli acimasiz ve para-
doksaldir:

“Bkz. Osman Seden, age.,s. 11
0 Bkz. Gékhar! Akgura, Aile Boyu Sinema, Yap Kredi Yayinlan, istanbul, 1995, s. 182.
' Bkz. “Cilal ibo ile Réportaj”, Ses, say:: 26, 19 Mayis 1962, s. 6.
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Basit ve degersiz bir komedi, ikinci yansindan sonra yer yer giildiirii-
cii olabiliyor. [...] ‘Cilal1 Ibo Casuslar Arasinda’ Mack Sennett kome-
dilerinin kétii, hem de oldukga katii bir kopyasi olmasina ragmen tek-
nik bakimdan Tiirk komedisinde bir ‘yenilik’ niteligindedir.”

Elestirmenin bu goriisii nasil agimlanabilir? Komik akrobat-aktér Sen-
nett’in 1912°den itibaren Keystone yapimevi adina iirettigi kisa metrajl
filmlerin tamamen gag iizerine kurulu oldugu ve ¢izgisel anlati kurulusu-
nu arka plana iten 6zgiin bir bigimsel yap: tercih ettikleri hatirlanmaldir.
Cilali Ibo Casuslar Arasinda filminde sebep-sonug iliskisi {izerine kurulu
klasik sinema estetiginin, sessiz sinemanin erken doéneminin 6zellikle
savruklama tiiriinde hakim olan atraksiyonlar estetigine feda edildigi go-
riisii savunulabilir mi? Tabii ki hayir. Oykii anlatan bu uzun metrajli ko-
medi, sessiz donemden miras kimi savruklama tekniklerini ve gaglar kul-
lansa da, basi ve sonu belli bir olay orgiisiine sahip, kapali uglu ve her ge-
yi bilen bir anlatima dayali, dogrusal gelisen klasik sinema filmidir. Bu-
nunla birlikte, ana mekan olarak pavyonda gegen Cilali Ibo Casuslar
Arasinda gobek atma, dansoz, striptiz, agik segiklik ve alaturka sarki ve
tirkiilerle donemin komedilerinin biitiin konvansiyonlarini igermektedir.
Demek ki Gevgili’nin tenkidi yiizeysel bir mukayeseye dayanmaktadir.
Baykan Sezer de hor gordiigii filmin degersizligi hakkinda kisa ve net ko-
nusmaktadir:

Bu film i¢in bir sey séylemek bosuna. Filme gidenler, yalnizca iginde-
ki yedi dans, biraz da en az o kadar sarki igin gidiyor. Filmi seyretme-
ye degil. Bunun igin, bir buguk saat maskaralik yapmaya degmezdi.**

Peki, komedi tiirii baglaminda ele alindiginda Cilali [bo Casuslar Arasin-
da igin ne sdylenebilir? Bu giildiirii, donemin komik filmlerinin standart
niteliklerini tekrar eden ama tiire yenilikler getiren 6zgiilliige sahiptir. Ka-
rakteristigi geregi bu farkli 6geleri mezcetmeye ¢ahigir. Bagkahraman Ci-
lali ibo ilk olarak isi basinda gosterilir. Lostra salonunda gegen bu sekans
hizlandirilmig bir montaja dayanmakta, dis 6ykiisel olarak kullanilan rock
miizik de ritmi arttirmaktadir. Savruklama seklinde tasarlanan ve konus-
maya hi¢ yer verilmeyen bu kisim beklendigi gibi bir komik etkiyle biter.
Asin hizli boyanan miigteri ayakkabilar aniden alev alir ve boylece, sav-
ruklama tarzina uygun bi¢imde sakarlik motifi bir gag olarak kullanlir.
Kilik degistirme (Kizilderili, kovboy, Katkas dansgi, Nazi subayi, Arap
sefi, Tiirk agasi vs.) ve taklit yapma 6geleri anlatimin devaminda sakarhk

52Bkz. Vatan, 10 Ekim 1959, s. 4.
3Bkz. Aksam, 11 Ekim 1959, s. 3.
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unsuruna eklenecektir. Yerli ve yabanci gergek tiplerin taklidini yapan bu
pastis iislubu komik etkiyi desteklemektedir. Ibo’nun dis goriiniisii gok
basit olmakla birlikte fakirligini gostermektedir. Diger komedi filmlerin-
deki karakterlerde olmayan sekilde isminin yazdig1 sapkasi, yamal pan-
tolonu, boyaci sandig1 ve armonikasi ile Cilali Ibo kendine has kimligi
olan 6zgiin bir komedi karakteridir. Samimi ve saf duygulanni ifade eden
mimikleri onu hem seyircinin hem de kadin karakterlerin goziinde sempa-
tik kilmaktadir. Diger komedilerde oldugu gibi standart s6z oyunlar1 bu
filmde 6nemli yer tutmaktadir. Yalniz, bu sozlii komedi iislubu i¢inde far-
k1 saglayan ibo’nun kelimeleri yanlis eklemlemesi ve harfleri zorlukla te-
laffuz etmesidir. “R” harfini “y” veya “v” olarak sdylemesi arada bir ke-
kelemesi ve siklikla peltek konusmasi komik etkiyi gii¢clendirmektedir.
Anlagilacag: gibi egitimsizdir. Nereden geldigi, nereye gittigi ve nerede
yasadig: belli degildir. Ailesi yoktur. Keloglan gibi toplumun alt sinifina
ait, her kesimden ve her cinsten seyircinin sevebilecegi, 6zdeslesebilecegi
anonim bir karakterdir. Kelimeleri telaffuiz ederken deforme etmekte
(yavrum yerine yavyum demesi gibi) ve asiriya kagmadan argotik (deve,
ayi1 vs.) konugmaktadir. Fenerbahge’ye olan saplantili tutkusu, ezeli rakip-
leri Galatasaray aleyhine atip tutmasina sebep olmaktadir. Tam anlamiyla
sokaktaki adam i¢inden ¢ikmus bir tiptir. Kétiilerin azili diigmani olan
Cilali Ibo tipki masal kahramam Keloglan gibi iyilik ve saflik timsalidir.
Giizel kiza sahip olup zenginlesmek (bir anlamda sinif atlamak) istemek-
tedir. Diger komedi filmlerindeki gibi ancak rastlant1 sayesinde gegici bir
is bulabilir. Rakiplerini kizdirmak i¢in kullandig1 “sinek” ve “sinek oglu
sinek” gibi sOzlerine uydurarak ekledigi Tiirk¢ede daha once isitilmemis
garip ifadeler komik retorigi desteklemektedir. Savruklama etkisi tagiyan,
aksiyonun temposunu hi¢ diisiirmeden sozlii ve miizikli komedi olmak
isteyen, Anadolu tiirkiileri ile alaturka sarkilara bolca yer veren, gébek
dansina ve oryantal ¢iplakligina bagh kaba erotizmi a¢ik segik bir cinsel-
lige doniistiiren Cilali Ibo Casuslar Arasinda, casusluk film tiiriiyle bir-
likte edebiyat ve sinemanin bazi popiiler kahramanlarinin pastisini yapan
tuhaf bir filmidir.

Sevgilisinden (Nuray Uslu) opiiciik almasiyla dogaiistii bir giice sahip
olan Cilali ibo, bagirmaya baslamakta ve Hollywood sinemasinin diinya-
ya tanittig1 meshur Tarzan karakterini taklit etmektedir. Boylece insaniistii
bir giice sahip olan Ibo, hizlandirilmig goriintiiler ve basit triikler esligin-
de diismanlarini alt etmektedir. Macera filmi tiiriine yapilan bu goénder-
meyi polisiye edebiyatina yapilan bir baskasi izlemektedir. Diisman casu-
su Mandrake’nin grubuna sizan Cilah Ibo, kendisine dedektif Mike Ham-
mer yerine koyarak sorusturma ve kars: casusluk yapmaktadir. Amerikan
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romanci Frank Morrison Spillane’nin yarattig1 bu edebi karakterin polisi-
ye serisi ddnemin Tiirkiye’sinde yok satmaktadir. Son tahlilde, Cilali Ibo
Casuslar Arasinda komedisi futboldan, edebiyata oradan da sinema tiirle-
rine ve film karakterlerine kadar giden popiiler kiiltiir alintilan, tekrarlan,
kligeleri ve referanslariyla doludur. Tamamen eglendirmeyi amaglayan bu
metinleraras gezinti 6ziinde agik bir pastis® alistirmasidir. Eklektik este-
tige sahip bu komedi filmi ¢ok farkli kaynaklardan alint1 ve taklit yapar-
ken, bagvurdugu edebi ve sinemasal tiirlerin konvansiyonlanyla dalga
geemeyi (bir anlamda parodi®® yapmay1) tercih etmemektedir. Bir gesit er-
ken postmodern sinema denemesi olan bu pastis komedisinin 1970’lerin
basinda western tiiriinii de yakindan ziyaret edecegi hatirlanmalidir.

PoLisiYELER

Edebiyat alaninda dnemli bir roman tiirii olan polisiye, Bat1 sinematogra-
filerinin, erken sessiz sinema doneminden beri siklikla tekrarladig: ve ge-
sitlendirdigi popiiler bir tiir olmustur. Islenen bir “sug” sebebiyle yiiriitii-
len sorusturma temasini isleyen bu tiiriin olay o6rgiisii genellikle ii¢ temel
anlat: kisisi etrafinda yapilandirilir. Bunlar; ciiriime sebep olan kisi (hirsiz
ve/veya katil), sugun nasil gerceklestigini anlamaya galisan, sorumlusunu
yakalayarak gizemi ¢6zmek isteyen kisi (polis, polis miifettisi, komiser ya
da 6zel dedektif) ve sugun gergek ya da olasi kurbam olan kigidir. Tiire
0zgii bu senaryo Ozelliklerine, tiire has baz1 gorsel nitelikler de eklenmeli-
dir. Hollywood’da ve Fransa’da uzun bir dénem boyunca yaygin olan po-
lisiye aym zamanda belirli bir renk kodlamasiyla diger tiirlerden kesin
olarak ayrilmaktadir. Renkli film teknolojisi yayginlastiktan sonra bile bu
tiir, siyah-beyaz estetiginde 1srar etmistir.’® Amag karanlik sug 6ykiilerinin
karakterlerini siyah-beyaz zithigim1 6ne ¢ikaran tehditkar ve tehlikeli bir
atmosfer iginde isleyebilmektir. ikonografik analiz de polisiye tiiriine ait,
bir filmden digerine tekrar eden ve her filmde ayni1 anlami tagiyan sembo-
lik imajlan belirlemede kullamilabilir. Buna gore; polisiye film anlatisinin

34 Postmodern estetigin belirleyici bir niteligi olan “alayc: giidiileri kopartilms pastis” hakkinda
bkz. Sabri Biiyiikdevenci, Semire Ruken Oztiirk, Postmodernizm ve Sinema, Dipnot, Ankara,
2014, ss. 28-29.

*5Tiir parodisi hem satirin hem de modern sinemanin bir bigimi olarak abartili bir yaklagimla
tiirlerin degersizlestirilmesini hedefler. Tiirler, kendini yansitan parodi bigiminin odag: haline
1950’lerin sonunda gelirler. Modern sinema ve parodi arasindaki yakin iligki igin bkz. Andras
Balint Kovacs, Modernizmi Seyretmek: Avrupa Sanat Sinemas, 1950-1980, Cev. Ertan Yilmaz,
De Ki, Ankara, 2010, ss. 121-123.

%¢Bkz. Raphatlle Moine, a.g.e., s. 46.
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tagiyicisi konumundaki polis miifettiginin veya getin ceviz 6zel dedektifin
giydigi gabardin palto, polisiye tiiriinii tanimlamaktadir.*’

Her seye ragmen, polisiye filmlerin tiirsel siniflandinlmasi farkli sekil-
lerde yapilabilmektedir. Polisiyeyi biiyiik bir tiirsel kimlik olarak kabul
eden ve onu ii¢ alt tiire ayiran genel yaklagima gore “gangster filmleri”,
“dedektif filmleri” ve “kara film” bu esas tiiriin gesitlemeleridir.”® Hepsi-
nin kendine has bir 6zerkligi vardir. Bir bagka tasnif etme sekliyse sug te-
masi ve hafiye karakterini kistas alarak yapilandir. Buna gore karmasik
bir bilyiik tiir olan “su¢ filmleri”; gangster filmi, kara film, polisiye ve
thriller kategorilerini topyekiin igermektedir.”® Peki, sug filmleri nasil ta-
nimlanabilir? Bir dedektif ve suglularin oldugu, islenen bir sugun oldugu
ve olayin aydinlatildig bir film sug filmidir.*® Sonug olarak, anlati ve te-
ma bakimindan su¢ ve tahkikatin temsili polisiye tiiriiniin olmazsa olmaz
bir semantik unsurudur. Bu tiir; agk, ihanete ugrayan arkadashk ve kendi-
ni feda etme iizerine kurulu bir sug melodrami olan Josef von Sternberg’
in gevirdigi Underwold (1927) filmiyle ger¢ek anlamda gelisme gosterir.®’
Tiirk sinemasinda polis filminin ilk 6megi olarak Muhsin Ertugrul’un
Ipek Film adina gevirdigi Kagak¢ilar (1929) giisterilmektedir.62 Bundan
sonra gelen polis filmi ise Ken¢’in Ha-Ka Film i¢in yaptig1r Yilmaz Ali
(1940) olur. Anlagilacag: gibi, Yesilgam donemine kadar Tiirk sinema ta-
rihinde polisiye ender olarak ziyaret edilen bir tiirdiir. 1950’lerin ilk yan-
sinda Tiirkiye’de polisiye 6meklerinin aniden ¢ogalmasi nasil agiklanabi-
lir? Polisiye, Tiirk sinemasi 6zelinde neyi, nasil isler ve anlatir? Tiiriin, bu
ulusal sinemayi ele gecirmis melodramla stilistik sembiyozu nasil agikla-
nabilir?

Kanun Namina: Yozlagnmig Modern Hayatin Tehdit Ettigi Geleneksel Aile
Kurumunun Muhafazakar Savunusu ya da Polisiye Tiiriiniin (Kara Film
Uzerinden) Melodramla Uyusumu

Kanun Nanina’nin senaryosu istanbul’da meydana gelmis gergek bir aile
dramindan faydalanilarak yazilir. Seden, Beyazit Devlet Kiitiiphanesi’nin
gazete arsivlerinde bizzat aragtirma yaptiginm ve seri cinayetler isleyen ka-
tilin (tornac1 Nazmi Usta) yakin arkadaglarindan bilgiler topladigim yaz-

31 Age.s. 49.

® Bu goriisii savunan bir yorum igin bkz. Vincet Pinel, ag.e., s. 66. Ona gore bu iig tiir, igerik
Ogelerine ve anlati tarzlarina bakilarak taninabilir.

%9 Raphaélle Moine, a.ge., s. 24.

% Bkz. Andrew M. Butler,a.g.e., s. 121.

¢ Bkz. Jacques Aumont, Michel Marie, a.g.e., s. 44.

52 Bkz. Nijat Ozon, Tiirk Sinemas: Tarihi: 1896-1960, ag.e., s. 103.
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maktadir.”® Gazete reklami, Kanun Namina’min hem realist tarzim igerik
(senaryo) ile bigim (mizansen) iizerinden 6ne ¢ikanr, hem de bu filmin
melodram tiirityle iligkilendirilebilecek tematik motiflerine (kiskanglik,
namus, bedbaht, hazin) yer verir:*

Kiskanglikla islenen bir seri cinayet... Dort kissmlik heyecanh bir ta-
kip... Namusunu kursunla temizlemeye yeltenen bir bedbahtin hazin
macerasl... [...] Mevzuunu Istanbul’u dehset iginde birakan bir seri
cinayetten alan KANUN NAMINA istanbul’un caddelerinde, sokakla-
rinda, is yerlerinde en realist bir anlayisla gevrilen yegane Tiirk filmi-
dir...

Ayni ilanda kullanilan “takip”, “seri cinayet”, “dehget” ve “macera” te-
rimleri ise, gergekg¢i iislupla harmanlanan melodram tiiriiniin sinirlarim
kesinlikle agmaktadir. Elestiri kurumunun ¢ok begendigi bu yerli filmin
tiirsel kimligine verdigi ilk tepki de goriisiimii desteklemektedir. Yidiz®
dergisinde ¢ikan tenkide gore, kovalama ve takip sahneleri iceren Kanun
Narmuna sayesinde, Akad, Tiirkiye’de ilk kez miikemmel polisiye filmini
gercgeklestirmeyi basarmistir. Kanun Namina’yy, film sanatinin reji ve ka-
mera bakimlarindan basarili bir Tiirk filmi 6megi olarak degerlendiren
Arpad i¢in de bu film hareketli ve heyecanh bir macera filmi meydana
getirmek gayesiyle hazirlanmistir.”® Yi/diz mecmuasinin diizenledigi mii-
sabakay1 kazanan ressam Isik, bu polisiye film sayesinde gercek bir sine-
ma yildizina doniigiir. Sehir tiyatrosu geleneginin tamamen disindan gelen
ve Oncelikle fiziksel goriiniimii ile farkini belli eden bu yakigikhi ve alayli
aktor, kisa zamanda tiim Tiirkiye’de “Kral” lakabiyla anilmaya baglana-
caktir. Yesilgam sinemasimi destekleyecek yildiz sisteminin de ilk eril 6r-
negi olacaktir. Diinya sinemasi baglaminda bir karsilastirma yapmak ge-
rekirse, polisiye tiirii karizmatik erkek yildizlarin o6zellikle tercih ettigi
basarili bir janr olarak nam salmistir. 1930’larin ve 1940’larin Hollywood’
unda polisiye (gangster filmleri ve kara filmler diisiiniildiigiinde) Hump-
rey Bogart, Paul Muni, James Cagney, Edward G. Robinson gibi erkek
oyuncularin hegemonyasini pekistinme iglevi gérmiistiir. 1950’lerin Tiirk
sinemasinda Isik, Kanun Namina ile bir anda yildiz mertebesine ulasan ve
kadin seyircinin hemen dikkatini ¢eken siirpriz bir aktérdiir. Kanun Nami-
na, yapim sayisini nicelik olarak arttiran Tiirk sinemasinin sanatsal geligi-
mine katkida bulunmak isteyen Tiirk Film Dostlar1 Demegi’nin diizenle-

“Ag.e,s. 6.

¢ Bkz. Vatan, 22 Kasim 1952, s. 3.
*Bkz. 6 Aralik 1952, say1: 102, ss. 7, 21.
% Bkz. Varan, 5 Aralik 1952, s. 4.
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digi Birinci Tiirk Film Festivali’nde en iyi film, en iyi yonetmen, en iyi
senarist ve en iyi goriintii yonetmeni odiillerini almay1 basanr.®’ Yildiz
dergisinin okuyucular1 (yani sinema seyircileri) Kanun Namina’yr yilin
en iyi filmi seger.®® Amerikan sinemasimi ve Tiirk sinemasim yakindan ta-
kip eden Erksan ise bu filme tamamen mubhaliftir. Kanun Namina’y: ¢ok
begenen ama aym tiirdeki Istanbul Canavar’m taklit bulan Vatan gazete-
si sinema tenkitgisi ve TFDD Baskani1 Arpad’1 agir elestiren yazisi, Ka-
nun Namina filminde begeri bir tarafin olmadigini iddia etmektedir.’ Ay-
rica, bu Tiirk filminin senaryosunun, aslinda Fransiz filmi Le Jour se léve’
in yeni ¢evirimi olan Amerikall gégmen y6netmen Anatole Litvak’in The
Long Night (Ates Cemberi, 1947) eserinden ilham alinarak hazirlandigin
ileri siirmektedir. Demek ki, etkilenme iizerinden 6zgiinliik konusunu so-
runsallastirmakta ve yeniden ¢evirimin yeni ¢evirimi olan Kanun Nami-
na’y:1 “taklidin taklidi” kabul ederek degersizlestirmektedir.

Yine de Kanun Namina, sadece Erksan’in savundugu beserilik ve 6z-
giinlitk kistaslar1 agisindan degerlendirilemez. Yesilgam dénemi Tiirk si-
nemasi 6zerk olmadig igin giiglii ecnebi sinematografilerin etkisi altinda-
dir. Bu baglamda, hegemonyasini tiim diinyaya yaymis Hollywood sine-
masinin polisiye tiirii de dogal olarak yeni gelismekte olan bu ulusal sine-
maya sirayet edecektir. Elestirmen Erksan sadece bir yil iginde ¢evrilen
bu tiire ait dért onemli filmden bahseder: Istanbul Canavari, Affet Beni
Allahim, Kanli Para ve Kanun Namina. Yesilgam sinemasi, yabanci tiirle-
ri “6ziimseme”, “taklit etme” ve “doniistiirme” yontemini daha baslangi-
cindan itibaren siklikla kullanmaktadir. Hele bu tiirsel mezcetme islemi
yani ulusal 6zelliklerle yabanci etkileri harmanlama taktigi, Amerikan si-
nemasini en az Erksan kadar iyi bilen yapimci-senaryocu-yénetmen Se-
den s6z konusu oldugunda daha belirgindir. Yani Kemal Film, Tiirkiye’de
bu tarz bir melez, heterojen ve degisken tiir sinemasini1 yaymakta 6nemli
rol iistlenmigtir. Bu yapimevi, tarihi film ve komedi tiirlerinde oldugu gibi
polisiye tiiriinde de janrlar arasindaki bariyerleri yikan bagdastirici bir es-
tetik gelenegi temsil etmektedir. Hollywood ile rekabet etmek durumunda
kalan Yesilgam sinemasinin tiirleri melezlestiren uygulamalara gitmesi
hayli dogaldir. Karanligi, golgeleri, siluetleri ve siyah-beyaz kontrastini
bilingli isleyen gorsel estetik yapisiyla polisiye filmi olarak kabul edilme-
si gereken ama baskin tiir melodramin anlambilimsel ve s6zdizimsel etki-
lerini de tasiyan Kanun Namuna bu tiirsel etkilenme ve doniistiirme sar-
mah i¢inde degerlendirilmelidir. Senkretik bir iislup tercihiyle bu iki tiir

¢ Bkz. Vatan, 30 Nisan 1953, ss. 1, 7.
 Biz. 29 Apustos 1953, sayr: 36, s. 15.
% Bkz. “Tenkidin Tenkidi”, Diinya, 29 Ekim 1953, s. 4.
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dikkatlice yogrulur ve birbirlerinin igine sizarlar.”® iki farkl tiiriin gesitli
Ogelerinin kaynagmasiyla bir ¢esit “lislup sembiyozu” meydana gelir.
Sorusturma temsiline degil de katil ile polis arasindaki uzun takip ve
kovalamaya dayanan Kanun Narnuna’min anlatisi, merkezine geleneksel
aile kurumunu yerlestirir. Melodram tiiriiniin, burjuva toplumunun biiyiik
kaygilan olan aile, evlilik ve bastan ¢ikarma ogeleri iizerine kuruldugu
diisiiniildiigiinde Kanun Namina da sadakatsizlik, sug, cinayet ve ahlaki
yozlagsma yiiziinden ¢oziilen alt orta sinif sehirli bir ailenin 6ykiisiinii an-
latir. Gorsel stil ile tematik igerigin karanlig1 ve kétiimserligi Kanun Na-
rmina’y1 1940’larin kara filmlerine yaklastirir. Anlati kisisi de olan dig eril
ses kullanimi, onu suca ve cinayete gotiiren ge¢cmisine odaklanan flash-
back tercihi melodram tiiriiniin s6zdizimine; imkansiz agk etrafinda do-
nen arzu ile yasa arasindaki ezeli karsithia yapilan vurgu ise melodram
semantigine igaret eder. 1940°’larin kara filminin estetik bi¢imini olugtu-
ran dis ses, geriye doniis, disavurumcu aydinlatma (neon 151k, abajurlu
lamba, ters 151k kullanimi), alan derinligi, dengesiz kompozisyon, gergeve
icinde c¢erceve ve egik ¢erceveleme tekniklerinin tiimiinii kullanan Kanun
Namina baskin kurmaca melodramm degistirecek bir yetkinlige sahip de-
gildir. Filmde; sematik bir iyi-k&tii ayriminin oldugu, kétiilerin ve sugun
mutlaka cezalandinildigi, erdemli e kadinin her zaman fedakarlik yaptigi
temel anlati ilkeleri tersine ¢evrilmez. Son tahlilde, Kanun Namina bi-
¢imde film noir’a igerikte ise su¢ melodramina yakin melez bir polisiye-
dir. Filmin karanlik atmosferi daha jenerikte kullanilan grimsi gokyiiziinii
yatay bigimde kesen biiyiik siyahimsi bulutlardan anlasilir. Havanin bozu-
lacagr gorsel metaforuna eklenen endise verici miizik kullanimi isitsel
yolla bu izlenimi takviyeler. Bu jenerik sekansi polisiye tiiriine gore tasar-
lanmigtir. Jenerigin ikinci genel planinda keskin iist agidan gosterilen Ha-
li¢’in doklari, tekinsiz mekdm atmosferin i¢ine yerlestirir. Bu tipik uzam
tercihi kara filmin tiirsel amblemidir. Araba tamir at6lyesinin etrafinda
gorillen polis memurlar1 ve kendini tanitan dis eril sesin pismanlhg ile
sugluluk duygusu polisiye tiiriinii isaret eder. Jenerikle baslayan bu se-
kansta yine s6z konusu tiirii tammlayan ana tema ortaya ¢ikar: kdseye si-
kistirllmis suglu insan. Tiiriin iki karakteristik anlati kisisi komiser ile ka-
til zanlis1 arasindaki konusmalar, gergekten yasanmig bir olaydan (seri ci-
nayetten) esinlenme, karanlik tamir at6lyesine kapanarak kendini tehlikeli
dis diinyadan izole eden erkek is¢i figiirii ve geri doniis kullanimiyla onu

70 Zaten polisiyenin alt tiirii olan kara film melez bir tiirdiir ve melodramimn kendisinden gelis-
mistir. Bkz. Robert Kolker, a.g.e., s. 293. Ayrica, Kanun Nanuna'nin esinlendigi Ates Cemberi,
film noir gergevesinde degerlendirilmektedir.
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suclu olmaya iten geg¢misin agir sorumlulugu dogrudan polisiyenin se-
mantik ve s6zdizimsel unsurlandir.

Tiire 6zgii polis aksiyonu ile baglayan Kanun Namina sug temas: etra-
finda donen bir olay orgiisiine sahiptir. Yalmiz, anlatidaki bu 6znel geri
doniis, polisiyeye 6zgii, su¢luyu yakalamaya doniik bir sorusturma temsili
degil de o sucun ortaya ¢ikmasina neden olan ailevi problemlerin, kis-
kanglik, aldatma ve intikam motiflerinin dogusuna odaklaninca filmi me-
lodram tiiriiniin niifuzuna sokar. Bir anlamda polisiyenin ve kara filmin
toplumsal ve iktisadi kosullar1 yerini melodramin patetik duygusal yo-
gunluguna birakir. “Kim yapt1?” sorusuna cevap arayan sug filmlerinin
kisitlanmig anlatimi degil de, bir karakterden diger karaktere sigrayan me-
lodramin her seyi bilen anlatimi s6z konusudur. Biiyiikada’da gegen ro-
mantik sekansta melodram anlatisinin temelini olusturan “iiglii iligki”’’
hemen belirir: Ayten (Giilistan Giizey) ile Nazim arasindaki saf agki ¢eke-
meyen ve bu erkege duydugu giiglii arzusu (yani yasak agki) saldirgan
kiskangliga doniisen Nezahat. Bu koétii kadin yeni evlileri ayirmak igin
iivey kiz kardegsine g6z koyan bir kotii erkekle ittifak yapinca ortaya ka-
ranlik bir melodram entrikasi ¢ikar. Muhafazakar Tiirk aile reisini temsil
eden baba figiiriiniin fel¢ gegirip konugma yetisini yitirmesi yani otorite-
sini kaybetmesi, aile diizeninin bozuldugunu gorsellestiren kara filme 6z-
gii egik acilar ve dengesiz kompozisyonlarla verilir. Klasik melodram an-
latisina uygun olarak iivey anne ile iivey kardes, Ayten ile Nazim’in mut-
lu baslayan evliliklerinin altim oymaya bagslar. Ortada kara filme 6zgii
anlagilmas: gii¢, karmagik ve yer yer tutarsiz bir anlati yoktur. Bu bag-
lamda muhafazakar aile kurumunun karsisina dekadan, ahlaksiz ve yikici
s6zde modem kadin ve erkek tipler ¢ikarilir. Ahldki bakimdan tam bir ¢ift
kutupluluk s6z konusudur. Polisiyenin ikircikli karakterlerine hi¢ yer yok-
tur. Geleneksel (Dogu) ile modem (Bati) arasindaki sematik karsitlik de-
kor ve mekan tercihinde kendini ele verir.”” istanbul’un alaturka bir sem-
tindeki ahsap koskte yasayan geleneksel aile bireylerinin kargisina hedo-
nizmin ve giinahin simgesi olarak sunulan alafranga Ayazpagsa’daki mo-

"' Bkz. Francis Vanoye, Scénarios Modéles, Modéles de Scénarios, Nathan, Paris, 1991, s. 218.
Nezih Erdogan, Yesilgam melodramlannin iist sinif ile 6zdeslesen batih yagam tarzimi olum-
suzladif: sonucuna varmaktadir. Bkz. “Ulusal Kimlik, Kolonyal Séylem ve Yesilgam Melodra-
m1”, Toplum ve Bilim, sayr: 67, giiz 1995, s. 194. Bunun kokenlerini Kanun Namina gibi 1950
lerin (melodram tesirinde kalan veya hakiki melodram olan) popiiler filmlerinde tespit etmek
miimkiindiir. Melodramlara aynlan altbsliimde gosterilecegi gibi Bati medeniyetini mutlaka
ulagilmas: gereken bir yiiksek kiiltiir olarak yiicelten ve Cumhuriyet modemlesmesinin yarat-
mak istedigi ulusal burjuva kimligin vazgegilmez unsuru olarak Batililasmay: sunan meghur
melodramlar da vardir. Bkz. Higkirtk. Bu 6nemli film ve tasidifi sdylem nedense son dénem
Tiirk melodram ¢alismalannda gérmezden gelinmektedir.
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dern bir apartman dairesi konulur. Geng giftin burada yasayan marjinal
tiplerle parti baglaminda sosyallesmesi aile baglanm kopma noktasina
getirir. Kendilerini igkiye ve kumara vermis dul kadin pesindeki bopstil
erkeklerle mazogist, teshirci ve sarhos kadinlar arasinda kalan ikili tuzaga
diiserler. Uyusturucu saticisi, kara borsaci, santajc1 ve kumarbaz playboy
Halil (Muzaffer Tema), eroin miiptelas1 ve monden fahige Perihan’1 (Pola
Morelli) kullanarak Nazim’1 yoldan gikarir. Bu bastan ¢ikaran, seksi, gii-
venilmez, manipiile eden hain kadin tipi dogrudan kara filmin olmazsa ol-
maz figiirii femme fatale ile iligkilidir. Halil ile Perihan agik¢a Nazim ile
Ayten’in antitezleridir. Firsat¢i, benmerkezci ve gikarci tiplerdir. Gelenek-
sel orta sinif aile degerleri ile yoz iligkiler iizerine kurulu yabanci, mo-
dern gevre arasinda kaybolan tipik Tiirk erkeginin temsilcisi kahraman in-
tikamim silahiyla alir. Katile doniisen Nazim’1n pesine diisen bas komiser
bir gesit insan avi baglatir. Kagan ve kovalayan arasindaki gerilim, alma-
sik kurgu sayesinde filmin temposunu hizlandinr hatta aksiyon filmlerine
yaklastirir. Kanun Namina’da ancak cinayet sugu islendikten sonra polis
aksiyonu anlatida yer bulur. Beyazit, Kapaligarsi, Babiili, Sirkeci basta
olmak {izere tiim tarihi yanmadada devam eden bu kovalamaca sonunda,
failin kendini atdlyesine tecrit etmesiyle anlati baga déner. Istanbul sehri-
nin yan belgesel goriintiilerinin kullanilmasi kara film tiiriiniin mekan
olarak biiyiik kente verdigi énemle alakahdir.” Filmin sonu hayli tutucu,
ahlake1 ve konvansiyoneldir. Kétiiler 6liimle cezalandirilir, suglu kanuna
teslim olur ve erdemli hamile kadin kendisini aldatan kocasin1 6nce affe-
dip sonra Oniinde diz ¢6kerek onu hayati boyunca beklemeye ant iger. Ka-
dinin erkege baghlig: ve sadakati yiiceltilir giinkii asil 6nemli olan kadim
aile diizeninin muhafaza edilmesidir. Bu diizende gercek kurban gilekes
kadinin kendisidir. Toplumsal cinsiyet temsili muhafazakar melodramin
ahlaki gatigmalarimi kadin karakter iizerinden tekrar eder.

Intikam Alevi: Kanun Narmuna ile Katil Filmlerinin Harmanlanmasi

Kanun Namina’nin ticari ve sanatsal bagansindan sonra oyuncu Isik, se-
narist Seden ve yonetmen Akad polisiye tiiriiniin sinirlarimi zorlamaya
hep birlikte devam ederler. Amerikan polisiye filmlerinin revagta oldugu
bir sinema ortaminda bu evrensel tiirii yeniden olusturmak pazarda hazir
bulunan seyirci talebini garantilemek demektir. 1953 biterken seyirciyle
bulusan Karil, Arpad tarafindan cinayet ve macera (yani avantiir) filmi
olarak etiketlenir.”* Ona gére Kemal Filmin avantiircii olmas: (cinayet ve

" Polisiye tiiriiniin 6zellikleri sehir, dogal dekor ve belgesel islemedir. Bkz. Vincent Pinel,
age.,s. 171.
™ Vatan, 13 Aralik 1953, s. 5.
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macera filmleri yapmasi) hem ilk dénem imalat¢iligindan hem de sonra-
sinda siiregelen Amerikan filmleri ithalat¢iligindan kaynaklanmaktadir.
Bir anlamda bu tiirsel tercihin tarihi gegmisi vardir. 1954 basinda piyasa-
ya siiriilen Oldiiren Sehir hakkinda aym elestirmenin yorumu hayli para-
doksaldir ¢iinkii bir yandan Kemal Filmin ikinci doneminin en basaril
eseri olarak goérdiigii bu filmi, 6te yandan “gangster 6zentisi Amerikan fil-
mi taklit¢iligi” yapmakla itham etmektedir.”” Erksan’in Kanun Namina’ya
verdigi tepkiyle Arpad’in Oldiiren Sehir hakkindaki yakinmalar ortiig-
mektedir. Akad’la yollarin1 ayiran Seden, yapimcilik ve senaryo yazarli-
gindan sonra kamera arkasina gegip, gise basarisi elde ettigi su¢ filmleri-
ne geri doner. Ama onun formalizm saplantisi, kdseye sikistirilmig yalniz
suclu temasini tekrar ettigi Intikam Alevi filminin uzaktan Kanun Namina,
yakindan Katil’den etkilendigi gercegini degistirmez. ikisi de gercek ha-
yattan tiireme senaryolar iizerine kurulu bu filmlerin aksine /ntikam Alevi,
artik bir yapi taslagi olan polisiye tiirii modelinin tekraridir. Eldeki model,
bilindik tema iizerine gesitleme yapmaya caligir. Buna bir de Tiirk sine-
masinin kral Isik’t donemin Amerikan sug¢ filmlerinin en popiiler yildizi
asi geng James Dean’e benzetme tesebbiisii de eklenmelidir. Ticari basari-
y! garantilemek i¢in Akad’in gevirdigi Katil’in konusunu tekrar etmekle
suclanan Seden, elestirmenlerden olumsuz not alir.”® En abartili tenkit fil-
min melodram oldugunu savunup kargilagtirmali bir tarihsel analiz yapan
Refig’den gelir:"’

Birkag yil 6nce ‘Kanun Namina’, ‘Ipsala Cinayeti’, ‘Katil’, ‘Oldiiren
Sehir’ gibi filmlerin gikis1 Tiirk sinemasi igin bazi timitler vadediyor-
du. Bu filmler yalniz Amerikan sinemasina mahsus bas dondiiriicii bir
hareketi degil, baz1 sosyal yahut psikolojik mevzular da islemeye ¢a-
hisiyordu. Cereyanin neticesi olabilirdi. Ya zamanla mevzular {izerinde
durulur, teknigin gelismesiyle saglam eserler yaratma yoluna gidilirdi
ya da mevzu biisbiitiin unutulur, béylelikle sadece harekete dayanan
cereyan giirityiip kaybolurdu. ikinci netice oldu... Mevzu ile birlikte
hareket de kayboldu, vicik vicik melodramlar, verem, gozyas: ve me-
zarlik sahneleriyle uyustu kaldi.

Takip ve kovalamay: 6ne ¢ikaran bu hizh polisiyenin, montaji, klasik si-
nema estetiginin basit bir anlatim araci olmaktan ¢ikardig1 ve anlam yara-
tan retorik bir figiir (SSCB’deki sessiz sinema dénemine bir saygi) olarak
kullanmaya giristigi bilinmelidir. Son tahlilde, esasen gergek bir polisiye

" Bkz. Vatan, 17 Subat 1954, s. 4.
" Bkz. Muzaffer A. Esin, “Intikam Alevi”, Pazar Postasi, 6 Ocak 1957, s. 9.
" «intikam Alevi”, Akis, sayr: 133, 24 Kasim 1956, s. 24.
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melodram olan /ntikam Alevi tipki Kanun Namina gibi dénemin Tiirk si-
nemasina formel yenilik getirdigi i¢in dogru anlagiimalidir. Farkh tiirlerin
melezlestirilmesiyle her yastan erkek ve kadin seyirci hedeflenmektedir.
Intikam Alevi’nin her seyi bilen anlatimi dogrusal islemez ve ge¢misin
agirhg ile sugun ortaya ¢ikma sebeplerini gosteren iki 6znel geri doniis
ile su sekilde ¢izilir: Simdiki Zaman ($Z) — 1. Geri Doniis (GD) — $SZ —
II. GD — SZ. Olay orgiisiiniin iizerine kuruldugu cinayet sugunun sebebi
yine sosyal degil de asktan kaynaklanan reddedilme, kiskanglik, ihanet ve
intikam motifleridir. Yani duygusal iliskilerdir, melodram tiiriine ait arzu
ile yasa arasindaki ¢atismadir. /ntikam Alevi’nde melodram anlatisimin te-
meli olan iiglii iliski yine hakimdir: Iyi niyetli, diiriist, yakisikh ama saf
Ekrem (Ayhan Isik), kendisine asik hafif megrep ev kiz1 Suzan’in (Belgin
Doruk) duygularina cevap vermeyi reddeder ve bu kiza korkiitilkk asik
katii ve mago Hikmet’in (Kenan Pars) kiskang¢higina sebep olur. Polisiye-
deki (daha dogrusu kara filmdeki) ikircikli karakterlerin belirsiz motivas-
yonu yerini bu filmde melodramin amaglan apagik karakterlerine birakir.
Kara filmin anlagilmas: giig ve tutarsiz anlatisinin /ntikam Alevi’yle higbir
alakasi yoktur. Araba tamircisi Ekrem’in hapisten kagmasiyla baslayan,
sikistigi balike¢r kuliibesinde ge¢misi hatirlamasiyla devam eden anlati,
diizenin altiist oldugunu ima eden egik ¢ergevelemelere, dengesiz kompo-
zisyonlara yer verir. Alt siniftan, anasiz ve babasiz geng bir is¢inin kendi-
sine tuzak kuran kdtiilerden adalet yoluyla aldigi intikam ana temadir.
Melodrama 6zgii ahlaki kutupluluk yani iyi-kotii ayrimi kesindir. Sahitle-
rin bir bir 6lmesiyle uzayan ve geciktirim yaratan sug ile sorusturmanin
temsili buna eslik eder.

Melodram tiiriiniin ¢apragik entrikalanna uygun sekilde Ekrem’in ger-
¢ekten sevdigi Necla’dan vazge¢mesine, namus davasi yiiziinden Suzan’
la zorla evlenmesine ve Hikmet’in isledigi cinayetin iizerine yikilmasiyla
yirmi sene agir ceza almasina yol agan felaket ve ihanet entrikalan iig
yiizliidiir: 6z kardes ihaneti, fettan kadin ihaneti ve arkadas ihaneti. Kotii-
lilk her yerdedir ve masumlan tehdit etmektedir. Baskin kurmaca melod-
ramin etkisi; evlilik ve bastan ¢ikarma ogelerinde, kotii suglularin 6liim
ve hapisle cezalandirildig), sevdigi erkege kavusamamanin acisiyla verem
olan kadinin hayatin1 kaybettigi, dogru yoldan ayrilmayan masumun sug-
suzlugunu ispat ettigi temel anlati ilkelerinde kendisini gosterir. Ayrica,
olen sevgilinin veda mektubu ile mezarlik sekansi /ntikam Alevi’nin pate-
tik duygusalligin1 doruk noktasina ¢ikarir. Tiire ¢ok uygun diisen bir mut-
suz sonda fedakar ve erdemli kadin agk 1zdirabindan can verirken; yalmz
erkek sugluluk ve pismanlk duygusuyla bag basa kalir. Melodramin alii-
lagelmis cinsiyet¢i temsiline uygun bigimde kadin yine kurban roliinde-
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dir. Intikam Alevi’'nde esas mekan olarak biiyiik sehrin nhtimi, liman,
doklar1 ve eski mahallesi segilmistir. Kanun Nanuna’dan ileri gelen yan
belgesel gercekei kent uzami 6n plandadir. Sug, sorusturma, tuzak, cina-
yet, ihanet ve intikam temalari ile geri doniis, egik a¢i, cergeve iginde ger-
¢eve ve ana mekan olarak biiyiik kentin kenar mahallesi, polisiye tiiriiniin
semantigini ve s6zdizimini isaret eder. Polis, cinayet komiseri, ihanet eden
ve cezalandirilan kadin, kdseye sikigmis masum suglu gibi anlati kisileri
de bu tiiriin spesifik olusturanlandir. Kiilyutmaz, kumaz, dikkatli ve sa-
birli komiser, dig goriiniigii ile oldugu kadar hal ve tavirlariyla da kara fil-
min ¢etin ceviz 6zel dedektifini animsatmaktadir. Sorusturmay1 kimseye
sezdirmeden ustalikla yonetmekte, uzun bir takip ve kovalama sonunda
gergek sugluyu enselemektedir.
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