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Sunu

Felsefe, son y1llarda sinemay da kendine konu edinmeye baglad:. Felsefenin diger bilimlerle
kurdugu iliskiyi, belki de sinemanin diger alu ana sanat dal ile kurdugu iliskiyle birlikte
digiinebiliriz. Sinemanin bir sanat dali olup olmadify, sanatsal ve estetik degeri, yedinci
sanat olarak anlami halen tarugilan konulardir. Ancak upki felsefenin diger bilimlerle kur-
dugu iliski gibi, sinemarun da diger sanat dallaninin timiiyle iliski kurarak, onlart bir tir
kurgusal zaman-mekén biitiinliigi igerisinde bir araya getirip, aynstirarak ya da segmeci
kurgular yaratarak kendi sanatsal janrnu var ettigini soylemek miimkiin. Sinema, diger
sanat dallarini referanslarla kendi tretiminin igerisine tagtyan ancak onlardan da bagimsiz
olabilen bir tiir yedinci sanatur.

felsefelogos bu gerekceyle “sinemanun felsefesi”ni dosya konusu olarak iliyor. Son
donemde gerek siireli yaymn, gerek telif calisma gerekse de ceviri kanaliyla sinema ¢alismala-
rt goriiniirlik kazaniyor. Bu olumlu girisimlere ragmen sinemanin neligine dair felsefeden
yapilan ¢alismalar maalesef heniiz kisith sayida. felsefelogos, bahsedilen bu eksikligi gider-
mek igin miitevaz: bir katki sunmay: amagliyor. Dergimizin bu sayisinin edit6rliigiini Aras
Ergiine; iisdendi. Kendisine emegi iin tegekkiir ediyorum.

KK

Belki de uzun siiredir gikan bir derginin genel yayin yénetmeni olmanin fitratnda var. Dii-
siinmemistim! Peg pege “ardindan” yazlar: kaleme almak zorunda kalmak, hiiznii icime bir
kez daha ctkmamak iizere yerlegtiriyor. Her bir dostun, yoldagin 6limiiyle hiiziin kok sali-
yor, degisiyoruz! Gegen sayimizda Giiven Savas Kiziltan's yazdim. Gegen siirede 6rencilik
yllarinindin dostumuz Burhan Saylr'yr kaybettik. Bunu Hocamuz, Yayin Kurulu Uyemiz
ve dernegimizin kurucu tiyesi Ulug Nutku'nun vefat izledi. Aamiz biyitk. ..

S. 0.
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Ulug Nutku'nun Ardindan
Sinan Ozbek

Degerli hocam Ulug Nutku 17 Kastm 2014 giinii vefat etti. Hastalig kisa siirede
hizla ilerledi. Yakininda olanlar nasil bir sonun gelmekte oldugunu biliyor, bu
sona birbirini hazirliyordu. En son konugmamda sesi her zamankinden ¢ok da
farkl degildi. Yagama istesi, hastaliktan daha ar bastyordu. Kendi kendime
“Hoca yasamak istiyor” diye minldandim. Mersin'e ziyaretine gitme hazirlig
icindeydim. Deniz Kanut, ki Ulug Hocaya bagligy her tiirlii sorgulamadan
azadedir - planlanmun parcasi olmaya basladi. Aksam ugak bileti bulmasiny
Sema Ulperden rica ederim dilgiincesiyle okul yoluna gtktm. Serin ve puslu bir
Istanbul sabahy. .. Erken saatte alan telefonumda Hiilya Can'in ismini gormek
yetti... Higkunklarla sarsilan Hiilya séylenecek bir gey birakmadi. Uzerime
goreklenen hiiznii beklemiyordum dogrusu. Haftalardir nasil bir sonun geldigini
biliyor, neler yapmam gerekigini diisiiniiyor ve hazir hissediyordum kendimi.
I¢imi saran hiiziin gitgide biiyiidii, yiziimii islatan yaslann serinligiyle fark
ettim gozyaslanmi tutamadigimi. Uzun siire yiiriidiim, gevreyi alglamadan.
Kargida panikle baran giivenlik gorevlisi dikkatimi gekti ve son anda kafama
qarpacak olan yol bariyeri omuzumu styrrarak agagrya indi. .

O kadar ¢ok insana dokunmus, o kadar ¢ok insanin derdine derman
olmaya ¢alismust: ki o herkesin Ulug Hocast olmayr basarmusti. Simdi benim
yazmaya calisiim yaziyr son derece 6zel anilarla yazabilecek onlarca insanun
varligini biliyorum. Hig yitksiinmeden, her birimizin anisinin ve sevgisinin bir
digerimizinki kadar degerli oldugunubilerek, hepimizin hocasinin ardindan bir
seyler karalamaya ¢alistyorum.




Ogrencisiydim, diger hocalarim beni bagslasin ama iki ismi gelenegin
ifade ettigi anlamda hocam saydim. Bunu bildiler de. Ulug Nutku ve Alfred
Schmidt. Schmidt gegen y1l 6ldii. Argivlerine benim Tiirkge yazdigim “Nachruf”
da girdi. Ulug Hoca daha ilk dersinden itibaren yakininda olmaya caligtigim
hocam oldu. Cevirdigi “Felsefe Defterleri” ciliz kitapligimda vard: ve bu geviriyi
yapan adamun grencisi olmaktan biiyiik gurur duyuyordum. Ogrenciligimin
ilk yiinda okul tatildeyken haftada bir giin odasinda bulusup ¢alismaya bagladik.
Ben, tespit ettigimiz metinleri okuyor, bulusmamizda bunlan tarugyorduk.
Hoca dinliyor, sorularla yonlendiriyor, okunacak yeni metinleri alip bir hafta
sonrasina randevulastyorduk. Biitiin tedirginligime ragmen, saburla beni izliyor
adeta tartyordu. Aramuzda giiven iligkisi hizla tesis oldu. Aruk ozel olanlart
dahi konuguyorduk. Ben erken yapilmig bir evliligi bitirmenin acemilikten
kaynaklanan acilarini yagarken, hocam da ayni sorunla ugrastyordu. O, birkag
ayligina Berlin'e gitmisti. Doniigte ilk sorusu “Evliligi ne yapun?” oldu. Benim
“bitti hocam” cevabimla bagt 6niine egildi. Uziilmiis degildi, birlikte verdigimiz
kararda kendisinin hild yapamamig olmasinin mahcupluguydu hissettigi. Bir
yoldast acistyla yalniz birakmg gibi. .. Ayni yillarda felsefe Ggrencileri olarak bir
dergi ctkarmay planladik. Hocanin kapisini galdik, destegini aldik. Mali sikintiyr
asamiyorduk, Hoca, “Sinan, su Bebekteki evi saup saglam bir sey gikarahm”
dedi. Sagirdim, “Hocam, ne olacag belli olmayan bir dergi icin ev saulir mi?”
dedim. Konu kapand...

Felsefe  Arkivinin eski sayllaniin birinde yayimlanan dogentlik
tezinin bir kismi vardi. Tesadiifen buldum. Defalarca okudum. Okul digindaki
dostlarimla dahi okudum. Ulug Nutku'nun felsefe seriiveninde gok 6nemli
oldugunu diisiiniiriim bu metnin. Uzerimdeki etkisi biiyiik olmugtur. Hocaya
¢ekinerek begenimi ifade etim ve “Tabii ki size bunu ok kisi soylemigtir”
dedim. Sakin bir “yoo” oldu cevabr...

Sonra araya benim yurtdisinda olmamdan kaynaklanan bir mesafe
girdi. Hoca bu arada Istanbul’u terk etti. Yurtdisindan her gelisimde ziyaretine
gidiyordum. Kesin doniisiimle birlikte yine ilk aradiim o oldu. Bu kez
yillar 6nce sadece konusulan dergiyi ¢ikarmakta kararliydim. Aradim. Hoca,
“Sen neredeysen ben oradayim!” dedi ve kimleri davet etmemiz gerektigini
soyledi. Onlar1 da aradim... Asla yan: yolda birakmadi. Aruk derneklesmemiz
gerektiginde de ayni kararlilikla yola devam etti. Sorunlar en karmagk hal
aldiginda, icinden ¢ikilamaz durumlarda onun aklina, tecriibesine miiracaat
ettim hep. Ne act! Biz aruk kimin akliyla eylemimizin uygunlugunu élgecegiz?

Her sohbetimizde yazmaya zorladim hocayi, neredeyse baskiya
doniigtii sranm. Ik kitabi [nsan Felsefesi Calymalarini yayina hazirladik.
Kag gece arad1, oglu Ferhat'a ithaf edip etmeme tereddiicliiyle. Ferhatin duygu

W



diinyasinda olumsuz bir etki yapmakean iirktii. Sonra diger kitaplar geldi. Ur
Uruk Ursu 6zel bir yere sahiptir bunlar iginde.

Gezgin Felsefe'yi yazdi. Buna nazire olsun! “Kapist agik filozoftu. Her kim ki
ihtiyag duydu girdi igeriye. Ses qikarmad:. O kadar rahat girdiler ki o kapidan,
bir kapidan girdiklerini unuttular. Camurlu ayakkabilariyla girdiler, odalarinda
gezindiler, salonunu kirlettiler. Giderken ceplerine degerli seyler saklayarak
gikular. .. Sustu, higbir sey demedi. Dedim, “Hocam bu nobranliga neden izin
veriyorsunuz?” Dedi, “Biliyorum, insanlarin bir bocek olabildigini ama ben bu
zavalli bocege nasil yardim edebilirim diye diigiiniiyorum!” Bilmem hangjsi
dogru: [zin vermek mi vermemek mi? Iste burada belki vebali vardur, kiigiik
insanlari hak etmedikleri yerlere itmekte! Onlar hakkinda hi¢ uzun uzadiya
konusmadi. En ¢ok bir hiikiim ciimlesi bir sitayigle bitirdi isini: “Intihalci,
ahlaksiz, paranoid...” o kadar. Arkasindan konustu 6liimiinden sonra da biitiin
riyakirlar, dost maskesiyle... Dostlar ise 6liimiinde de omuz omuza saf tutu,
kucaklast1. Kiiciik hesaplarin adami asla olmadi. Bunun, 6diinsiizliikle miimkiin
oldugunun érnegi oldu. .. Oretti... .

Ulug Nutku cesur bir insandi. Taniklikla biliyorum. Insanlarin
sokak ortasinda ya da bir kuytuda katledildig; yillarda asla “ben 6zelim, benim
yasamam gerek!” diye diigiinmedi. Oliimden hig korkmadi. Ogrencilerinin
oliimle burun buruna geldigi her yerde tereddiitsiiz 6ne giku. Kalkan oldu,
savundu... Felsefenin “kendini bil!” onermesi iizerinde yiikselen bir kendini
inga etme cabast oldugunu asla bir kenara birakmadi. Onudu bir yasamin
uyandiracag biiyiik saygilar: hak etti. Hayat: ve felsefesi yolumuzu aydinlatmaya
devam ediyor. Anisi oniinde biitiin saygimla egiliyorum...

Ao e
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Elebnis ve erfahrung arasinda:

Benjamin ile sinema deneyimi*
Thomas Elsaesser
PARADIGMA DEGISIMI

Bu makale film ¢alismalannda duyguya yénelisin, bu alanda diger sinemaya baks yollarina
yiiz ceviren belirgin bir hareketin, gergevesini ¢izer. Dolayisiyla, duyguya yonelik bu yeni
vurgu, psikanalitik film kuramindan, ozellikle yansiuar diirtiiler, arzu ve eksiklik tizerine
vurgudan, agikga aynlir. Yinede, izleyicilige psiko-semiyotik yaklagimla sabirsizligin kendisi,
bagka ortak noktalan olmayan ve birbirleriyle neredeyse hig tamsmaya girmek istemeyen
muhtemelen film bilginlerinden - biligselciler, kiiltiir bilimciler ve Deleuzeciilerden -
olusan gruplann paylasug bir duygudur.' Bu taraflar arasinda tarugma baglatmaya ya da
en azindan bunlar arasinda bazi ortak paydalar aramaya ve bulmaya yonelik tegvik biiyik
bir seydir. Bunun yerine ve buna direnerek ben Walter Benjamin’i ve onunla beraber
muhtemelen duygudan daha gok tartismaya agik bir terimi, ‘deneyimi’, yeniden tarusmaya
sokarak farkli bir durumu kisaca agiklayacagim. Benjamin'e ve deneyime bagvurmam,
Deleuzeya da biligselciligi reddetmeden, hem psikanaliz hem de kiiltiirel galimalar igin bir
baslangi¢ olmay: hedefliyor.

*Daha 6nce Paragraph dergisinin 32:3 (2009) sayisinda yayinlanmigtir. Thomas Elsaesser’in (Univer-
siteit van Amsterdam, Department of Media and Culture) izni ile Felsefelogos’ta yayinlanmaktadir.
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erlebnis ve erfahrung arasinda e elsaesser

Su sekilde tartigmaya baglayabilirim: semiyotik genellikle filmi séylem ya da
anlau olarak kabul etse de, duyguya yonelis filmi, her seyden 6te, bir olay olarak kabul
eder. S6zde aygit kurami sinemay diinya iizerinde bir pencere gibi goriinmesinden dolayr
(ve ayna etkilerini dogrulamamasindan dolay1) elegtirse de sinemanin gu anda ne yanls
kavramayr ne de yanilsamayi kapsadi, aksine, tam olarak, muhtemelen dolaysizlik
ve ii¢ boyutluluk ile yiikseltilmis pek gok eylem gibi algisal bir eylem olarak anlagildig
varsayllir? Film diinyayla yakin iliski kurdugunda, somutlasmug bilgj, idrak ve duygulanim
seklinde bunu yapar; izleyicilerine rol verdiginde bunu onlara rontgenci rolii vererek ya da
boliinmiis 6znenin imgesel 6zdeglegmesi tistiinden yapmaz, aksine onlara tanik ve kaulimct
rolii vererek yapar. Kartezyen akil-beden ve Lacanci kimlik-makine ayrim yerine, simdi
‘duygu makine’ olarak sinemaya bakiyoruz.* Bu yapilanmanin merkezinde ve aslinda
hem eski hem de yeni paradigmalarin zemininde, bana sinemada duygunun herhangi bir
tarugmasinda baglang¢ olarak goriinen, deneyim olgusu yer alir. Peki ne tiir bir deneyimdir
bu? Bu terim Almancada zengin ve komplike anlam demetine sebep olur: Erfahrung
(seyahat etmek (fahren] ve hareketsiz durmak arasinda), Erlebnis (yasamak [leben] ve 6liim
arasinda), Empfindung (bulmak (fnden] ve kayp arasinda), Gefihl (hissetmek [fihlen]
ve dokunmak arasinda). O halde sinema bdylesi sinirlandinlmig semantik alanlar diizeni
degilse nedir? Tam da bu gesitlilik, beni, burada ilgilendigim olast deneyim kavramlarin:
ti¢ alanla siirlandirmaya itiyor: somutlasma — dogrudan duyumsal varlik ve bedensel
biitiinlik anlaminda deneyim; zaman - gegmise doniik olarak yapilanmus, gegici ya da
soylemsel olarak tutarsizca dolayimlanmig temkin ve tahsis etme anlaminda deneyim; ve
faillsk— sinurlara maruz kalma ve agiriliktan kurtulma anlaminda deneyim. Bunun yani sira,
deneyimi anahtar terim olarak kullanarak, modernitede ve 6zellikle ‘modernlesmenin’ iki
aninda ya da buhraninda sinemanin roliinii vurgulamay hedefliyorum.

Gegmige doniik olarak yapilanmus, gegici bir sekilde dolayimlanmig temkin
ve tahsis etme anlaminda deneyim, Benjamin’in ilgilendigi meselelerle ve ozellikle,
‘Baudelairede Bazi Motifler Uzerine’ makalesinde ayrintilariyla ele alinmus olan, kapitalist
modernite altinda deneyim kogullarinin tartigmasint igeren yazistylayanki yapanbelirli
bir semantik alandir. Benjamin, pek gok ge¢ on dokuzuncu ve erken yirminci yiizyl
Alman kuramcilart gibi Erlebnis ve Erfabrung u birbirinden ayinir. Erlebnis duygu anlaiyla
alakaliyken Erfahrung deneyimin daha ok devamli yapisiyla alakalidir. Martin Jay'in
belirttigi gibi, ‘Erlebmis'in dolaysiz, pasif, bolinmils, soyutlanmig ve disarida birakalmg i
deneyimi, Benjamin'e gre, Erfahrung olan, kiimiilatif, iletilebilir bilginin, epik gergekligin
tiimleyici arugindan ok farklidir’ Gériilen o ki, Benjamin'in ikili tasanisinda, Erfahrung
modern diinyada bundan byle bireye uygun bir sey degildir. Jay'in belirttigi gibi, Kentsel
yasamin Oziimsenemeyen goklariyla ve zanaatkanin {riiniiniin seri dretim hatunin
kiimiilatif olmayan monoton tekrariyla yer degistirmesi sonucu Erfahrung siireci qoktan
kinlmugtir. Kitle iletisimde rastlanusal bilgi ve saf duygu oktan anlamli anlaularin yerini
almugur.’® Fakat gecmige dair tamamiyla kavranmug biitiinlik ya da ‘etos’ perspektifinden
bakidiginda, Benjamin'in diyalektik diisiince tarziyla trajik olan yasama algisi, Erlebmis’in
bolinmiiy, tepkili, gegici deneysel durumuna, dzlemle bakilmadigini dogrulamust.
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felsefelogos @ 2014/4

Benjamin'e gore modemlesme icin kurucu olan Erfzhrung un giigsiizlesme ya da korelmesi
aslinda basl bagina deneyimin ézelligiydi. Bundan dolayr da modern diinyada ‘deneyimin
kaybr aslinda insan varlifinda her daim var olan kaybin deneyimi’ demekti.

Benjaminin aynmi, bizim sinemaya bakisimiza nasi katkida bulunabili,
yukarida bahsedilen paradigma degisiminde neyin s6z konusu oldugunu anlamamiza nasil
yardimcr olabilir? Buna cevap belki yeni bir aynmla verilebilir: (Deleuze'un algisina gore)
klasik sinema ve modern sinema arasindaki aynm ve (Anglo-Amerikan dilinde) klasik
ve post-klasik sinema arasindaki aynm. Omegin, klasik sinemanin giincel tanimlarinin
Benjamin'in Erfabrung kavramiyla ne kadar qok uyustugu dikkate degerdir: ister yagam
oykiisii, yolculuk (daha 6nce de belirtldigi gibi Almancada Erfahrung kelimesi fahren),
seyahat etmek, kelimesinden gelir) gibi dogrusal bir bicimde diigiinilsiin ister dgrenme
sekli olarak, karakter-odakli uyunda ve biyografik bitirmede, geriye yonelik yeniden
olugturulmugolsun, bu uyusma anlau entegrasyonuvegesiciilerlemeile belirginlestirilmigtir.
(Lévi-Straussun) yapisalar tanimi ‘gercek kargidhiklanin imgesel ¢oziimlenmesi’ ya da
pragmatik-kognitivist ‘problem ¢6zme’ ve ‘iglevsel esitlik’ tanimlari bile bu uyugmay:
gosterir.” Dahasi, klasik sinemanin duyugsal yapisi — Erfahrungda oldugu gibi — hamartia
(bilgisizlik) ve idrak edememeden anagnorisis'e (farkina varmaya) giden bir tedavi, terapi
ve aninma siirecinin ve farkl bilgi degisimlerindennihai uyuma dogru yol alan anlausal bir
oyunun duyugsal yapisidir. Klasik sinema biitiinleyici bir bigimde isler ve anlatinin amaci
kesintili Erlebnisin akwanlabilir Erfahrung'a donme siirecini kolaylagurmakur; dolayisiyla
Benjamin'in, sinemanin moderniteye 6zel katkist olarak gordiigii montaja olan vurgusunu
ortaya koymakur.

Fakat Benjamin'in argiimanlarini ciddi bir bigimde ele alirsak, modernite kogullan
alunda, Erfabrungun degil de, sadece Erlebmisin deneyimsel modalitesinin miimkiin
oldugunu goriiriiz. Benjamin'in algsal ok ve optik bilingdist kuramlannda belirtildigi gibi,
sinema modernitenin duyumsal ve duyugsal kogullanmun diginda diisiiniilmedigj siirece,
Erfabrung sinemasi, 6rnegin klasik sinema, modern deneyimin bélinmiis dogasinin
nostaljik ya da geriye yonelik desteklemesi ve ideolojik yapist olacakur. Diger bir deyisle,
Erlebnis'in temkinsiz 6z-varlik oldugunu, ‘pathosun Erlebnisle uyumlu - tekil, aralikls,
kesintili, gegici ~ oldugunu ve Benjamin'in Erfahrungunun ge¢mise yonelik yapiandigint
ve entegre oldugunu disiiniirsek, ‘etostan ziyade ‘pathos un modernitenin duyussal rejimini
tanimladigini goriiniz. Bu bakis, normdan sapma, aginhik ve uyumsuzluk ile tipik olarak
belirtilmig klasik dénemdeki zamanlara (veya alt-tiirlere) daha da 6nem katar. Bagkalan
gibi, Christine Noll Brinckmann da, ézellikle miizikte (Busby Berkeley'in Golddiggers of
35'teki Lullaby of Broadway'inde), klasikten sapmus durumlan etkili ve giizel bir bigimde
belirtmistir.® Burada normdan sapma modeli Erfahrung/Erlebnis modeli ile yer degistirecek
ve bu tarugma melodram gergevesine kadar gidecekir.

Film ¢aligmalarinda melodram, daha 6nce kiigiimsenen bu tiir, arzu ve eksiklik,
yokluk ve varlik ve toplumsal cinsiyet asimetrisi ile ertelenmis kapangin psikanalitik
paradigmasi ile kuramsallasmaya basladiginda énem kazanmusur. Fakat bu degisen
paradigma dikkate aliursa ve sinemaya bir olay ya da deneyim olarak bakilirsa, az
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once vurgulanmug olan aginhgin yikicr tiirii olarak melodram, Erfahrungun sinirinda,
deneyimin gergekten modernist tiirlerinden biri olur. Melodramun klasikten ‘sapmalar’
da ‘dzgiinliigiin’ tarihi agidan daha uygun formunun géstergelerinin tam kendisi halini
alir. Ya da tam tersine: eger sinema — modernitenin bir parcast oldugu siirece ve onu ézgiin
‘deneyim’ olarak kabul ettiimiz siirece — daha énce belirtildigi gibi, Erfahrung degil de,
Erlebnis olarak tanumlanmak zorundaysa, o zaman melodram(a kuramsal ilgj) sinematik
deneyimin zorunlu olarak yikici ve béliinmiis oldugunu onaylamanin bir belirtisidir.
Klasik sinemanin herhangi bir tiiriiniin tam olarak nereye kadar Erlebnis'in Erfabrunga
dogru gegmise yonelik bir incelemesi olmast gerektigini vurgulamasiyla, melodram, adeta,
klasigin gizli ‘gergegi’ olur. Amerikan sinemasindaki boylesi gegmise yonelik incelemenin
urihsel sebeplerinin daha basit ideolojik sasirtmadan ya da nostaljik (kendini) aldatmadan
daha karmagik olabilecegini siirekli akilda tuttugundan, melodramin bu ¢ift yonliiliig,
1970’lerdeki tarugmalarda melodrarmun nigin ok nemli oldugunun sebeplerinden biri
pekala olabilir. $u da gz ard: edilmemelidir ki 1970’ler, Hollywood sinemasinin tutarlilik
yanilsamasinin Benjamin'in iki deneyim tiirii arasindaki aynmindan daha radikal olan
durumlardan yapisokiime ugratmasi [yapisal olarak aynlarak oziimlenmesi] ile ayni
zamanlara tekabiil eder.’

SINIR DENEYIMI, DENEYIMIN SINIRLARI

Fakat klasik sinemay1 bagka bir yere koyma cabasi (ve klasikten post-klasik sinemaya
olan ¢izgiyi tanimlama ve ayn: zamanda klasik sinemanin, [normdan] sapmug tiirlerinin
belirtildig, olasi temelini gosterme gabasi) Benjamin'in sinemayr Erfahrungdan ziyade
Erlebnss olarak gordiigiinii bir kez daha haurlamamizin tek sebebi degildir.

Bu aynma vurgu yaparak ayni zamanda biligselcilerle, yontemsel noktada, onlar
sinemayr deneyimin normatif olarak tanimlanmasi amaciyla kullandiklarinda, hangj
yonden anlasmazlik icinde oldugumu belirtmek istiyorum. Bilisselcilere gore, sinemadaki
algilama, duyumsama siirecindeki beceriler, duygu ve hisler siradan yagam kogullarindaki
beceri, duygu ve hislerle tamamuyla ayn: degjldir. Sinemadakiler, gerek yasamdakilerin
evrim gegirmis uyarlamalandir ve bundan dolayr tiim istek ve amaglara fiziksel olarak
baglidir. Bu yiizden, ‘modernist’ gorsellikten bahsetmek pek mantikli degildir. Benzer bir
sekilde, sinema deneyimini tarihi bir episteme ile ya da sosyal siirecler ve teknik yenilikler
ile — birkag drnek vermek gerekirse — kentlesme, demiryollar, elektriklendirme ya da
modernlesmeye dair herhangi bir kiltiir ile iliskilendirme umuduyla, belirli bedensel
durumlan ya da insanin sinir sistemindeki degisimleri donemsellestirme abasina da
gidilmemelidir."

Fakat kugkusuz sinema haklunda bulgu niteliginde (ve dolayisiyla degisken ve
baglam-bagimli) bir seyler vardur. Film izlemek, deneyimin bir tarzi olarak diisiiniildiigiinde,
estetik ve antropolojik acidan degisime ve ¢6ziimlenmeye maruz kalan izleyicilik kogullar
ve bu kosullarin olusturdugu duygulamim, tarihsel olarak belirli bir (gorsel-algilama)

kiiltiiriin(iin) parcalanidir. Ozellikle, olayin, izleyiciligin ve deneyimin bulugmas,, kiiltiirel
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haura meselesini ortaya koyar ve bu da dolayisiyla béyle bir hauranun teknik olarak
depolanmasi ve kiiltiirel olarak akuanlmasi ile sozbilimsel olarak organize edilmesinin
baglica yolu olarak griilen sinemanun amacina yonelik sorular ortaya atar.

Sonyiizyldiryaygin bir olay haline gelmesine ragmen sinemaya gitmek zleyicilerin
normatiften ziyade olagandit bir sey oldugunu diisiindiikleri bir deneyim olarak goriiliir.
Sinemaya gitme sebebimiz, sinemada gormek istedigimiz sey ve bizi defalarca filmlere
gotiiren sey, u¢ bir deneyimin, bir sinir deneyiminin beklentisidir. Bu [ayni zamanda]
giinliik algilama ve duyumlann sinirlannda minimalist durumlar ve deneyimler igerebilen
gercekiistii, olagandisi bir geydir ve sinemanun duygu ve faillik birlegmelerini test ettigi
— ve bunlara kargi koydugu - kayrtlan icerir. Bu duygu ve faillik birlegmeleri duygularn
fenomonolojik ve biligsel taumlan igin son derece dnemlidir ve bu birlesmeler (pasif)
kavrama ve yiikseltilmis (aktif) farkindalyin cifte ihtan alunda goriintiilenen (klasik olarak
tanumlanmus) estetik eyleme merkez tegkil ederler."

Sinemanun bu boyutunu agiklamada, benim deneyime dair iigiincii tanimim
ortaya koymam yararli olabilir: sinirlara maruz kalma ve aginliklardan kurtulma anlaminda
deneyim. 20. yiizylldaki avangart sanat, 6zellikle I. Diinya Savagi korku ve travmalarindan
sonra kendini gosteren, ‘siirlann’ ve ‘aginliklarin’ deney ve kegifleriyle doludur. Fakat
[avangart sanattansa] felsefe ve elestirel kuramin sinirlar hakkinda séyleyecegi daha gok sey
olmustur:

Nietzsche'nin vurguladign Dianysosu anti-Kantgi estetikten Georges Bataille'nin
‘harcama’ kavramuna kadarve Maurice Blanchot'tan Michel Foucaultve Giorgio Agamben’e
kadar." Bu baglamda, sinirlara maruz kalma ve onlardan kurrulma sinemanun kendisi
kadar modemite iin de 6nem tegkil eder. [Duygu ve faillik] birlesmesi, deneyimin daha
once imlenen ii 6zelligine vurgu yapar: bir sinir olarak deneyim ve onun negatif karsiligs
olan deneyimin sirlan ile iligkilendirilebilen deneyim modaliteleri olarak ‘somutlagma,
7aman’ ve ‘faillik.

Sinur deneyimleri, her seyden te, beden ve somutlagma, faillik ve caresizlik, zaman
ve onun bariz geri doniilemezligi algimizda yer alan sinirlardir. Deneyimin kendini yikici
tlird, rnegin Bataille'ye gore, hem chronos (zamanin dogrusal akis) hem de asros (karar
ani, kavrama ani) sinirlanni agar. Bataille yagam boyunca zamanin opakliginin kargisina
yerlestirdigi anin yogunlugu ile mesgul olmustur. Onun ‘igsel deneyim’ kavrami 6ziinde
negatiftir ve ozellikle ‘eylemin tersidir. Bundan bagkasi degil “Eylem” tamamuyla projeye
dayanir; proje de, Bataille'ye gore, ‘gergek varligi gelecek bir durumda konumlandinr
ve boylece, tamliga yonelik bulunmaya dokunmasa da, igsel deneyim icin 6nemli olan
bulunma anint yavag yavas yok eder’.”® Bataille'nin, kendisince yogun, kesintili ve dakik
olan ‘igsel deneyim’ ile neyi kastettigini belirtmek giictiir. Ernst Jinger icin icsel Erlebnis
olan savag aracisiz ve 6zgiin bir ben'in kurulumunda yeni (post-burjuva) bir temelken
Bataille igin negatif ve boliinmil icsel deneyimin disinda bagka bir igsel deneyim yokrur.

(Mandin dedikleri baska soeciiklerle belirtilirse), sirlann deneyimi insanlara
onlardan habersizce, onlann ‘arkalanndan, olan bir seydir; sinirlanin deneyimi, onlarin
fistekleri diginda olmasa bile, ben’i gerginlik ve erteleme durumlan da olan kaha
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mevcutlukea tutarak bedensel biitiinlik, faillik ve zamansallik kavramlarina meydan okur.
Sinemada, uzun zamandir, zamanin asil kogulu olarak diisiiniilen bu kalici mevcutluk
hem poxzitif hem de negatif olarak yorumlanmugtir ve zaman zaman poxzitif bir negatiflik
olarak gorilmigtiir — her ne kadar kiiltiirel karamsarlar boyle bir ‘simdi-ligi’, temsilin
topluluklarina sikinti veren lanetin ta kendisi olarak grseler de.™

Yaygin [hakim ve popiiler] sinema bile deneyimin sinirlarini ararken, tam olarak
Bataille ya da Blanchot'un 6ngordiigii gibi olmasa da, bilerek veya bilmeyerek sinirlarin
deneyimi ile kargi karstya kalmugtir. Yine de, bu referanslar I. Diinya Savagi sonrasi
avangartlara ait siurlarin deneyiminin referanslanndan ya da (Foucault, Lyotard ya da
Agambende oldugu gibi)® II. Diinya Savast sonrasinin deneyimin sinurlant dstiindeki
yansimalaninin referanslarindan farkli olsa da deneysel parametreler biiyiik ol¢iide
benzerdir. Bu nedenle, bu makalenin ikinci yansi, her zaman Erfahrung un sininnda olan
bir Erlebnis olarak sinematik deneyimin olabilirlik kogullar olan bu ti¢ ‘stnur’ tiiriinii daha

fazla agiklayacakur: bunlar, sinir olarak beden, sinir olarak zaman ve sinir olarak failliktir.
SINIR OLARAK BEDEN

Gegmis yillarda Hollywood sinemasinda, cinsiyetlendirilmis ve cinsellestirilmis, etnik
olarak norm olarak belirlenmis ya da fetiglestirilmis ve sapkinlagmug bedene ¢ok fazla vurgu
yaptlmaktaydi. Bu tarugma ogunlukla temsil meseleleriyle alakaliyken deneysel bir sinir
olan beden kavrami zaman zaman, belki de 6zellikle korku filmi tarngmalarinda, ortaya
aulmigur. Burada, Carol Clover, Murray Smith ve Noel Carroll gibi gesitli kuramcilar,
psisik, somatik, fizyolojik ve duygusal durumlar arasinda aynm yaparken dikkatli
davranmuglardir. Bu kuramcilarin da bedeni, sadece metonimik bir bigimde goz ve bakug
yoluyla temsil edilen bir sey olarak ya da mecazen (abaruli belirtilmis) kodlu kiltiirel ve
cinsiyetlendirilmis gostergelerin tagtyicilan olarak degil, bir toplam algsal yiizey olarak ele
aldigini soylemek gerekir.'®

Somatik tepkilerin ve imgelerin veya ses-imge kombinasyonlarinin klasik sinemada
tirettigi bedensel tepkilerin arastirilmas: tizerine Noll Brinckmann'in dnemli bir makalesi
bulunmakradir. Brinckmann'in ‘Somatik Empati’ adli yazisindaki 6rnekleri, duygusala ve
izleyiciden edinilen ‘motor benzerlik'e vurgu yapan Hitchcock'un gerilimlerinden alinur.”

Brinckmann'in referansta bulundugu caligmalar arasinda Linda Williamsin
1991 yilina ait bilindik makalesi ‘Film Bodies: Gender, Genre and Excess' bulunur."
Bu makalede Williams, belli tiirlerdeki filmleri izlerken kisilerin bedenlerinin sergiledigi
psisik (fantezilerle), fizyolojik (somatik, istemsiz digavurumlarla) duygusal (duygularla
ilgili durumlar ve duygu cesitlilij) arasindaki arayiizii inceler. Williams, beden-tiirleri diye
adlandirdifs melodrama, korku filmlerine ve pornografiye 6zel bir 6nem verir. Williams'in
tezi, 6zellikle bedensel biitiinliigin kismen [bir] sinir oldugu ve temsilin kodlannin anlik
bile olsa izleyiciye aktarilan somatik tepkiler vasitasyla kirildig1 ve empati dtesinde bir tiir
yaylma devresi baglatan ve bedensel mimesise yakin [bu] ¢ tiiri tanimladiy icin, ok
etkili olmugtur. Agik¢a benzer olmasina ragmen, Williams'in bulgulari daha ¢ok somatik
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empatinin celiskili ve negatif oyununa ve bunun, mesela bazen birini limon keserken
gordiigiimiizde meydana gelen istemsizce tilkiiriik salgilamak gibi, izleyicinin sempatisinin
akigina nasil ters isledigine vurgu yapan Brinckmann'in arasurmasinin kismen aksinedir.

Hitchcockda bile, Brinckmann'in perspekifinden, filmde ve gorsel sanatlardaki
avangardin uygulanmastyla haberdar olunur. Onun vurguladif sey genisletilecek olursa,
izleyicinin somatik dayanma giiciinii denemek amaciyla 1970’lerden Valie Export'un
filmlerini ya da film ve video kullanan beden sanatgilarinin sonraki neslini igeren pek gok
sanat eserine yaklagilabildigi goriiliir. Boyle bir beden temelli performanssanat 1970’lerden
beri — videonun ve kadin hareketlerinin artigina tekabiil eden zamanlardan beri — var
olmustur. (Valie Export'un aralarinda bulundugu) Viyana Eylemcileri’nin yani sira, Carolee
Schneeman, Vito Acconci, Paul McCarthy, Shigeko Kubota, Marina Abramovic ve Orlan
isimleri de bedeni siklikla act iginde, ya da goriiniiste acidan da 6te bir bigimde, 6ne gikarur
¢linkii beden yinelemeli, mekanik miidahaleye boyun eger ya da kendini teknolojik ve
siklikla medikal olan saldiriya maruz birakir. Burada her zaman kastedilen sinir 6liimdiir ve
Hal Foster'in tarugmali bir sekilde belirttigi gibi bu sanat ‘yaranin muzir canlilif ve cesetin
radikal higligi arasinda salinir’."” Ikinci parametreyi kisaca aikladiktan sonra bu aynma geri
donecegiz.

SINIR OLARAK ZAMAN

Sanat ve edebiyat eserleri karsisinda aglama sebebimize yonelik olarak Williams, Franco
Morettiye de gondermede bulunur. Morettinin tezi, gozyast dokmeden 6nce belli
kogullarin kargilanmas: gerekrigidir: bunlardan ilki Moretti'ye gore yapilan yanlis ile aldigs
ceza arasindaki fark edilen asimetriye baglt olan miidahale edilecek giigsiizlik durumudur.
Gozyaslari, asin adaletin yani adaletsizligin sonucu olarak, birinin caresizliginden
kaynaklanur; ikincisi, karakrerler arasinda ve karakeerler ile izleyici arasindaki bilgi rejiminde
olan degisiklige yol agan, ani fakat dikkatli bir sekilde hazirlanmis anlausal perspektif ile
bakis agisinin [point of view] degisiminin gerekli oldugudur. Sonug olarak, bir farkina
varma (ya da anagnorisis) anina ihtiyag vardir, fakat bu farkina varma (6limi engellemek
i¢in) cok geg olan bir farkina varma olmalidir: Moretti'nin dedigi gibi ‘qok ge¢’in retorigi.?®
Bu Benjamin'in Berlinde Cocukluk eserindeki ben'in Erfahrungunu sinirlandiran gok-geg-
varma -ya da-bilme- ¢tkmazina uyum saglayabilen deneysel bir kategoridir (GSVII, 395-6;
SWIIL 354).

Film alismalarinda melodramdaki bilginin diizensiz dagiiminin ya da gecikmis
anagnorisis amnin duygusal-somatik sonuglarini agiklamaya yarayan Moretti'nin hipotezi,
kurmacadaki gozyaslarin: tasvirle ya da resmetmeyle iliskilendirmek yerine kesinlikle hikaye
kurgusuyla ve ozellikle anlau, odaklama ve bakig agist ile iligkilendirir. Dahasi, melodramin,
melankoli, pigmanlik, nostalji ve kayp hissi gibi - melodramun tipik ‘pathos'u [acimasi]
gibi —, zamana dayali duygular uyandirma becerisi, actmanin daha 6nce belirtilen orijinal
anlamuna, yani yasamdaki orjinalde evrensele gondermede bulunan kalici ve ideal (etos)
olanin aksine kisa siiren, gegici ve kisa omiirlii olana ait bir duygunun anlamina bizi geri
gotirur, )
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Williams makalesinde Moretti'nin ‘qok ge¢'in retorigini’ pek ¢ok zamansallik
diizenini 6nermek amaciyla gelistirir. Bunu kendisinin tiim tiirlerine belli bir bedensel sivi
(ter, gozyagt ve meni) ve belli bir zaman dilimi (korku icin gok yakin, melodram igin gok
ges ve pornografi icin ‘imdi’) atayarak yapar. Bu hem zekice hem de ustaca yapilmustir ve
bu zaman dilimleri dogrudan mimetik tepki fikrini degistirmeye yardimar olur. Dogrudan
mimetik tepki fikri, aksi takdirde belli fizyolojik ve istemsiz tepkilerle kendisinin beden-
tiirlerinden aynlabilir. Tarihsel baglam, sosyal parametreler ve tiirsel kokenler hakkinda
daha fazla aligma yapilmasi ¢agrisinda bulunan Williams, yine de, bu zamansalliklar, ya da
daha dogrusu, onlarin bagarisizliklar konusunda, bu zamansalliklarin tiretmeleri beklenen
duygular baglaminda, daha fazla aligilmas: gerektigini iddia etmis olabilir.

Eger zaman dilimi ve zamansallkla ilgili fikidleri daha ayrinuli digiindliirse,
Williams'in bu tiirlerin tarihsel igerigiyle ilgili sorusu kendi argiimaniyla cevaplanabilir. Bu
zamandilimlerini, inceledigi iig tiiriin temeli olan fantezilerle bagdasurdiginda (melodramda
anneye kavugma fantezisi, korku filminde ilk sahne ve hadim etme tehdidi ve cinsel fakliliklar,
pornografide en temel ebeveyni bagtan qikarma fantezisi), zamansalliklarinin en azindan bir
ozelligine ¢oziim yolunu bulmug demektir. Bildigimiz gibi, fantezilerin dogas: bagarisizlik
deneyimi olmalaridir ve bu yiizden durmadan tekrarlanmak zorundadirlar. Dolayisiyla
tekrarlarinin zamansallif, en azindan melodram ve korku filminde kétii zamanlama,
kaginlan firsatlar ve agin yakin temaslarca nitelendirilen ikincil aynntlara kaulir. Biitiin
bunlarin verilen durumlara karakeerlerin tepkilerindeki gecikmiglikle ve aymi zamanda
alternatif bir doniis ve harekete gegmemekle de iliskisi vardir. Ornegin, melodram daha
qok bir ‘keske’, ‘gok ge¢’ ve bir pismanlik zamansallif tiiriidiir. Bunun, 6zellikle komedi
ve miizikal olan mitkemmel zamanlama ‘mutlu’ tiirleriyle z1tlik olusturdugu soylenebilir.

Ancak, kayip olan ve zaman diliminin 6zelligi altnda olan, Williams't okuduktan
sonra daha anlamli hale gelen tiir kara filmdir (film noir). Kabul edilmelidir ki, buna agik
bir somatik tepki ve fizyolojik 6zellik (‘soguk terleme’, muhtemelen korkuya baglanan
terleme) yiiklemekte zorlanilir, fakat bu, ortaya atugy bedensel durumun igine kapildig:
zamansallik o kadar asindir ve 6yle sinir-durumlan icerir ki iyilesme neredeyse hayal
edilemez oldugu icin meydana gelir. Kisaca, kronos (dogrusal zaman) ve kasros'un (kapanis,
anagnorisss) otesinde, aligildik standartlarimizea kara filn'in zamansalligy bog zamana airtir.
Belki de Yunanlarin zion dedigj zamansallik olabilir ve Deleuze'e gore, darbesiz bir yiizme/
siiziilme zamani, yonlii olmayan evren, saf varolug ve tekrarlama olarak ge¢mis ve gelecegin
simiiltane varligidir.?

Film alismalarinda, kar4 film genellikle Freud'un Nacheiglichke, ertelenen eylem
veya apres coup, dedigi gesicilikle bagdagtirihir: bu da melodram gibi gok gectir, ancak
melodram arzu tarafindan doldurulurken, kara filmin gegiciligi arzunun Gtesindedir.
Felaket, yikim artk olmugtur; (harekete gegmek i¢in) qok gectir, ama (kapanus icin de)
qok erkendir. Diger bir deyisle, klasik sinema potansiyel olarak tiim bu zamansalliklarla
ilgilenirken, kara film igin ayni zamansalliklar tek bir zaman diliminin olmadig imkansiz
zamansal bir ufuk olusturur: sir deneyimi zamaninda siirekli olarak qok erken/cok ges,
simdi ve her zamandir. Bu yiizden, sinulardaki sinematik deneyimin taklitgi olmayan
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somatik tarafi ozellikle kara fil mde bulunur; - uzun siire klasik sinemanin sinirinda goriilen,
modern sinema tanimlanmuzin birgogunun temelinde oldugu hissedilen ve daha ok neo-
noir formunda - post-klasik denen sinemanin merkezi tiiriidiir. Neden? Ciinkii kara film
bagkahraman icin ok erken, geg ve simdidir, kendi 6liimiinden kurulmay bagarmig
kisidir. Kan film su soruyu sorar: bilseniz de bilmeseniz de, zaten 6lii olabileceginiz bir
durumda nasil hissedersiniz? Bu bizi iigiincii sinira gotiiriir.

SINIR OLARAK FAILLIK

Moretti ayn1 zamanda etik agidan eylem gerektiren bir durumda qaresizligin (goniilsiizce)
bedensel-tensel tepkiye neden olan durumlardan biri oldugunu belirtir. Ancak, onun
gozyast teorisi digerinin yararma miidahale etme yeteneksizligine baghdir. Beden ve aklin
hangi durumlan benlik adina eyleme kargilik gelir ve diger taraftan, benlik adina hareket
etme engellendiginde faillige karsi ne geit sinurlar s6z konusudur? Benlik adina fail, klasik
sinema igin tipik olan giidiisel eylem-semanin tabii ki en 6nkoguludur. Bordwell tarafindan
sekillendirilen standart tanimi, amaca yonelik, ilerleme olarak siirece inanan ve davranist
problem gzmeye yonelik olan ana karakrerde belirginlesen ‘karakter merkezli nedensellik’
kavramindan bahsetmektedir.> Torben Grodal'n terminolojisinde bu faillik gekilleri
‘amagh (telik)’, ‘heyecan (para-telic)’ ve ‘pragmatk’ olarak adlandirlhr” Eger kurala
formulasyonlar boyle ise, failligin bu klasik modelinin sinrlarini ne olugturur? Steve Neale,
kismen Morettiden (‘Melodram ve gozyaslar’ isimli makalesinde)* ve kismen psikanaliz
kavramlardan yola ¢ikarak 1980’lerde zaten Hollywood tiirlerini farkl eylem-semalari
ve ukanikdiklarina gore tanimlamaya ¢aligmistir. Komedi, kahramandaki tkali failligin
istemdis giilmeye, eylemin gerceklik statiisiiniin tekrar tanumlanmasi ya da igerikte bir
degisime yol agugi durumlarla betimlenebilir. Riiya ya da fantezi olarak imgenin gerceklik
statiisiiniin yeniden tanimlanmasi, senaryodaki tkali faillik anlarinin ya da karakterler
arasindaki duygusal karmagikliklarin dansla sonuglandify miizikal tiirii olur.?® Tiim bu
ti¢ yaklagim, sirayla Raymon Bellour'un klasik psikanalitik-semiyotik formulasyonuyla
kargilasunlabilir. Bellour'a gore, Hollywood aksiyon ve gerilim tiirleri, 6zellikle Hitchcock
filmlerinde ‘sembolik ukanma’ olarak adlandirdify tekrarlama-sonug semasina gore isler.
Aksiyon-maceralarin manwginin temelini olugturmak, eylemlerin ok fazla pragmatik ya
da teleolojik olmadig ama parapraksi (unutkanlk yada dil siirgmesi) ve tekrarli oldugu
sembolik baglanular dizisi ortaya koyan psisik bir semadir. Bu, bagkahramani bilingsiz
arzusunun ‘dogru’ (9megin ensest) amag bilgisinden koruyarak hatali biligsellik ve (zorunlu)
tekrarlamaya dayalidir.®

Bellour'un klasik sinema versiyonunda sebep sonug iligkisi, zamanin (Chronos)
manug) (Logos), erkek kahramanin beden-imgesine benzer sekilde oldugu gibi korunmug
olarak kalir. Klasik versiyonunda zaman, beden ve eylemi bir arada tutan sey bilingli ve
bilingsiz giidiiniin homojen ve saydam ayni anlan alanina yerlegmesidir, ¢iinkii dogrusal
amagh eylem ‘ikilidir' ve (onaylanmamys) cinsel farkliklann ayriminda boliinmiistiir.
Ancak burada Gilles Deleuze’iin klasik revizyonlar: ézelikle ilgisini gekmektedir, giinkii
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Hitchcock, eserlerinde klasik sinema bedeninin duyusal-motor semast ilk kopuklugunu
yasadig yonetmen olarak ayn tutulmustur. Deleuze psikanalitik ve cinsiyete Gzgi
terminolojiden kaginarak, Vertigo'nun en énemli 6rnegi olabilecek bir ‘hareket-imge’
krizinden (Hollywood igin kendi terimi) s6z eder ve modern (Avrupa) sinemasinin zaman-
imge’ olarak adlandirdig) seyden bahseder. Zaman imgesinde, daha 6nce belirtildigi gibi,
geserli zamansallik aon'dur, yani iinde birgok gegmisin oldugu ickin simdi zamanudir, ya
da Deleuze’iin belirttii gibi ‘tinsel olaylan: etkiler olarak yiizeyde toplayan sinirlanmamg
gesmis ve gelecek'tir. Faillik bu modelde Bateille'in terimlerini tekrar kavramak igin ne eylem
ne de projedir, fakat yogunluklar, dagilimlar ve Deleuze'iin ‘oluslar’ olarak adlandirdig
siirekli, cevrilebilir durumlardir.””

Dolayastyla, ilk bakusta higbir sey Deleuze'iin modern sinemasindan post-klasik sinema
olarak da bilinen ¢agdas (hasilat rekoru kiran) Hollywood'dan asina oldugumuz aksiyon-
sinema tiirleri kadar ayrilmig olamaz. Aslinda post-klasik sinema, cesitli taumlamalarda saf
duygu, mekanik enerji, siddet, ivme, inigli ctkaslt hiz treni benzetmesi (H1z Tuzag), carpici
teknolojik basarisizlik veya dogal afet senaryosu (Titanik, Kasirga), ya da her ikisi (Kurtulus
Grini), algt merkezini beden korkusuna maruz birakma (Kuzularin Sessizligy) ya da katliam
siddeti (Cadular Bayram, 13. Cuma) igeren kinetik-takliti sinemasidir.”® Kargt qikanlara
gore, post-klasik sinema en basitlegtirilmis ve sembollestirilmemis halleriyle hareket-imgeye
bir dénis, politik olarak tepkici ve estetik olarak gericidir.?” Digerleri icin, klasik sinemanin
yapay diinya izerindeki pencere etkisini kiran siiriikleyici bir deneyim sinemasidur,®
kelimenin tam anlamuyla: bilyik camlann parcalanma sahneleri, Zor Oliim ve James
Bond filmleri (Diinya Yetmez), Bir Sirket Komedisi ve Masrix gibi farkli eserlerdeki 6nemli
etkilerden bazilanidir. Dokunsal ve dokunma duyulari gozle ilgili olaylarla yaris halindedir;
bunlar, (gtkanm ve ‘dikis’ yoluyla uzaklik ve yakinlif diizenlemeye bagl) klasik mizansen
gortintilerinin dikkatlice islenmis mimarisinden kurtularak ‘deneyim’ bogluklarini yeniden
diizenlemektedir.

Klasik bakus aisindan, pencere / ayna parcalama metaforu bir esit sinirlarin digina
¢tkma sembolii olmaktadur; en agik haliyle Matrix'te baskahramanin eylem kahramam mu
yoksa tistiine oynanan bir kahraman mi oldugunu bilmemesine sebep olmak gibi varolussal
stnurlarla oynamastdir (Neo'nun ‘segilmis kisi’ olup olmama ikilemi). Daha genel anlamda,
baska bir faillik siniri ortaya koydugu siirece, sozde aksiyon-kahraman tirii klasikeen bir
kopusu temsil eder: klasik giidii, yollar ve etkiler hesabinin ad absurdum (absiird) karakrer
merkezli nedenselligini uzatarak, kahramanin eylemleri bir sinur gizer (iinlii ‘agin gig
kullanma), ¢iinkii 6lgiisiiz riskler alir, uglarda etki ya da duygu sergiler, amaglarini asan
bedensel ve balistik yonler ortaya koyar. Klasikte abarti istisnai anlari belirtirken, post-klasik
aksiyon-sinemasinda abart: bir sekilde kural olmustur: artk abaru kuralin sapmast degil,
krizinin bir isaretidir. Buna gore, faillik bu gibi filmlerde geleneksel anlamda eylem olarak
degil, nedensel bagin kirldigs tekrar-eylem sinema Grnekleri olarak yorumlanmalidur.
Birgok dikkat cekici etkisi, asinda Benjamin'in 1920’ler montaj sinemast igin 6ne siirdiigii
- gibi, sadece uyaric1 yiiklemesini degil, ayni zamanda sistemik bozukluklari, hesaplanamayan
riskleri ve goriinmez tehditleri uzaklagtirmak icin koruyucu bir kalkan olmasidir. Boyle
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olunca, eylem kahramani daha fazla anlausal ve biitiinleik olmayan deneyimin sinirinda
kalici olarak hipertansiyon ve tetikte olma durumundadir. Klasik kahramanda oldugu
gibi, bir algr-etki-eylem semasinda tehdit edici olaylar barindirmaktan ziyade, yeni ‘eylem
kahramanr’ gecici olarak erteleme seklinde deneyimde ustalagir: her zaman olabilen acil
durum ve felaketi yaklagmalarini dnceden bilerek sezer.

Bu gekilde ifade edildiginde, klasigi cagrarak ve onu agarak failligin baska bir cesit
sinuriny tersi haline getiren, deyim yerindeyse goriintiiniin diger tarafinda, post-klasik
aksiyon-sinemasntn yapisal 6zellikleri vardir. Daha 6nce somatik bir durum degil de bir tiir
olarak atfettigimiz bu sinir bir kez daha benligin yararina eylemin ukanmasidur. Benlige bagl
qaresizlik genellikle kurbanin hedef-konumunu ifade eder ve bu bazen erkek kahramanlarda
bulunsa da burada ilgilendigimiz tiiriin 6nemini kavrayan ve bilen kisi degildir. Aksiyon-
macera filminde heniiz incelenen benlik adina 6ncelikli beklenti kadar melodram adina
qaresizlige de en gok karst qikan kara film (film noir) bagkahramanudir. Geriye doniik olarak,
simdi her ikisinin de bir tersine ¢evrimini temsil ediyor gibi goriinebilir: her an olabilecek
bir acil durumu sezerek yine de kendine yardim etme konusunda yetersizdir ve kendi
sonunun bir izleyicisi ve tanigindan bagka bir sey olamaz (6rn. Kasiller). Bu baglamda,
kara filmin sadece eylem degil, ayni zamanda gok ayri beden ve zaman parametreleri de
vardir. (")mcgin, klasik kara film erkek bedenini siirekli olarak yaral sekilde gosterir: The
Blue Dahlia veya The High Wil daki gibi basindan yaralanabilir ve hafiza kaybi yasayabilis
Penceredeki Kadim'daki gibi uykusuzluk hastaligina yakalanmig olabilir; Dead on Arrivaldaki
gibi 6liimciil olarak zehirlenmis olabilir ya da Cifte Tazminat'taki gibi kan kaybindan élityor
olabilir. Kara film nadiren eszamanli olan iki zamansallik tanur: biten, kendini bogaltan
zaman (6rn. The Killers) ve geri doniis zamansalli), yani muglak geri kazarum zamanudir
(6m. Detour, Criss-Cross). Her iki zaman diliminde de, kara film kahramani genellikle
kendini iyilestirmek icin cok geg kalmustir, ya da 6lmek igin gok erkendir ve askida kalmig
canlandirmanin negatif ‘simdi’sinde varolmaktadir.

Birkez daha, post-klasik sinema bu akil ve beden durumlarini zorlagtiran, giilendiren
ya da radikallestiren, neo-nosr denen, bir tiirve film grubu iiretmigtir. Neo-nosr kendi
zaman, beden ve eylem-gemalanini bilir, ancak baglangig nokeast mosnnkilerdir: bag
yaralar Seytan Cikmaz yada Aksl Defterinde geri geli; uyutucu (hipnagojik) durumlar
ve uykusuzluk hastaliy 6rnegin Kaysp Otoban, Déviis Kubibii ve Uykusuzda kargimiza
¢ikar; Coen Kardeglerin Kansiz'inda DoA'nin zehirlenmig bedeni veya Byak Swtrnda
merhametsizce 6len replikantlarla kargilaginz, ve Cin Mabhallesinde Jack Gittesin kesik
burnuyla yaralanmig bedenini agik¢a goriiriiz. Bir de daha fazla siddetlendirmeler vardir,
yani neo-noir'in beden gemast sirasiyla hiperakeif siddet (Kaysp Otoban, Diviis Kuliib),
protezli bedenler (Byak Sirn, Terminator), hafiza kayplan (Ak:l Defteri) gibi eylemde felg
olmaya meyillidir. Uygun zamansalhk, zaman yolculugu padadoksunun (Gergege Cagr,
Terminatir II, 12 Maymun) zaman dongiisii ya da Mébius seridinin (Kayp Oroban,
Mulholland Cikmaz) zamansallgidir, ayni zamanda faillik siin katatonik (donakalma)
veya Hal Foster tarafindan belirtildigi gibi ‘cesedin hicligidir. Neo-noira yonelmis
tim janrlarin kargisinda birgok ¢agdas filmde 6nemli olan, eylem devam etse bile kag
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baskahramanin bazt bakimlardan 6lmiis oldugudur: agtkca Robokop, Vampirle Gorsigme,
Ucuz Roman (Vince karakeeri), Altince His ve Amerikan Giizeli nde, sembolik olarak Déwrig
Kliibsi, 12 Maymun ve tarusmaya agik bir sekilde Forrest Gumpda oldugu gibidir. Gump
en azindan goriiniirde kendi hikayesini anlatip kendine (fantazmatik) bir yer edinebilirken
— her ne kadar bu yer seyirciye rezil, kaba veya komik goriinse de — Aks/ Defteri gibi bir
filmde, ne geri doniiglerle ne de zamanin geriye gitmesine izin vererek, kahraman kendi
hikayesini bir araya getiremez.

YENI SINIRLAR: TRAVMA VE DENEYIM

Bu bagkahramanlar ‘6lii adamlar'sa (Jim Jarmusch’un Ol Adam’1 veya Tim Robbins'in
Oliim Yolunda’, ayrica Lester Burnham'in Amerikan Giizeli nin agilig ciimlelerinde bariz
bir gekilde belirtilen) psikanalitik agidan, arzu ve eksikligin sembolik diizeninden ¢tkmug ve
‘diirtii yarauklar'a, psisik otomatlara ya dazombilere déniigmiiglerdir. Aynca, anlatiamaglan
‘arzu’ yetilerini geri kazanmakean gok (son vermek igin) 6liimliliige (bilincine) kavusmakur.
Paradoksal olarak, Freudun belirttigi gibi, bir organizmay: ‘6lmekten’ alikoyan oliim-
diirtiisiidiir, bu yiizden bu filmlerde klasik 7077 kahramani kanli canli bir yaratk olarak
degil, bityiileyenden gok biiyiilenmis oliimsiiz Drakula vampir figiiriiyle birlesmistir. Neo-
noirn dncelikli bedeni, kendi (metaforik) tabutunu tastyan Nosferatu figiiriinii yeniden
canlandiran cesettir. Neo-noir kahramanini 6liimsiiz (ve Terminator tipi aksiyon-kahraman
tiirii sayborguna egdegerde) yapan insan duyularina ‘6lii taklidi yapmaya' zorlayan sinir-
Erleblis olarak ‘deneyim’ fazlaligidir: bunlar ‘cok fazla’ olurlar. Bir hipotez olarak sayborg
kahraman saf duygulanumun diirtii yaraug) iken (Foster'in deyimiyle ‘yaranun tiksindirici
canlilgr), neo-noir kahramani zamansallik, olay ve beden agisindan o kadar siddetli,
onartlamaz duygular yagar ki hareket etmekicin kay1tsiz kalamaz. Yara ne kadar ciddiolsada
hareket etme diirtiisiinii daha fazla hissetmez. Basansizlik deneyiminden bahsetmektense,
klasik noirde oldugu gibi, deneyimin basansizligindan bahsetmek zorunda kaliriz. Higbir
kelime, eylem, hafiza olaylarin tutarli sirasini yeniden yaratamaz ya da kronolojik sebep-
sonug zincirini yenileyemez: ‘o kadar acityor ki hicbir sey hissetmiyorum’ ifadesi Foster'in
tanumladig1 beden sanatini uygun bir sekilde 6zetlemesidir.

Sadece travma gecirmis kigiler kendi deneyimlerini dile getiremedikleri icin degil,
ayni zamanda travma sokunun genellikle hicbir goriiniir isaret, bedensel iz birakmadig
soylendigi icin de cagda kiiltiirde bu ‘deneyim baganisizligi'nin ismi travmadir.! Tek bir.
travma kavramindan bahsetmek veya kiiltiirdeki kullanimlarint belirli politik ve ideolojik
tartigmalarin disinda tutmay: onermek fazlaca basitlegtirme olsa da, travma séyleminin
deneyim sinurlari/siir deneyimi ile ilgili sorulanmda agik olan konulara hitap eden
ozellikleri vardir™ Terimin yiiksek ve popiiler kiiltiire dagilmushig: ve klinik psikolojiden
edebi tarusma ve elestirel teoriye taginmast ‘travma’nin heniiz belirlenmemis bir probleme
kendisini ‘¢oziim’ olarak sundugunu ortaya koyar. Cagdas sinemaya gelince, izleyicinin
tarafinda Erfahrung un ¢okiisiinti ima eden ve Erlebniste yeniden iireten yikici, kapsayan

ve ayni zamanda parali deneyim -21. ﬁzXllmca ba§langlcmda- Walter Benjamin’in sok,
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travma ve kopmay1 hem sinematik formlar hem de sembolik kiiltiirel olusumlar olarak
kuramlagurdigs 20. yiizyihin bagina yakin déneme benzerlikler gosterir. 1918den hemen
sonra, dnciil (avangart) galismalarda bulunan beden ve zamanin siddetli ayrim: travmayla
ilgili tarumalara sebep olan savas nevrozlaryla iliskilendirilmigtir® bu yiizden 6rnegin
Gilles Deleuze sinemada algi-duygu-eylem beden semasinin 1945'ten sonra aynlmasin I1.
Diinya Savag'nin yikici olaylarinin, 6zelikle Holokost ve Hirogima ve Nagazaki bolgesine
aulan atom bombalannin sonucu olarak gériir. Deleuze’iin fikirleri, ‘sevgi imgesini
Viemam'in travmast ve Solun tutkulanmun bozgunuyla iliskilendirerek 1970’lerde
Amerikan sinemasina da uyarlanmustur.

Bu durum inandiric goriinse de, su soru sorulmalidur: birinde (Holokost ve Hirogima)
elli-yllk gecikme, digerinde (Vietnam) yirmi y1l aradan sonra, bu travmaya (sdylemine)
donis nedendir? Eger gecikme, travmarun fark edilmis bir ozelligiyse ve nesilsel degisim bir
agiklama sunabilirse, daha provokatif bir tepki Hal Fosterdan gelebilir. Foster'in travmanin
1990’larda sanat diinyasinin ‘lingua franca’s: (ortak dil) oldugu goriisii ‘travma'nin sadece
terimle bagdasurdiguniz tarihsel olaylarla baglanuli ruh hali ya da hassasiyete uygun
olarak olugturulmus bir etiket olabilecegini ima eder.”> Foster'in tepkisi, popiiler kiiltiirde
travma ‘gevezelikleri’ dedigi seylerin yayginhgindan ¢ok sanat diinyasinin yiiksek-kiltir
soyleminedir®® Ornegin, sinemaya yer vermek daha tarugmali olabilecegi gibi daha
karmagtk da olabilir. Burada Benjamin’e doniis 6zellikle etkileyici bir hipotez sunar, ¢iinkii
sok, siireksizlik ve dikkat dagplimuyla tipiklestirilen modern deneyimin duyusal dallara
aynilmas iizerine diiglincelerinde savag travmasina diger ¢agdag yorumculardan daha az
énem vermigtir. Bunun yerine, varolusun metropolit bigimleri kadar teknik medyanin
da eckilerinin, diger bir deyisle, travma yagamus ruh haline agik¢a benzeyen éznelligin
modernlestirici 6zelliklerinin alun ¢izmigtir. Benjamin'in ardindan, dolaysstyla, sorulacak
soru sudur: beden, duyu, hafiza ve konugmanin aynlmasinda travmay bu kadar uygun
bir terim yapan ‘modern’ sey nedir? Ya da daha agik bir sekilde: travmada bu kadar (post-)
modern ve modernlestirici olan nedir? Christopher Nolan'in Aks/ Defter filmi iizerine bir
makalede, bu konular inceledim, ve somatik-duyusal yaz1 araci olarak bedenin yeni bir
modelini ortaya koymak icin filmin hem neo-noirin cinsel kimligini hem de deneyim
modalitesini travma olarak kullandigini 6ne siirdiim. Béyle bir beden anlayigi algy, etki
ve kavramay1 atlar; bunu, bagkahramant gorsel araglar, yaz izleri ve tekrarlama eylemleri
olmadig zaman amneziyak, olaylari haurlayamayan ve kendi cevresini taniyamayan biri
haline getirerek yapar.

Belki bu fikri 6zellikle provokatif bir hipotezle gelistirerek sonuglandirabilirim. Yer
algisiny, ac1 hauralary, sebep sonuglailgili belirsizligi entegre etmek igin ‘bagarisizlik’ tiplerini
birlegtirebilir miyiz, yada, gegmis olaylarin simdide birlikte olusu ve (cogunlukla travmayla
bagdastirilan) zamansalliklarin karigimini goriinirde alakasiz ve zit fenomenlerle, yani
turist sehirlerinin ‘konulu ortamlarr’, aligveris merkezleri, ‘parklar’ ve eglence ‘diinyalary’ ile
birlegtirebilir miyiz?

Hipotez sudur ki Foster tarafindan ortaya aulan yaygin travma sdylemi bir deneyim,
kendi hayaunin yazan ve aktérii olma yetenegi krizi gosterir. Belirli tarihi olaylarla ya da
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hatta (Foster'n ileri siirdiigii gibi) magduriyet belirten her birimizin ‘gergeklik’ yanstyla
ilgili bu ‘travma mecazi'ndan ok, travma herhangi bir yerde olan probleme ‘c6ziim’ tegkil
eder: Erfabrungsuz yeni bir Erlebnis modeline isim olur. Tabii ki Benjamin'in metropol
ya da montaj hatu girket ¢aligmasinin degil, medya-deneyime doymus olan algssal ve
somatik cevrenin ali, cevap ve eylem modlari ‘bagarmak’ igin egitli motor-duyusal
araclar ayirma ve s6kme tiplerine gerek duyar. Bu ¢evrede ‘bagarilt’ tutulma, ‘travmatik’
bir izleyicilik moduna kargilik gelir, yani demek istedigim esnek dikkat ve etkinin aralikl:
yogunlugunu icine geken segici hissizlik, hafizanin siglig, tekrarin can sikiciligy, cagdas
birlegtirilmis diinyamizla siirekli bagin ima ettigi siddetin ruhsal iz birakmamasidir. Travma
goziim olabilir ciinkii yeni bir ‘deneyim ekonomikligi'ni temsil eder: kisayollary, kesintileri
ve bogluklart benligi gozlemlenen ¢ok sayida olaya, insana, felaket ve haksizliklara
yaptlan yikici ruhsal yaunimdan kurtaran seylerdir; bunlart hicbir kisisel hafiza ya da
halk tarih kapsayamaz ve iceremez. ‘Deneyim ekonomisi’ bunun kargiti ve ayn1 zamanda
tamamlayicist olur: bunlar, gegmisin simdiye ve uzak yerlerin yakina getirildigi, hikayeler
gercege doniisiip kurgusal karakrerler hayat bulurken gercekligin hikaye seklini aldig,
dikkatlice kontrol edilen anlaularin konulu gevreleridir. Bunlar Erfahrungun Erlebnisten
yoksun olan ¢agdas alanlaridur: diizenlenmis erisim ve dislama alanlar yoluyla deneyimin
stnurlarini ortaya gikararak hepsi ‘giivenli’,tanidik’ ve ‘kapalr’ kilinmis sahnelenen olaylar,
simiile edilen tehlikeler ve gergeklestirilen kimliklerdir. Bunlar birden aracili ve saydam,
terapi ve uyarma, diger bir deyisle gii¢ ve fantezi tarafindan egit sekilde kontrol edilmis
durumdadrlar.

Benjamin'den alinan ve beden, zaman ve eylem tizerine sinema teorisinde incelenen
deneyimin sinirlari, film-noir ve neo-noir yoluyla Benjamin'in orjinal ayrimlarina geri
donmiistiir. Ancak onun bakis acisi sayesinde, post-klasik sinema ve ¢agdas medya
killtiiriindeki sinirlarin deneyimi, bu modemite projesinde etkin bir terim olarak
‘deneyim’in (kelime olarak) belirli sinirlarini ortaya koyar. Deneyim ekonomisinin yeni
hudutlarinin, kigisel veya ulusal travmay: ve Disneyland ve aligveris merkezlerini nasil
birbirlerinin 6n ve arka yiizii yaptiginy, ya da Schindlerin Listesi ve Jurassic Park'1 yazanndan
daha fazla seyle birbirlerine baglt hale getirdigini anlar. Bunun bir ¢tkmaz mi yoksa post-
klasik sinema fikrinin ve duygulara yeni bir doniisiin incelenebilecegi bir yol mu oldugu
belirsizligini korumaktadur.

Ceviri Ozgii Ayvaz, Sercan Oztekin
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Ozcan Yilmas Siitgii

Sinemay: yapanlar biz degiliz: Bize kitii
bir film gibi giriinen dsinyadir.
Gilles Deleuze

Merkezinde modern kavraminin bulundugu her tarusma bir “hakikat krizi’ni iginde
banndirir. Soz konusu modemizm oldugunda her sorgulama asinda etik, estetik,
epitemolojik, politik ve dinsel gibi ok yonlii bir cevabr gerektirir. Ciinkii modernizmin
yarattign degisim o kadar geni caplidir ki, bu sadece belli bir alanla ifade edilemez.
Modernizm, geleneksel toplum diizenini yerinden etigi gibi, diisiinsel diinyayr da
yerinden etmistir. Bu agidan modemligin getirdii degisim ve doniisiim, her alana yonelik
olmast ve yogunlugu agisindan daha onceki donemlerden belirgin bir sekilde aynlir. Luc
Ferry'in belirttigi gibi, modernizmin yaratugs hem diisiinsel hem de toplumsal krize iliskin
“sorularartik¢a, 6nceden ortaya konan dliitlerden yoksun oldugumuzdan, bunlara cevap
vermek daha da zorlagir; dlciitler belirsizlestikge yalnizca entelektiiel hayaun degil, bireysel
sorgulama alanina giren giindelik hayaun da boyutlan gesitlenir.” Modernizm, gelenekleri
ve geleneksel diisiinceyi geriletmekle birlikte znelligin gok gesitli boyutlarinin da agiga
¢tkmasina neden olur. Bu éznellik boyutu, insanin diinya ile iligkisinin sorunlu hale

1 Ferry, L., Homo Esteticus, ¢ev. Devrim Cetinkasap, (Istanbul: Pinhan Yayincilik, 2012) s. 14-15.
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gelmesi anlamina gelir. Bu agidan modemizm, sadece bir diigiinme veya yagam biciminin
geride kalma hikayesi degil, aynt zamanda “insanin diinya ile kurdugu iligkinin de kopma”
hikéyesidir.

Modernizmle birlikte insanin kendisini ve yasamini: anlamlandirmada geleneksel
ve agkin referanslar yerini akilsal referanslara birakmugtir. Ancak bu akdsal zemin o kadar
hegemonik bir konum kazanmustir ki, adeta bireyin yagants: akilct bir toplum ile akilct bir
devlet arasinda tekdiize enstantaneler olarak gelisim gostermistir. Askinsal olandan insani
olana ddnis vurgusu o kadar gok ve tek yanl olmugtur ki “insani olan” akil ugruna adeta
“insani olmaktan ¢tkma’ (dehumanization) noktasina gelmistir. “Insani olanin “insani
olmaktan gtkmasi’ndaki temel etken aklin yanli kullanimudir. Buagidan akil, (daha ziyade
aragsal akil) bagarili bir gekilde akil sahibi olandan adeta éciinii almugtir. Akdl, sadece bir
yoniiyle agiga cikmig, insani icinde bulundugu diinya veya gevreye yabanci kilmig ve sadece
gereksinimlerinin pesinde kogan bir varlik haline getirmigtir. Oysa insan, gereksinim sahibi
olmaktan daha fazlasidir: Bilen, hoglanan, deger sahibi olan, seven ve inanan bir varlikur.
Akln tek yonlii kullanim, insanin diger tiim yénlerini bastrmugtir. Aklin bu kullanimuni
Horkheimer ve Adomo, “digsal doganun akil tarafindan boyunduruk altina alinmasinin bir
kogulunun i¢sel dogasinin bastirilmast oldugunu; giidiilerin ve arzularin yasaklanmasinin
ve tzhakkiim alun alinmasinin séylemsel aklin bagarii kullanimunin bir kogulu oldugunu
iddia eder.” Dahasi, icsel doganin bu gekilde baskilanigi, giderek bireysellesen 6znenin,
kendi icinde ¢okiisiinii de hizlandurir. Bu yiizden digsal dogaya kargt kazamlan her zaferin
bedeli, icsel doganin biraz daha bozulmas ile sonuclanir. Aklin bu 6cii, sadece insanin
kendi diinyasinda bir tahribata yol agmamus ayni zamanda insarun iginde yer aldigy, yasam
alani olan diinya ile de bir kopug yasamasina neden olmustur. Nitekim Rodowickin de
belirttigi gibi “Deleuze igin modernizmi karakterize eden temel sey, diinya ve insanlik
arasindaki [bu] kopustur.”

Aklin tek yonlii kullaniminin beraberinde getirdigi insani olandan uzaklagma
gerek felsefede gerekse sanatta farkli sekillerde agilmaya calislmustr. Modemn diinyay:
sekillendiren bu aklin, “insani olan” ad: altinda nasil da “insani olmayan bir yiize” sahip
oldugunu, her alan kendi giicii oraninda disa vurabilmis ve farkl: degerlendirmelerde
bulunmugtur. Sanaun farkli bigimlerinin aklin yaratugs bu tahribau gérmesi ve agmaya
¢alismas1 eszamanl olmamustir. Ciinkii her sanatin kendine ézgii bir bigimi ve gelisim evresi
vardur. Hele s6z konusu sinema gibi geng bir sanat olunca, durum daha da karmagkur. Bu
nedenle Deleuze’e gore bir sanat olarak sinemanin ortaya ¢ikigi, modern gagin yagadig:
krizleri agmada yeni diisiinme bigimlerine olan gereksinimin bir sonucudur.’ Nitekim ¢ok
erken déneminde bile sinemanin nitelikli 6rneklerinde - Modern Times - Asri Zamanlar
(1936), La Pasion de JeannedArc - “JeannedArcm Tutkusu (1928), Meropolis (1927)

2 Bemnstein J.M. The Fate of Art: Aesthetic Alienation From Kant to Derrida and Adorno, (Pennsyl-
vania: Pennsylvania State University Press, 1992), 5.219.

3 Rodowick, D. N.,Gilles Deleuze's Time Machine, (Durham and London: Duke University Press,
1997),5.192

4 Bkz. Deleuze, G., Cinema 2: The Time Image, Trans. Hugh Tomlinson & Robert Galeta, (Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 1989), s.XV.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
28



felsefelogos @ 2014/4

vb.- akln tek yonlii kullaniminin bir sonucu olan teknoloji ve iletisimin belirleyiciligi
alundaki modern diinyada, bireyin diisiinsel ve varolugsal olarak yasadify d6niisiimiin
perdeye yansitulmasina tanik oluruz. Burada sinemay1 diiince agisindan onemli kilan sey,
sinemann, modemn diinyanun yasadig1 diisiinsel ve varolugsal krizin resmini ¢izmede ve
sunabilmede sahip oldugu egsiz giiciidiir.

Deleuze’e gore, sinema sanau, iki temel imge tipiyle karakterize olur: Hareket
imgesi ve Zaman imgess. Her iki imge tiirii de, “digiince” kavramini soru konusu haline
getirerek, modem diinyarun “hakikat” kavramu iizerine yeniden diigiinmesini saglar.
Her iki imge de insan ile iginde yagadig1 diinyaya iliskin yeni bir iliski ve iddia ile ortaya
gtkar. Hareket imgesinde, diigiincenin hareketleri, uzaydaki fiziksel hareketler gibi goreli
doniigiimlerle tanimlanr. Hareker Imgesi Sinemast daha ok eylem ya da duyusal - motor
(sensory — motor) iliskilerle somutluk kazanir. Bu imgede uzay ve zaman arasindaki
baginu, “biitiine orantlanabilirligi” ile anlam kazanir. Hareket imgesi, diinyanin ve onun
hareketinin dolaysiz bir sunumu olarak ortaya gikar. Bagka bir deyisle hareket imgesi, felsefe
tarihindeki siiregelen yani imge ile hareketi birbirine ickin kilma gorevini dstlenmistir.
Zaman Imgesi ise, zamanin paradoksal giiciiyle, yani “mentegelerinden ikmis zamanin”
dogurdugu orantilanamazlik ile anlam kazanir. Zaman imgesi II. Diinya savasiyla birlikte
ortaya gikan duyusal - motor bagin kopmasiyla “orantilamazliga” ulasabilmistir. Ancak bu
oranulanamazlik, ayni zamanda diinya ile bag kopmus olan “modern insanin varolugsal
hikéyesi"dir. Bu agidan Deleuze'e gore modem sinema ya da zaman imgesi sinemasi,
hareket imgesi sinemasindan farkl olarak insanin, diinya ile kopan bagini kurma gorevini
tstlenmigtir.

Sinema hangi bakimdan insan ile diinya arasindaki bag: kurmayla ilgilidir’ Ya
da sinemanin yaratug) imgeler (hareket ve zaman) hangi bakimdan insanin diinyadaki
konumunu sorgulama konusu yapar? Deleuze’e gore, sinematografik imgeler — zellikle
zaman imgesi - diisiincede disiinilmeyeni sunarak insanin diinyayla kopmus bagint
saglamada bir devrime isaret eder. Bunu da soyle ifade eder: “Sinematografik imge kendi
hareket sapmastnt istlenir distlenmez diinyanin bir askiya alinmasin gergeklestirir.” Burada
diinyanin askiya alinmast bireyin, algiladigs her seye aninda tepki vermesi degil, tersine var
olan ger¢ekligin baglamindan koparilarak istedigi zamanda tepki vermesini if ade eder. Baska
bir deyisle bu durum, 6znenin kaybettikleri lehine etki ve tepki iliskisinin askiya alnmasi
anlamina gelir. Bu, ayn: zamanda sinemanin “dogal algidan” erkenden ayrimasinin da
nedenidir. Ciinkii dogal algida algilar, eylemleri dogurur ve eylemler algilarla geligir. Ancak
sinema, algilari askiya alip onlart sadece bir “imge tipi” haline getirdiginde, alg1 ve eylem
arasindaki iliski tamamen farklilagir. Ciinki imge, aruk bitiniiyle gorsel ve sesseldir.” Bagka
bir deyisle sinema, gercekligi imge olarak askiya almakla, yasami veya gergekligi duyusal
- motor sablonlarinin disina geker ve “onu miimkiin bir eylem alans” haline getirir. Bu
agidan imgelerin sundugu gergeklik, baglamindan koparilmis “yasamsal geregin” askiya

5 Bkz. Rodowick, D. N.,Gilles Deleuze's Time Machine, s. 179.
6 Deleuze, G., Cinema 2: The Time Image, s. 168.
7 Bkz. Deleuze, G., Miizakereler, gev. Inci Uysal, (Istanbul: Norgunk Yayincilik, 2006), s. 62.
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alinmas ve miimkiin bir diinyada tekrar tepkiye sokulmasidir. Bu gecikmis tepki, zaman
imgesinin en 6nemli karakeeristigidir. Bu agidan modem sinema ya da zaman imgesi, daha
once hicbir sanaun sahip olamadig: bir giile insan ve diinya arasindaki kopusun resmini
¢izer. Deleuze'tin belirttigi gibi:

“Eger diigiince deneyimi, zorunlu olarak (fakat yalnizca degil) modern sinemay
ilgilendiriyorsa, bu éncelikle imgeyi etkileyen degisimin bir sonucudur: imge,
duyusal - motor olma durumundan kurtulmugtur. Eger 6zellikle sinematografik
perspektiften Artaud bir oncii ise bunun nedeni, onun kapana stkigmig
diisiincenin ustalikli bir ¢ikis yolu aradsgy, gercek psikolojik durumlara; gozler
i¢in yapilmug bir darbeden dramu ortaya gikaracak olan saf gorsel durumlara
isaret etmig olmasidir. Simdi bu duyusal hareket- motor kopus (break) daha
yitksek bir seviyede kosulunu bulur ve kendisi, insan ile diinya arasindaki
bagdaki kopusa geri doner.”

Bu duyusal - motor kopus, insanin aruk katlanamaz oldugu diinyada ve diigiincede
diisiiniilemez olan bir durumla karst kargtya kalmasinin bir sonucudur. Bu durumda aruk
karsisinda ne bir nesne ne de bir 6zne goren “diisiince, garip bir fosillesmeye ugrar, sanki
0, kendisinin islev giigsiizligi, var olma giigsiizligi, kendisinin ve diinyanin sahipliginden
¢ikar.” Ciinkii diisiincenin, icinde bulundugu 6znesizlik ve nesnesizlik onu “katlanilamaz”
ele gecirmek icin motive eder. Ancak bu katlanilamazlk durumu, diigiincenin kendisini
ve diinyay1 diigiinemeyisini ifade eder. Bu aslinda ilk olarak Yeni Gergekgi Sinema’nin bir
bulusudur: “Durumlar iizerinde etkili olma ya da durumlara tepki gosterme ihtimallerine
artik o kadar inanilmuyor ve yine de hepten edilgin olunmuyor, en giindelik hayatta bile
hos goriilemez, katlanilamaz olan yakalaniyor ya da gésteriliyor.™ Yeni Gergekgi Sinema
goriilemezi, katlanlamazi, hoggoriilemezi, diigiinilmeyeni goren, gosteren veya ifade eden
bir sinemadur. Katlanlamazlik, diigiinillemezlik, hosgériilemezlik artk bir felsefi problem
olarak degil, giinliik hayatin siradan bir durumu olarak yaganir. Omein Rossellini’n Roma,
Cinta Aperta - Roma Agik Sebir (1945) filminde sokakta giinliik yagarmun siirdiiren insanlar,
adeta kendi gehirlerinden siiriilmiis yabanc gibidirler. Aruk her bir birey icin gergeklik,
katlarulamaz bir bigim almugtir. Yeryiizii katlanlmas: giic bir actya sahne olmaktadur. Hatta
Roma sehri adeta kendi gercekligine katlanamaz bir hale gelmigtir." Bagka bir deyigle
insanin katlanilamaz olani veya diigiiniilemez olani deneyimledigi ve kendisini tamamen
kapana kistnlmug hissettigi yer, iginde bulundugu veya yasadig diinyadan baska bir yer
degildir. Insan bu yeni imge ile (zaman imgesi) kendini, hareket imgesi doneminin bir
sonucu olan bir “tinsel otomasyon” siirecinin 6tesinde “bir kdhinin ruhsal durumu™

icinde bulur.

8 Deleuze, G., Cinema 2: The Time Image, s. 169.

9A4.ge s. 169.

10 Deleuze, G., Miizakereler, s.62.

11 Bondanella, P.,The Films of Roberto Rossellini, (New York: Cambridge University Press, 1993),
s. 48
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Deleuze, sinemada ortaya ¢ikan kahinin ruhsal durumu olarak diisiinceninbu
durumunu, “gii¢” (power) kavramuyla degl, ‘giicsiizliik’ (powerlesness)"’ kavramuyla agiklar.
Diisiincenin giigsiizliigi, bir giig olarak anlam kazarur. Ancak bu giig, izleyiciyi dogrudan
etkilemedigi gibi sonuglari da dugsal olarak gozlenemez. Bu gii¢, elbete ki diigiincenin
pargasidrr. Ancak diigiinceye yeni bir ¢ikisyolu sunma ya da onu restore etme anlammda bir giig
degildir. Dahasi, bu yeni durum, imgelerin izleyicide yaratug1 bir “mekanik diigiince’yle
diisiincenin kendi smirlarms fark esmesidir. Lzleyicide igsel bir gokiise, bir fosillegmeye ve
bir kisitlamaya neden olan bu zihin durumunu, bir ‘giigsiizliik’ olarak hisseder. Giigsiizliik,
bilindik diisiinme tarzlari gibi bir diigiinme gesitliligini degil, diigiincenin tiim potansiyelini
nasil fark edebildigini arklamaya yoneliktir'® Bu yiizden, giigsiizlik, terimi, diincenin
kendi kapasitesini ve sinrlarini fark ederek aktif diisiinmeden kesilmesini ifade eder. Ancak
akuf diisiinmeden kesilme, diigiincenin bagka bir yonsinsin devreye girmesi, dahas: diigiincede
digiiniilmeyenin hissedilmesi anlamindadir. Bagka bir deyisle sinematografik imge, insanin
hem nesnel gergekligs, hem de oznel gergekligi mekanik bir sekilde deneyimlemesini
saglayarak sadece “diisiinme edimi” ile kargt kargtya kalmasina olanak verir. Bu anlamda
giicsiizlitk, diigsincenin smrlarma ¢arprp keendisine inanarak yeniden donme siirecidir.
Opleyse kargt kargtya kalinan durum:

“Farkl: bir diinyaya dejl, insan ve diinya arasindaki baga, sevgi ya da yasama
inanmak, imkansiz olana, diisiiniilemez olana, fakat yine de diigiinceden bagka
bir sey olmayana inanmak; miimkiin bir seye inanmakur. Ciinkii aksi takdirde
bogulmak kaginilmaz olur. Disiiniilmeyeni absiird araciligiyla diisiincenin dzel
giicii yapan bu inangur. ?

Demek ki sinema, digiiniilemeyeni diigiinerek veya miimkiin olmayan: miimkiin
kilarak bir ‘inang’a yol acar. Sinemanin yol agugi bu ‘inang’, onun “epistemolojik”
problemlerden ziyade “etik” problemlerle iligkili oldugunu gosterir. Deleuze’e gore
sinemanin yaratul bu inang, disiince evrenimizin bir bagka yoniidir, ancak bugiine
kadar hicbir etkinligin ortaya koyamadig: bir yondir. Ciinkii bu ‘inang’, disinme
siirecinde yolumuzu bulmada, yasama inanmada, diigiinceyi ve yasami yeniden kegfetmede
kilavuzluk eden bir durumdur. II. Diinya Savasi'ndan sonra yéniinii kaybeden ve neye
inanacafymi sagiran insani ve onun hallerini gosteren sinema, yeni gostergeler ve imgelerle
ortaya ¢ikar. Sinema aruk modernizmle baglayip II. Diinya Savagina kadar devam eden
“yasama krizi”ni, daha kapsayici yeni bir yorumla deil, insan ve diinya arasinda bir bag
kurarak agmaya caligir.

Deleuze'e gore diinya ile insan arasindaki iliski problemi, sinemanun bu yiizylda
“neyi filmlestirmesi gerektigini” belirlemigtir. II. Diinya savagindan sonra imgenin kendi

13 Deleuze bu kavramy, edebiyatgi Antonin Artaud’dan 6diing alir ve onu sinemaya uyarlar.

14 Bkz. Siitcii, O.Y.,Gilles Deleuze'de Bir imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, (Istanbul: Es
Yayinlan, 2005), s.132-133.

15 Deleuze, G., Cinema 2: The Time Image, s. 170.

16 Bkz. A g.e,s. 170.
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icinde yasadif1 doniigiim, sinemanin diinya ile insan arasindaki iligkiyi sunmada daha
gii¢li bir konuma gelmesini saglarmugur. Deleuze'e gore, sinemadaki doniigiim, ruhsal
varolus durumlari yaratmakla ilintilidir. Ruhsal varolus, diigiinme deneyimi icin elzemdir.
Ruhsal varolugu, kisisel - 6ncesi bir algilama bicimi olarak ifade etmek miimkiindiir. Bir
sinema salonunda imgeler perdeye yansidiginda izleyicinin kalbi hizla garpmaya baslar,
gozleri yuvasina gekilir ve terlemeye baglar. Adeta hayaun igindeymis gibi ruhsal ve
psikolojik siiregler yaganir. Modernizmin aklin tek yonlii kullaniminin dogurdugu “yagam
krizine"ancak béyle ruhsal varolug alanlari yaratarak cevap verilebilir. Ve sinema, ruhsal
varolus alanlarini yaratabildig siirece bilginin yerine inanci getirebilir. Bu yiizden zaman
imgesine dayali sinema, inang yaratmaya yoneliktir. Ve bu durum, savag sonras sinemanin
temel problemi olmustur. Ciinki,

“diinyada yalnizca inang, insami gordiigii ve duydugu seye yeniden
baglayabilir. Sinema diinyay: degil, bu diinyada tek bagimiz olan inanci
filmlegtirmelidir.... Bu diinyada inancimizin yeniden olugturulmas: - igte
modern sinemanin giicii budur (sinema kotii olmay: birakug: takdirde).
Evrensel sizofrenimizde, ister Hiristiyan ister ateist olalim, bu diinyada
inanmak icin nedenlere ihtiyacimuz var.™

Bir sinema diigiiniin! Izleyici, imge — diisiince iliskisinde ‘duyusal motor’
durumlardan siyrilmug ve filmin her karesinde kendi ve diinyanin icinde bulundugu
“ctkmazlar”la kargi kargtya. Sinema, insana sirtint dénen ve tamamuyla kusalliktan arinmg
bir doganin imgesini bilincin imgesi haline getirdiginde aresizlik ve yalnizliktan baska
bir sey sinema salonlarini kaplamaz. Arka arkaya gelen imgeler, insarun iginde bulundugu
diinyadan bagka sevecegi ve inanaca bir sey olmadigin agikea gozler 6niine serer. Baska
bir deyisle, insan kendi yasam alanini ortadan kaldiran kahramanlarla birlikte katlanilamaz
ve anlamsiz bir diinyada tutunacak bir yer aramaktadir: Yasam mu yoksa 6liim mi,
mutluluk mu yoksa mutsuzluk mu, iyilik mi yoksa kotilik mii? Hicbiri bir digerinden
daha rahatlauc ve giivenilir bir konuma sahip degildir. Ciinkii kelimeler sadece dilbilimi
agisindan zitlik tagmakeadir. Her sey olumsuzun dereceleri icinde olumlanabilmekte, aksi
takdirde bir olumluluga sahip olmamaktadir. Bu agidan her ruhsal durum, artik yagam =
6liim, umut = umutsuzluk, iyilik = kotiilitk ¢izgisinde gidip gelmektedir. Ruhsal durumlara
isaret eden bu kavramlar, bu sinemada ancak bir derece farkina sahiptir.

Ruhsal yasam, sinemanin her zaman 6ne gikan riiya, hayal giicii ve fantezilerden
ziyade insanin umutsuzluk, var olma zorunlulugu, bir yere baglanma, yeryiiziinde nasil
yasayacagina iligkin kararlarini, mutlak anlagmalarini ve varolus tercihlerini kapsar.'®
Sinemanin ruhsal yasamt bu 6lgiide desecek, inceleyecek yetkinlige sahip olmasi, insanin
daha iist diizeyde bir diigiinme ile yagama yeniden bakmasin saglar. Sinemaya bir varolus

17 4ge.,s 172 )
18 Bkz. Deleuze, Gilles, “Konugma: ‘Beyin ekrandir’, Sinemada Felsefe Ustiine ”, gev. Alican
Turatly, ...Ve Sinema, Kitap:7, Istanbul 1986, s. 53.
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alanlan yaratma olarak bakan Rohmer'in La Collectionneuse — Kolleksiyoncu (1967)'daki
estetik varolus Niewsche'ye, Le Beau Mariage - Giizel Evlilik (1982)teki etik varolug
Aristoteles'e, Ma Nuitchez Maud- Maud dak Gecem (1969) deki dinsel varolus Kierkegaard'a
¢ok yakindir. “Ruhsal hayat diigiincenin devinimi olduguna gore™ yasamun sinema veya
sinemanin yasam oldugu bir durumla kargi karstyayrz. Harta bu durumda sinema, hem
sanatin (diisiinmenin duyusal tiim y6nlerini) hem de felsefenin (rasyonel diiiinmenin tiim
yonlerini) tim giiglerini kendinde birlegtirerek insanin yeryiiziindeki konumuna iliskin
yeni bir sey sdyleme nokrasindadir. Bu nokea ise, insan ile diinya arasinda kopan bagin
bir inang nesnesi haline getirilerek sunulmasidir. Deleuze’e gore bu bag, bir inang haline
geldiginde, sinema bizim evrensel sizofrenimizde farkli bir diinyaya gegis ve o diinyadan
mevcut diinyaya‘yeni bir bakis’la dénme imkéni sunar. Rodowick, bu bakigin, bir zaman
etik’i meydana getirdigini ve bu etigin modern diinyada insan ve diinya arasindaki kopusta
tanimlanabilecegini belirtir.”

Her seyi akd ugruna ve akla uydurmaya caligarak tahrip ettikten sonra geride
kendisinden bagka bir sey kalmadigini goren 6zne, kendisi digindaki diinyaya nasil olur da
bir inang besleyecek? Ya da igerisinde aci gekerek var olabildigi - olabileceg, baglanamadig
- baglanabilecegi bir diinyayr nasil geri kazanacakur? Deleuze'e gore bu, ne insan ne de
diinyaya ait olan ancak her ikisini de icine alan “sinematografik bir biling” devreye
girdiginde gergeklegir. Bu “sinematografik biling, ne biz, ne seyirciler, ne de kahramanlardir.
Sinematografik biling, kimi zaman insani, kimi zaman insani olmayan ya da insaniistii
olan kameradir. Ornegin suyun ya da uzaklardaki bir kusun veya teknedeki bir adamin
hareketini alalim: hepsi tek bir algilanimda, insani kiinmig bir Doganun sakinliginde
birlesir.”* Bu birlegim ani, modern bir sanat icerisinde insan ve diinya arasinda kopmug
olan ba), eski haliyle upki Antk tragedyadaki causmasizlik ve bélinmesizlik olarak
yeniden hissetmekeir. Sinemanin 6zne ile nesne arasinda kopan iligkiyi bir inang bag; ile
yeniden onarmasinda yadirganacak bir sey yoktur. Ciinkii bu inang, aruk tann ile insan
iliskisinden dogan giicliiniin kendisini giigsiize hissetirerek yaratugs bir duygu durumu
degildir. Tersine, yerinden edinilmis ve baglamindan koparimis “iki 6znenin” veya “iki
nesnenin” birbirine eklenmesidir. Burada inang, insanin kutsal / ilahi bir varlik kargisinda
duydugu “mahcubiyet” degil, kendisini de seyreden bir bilincin yani “sinematografik
biling”in diinyay1 sunma aracidr.

Deleuze’e gore sinema, aslinda bagindan beri bir inang nesnesini dile getirmistir ve
bu dile getirilis iki kutupta gelisim gostermigtir. Bunlardan biri “katolik tutku”, (Hiristiyan
inanc1) digeri de “devrimci tutku’dur. Deleuze, sinemanin bu iki inang diizleminde gelisim
gosterdigini ve bu iki inang bigiminin de, “hem diinyanin insan tarafindan yapilandiriimasi
yoniinde hem de insanin kendisinin daha igsel ve yiksek bir diinyanin kegfedilmesi

19 4ge.,s. 54.

20 Bkz. Rodowick, D. N., Gilles Deleuze's Time Machine, s. 192 - 193.

21 Deleuze, Gilles, Cinema I: TheMovement Image, Trans. Hugh Tomlinson & Barbara Habberjam,
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986), s. 20.
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yoniinde™ bir iddiaya sahip oldugunu diisiiniir. Bugiin sinemanin bu iki kutbunun,
tiim giiciiyle var oldugunu séylemek miimkiindiir: Katolik tutku, Dreyer'in ve Ford'un
Katolikligi ile Rosellini ve Bresson'un Katolikligi arasindaki farkta gelisim gostermisken;
devrimci tutku, Eisenstein'in ve Pudovki’'nin devrimiligi ile iigiincii diinya sinemasinda
Rocho ve Giiney'in devrimciligi arasindaki farkea gelisim gostermistir. Bu durumda, aruk
sunu soyleyebiliriz: Sinema bu iki inang bigimi ile bize, kurtanlan bir diinya; yenilenen bir
koruyuculuk; gecerli ve anlamli kilinan bir yasam sunabilir.”

Iste bu noktada Deleuze, gerek Dreyer, Ford, Bresson ve Rosellini sinemasn,
gerekse Eisenstein, Pudovkin, Rocho ve Giiney'in sinemasini Pascaldan Niewsche'ye
kadar felsefenin bir doniim noktast olan bilginin yerini inancin almast olarak okur. Aruk
felsefedeki bu déniim noktast, ayni oranda sinemanin da problemi; yani diger bir degisle,
sinemantn da doniim noktast haline gelmistir. Her ne kadar, her iki etkinlik bu problemi
farkls malzemeler ya da metotlarla gergeklestirme gabasina girigmiglerse de amaglar 6ziinde
aynidir. Deleuze'iin sinema tarihini tamamiyla neden bir felsefe tarihi olarak gordiigii
boylece ortaya gtkmaktadir. Nietzsche veya Pascal'in felsefede yapmak istedigini Katolik
¢izgide Dreyer, Ford, Rosselini, Bresson, ve Rohmer, devrimci ¢izgide ise Eisenstein,
Pudovkin, Rocho ve Giiney sinemada yapmugtrr.

Deleuze’e gore, ilk olarak Katolik tutkunun sinemada ortaya koydugu sey, imgede
verilenin ne oldugu meselesi degil, “verili olanla verili olmayan arasindaki iliski”dir. Bu yeni
durumda, aruk izleyici goriilenle ve bu goriilenin verdii bilgi ya da diisiinceyle yetinmez.
Ciinki izleyici, verilen ya da verilmeyen arasindaki iliskide diisiinmeye siiriiklenir. Boylece,
ortaya sunun gtkugini sdyleyebiliriz: Diisiince 6zellegtirilen bir alanla simirh kalmamakta,
izleyicinin varolusu gergevesinde genis bir alana yaylmaktadir. Deleuze, bu durumu,
Pascal’in, “Tanrinin varolusu ya da var olmayis™ arasinda bir secim yapmak yerine,
“Tanriya inanc olan biriyle inanmayan birinin varolus tarzi™ arasinda segim yapmasina
benzetir. Boylece, artik iki tarzla kargt karstya bulunmaktayiz: Tanriya inanmanin bireyin
diinyasinda yarattg1 varolugsal — psikolojik rahatlama ve tanriya inanmamanin bireyin
diinyasinda yarattif varolugsal - psikolojik rahatsizlik. Modern sinemada dile getirilen bu
durumun, bize iki yénelim arasinda bir tarz sundugu, yani segme ile segmeme arasinda
diigiinceye yonelik yeni bir perspektif sundugu sdylenebilir. Bu agidan varolugsal bu tercih,
tanrt kaynakl “hakikat” ve“iyilik"gibi tepeden inen hiyerarsik degerlendirmelerin yerine
“bireyin tikel varolugunu” koyar. Buna gore, tanri kaynakl ancak yasamu igine almayan
soyut sistematik biitiinselliklerin yerini pratik yagamalir. Baska bir gekilde soylersek,
agmazlarla oriilmiis modern insanin adeta trajik bir ortamda ¢ausan tiim pozisyonlarinin
kabul gordiigii tek yer, yine trajik olan varolusu veya varolus bigimleridir.

22 Deleuze, Gilles,Cinema 2: The Time Image, s.171.

23Bkz. Age.,s. 171

24 Pascal, B., Pensées, trans . Roger Ariew, (Indianapolis / Cambridge: Hackett Publishing Com-
pany, 2004), s.7.

25A4ge.sT.
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Sinema imgelerle insanun diinyadaki varolus durumunun trajik oldugunu; yani
“yasam - 6liim”, “mutluluk — mutsuzluk”, “iyilik — koiilik”, “sirkin - giizel”, “tanrinin
varli®1 - tannmun yoklugu”, “bilme — inanma” arasindaki celiskinin her daim siirdiigiinii
ve bu geliskilerden tercih noktasina gelindigini gosterir. Bu tercih, diinyada insanin sahip
oldugu tek segim sanst diinyaya inanma ile higbir seye inanmama arasindadur. Insan aruk
“ne yapmaliyim? Her yerde sadece karanlik gorityorum. Bir hig olduguma m1 inanacagum?
Yoksa Tanr1 oldufuma m inanacafim?,” noktalarinda gider gelir. Bu iki nokta arasinda
sadece varolus tarzlan vardir. Dreyer, Bresson ve Rohmer gibi Hiristiyan kaynakl
sinemacilar, Pascalal bu diigiinceyi kullanarak bilinmeyeni segmeyle belirlemeye ¢alisan
yonetmenlerdir. Deleuze’e gore bu yonetmenler, “diinya ile herhangi bir bagintidan daha
derin olan bir noktays; yani secimin, diisiincenin daha yiiksek bir belirlenimi oldugunu bize
yansitabilen™ sinemacilardir. Bresson'un‘iyi - kotii insani” veya “segimin farkinda olan
— seimin farkinda olmayan insant” perdeye aktarmasi, ayni sekilde Dreyer'in filmlerinin
“yasgam - 6liim”, “umutsuzluk — umut”, “giindiiz — gece”, “iyilik — kétilik” arasinda
gidip gelmesi bunun en iyi kaniti degil midir?® Nitekim, La Passion de JeannedArc - Jan
Darkm Tutkusu (1928)’ unda Dreyer, dogmatizmle - 6zgiir iradenin ezeli caugmasini igler:
Yeryiiziinde yasayan bir mutsuz olarak Jan Dark mutlulugu gokyliziinde arar. Dies Irae -
Ofke Giini'nde ise filmin kahramani mutlulugu yasamda degil 6liimde arar. Diinya ile
insan arasindaki bagin kopusunda Dreyer, bir ¢ikis arar ve Order- Soz' filminde tek ikigin
“inan¢” oldugunu agikea ortaya koyar. Bu agidan “Order bir derstir, ‘inang’in zaferinin
belirtisidir. ‘Yagam = Inan¢”™ olur.

Insan ile diinya arasindaki kopan bag inangla agmaya galisan bir diger kanat
ise devrimci tutkudur. Devrimci tutku, insanin diinyadaki varolugsal konumunun diigsel ve
parlak imgelerle goz ardi edilmesine karsi bir isyandir. Ancak gergekligin kendisine katlanma
ve bu katlanmanin getirdigi caresizlikten dogan bir isyan. Devrimci tutku da Platon'dan
Nietzsche'ye kadar yukardan asagyya dogru diinyaya inen inanci, zaman imgesiyle kristalize
ederek icsel ve diinyaya inanma bicimine doniigtiiriir. Bu agidan devrimci tutkunun
mimarlary, t2pk: Hristiyan kaynakli yonetmenler gibi yukardan agagiyr inan “epistemolojik
bir ilke” yerine yasama “ickin bir etik ilke” tesis ederler. Ve bu ¢aba, ayni zamanda diinyanin
bilgi ile onanminin imkénsizlgini da ifade etmektedir. Ama hepsi bu degil. Ciinkii
diinya ile insan arasindaki inan¢ bagina vurgu yapidiginda ya da bilgi yerine inang tercih
edildiginde degisen nedir? Degisen inang bigimidir. Peki, inang nedir? Inang igselliktir ve
Kierkegaard'ci anlamda “Tann huzurunda bireyin kendisiyle bagintisidir. Devrimci tutku
sinemast iginse ise “igsellik, bireyin kendisiyle ve diinya ile baginusidir.” Dolaystyla diinya
ve insan birbirine zorunlu ve muhta olarak baglanir. Inang, bir baglanma meselesidir, ancak
devrimci sinemadaki inang, insan: diinyaya diinyay1 da insana baglamakur. Bu kargilikh
baglanma yatay olarak gerceklesir ve tiim var olanlara yayilir. Bu yaylmaysa, bir igsel kabul
eslik eder.Var olanlarin icsel kabuliinden “inang” dogar. Diinyada yalniz kalmig aruk her

260A.ge.s.7.
27 Deleuze, Gilles,Cinema 2: The Time Image, s.178.
28 Siitcii, O.Y.,Gilles Deleuze de Bir Imge Hareketi Olarak Sinemamin Felsefesi, s.170-171.

29 Dorsay Atilla, 100 yilin 100 yénetmeni, (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1995), 5.53.
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seye katlanmakan bagka bir “giicii” kalmarmug insanun, diinyaya déniiginiin kisacast her
seyin birbirine muhtag olmasindan dogan bir inangur bu.

Devrimci inancin modern izlerini Eisenstein’in Bronenosetz Potemkine - Potemkin
Zirhlst (1925) ve Pudovkin'in Mother — Ana (1926) filmlerinden ziyade Giiney'in Yo/
(1982) filminde Rochanin Deus ¢ o Diabona Terra do Sol - Tanrs ve Seytan Giines Ulkesi
(1964)’ nde goriiriiz. Klasik devrimci sinema, sosyal olaylarin dikkat ceken anlarini sunarak
yiiksek bir farkindalik yaraur. Bu yiiksek farkindalik, bir sosyal giic noktasindan bir digerine
veya bir politik durumdan digerine gecis seklinde gergeklesir. (%rnegin Pudovhin’in Mother
— Ana (1926) filminde ana, oplunun savay icindeki gercekligini kesfeder ve bu gergekligi
devir alir. Buna karsilik Ford'un The Grapes of Wrath - Gazap Uziimleri (1940) inde ise
artk modern devrimci sinemanin varolugsal alanidir. Bu sinemada aruk ayakra kalabilmek
icin ne bir uzaklik ne de bir gelisim soz konusudur. S6z konusu olan 6zel durumlarin sosyal
yada politik durumlarla kaynagmasidir. Yine gerek Yilmaz Giiney'in Yo/ (1982) filmindeki
feodal aile iligkiler gerekse Giiney Amerikalt yonetmen Rocha'nin Deus ¢ 0 Diabona Terra
do Sol — Tanrt ve Seytan Giines Ulkesi (1964) filminde kati toplumsal iliskiler, yeni ile
eski birlesik olarak verilir. Her iki filmde de feodal akrabalik iliskileri, eskiyalik iligkileri,
efsaneler kapitalist yagamun ilkel bigimleri olarak verilir. Sanki insanlar kendilerine karg
bir siddete yonelmigler ve kutsallarin disinda bir yerlerde a1 gekiyorlardir® Yeryiiziinde
bu gekilde bir aci gekme, aruk dini kutsal mekanlar igin degil, aruk “kendisi kutsal bir
mekin” olmakran bagka bir ey olmayan dinya igindir. Her iki yonetmende de eskiden
yeniye veya devrime sigrama soz konusudur. Her iki yonetmenin sinemasinda da bireyler,
varolugsal konumlariyla yeniye veya devrime baglanur. Bu agidan devrimci sinema, aslinda
icinde bulundugu varolugsal durumlara katlanmak zorunda kalan ve bu durum kargisinda
diinyayla barigma veya ona baglanma disinda bir ¢ikar yolu olmayan insanin sinemasidir.
Ancak bu noktada, bu sinemada, etik olan ile dinsel olan arasindaki ayrim ¢izgisi net bir
sekilde vurgulanur. Ciinkii devrimci yonetmenler, “tannrun éldiigi veya oldiiriildiigi” bir
diinyadadinselolanin veya devrimciolaninbir etikilke ierisinde var olabilecegini diisiiniir.
Ciinkii gergeklik, aruk diinyada aci geken insanin diinyadaki kendi yalnizligindan baska
higbir seye referans etmesz.

Sonug olarak Yeni Sinema, modern soylem icerisindeki insani varolus trajedisinin
tam merkezinde yer alan bireyin ¢ikis yolunun aslinda diinyanin da kurtulusu oldugunu
gosterir. Bu da, aslinda ister insan ister bagka herhangi bir seyi konu alsin, her film, tek bir
varolus bigimi olarak “insanin kargilikl: iki dznenin veya tam tersi iki nesnenin” kendisi
ile hesaplagtig1 bir i¢c konusmay yansiur. Godard Bande a part — Cete (1964) iginde
soyledikleri bu durumu gok agik bir sekilde ortaya koyar: «Onlar gergek insanlardir ve bir
kagaklar grubu olarak bu insanlar diinyanin kendisidir. Kendisi kendisine sinema yapan
diinyadir. Onlar hakli onlar dogru ve onlar yagam: temsil ederek es zamanlt olmayan bu
diinyanin kendisidirler. Onlar basit bir hikyeyi yastyorlar ve onlarin etrafinda kotii bir

30 Deleuze, G.,Cinema 2: The Time Image, s.218
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senaryoyu yasayan bu diinyadir.™' Sinema sadece modern bireyin varolugsal trajedisini
yansitmakla kalmaz, ayni zamanda bu trajediyi onunla paylasan diinyanun hallerini de
yansitir. Bu haller, farkls filmlerde farkli bigimler olarak anlam kazansa da, daha genel
bakildiginda “diinyanin varolug hali” olarak anlam kazanr.

Kaynaklar

Bazin, André, Sinema Nedir? gev. ibrahim Sener, istanbul: Sistem Yayincilik, 1995.
Bazin, André, Gagdas Sinemanin sorunlari, ev. Nijat Ozon, Ankara: Bilgi Yayinevi,
1995.

Bernstein J.M. The Fate of Art: Aesthetic Alienation From Kant to Derrida and Adorno,
Pennsylvania: Pennsylvania State University Press, 1992.

Bondanella, P., The Films of Roberto Rossellini, NY: Cambridge University Press 1993.
Deleuze, Gilles, Cinema 1: The Movement Image, Trans. HughTomlinson & Barbara
Habberjam, Minneapolis:University of Minnesota Press, 1986.

Deleuze, Gilles, Sinema 1: Hareket - imge, gev. Soner Ozdemir, Istanbul: Norgunk
Yayincilik, 2014.

Deleuze, Gilles, Cinema 2: The Time Image, Trans. Hugh Tomlinson & Robert Galeta,
Minneapolis; University of Minnesota Press, 1989.

Deleuze, Gilles, Miizakereler, gev. inci Uysal, stanbul: Norgunk Yayincilik, 2006.
Deleuze, Gilles, “Konusma: ‘Beyin ekrandir’, Sinemada Felsefe Ustiine ", gev. Alican
Turatl, ...Ve Sinema, Kitap:7, Istanbul 1986.

Dorsay Atilla, 100 Yilin 100 Yénetmeni. istanbul: Remzi Kitabevi. 1993.

Ferry, L., Homo Esteticus, gev. Devrim Getinkasap, istanbul: Pinhan Yayincilik, 2012.
Pascal, B., Pensées, Roger Ariew (edit. and trans.) Indianapolis / Cambridge: Hackett
Publishing Company, 2004.

Rodowick, D. N., GillesDeleuze’s Time Machine, Durham and London:; Duke University
Press, 1997.

Siitcti, 0.Y., Gilles Deleuze'de Bir imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, Istanbul:
Es Yaynlari, 2005.

3ldge., sl
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
37



Sinan Ozbek
Pratik Felsefe Yazilari

Notos Kitap Yaymevi'nden
Ciktr.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org




Sinematik nesnenin tekilligi
Todd McGowan
TANINMANIN OTESINDE ARZU

Lacan'in sinemada objet petit a olarak gordiigii seyi tanimlamak soz konusu oldugunda ilgi
sairtict olmayan bir gekilde bakisa odaklanir. XI. Seminerde Lacan bakisi objet a nin dért
kismi diirtiiye (skopik, invocatory, oral ve anal) kargilik gelen dort formundan biri olarak
tanumlar. Bakiga —ve daha az da olsa sese- yapilan vurgu Lakanci anlamda sinematik nesne
kuramsallagurmalarinda etkili bir koz olarak kullanumaktadir'. Agikur ki bakss, izleyicinin
arzulanina yol agmasi dolaysiyla nesnenin en 6ne ¢kan sinematik ifadesidir. Ancak tek
de degildir. Arzunun nesne-nedeni, yani objet 4, sinemada baska bigimlerde de karsimiza
¢ikar ve sinema kesme araciligtyla bu nesneyi soyutlar. Kesmenin objet 4 y1 tasvir ederken
isleyisini inceleyerek sinemanin tekilligi nasil inga ettigini tanumamiz miimkiindiir. Tekillik
Lacan'in Hegel ile kargilagma siirecinde gelistirdigi arzu kuraminin da kilit noktasidur.
Lacan'in Hegel'e, 6zellikle de Hegelci diisiincenin Alexander Kojeve yorumuna,
olan borcu tarugmasizdir. Lacan'in kendini Hegefden uzaklagurma ¢abalarina ragmen
actk olan sudur ki uzaklagrma gabalani genellikle Hegel'in yanlis okumalarinin birer
triiniidiir.” Lacan'in Hegel'den keskin bir sekilde ayrildig: en temel nokta onun arzu iizerine

1 istisnalar arasinda Slavoj Zizek, ed., Everything You Always Wanted to Know about Lacan (But
Were Afraid to Ask Hitchcock). Zizek (1992) derlemesi de sayilabilir.
2 Lacan'in Hegel'i yanlig okuma egilimi X7 Seminer’in soru cevap kisminda Jacques-Alain Miller’in
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gortslerinde toplanmakradir. Hegel igin arzu, oteki tarafindan taninma ile iliskilidir ve
bu taninma i¢in miicadele etme Hegel felsefesinin en meshur kismu olan efendi-kole
diyalektigine neden olur. Lacan kendi arzu teorisi agisindan bu kismun agirt derecede
onemli oldugu dile getirmis olsa da, arzu teorisi ayn1 zamanda diisiincesinin 6zgiin yanin
ve Hegelden keskin bir sekilde ayrildig noktay: temsil eder.”

Hegel taninma arsuzunun sonugta her zaman karaya oturdugunu diisiinmekeedir.
Mutlak anlayig tamamen kazandmig bir taninmayr degil, taninmanin zorunlu
bagarisizliginin taninmasini igerir. Ancak buna ragmen Hegel arzuyu harekete gegiren
baska bir olanak da gérmemektedir. Hegelci taninma en temelde 6znenin ait olmak istedigi
(bir partnere, gruba, topluma, vb.) felsefi hikayenin baglangict ve sonudur. Lacan bu arzu
hikayesini yetersiz bulmakradur, zira her ne kadar uyumun tekrarligini ikna edici bir
sekilde agikliyor olsa da, uyumsuzlugun érneklerini agiklayan bir diizenege sahip degildir.
Dahasi, taninma arzusu temelli bir arzu kuraminin, taninmanin bagarisizlifs agamasi
disinda toplumsal diizene uymayan bir 6zneyi hesaba katmadig1 da agikiur. Boyle bir
kuram zorunlu olarak 6znenin kurucu hariciyetini ya da “neologism”ini marjinallestirir.
Eger 6zne bir taninma arzulamugsa imleyenin diizeni gercevesinde kalir ve muhtemelen
nesnesini de burada bulur. Psikanalizin kurucu énciilii olan 6zne ve nesnesi arasindaki bu
yarilma, kendini bir ontolojik sorundan ziyade empirik bir sorun olarak sunar.

Hegel arzu olarak taninmanin amacini kuramsallagtirarak arzuyu etkin bir sekilde
imleyenin gostereni anlaminda talebin bir gostereni olarak sunmayi bagarir. Sonug olarak
hem filozof hem de 6znenin kendisi, 6znenin arzsunun bilgisine sahip olabilir ve nesnesini
isareteyebilir. Her ne kadar bu higbir zaman gerceklesmeyecek olsa da Hegel'in semast
en azindan nesnesini gergeklegtiren arzunun olanagini inga eder, giinkii arzuyu taninma
baglaminda ele almaktadir. Asil sorun sudur: Ne zaman ki bir 6zne nihayetinde arzuladig
nesneye ulagir, kargilasti1 sey bir tatminden ziyade siddetli bir tatminsizlik ve asil arzulanan
nesnenin o olmadigina dair bir kanidir. Kapitalizmin siiregiden varliginin da gosterdigi
gibi arzulanan bir nesneye sahip olmak arzuyu dindirmekten ziyade koriiklemektedir. Bu
gocuklarin dogum giinlerinde hediyelerini birbiri ardina hizlica agmasinin ve Amerikalilar’in
her y1l yeni araba almasinin nedenidir. Arzu imleyenin (mesela bir arabanin) 6tesinde birseyi
hedefler, ancak ne kadar qok imleyen nesne, yani toplumsal taninmay cisimlestiren nesne,
elde ederse etsin 1skalamaya devam eder. Lacan arzuyu talebe indirgememek ve boylece
psikalanizin sezgjlerini de isin icine katabilmek icin Hegel'in taninma temelli kuraminin
otesine gegmekeedir.*

Lacan’in yabancilasma kavrami ile Hegel'inki arasindaki iliski iizerine sordugu soruya verilen ce-
vapta agikga goriilebilir. Lacan kendini Hegel’den ayirmak adina Hegelci yabancilasmay: Miller’in
tanimladigs sekliyle, yani basitge 6z-bilinglilik olarak, kabul eder. Ancak s6z konusu tanim Gtekinin
Hegel diisiincesinde sahip oldugu kurucu rolii gormezden gelmektedir.

3 Lacan hakh bir bigimde kendisini Hegel ile iligkilendiren incelemeler ile tartisarak kendi arzu te-
orisinin salt Hegel'in bir yankis olarak gériilemeyecegini ileri siirmiistiir. /1. Seminer’de s6yle der:
“Les Temps Modernes yazarlarindan biri tarafindan bana yaftalanan Hegelci radikalizm elestirisi hig
bir sekilde dogru degildir. Burada gelistirdigim arzunun diyalektigi boyle bir Hegelcilikten keskin bi
sekilde ayrilmaktadir” (1992, p. 134).

4 Lacan arzuyu talebin kendisinin destigi “interval”in igine yerlestirir. Bagtaki talep iginde arzunun
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Lacan bunu gergeklestirebilmek icin imleyene indirgenemeyen, ama 6znenin
arzulanni kigkirtma giiciine sahip yeni bir nesne bigiminden bahseder. Lacana gore 6zne
bagkasinin (taninmasina veya kabulune) sahip oldugu seyden ziyade baskasinin sahip
olmadigy seyi arzulamaktadur. Bu kargithkla ilgili olarak ogretmen ile 6grenci arasinda
sinifta gergeklesenler neredeyse kusursuz bir 6rnek olarak ele alinabilir. Ogretmenler siirekli
olarak ogrencilerinden taleplerde bulunurlar. Ogrenciler de bu taleplere ya olumlu cevap
verirler, ya bu talepleri reddederler ya da kusurlu bir sekilde yerine getirirler. Ogretmenin
taleplerine kusursuzca riayet eden 6grencilerin dgretmenin arzusunu kazanacaklari ve
bu yolla ayricalikl &grenciler olacaklar diigiiniilebilir. Ancak gergekte boyle olmaz.
Ogretmenden ayricalik kazanmak adina murlak itaati secen ogrenciler tiim kozlara sahip
olmalarina ragmen kaybederler. Boyle dgrenciler dgretmenlerin arzularina hitap edemezler
— zira ogretmenler istediklerini soyledikleri seyin tesinde bir seyi arzularlar. Sonug olarak
ne zaman ittat etmesi gerektigini, ne zaman ise etmemesi gerektigini bilen Ggrenciler
ogretmenlerin arzulanni ele gegirir. Belki de biligsiz bir gekilde, kimsenin onlarin ne
istedigini bilemeyeceginin farkindadurlar. Orekinin arzusu imleyenin seviyesinde bulunmaz.

Oznenin arzusunu harekete gegiren Gtekini kuran yoklugun yaratug yankur.
Lacan bu yokluga, bu higlik parcasina objet petit a der. Objet petit a her ne kadar 6tekinde
ikamet etse de, kendinde bir ontolojik statiiye sahip degildir. XXI. Seminerde Lacan'in ifade
ettigi gibi “objet petit a run bir varligs yokeur” Bir varlif olmasa da objet a tekillik kavrami
icin bir temel saglar. Bir 6znenin tekilligi kimliginin belirli olumlu iceriginden tiremez:
Etnik kéken, cinsiyet, din, politik goriis, toplumsal stati, kisisel ilgiler, fiziksel 6zellikler,
vb. kimligin tiim bu imlegleri kopyalanabilir. Potansiyel olarak klonlama ile kisinin genetik
karakteri bile kopyalanabilir. Anular yeniden iiretilip bagka bir 6zneye aktarilabilir.® Eger var
ise 6znenin tekilligi kimligin herhangi bir pozitif 6zelliginde yatmamaktadur. Bu anlamda
psikanalizin temel tasaris: 6znenin tekilligini tasdik etmek ve dzneyi bu ifadenin bagina
gegirmekeir.

Objet a oznenin tekilligini tasdik ettiginden dolayr psikanalizin tasarisinin da
etkisiyle herkesin bu nesne ile 6zdes olmaya hevesli oldugu s6ylenebilir. Ancak bir objet a
ile 6zdeglesme her zaman igin trajediyi kabullenmedir. Bu nesne, 6znenin tekilligini temel
bir yokluk olarak cisimlegtirir. Psikanalizin ele aldig sekliyle 6zneyi tanimlayan sey 6znenin
sahip oldugu sey degil, doga geregi kaginulmaz sekilde yoksun oldugu seydir. Tekillik
6znenin basanisinin bigiminde degil, basanisizliginin yoriingesinde ikamet eder. Objet a
6znenin arzusu olan bir basanisizli bildirir.

su yiiziine giktig1 yarig1 yaratir ama arzu her zaman kendisine sebep olan talebi asar. Lacan’a gore
“arzu, kendisini biraz kazimig oldugu interval talep iginde bildirir.

5 Jacques Lacan, Le Seminaire XX1: Les non-dupes errent, 1973-1974, yayinlanmamus el yazmasi,
9 Nisan (1974) oturumu.

6 Bir bilim kurgu olan Altinct Giin (Roger Spottiswoode, 2000) klonlama ¢aginda (amlann oriji-
nalden klona ve klondan bir sonraki klona aktanldigy) tekilligi neyin kuracag sorusu iizerinedir.
Filmdeki kotii adamlar igin 6znenin higbir tekilligi yoktur. Olmek ve klon olarak yeniden dogmak
indirgenemez birgeylerin kalmadig1 anlamina gelir. Tekilligin yitirilmesinin degil ama 6lim acisinin
yasi tutulur. Filmin kahramani olan Adam Gibson (Amold Schwarzenegger) karsit bir sekilde bu
hesabi (calculus) reddeder ve tekilligin bir 6zne olarak klonun sahip olamayacag sekilde kendisine
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Varligs olmadig icin objet a nin kopyalanmasi miimkiin degildir. Herhangi
bir klonlama siireci bu nesneyi yakalayamaz. Bu anlamda higligin bir ifadesidir. Ancak
higligi dolayzstyla tekilliini, herseyi imleyenin tekdiizeligine indirgeyen sembolik evrenin
merkezinde siirdiiriir. Objer petit a Lacan’a ontolojisinin temellerini sunar. Ancak soz
konusu ontoloji negatif bir ontolojidir: Varlik “biitiin” veya “bir” (hatta Alain Badiou'da
kargimiza ¢tk gibi goklu) olmakran ziyade deliklerle doludur. Varlikta bulunan bu
delikler dolayrstyla arzulayan bir 6zne ortaya gtkmakrayken, soz konusu arzulayan 6znenin
siirekli doyumsuzlugu yiiziinden varlik bir biitiin olamaz. Eger varlik biitiin ve bolimez
olsayd1, Oznenin arzulayaca veya dzne olarak belirmesini salayan bir bosluk olmayacaku.

Objet a run kuramsallagtiriimas Lacan’a Hegel'in arzu kuramu kargisinda 6nemli
olanaklar saglar. Hegel'in nesne ve 6teki arasinda kurdugu ncelii etkin bir bicimde tersine
gevirmeyi basanr. Hegel'e gore 6zne, bir nesneyi o nesneye sahip olmanin eglik ettigi oteki
tarafindan taninma igin arzular. Arkadaglarim beni arabalardan anlayan biri olarak tanisin
diye bir spor araba alirim. Fakat objet a kavramu seylere it bir agidan bakabilmemize
olanak tanir. Burada bir nesneye sahip oldugum icin kazandigim taninma, objet a y1
cisimlestirdigi (ya da cisimlegtirmeyi vaat ettigj) siirece nesnenin kendisi igin bir gerekge
islevi goriir. Spor arabaya donersek, belki de uzun zaman 6nce arzuladigim birisi tarafindan
kullanilan bir arabayr hatirlatugy icin, kullandigimda meveut nesne olan araba iizerinden
kayip nesneye yaklasmaya calismaktayimdir. Lacan’in objet a ya déniigii arzunun dramatik
yeni bir okunmasin iiretir, Gyle ki objet a bir bosluk oldugundan dolay: da bu dramanin
bir kuruculugu olacagini garantiler. Her ne kadar Lacan imleyen ve yasalanni genis capta
kullantyor olsa da biiyiik teorik bagarist mutlak olarak imlemeye indirgenemeyecek seyler
ile ilgilidir.” Bu makaledeki temel tez Lacan'in arzu kuramunin, aracinun dogal direnisine
ragmen sinemada tekilligin nasil ortaya gtktgini anlamamuz sagladigpdur. Tanunmanin
baskin oldugu bir aract olmasina ragmen objet a nin tekilligi seyircinin arzusunu doguran
ve harekete geciren seydir.

SINEMATIK NOKTALAMA

Imleyenin alant kaginilmatz bir sekilde objet a nun tekilligini ihlal eder, ama bu ihlal hikayeye
bir son anlamna gelmez. Imleyen, bir dizi bigimsel olarak muhadil temsile indirgemek
suretiyle varlig: ayniliga indirgiyor olsa da, dilin s8ylemedigi seyler iizerinden 6znenin
arzusunu harekete gecirme kapasitesi tagimaktadir. Ornek olarak siir dilin styleyemedigi
seyi agiga gikanir, bu yiizden agiklar arzularini ona bagvurarak ifade edebileceklerini umarlar.
Ancak kargit bir sekilde, sinematik sanatlar hergeyi temsilin alanina tagidig1 igin arzu olanag
ortadan kalkar. Bu anlamda objet petit a y1 sinematik bir nesne olarak diiginmek miimkiin
deildir

Lacan'in diigiincesini sinema ile iligkilendirme iizerine ilk girigimler sagirtict
olmayan birsekildesinemanin tekilligi tasvir etmektense tahripedenegilimineodaklanmustir.

7 Lacan objet a nin kendisine ait bir felsefi icat oldugunu iddia eder. Kariyerinin ileriki donemlerine
ait olan XX1. Seminer’in 9 Nisan (1974) oturumunda, “objet petit a belki de icat ettigim seydir” der.
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Ardisira gelen kuramcilar erken donem Lakana sinema kuramcilanmin digiincesinin
yanbs oldugu gostermek adina oldukga fazla mesai harcamuglardir. Buna ragmen, erken
donem kuramalarin sinemanin temsile indirgenemez olan seylere dair 6zsel diismanlhig
konusunda kesinlikle hakl oldugunu diisinmekredirler! Jean-Louis Baudry ve Laura
Mulvey gibi kurameilar igin sinema, ego’nun ayna goriintiisiiniin kendini agtkladsg higlikte
bir aynulik rejimidir. Temsilin alanindaki hersey 6znenin kendi egosuna indirgenmesini ve
egonun gorils alanindaki herhangi bir tekilligin ortadan kaldirmasini pekigtirir. Baudry'in
ifadesiyle: “(gerceklikte varolan bir digiince tarafindan harekete gegirilen) imgesel diizen,
sinemada imleyen kabilindeki 6zne agisindan okiiltasyon, bosluklan ve yanklari doldurma
islevlerini yerine getirir” Imleyenin diizeninden farkl: olarak sinemadaki temsiller tekillik
mekannu terketmezler. Bu sinema elegtirisi Lacan’in ayna evresini ¢ikig nokeast olarak alsa
da Walter Benjamin tarafindan yillar nce gelistirilen kuramsal pozisyonu da haurlatir.

Benjamin'in “Yeniden Uretim Cajanda Sanat Yapi” baglikhi caligmasinda
yuriittiigii temel tartgma mekanik yeniden iiretimin tekilligi ortadan kaldirmast iizerinedir.
Buna gore “en kusursuz reprodiiksiyonda bile eksik olan biryey vardir: Sanat eserinin
simdi ve buradalif- onun belicli bir yerdeki 6zgiin varolusudur”."® Sanat eserinin “6zgiin
varolugu” yeniden iiretim siirecince ortadan kaybolan bir aura yaratmaktadir. Mekanik
yeniden iiretim Gzgiin ézellik yerine hicbir dikkat cekicilifi olmayan ayruliklar yaratr.
Benjamin'in makalede dile getirdigi gibi: “nesnenin iizerindeki ortiiyii kaldirmak, (ya da)
auranun pargalanmasi ... yeniden iiretim suretiyle 6zgiin olandan bile aynili1 elde eden bir
alginin isaretidir”."" Mekanik yeniden iiretim tekillik ile zit griinmektedir. Zira mekanik
yeniden iiretim eylemi tiim yeniden iiretilmig nesneleri ayn siirece tabi kilar. Tiim nesneler
ayni ontolojik diizlemde varolan imgeler haline gelir.

S6z konusu indirgeme ozellikle dijital video caginda goriiniir hale gelir. Analog
kayt bir anlamda filme alinan imgeyi saklamak anlamina gelirken, dijital kay1t filme alinan
nesneleri imgeler olusturan bir koda gevirir. Filme alinmug nesnelerde varolan herhangj
bir tekillik dijital bir koda déniigiir. Bu yiizden sinemadaki tekillik bir filmin yakaladig
nesnelerde bulunamaz; filmin bu ierigi nasil harekete gegirdiginde bulunur. Sinemadaki
indirgenemez bu tekillik agik¢a formeldir.

Tekillik iretme baglaminda sinematik kapasite, kirilma momenti baglamundaki
kapasiteden tiirer ve soz konusu kirlmanin 6ne ¢ikan tezahiirii “kesme” dir. Kesmeler
yoluyla temsilinin siirelikliligi pargalanur, temsil rejiminin bir biitiin olmadig1 ortaya koyulur.
Kesme, yonetmenin veya editériin kararidir ve bu 6znelligin tezahiirii temsil edilen nesnel
diinyay: béler. Nesnel diinyadaki bu kirilma araciligiyla kesme, nesnelerin farklilagmast iin
biryol insa eder ve onlarin tekilligini tasdik eder. Kesmelerin konuglanmasi araciligryla film
yapimcist yiginin parcast olarak kalabilcek bir nesnenin —objer 2 nin- degerini vurgulayabilir.

Kesme sinemada nokralama isareti iglevi grmekredir ve tekilligin ortaya gtkmasini

8 Erken donem Lakanci film kuramcilar iizerine bir elestiri igin bkz. McGowan (2007).
9 Baudry (1985, p. 539).

10 Benjamin (2003, p. 253).

11 Benjamin (2003, pp. 255-256).
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saglayan bu noktalamalardur. Bir noktalama bicimi olarak kesme ile Lacan'in psikanalitik
pratigi arasinda agik bir paralellik bulunmakradur. Lacan her ne kadar Uluslararas Psikanaliz
Dernegi’'nden aulmasina neden olmus olsa da, “psikanalitik siireci noktalama” metodundan,
yani kisa seanstan, vazgecmemistir. Standart psikanalitik seans elli dakika siirmektedir,
ancak Lacan bu zaman kuralina uymamig ve analiz edileni dnceden belirlenmemis bir
noktada, bazen daha analizin hemen baglarinda birakmayr tercih etmigtir. Her ne kadar
kimileri kisa seasi analiz edilenden daha gok para koparmak adina girisilmis ucuz bir
numara olarak degerlendirse de, Lacan’in bu konudaki teorik savunmas: temelde onun
negatif ontolojisine dayanur: Seansi ngoriilemeyen bir kesme ile noktalayarak deneklerini
kendilerinden uzakta tuttuklan ve erteledikleri objet a lanna yaklagmaya zorlamaktadir.
Kisa seansin temel mantig1 6znenin tekilligini sinemada kargilagilan ani kesmelere benzer
sekilde ani birakmalara zorlamakur.

KESMEDEKI NESNE

Ani kesmeler ile iinlii yonetmenlerden biri de Eisensteindir ve montajlarinda ilkesel
olarak benzesmeyen materyaller arasindaki ani kesmeler dikkat geker. Ancak Eisenstein'in
montajlart ile Lacan'n nokralima yorumu kargit kutuplarda yer alir. Ilkesel olarak
Eisenstein'in montajlan tekilligi diyalektik siirecin evrensel yasalarina teslim etme iizerine
kurulmugtur. Montaj izleyiciye tekilligin deneyimini sunmay amaglamaz, onlan tekillik
olarak beliren eyler arasindaki diyalektik iliskiler iizerine diisiinmeye tegvik eder. Yalik
nesnenin sahte dolaysizli1, bu nesnenin siirecin biitiinliigiindeki dolaymumun diigiincesine
doniigiir. Montaj nesnenin gerekliliklerine boyun efmek yerine diisiincenin diyalekdik
bigimine kulak verir ve bu bigimi nesnelere empoze eder.'® Eisenstein'in Film Bigimi'inde
dile getirdigi gibi “bir yapi olarak montaj bigimi diisiince siirecinin yasalariuin bir
rekonstriksiyonudur”." Eisenstein montaja olan ilgisini sadece eglendirmek yerine dgreten
filmlerde yitirmigtir. Oretme, dogas geregi izleyicilere yalitilmug pargaciklar yerine dolayh
bir evrenseli gorebilmelerinde yardime1 olma odakdidir.

Bilgilendirme mevzusuna soz konusu sekilde bagliigina ve montaji “diigiince
siirecinin yasalari” ile ayni hizaya sokmasina ragmen, Einsenstein yine de montaj yapist
i¢inde bu siirece indirgenemez tekillige bir yer bulur. Bu, montajin ani kesmeye bir ayricalik
tanimasindan ve ani kesmenin de farkli nesneler arasinda bir baglanti kurabildigi sekilde

12 Makalenin bu kismi1 Rupture: On the Emergence of the Political (Northwestern University Press,
2012) da yaynlanmistir. Northwestern University Press’e burada yayinlanmasina izin verdigi igin
tesekkiir ederim.

13 Bu, topyekiin yitirilmis sinematik nesnenin tekilligi adina s6z alan Andre Bazin tarafindan bilindik
hale getirilmis bir montaj elestirisidir. Ona gore sinematik nesnenin tekilligi, montajin didaktisisiz-
minde yitirilmistir. Bazin montajda derin odak fotograf teknigini tercih eder, ¢iinkii bu teknik im-
gedeki cesitli nesnelerin tekilligini s6z konusu tekilligi ihlal edecek bir diyalektik iliskiye zorlamaz,
aksine tekillikleri birbirlerine agar. Bazin'in gézden kagirdig: sey tekilligin insasinda kesmenin sahip
oldugu kurucu roldiir. Varligin kendisinin tekillige sahip oldugunu ve sinemanin amacinin basitge
bunu yeniden iiretmek oldugunu varsaymaktadir.

14 Eisenstein (1949, p. 106).
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tekilligi yalwma kapasitesinden kaynaklanir. Kesme, sahnede noktalama araciligryla bir
bosluk yaratarak izleyiciye tekilligi imgelerin siiregen akigindan yalitarak gorebilme olanag
tanur. Eisenstein kugkusuz film bigimi tarafindan iiretilen tekilliklerin izleyiciyi politik derse
yonlendirmesini ister. Bunun yansira tekilligin kendisini dogrulama amacida tapimakeadir.
Ashina bakilirsa, kolektivitenin tasviri baglaminda tekillik iizerinde bu israr, Eisenstein’in
sinematik felsefesinin ve diger Marksist film yapimcilarina yapits elegtirilerin merkezini
noktasint olugturur. Ona gore “kolektivizm bireyin kendini burjuvazinin bireysellii
kavrayzst ile uzlagmaz bir gekilde kolektivitenin icinde maksimum diizeyde gelistirmesidir.
Bizim kitle filmlerimiz bu derin manay1 skalamustur”."® Eisenstein’a gore kolektivizm
tekilligi parcalamak yerine onun kendini gelistirmesine olanak tanur. Filmlerinde iizerine
calisugn estetik, bu diigiinceyi ortaya koymak amacindadir.'

Eisenstein Porempkin Zirbhsimin (1925) ¢ok¢a arulan Odessa merdivenleri
sahnesinde Kazaklar tarafindan saldirya ugrayan Odessal: bireylerin tekilligini soyutlamak
ve vurgulamak adina bir dizi kesme kullanir. Kazaklann her sahnede kollektif bir beden
olarak gosterilmesine kargik Odessa halki bu sahnede tekillik elde eder. Eisenstein'in
Kazaklar: tekillestirmemeyi tercih etmesinin amaci, 6znenin ve 6znenin gordiigii nesnelerin
sahip oldugu sahsiyetsiz aynilig) iireten diisiinceye ne kadar uygun olduklarini gostermektir.
Kazaklar herhangi bir tekillige sahip degillerdir ve bu garabet dldiirdiikleri insanlarin sahip
olduklar: tekillikleri de gormelerini engeller. Eger bir gekilde ortadan kaldirilmamugsa,
Kazakin diinyasinda herhangi bir objet a dan s6z edilemez.

Eisenstein't vurguladigy haliyle Kazaklar kendilerini diizenin aksamadan ¢aligmasi
ile 6zdelegtirirler ve bu diizende meydana gelecek her tiirlii ithilaf ve fitneyi reddederler.
Bu Ranciere'in tabiriyle polislikrir: “Slogan ‘Burada goriilecek birsey yok, devam edin'dir.
Orada, o sokakta, goriilecek ve yapilacak hichir sey olmadigini sdyleyene polis denir.
Dolagilan mekanin dolagma mekanindan bagka birsey olmadigint teyit eder”.!” Sayilarina
ragmen Kazaklar biitiinlesik bir karakter meydana getirirler, ¢iinkii tupki isyan eden
denizcileri desteklemek igin gosteri yapan Odessa halki gibi isleyisi engelleyen herseyi
horgoren polisi cisimlestirmektedirler. Bir 6zne ne zaman ki kendini polis diisiicesine
adar, o zaman tekilligi ve digerlerindeki tekillikleri gorebilme kapasitesini yitirir. Odessa
merdivenleri sahnesinde mesele Kazaklarin polis figiirii olarak ifa edilmesi degildir. En
azindan Eisenstein'in temel derdi bu degildir.

Odessa merdivenleri sahnesi Kazaklar'in Odessa halkinin sahip oldugu tekilligi
gorememesinin bedelini nasil 6dediklerini tasvir eder. Ayn1 zamanda tekilligi de tasvir
eder. Eisentsein burada izleyici tzerinde cesitli tekilliklerle 6zdeglesme baglaminda
herhangi bir sinuf sempatisi veya kolektivizm duygusu yaratmaz. Kazaklarin saldinsindan
kagmakta olan biiyiik insan topluluklar: goriiyor olsak da, film durmaksizin siddete maruz

15 Eisenstein (1949, p. 16).

16 Eisenstein’in Korkung fvan Bélim Iti (1958)°deki ivan'in tekilligini tasvir etme 1srarmin bir
yapimci olarak kariyerini sona erdirdigini ileri siirebilir. ivan’in s6z konusu tekilligi, kendisini orada
goren Stalin’in agin derecede hognutsuzlugunu uyandirmigtir.

17 Ranciere (2010, p. 37).
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kalanlar1 tekillestirme zahmetini gosterir ve bunu montajin sagladigy kesmeler araciligryla
yapar. Kesmeler filmin odagini yalitlmug bireylere gevirmekten ziyade onlar: birey olarak
tanimlayan seye -onlarda fazladan olan seye ya da objet a larina- yonelir.

Lacan'in ifade ettigi haliyle tekillik, kisinin bireysellizinde degil, onun isarete veya
anlama indirgenemez olan objet a sinda ikamet eder. Eisenstein'in Odessa merdivenleri
sekansindaki kesmeleri bu tip bir tekillik kavrayiginin gostergesidir. Kazaklarin kurban
olanlar bireyler veya bir grup degil, tekilliklerdir. Kazaklarin merdivenlerde yok etmek
istedigi bireyler degil, polis otoritesini rahatsiz eden tekillik bicimidir. Eisenstein bunu
kurbanlari filme alirken kullandig spesifik bir yolla gosterir. Ornek olarak genel saldiridan,
bebeginin arabasini iten geng bir anneye gegisi saglayan kesme araciligiyla soz konusu
kadin kalabaliktan ayrilir. Eisenstein kadinin vurulmasini ve ardindan yere diiserken
gocugunu kurtarmak igin gosterdigi cabay: gosterir. Anne sahnesindeki kesmelerin her biri
Eisenstein'in gevresinde olan bitenden bagimusiz bir sekilde ozellikle kadinin miicadelesine
ve olimiine dikkat ¢ekmek istediginin bir gostergesidir. Kadin vuruldugu ilk anda,
yakin gekimle yiiziindeki i1zdirabs, ardindan ise merdivende sendeleyen bebek arabasini
goriiriz. Devaminda yiiziine odaklanan baska bir yakin ¢ekimin ardindan, son olarak
kadinin kanayan karnina yapilan bir yakin cekimle karsilaginiz. Eisenstein burada stz
konusu anonim kadinin 1zdirabinin tekilligini soyutlar. Filmde de goriilecegi gibi kadin
hem kendisi hem de ¢ocugu icin act geker. Oldiigiinde, yani sahnenin distna yigildiginda,
goriintii yerini arabasinda aglayan bebege birakir. Kadinin diisiisii kaginilmaz sekilde
arabanun merdivenlerden agag) yuvarlanmasina neden olur ~bu sahne tamamen kontroliin
yitirildigi, kadinn bebegini korumay: basaramadify ani resmeder. Her ne kadar isimsiz
kalsa da bu kadin karakrer sinemadaki herhangi bir karakeer kadar egsizdir.

Bebek arabasi merdivenlerden agag yuvarlanurken Eisenstein Kazaklarin bagka bir
kurbantna, diisen bebege korkulu gozlerle bakan yagh bir kadina, gegisi saglayan bir kesme
yapar. Bu yakin ¢ekim, kadinn yiiziinii belirginlegtiren hafifge egjilmis gozliiklerini one
¢ikarir. Araba devrildikten sonra Eisenstein, sahnenin montajini Kazaklarin son saldirist
sonucunda gozliigiiniin sag camindan gegen kursunla vurulmug bu kadinin imgesi ile (belki
de Eisenstein filmlerindeki en meshur imge budur) bitirir. Kazak kursununun gozliigi
paralayarak kadini 6ldiirmesini gostererek sadece siddetin agirihigina vurgu yapmakla
kalmaz, ayni zamanda bu siddette maruz kalan belirli hedefin — 6znenin tekilligini soyutlar.
Daha onceki sahnelerde gozlikler kadiun tekilligini tanimlamaktayken simdiki son
sahnede s6z konusu tekillik yok edilmistir. Bu son imgeye gecisi saglayan kesme, Kazaklar'a
karst koymanin ne anlam1 oldugunu ve Kazaklar'in yok etmek istedigi seyin ne oldugunu
vurgular.

Eisenstein'in Potempkin Zirhlistinda vurguladigy tekillik tiim filme hakim olan
kollektivizm diigiincesi ile birlikte islemektedir. Bu ikili yap: Eisenstein'a komiinizmin (ya
da herhangi bir kolektivizm bigiminin) tekilligin ortadan kalkmas anlamina gelmedigini,
aksine onun yayllmasina olanak tanidigini agiklama olanag tanur. Tekilligi soyutlamak igin
kesmeleri kullanmanin yanisira, Kazaklari teklestiren uzak gekimlerle karsitlik olugturacak
sekilde yakin cekimler kullanarak aynu tekilligi vurgulamaya caliir. Tekilligin filmsel tasviri
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baglamunda yakin gekimler kesmeleri tamamlar. Bunu filmsel mekan ile iligkisi sayesinde
bagarir.

YAKIN PLAN JESTLER

Uzak gekimden yakin plana gegiste kullanilan kesme kopuklugu arune. Ciinkii yakin gekim
filmsel mekan bir agidan gostermekten ziyade nesneyi filmsel mekandan tamamen koparan
bir etki yaratr. Bu hem Bela Balazs'in hem de Gilles Deleuze'iin yakin cekim hakkindaki
ortak fikridir. Balazs'a gore “yakin gekim sadece nesneyi mekandan soyutlamakla kalmaz,
ayni zamanda onlari tamamen mekanin digina cekerek farkli yasalarin gegerli oldugu
kavramsal bir mekana akvarir”.* Yakin gekimdeki nesne eger mekansal bir nesne olmaktan
¢tkmus ise izleyiciler aruk onu hig bir suretle algilayamazlar. Fakat Balazs bu yorumu yakin
gekimin drettigi tekilliklerin farkindaligs dolayisiyla yapmugtur. Yakin cekimdeki nesne diger
filmsel nesnelere hilkmeden temsil biciminin sahip olmadigs bir baglamda tekil hale gelir.
Yakin gekimin nesnesi resmen objet anun bir varyanudur.

Bir filmin kesme ve yakin gekim diginda tekillikleri tiretebilecegi bagka araclari da
bulunmaktadr: Bireyin karakreristik yiiriiyiisine odaklanan bir tracking shot, kendine has
hareketlerini soyutlayan bir zum veya aniden hareketlenmesini gosteren bir uzun ¢ekim
bunlara 6rnektir. Tum bu orneklerin ortak yan: vurguyu jestlere yerlegtirmeleridir. Jestler
indirgenemez tekillik edimleridir ¢iinkii dilin yapamadi bir sekilde iletisim kurarlar.
Giorgio Agamben'in Amagsiz Araglarda dile getirdigi gibi “jest, ozsel olarak her zaman
birseyin dilde farkina varamamanin jestidir”."” Oznenin tekilligi dilin hergeyi ifade etmekee
yetersiz olmasindan tiirer ve jestler de bu yetersizligi belirtir.

Her ne kadar kendisi bu baglantyr kurmuyor olsa da, Agamben jesti tam olarak
objet a nin bir bigimi olarak kavrar.? Dilin sessiz kaldi ve bagka iletisim araglarina ihtiyag
duydugumuz yerde jest 6ne gtkar. Ama bagka bir baglamda jestler hicbir zaman dilin
alanini terk etmez: Dilin kendisi ile hantal bir sekilde ifade edebilecegimiz seyleri soylemek
istedigimizde jestleri kullanuriz. Agamben jesti dilin bir amaca yonelik arag olmakran gikip
saf bir arag oldugu an olarak goriir. Her ne kadar jest kisiyi birsey yapmaya yoneltebilse de,
kelimenin temsiline sahip degildir ve bu yiizden bir objet a bigimi olarak is goriir: Jest sozlia
iletigimi sekteye ugratir ve her zaman imlediginden daha fazlasini gosterir. Jest ile bir 6zne
tekilligini igaretler. Imleyene indirgenemez bir bir iletisim bigimi oldugu icin Agamben
buna kendinde ifade edilebilirlik der. Jest, objet a gibi dilden tiirer ama konugan 6znenin
tekilliginin ihlal ettigi yerden dilin digina tagar. Jest 6znenin olumlu bir karakreristigi degil,
dilde kendisi 6zne olan bir yoklugun gostergesidir. Oznenin sahip olmadii ve erisemeyecegi
seyleri gosterir.

18 Balazs (1972, p. 147).

19 Agamben (2000, p. 59)

20 Scott Wilson Agamben ve Lacan’in diisiinceleri arasinda daha 6nce dile getirilmemis bir
paralelligi ortaya ¢ikanr. Agamben’in modeli agikga “Oznellik, séylev ve yasa arasindaki iligkinin
Froydcu ve de 6zellikle Lakanci - Neo Lakanci yorumlan ile uyumludur™.
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Bir bagka agidan 6znenin jestleri iletisim amaciyla kullanilan siradan hareketlerdir.
- Ornelligin gekirdegini ifade etme kapasiteleri saibelidir, ancak yine de her jestin agirlik
barindirdigy asikardur. Jest higbir zaman basitge iletisim kurmaz, ézneye has bir sekilde
iletisim kurar. Hem siradan nesne hem de objet a dir. fmagine Theres No Woman adl
¢alismasinda Joan Copjec bu tip bir értiismeden goyle bahseder: “objet a ve digsal nesne iki
farkli nesne degil, diirtiiniin nesneleri olarak, kendisi ile ayn1 zamanda meydana gelmeme
gibi bir “6zgiinliigi” bulunan tek bir nesnedir”.” Jest ile nesnenin kendisi ile karsilagmamast
durumu belirgin hale gelir. Jest ile dilin sahip oldugu asimetrik iligki, 6znenin objet a sinin
siradan nesne biciminde bir ifadesinin imtiyazli alanina yer agar.

Agamben igin jest ve sinemanin birligi stki bir birlikeelikir. Filmsel imgenin
genelligi jestin tekilliginin bir aract olarak islev goriir. Ya da Agamben’in ifade ettigi sekliyle:
“sinema, imgeler jestin alanina geri getirir”.** Jestin sinematik tasviri film sanatina nelerin
bir reprodiiksiyona indirgenemeyecegini resmetme olanag verir. Sinematik tekilligin
mutlak bicimi jestin yakin cekimidir. Yakin ¢ekim jestin mekansalligini ortadan kaldirarak
tekilligin alun gizer.

BUYUK HESAPLASMA'DAKI TEKILLIK

yakin gekim jestlerin yaratugy indirgenemez tekillik kendini en belirgin sekilde Michael
Mann'in Biiyiik Hesaplagma (1995) filminin sonundaki bir sahnede gosterir. Her ne
kadar sinema tarihine malolmus, akilda kalan baska birgok jest bulunsa da, Mann burada
yakalamus oldugu objet a olarak jesti kusursuz bir sekilde resmeder. Biiyiik Hesaplagma
Neal McCauley (Robert De Niro) tarafindan yonetilen bir grup st diizeyde hursiz ile
onlarin pegindeki Lt. Vincent Hanna (Al Pacino) kumandasindaki polislerin ¢ausmasint
anlaur. Filmin sonuna dogru hursizlar biiyiik bir soygun tamamlamus ve iilkeyi terk
etmeyi planlamaktadirlar. Ancak polis gesitli tuzaklar kurarak tamamen kagmadan onlan
durdurmaya galismakradir. Béyle bir senaryoda Chris'in (Val Kilmer) esi olan Charlene’i
(Ashley Judd) alikoyarlar ve Chris ile bir bulusma ayarlamasi i¢in onu zorlarlar. Polis
Charlene’i Chris'e tuzak kurmak icin kullanmigtir ve simdi onu tutuklamak veya vurmak
igin beklemektedirler. Chris bulugulacak yere geldiginde polis memurlart Charlene’i gelen
adamin Chris olup olmadigin: tasdik etmesi igin ikinci kat penceresine gonderirler.

Mann Chrisi arabasindan disart gikip Balkondaki Charlene’e bakarken gosterir.
Onu tanidiginda giiliimser. Bag aga bir gekimle Charlene'in yiiziine yapilan yakin gekim
duygularint gostermemekredir. Chris'i gordiigii igin mutlu olup olmadigini belli etmez.

21 Copjec (2002, p. 60).

22 Agamben (2000, p. 56). Agamben’in jest lizerine yaptig1 bu vurgu imgeninaldig1 bigime odakla-
nan Delenze’un sinema anlayiginin bir elestirisi islevini de gormektedir. Bu, siireksizlik ve bozulma
felsefesi ile siireklilik ve biitiin felsefesi arasindaki farktir. Jest imge rejimine sekte vururken imge
bu gibi tiim kesintilerin iizerini orter. Sonug olarak imgeyi hareket noktasi olarak almak sinemayi
sirekliligin kavramlaniyla gérmek demektir. Bu durum Deleuze “istisnai imgeyi” time-image 1n
anahtan olarak gérmeye basladiginda dahi gegerlidir. Deleuze'iin film kuraminda bu istisnai hareket
her zaman imge tarafindan saglanan bir siireklilik i¢inde meydana gelir.
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Amaardindan Mann hizlica gévdesine ve 6niindeki trabzana tutunan ellerine yakin gekime
gesen bir kesme yapar. Asafny1 gosteren elini soldan saga hareket ettiren zarif bir bedensel
jestte bulunur. Bu jest Chrise onu bir tuzaga ¢agirdigint ve burda giivende olmadigini
soylemekredir. Elini bedeninin 6niinde tutup, gevredeki polislerden gizlemesi ve boylece
sadece Chris'in, ve de izleyicinin, bir polis tuzagina geldigini fark etmesine ¢alisir. Mann
bir kesme ile Chris'e donerek Charlene’in ihanetinin yaratugy hayal kirkligini kaydeder.
Chris hemen kendini toparlar ve yakinlarda basketbol oynamakta olan birine yagayacak bir
yer sorar. Charlene’in jesti ve Chris'in hizli cevabi hayatini kurtarir ve polis ayrilmastna izin
Verir.

Mann soz konusu jesti yakin gekim gostererek cevreden, hatta Charlene’in
kendisinden bile soyutlamak ister. Cevre tamamen Chris icin kurulmug bir wzakur.
Konugtugu basketbol oynayanlar bile Charlene gibi tuzagin birer parcasidular. Birey olarak
Charlene Chrise ihanet etmigtir, ama tekilligini ifade eden yakin gekim jest tuzagin bir
pargast degildir. Yakin gekim bize jestin filmin gectigi ve polis tuzaginin kuruldugu uzayin
disinda varoldugunu gosterir.

Bu jest iizerinden Mann 6znelligin kendisinin indirgenemezliginin alun gizer.
Jest Charlene’e Chris'e soyleyemediklerinis ifade etmesine izin verir. Eger Charlene Chris'e
agtkea onu polise ispiyonladigini sdyleseydi polis kesinlikle bunun farkina varir ve Chris'in
kagisina engel olurdu. Umutsuz durum haberlesme sansint umumi gekilde yapilmus gizli
bir jeste kadar dilsiiriir. Charlene’in jesti daha temel bir anlamda neyin sdylenemeyecegini
de ifade eder. Chris'e ihanetinin orta yerinde ona ihanet ettigini soyleyerek bir imkansizi
bagarir. Bir ihaneti sonrasinda itiraf etmek tabi ki miimkiindiir, zira ihanet edenin gikarlari
baglaminda itirafin ihaneti giiglendiren bir boyutu vardir.” Ama ihanet sirasinda ihanetini
itiraf etmek celismezlik ilkesini ihlal eder. Jest burada tam da bu islevi goriir. Charlene’in
ihaneti sirasinda ihanetini itiraf etmesi miimkiin olur ¢iinkii herhangi bir olumlu icerikten
yoksundur. Chris'e ne yapmast gerektigini soylemediginden hain oldugunu ilan etmekle
yetinir. Bu agik bir sekilde ifade edilmis icerikten (veya saf bir anlamdan) yoksun saf bir
ifadedir. Burada Chris agik oldugu nesneyi gérmekte iken Charlene ihanetten bagka birsey
olmadigini gostermekredir. Burada Lakanci anlamda objet a nin tanimasina eslik eden
korku agik hale gelir. Lacan’a gore: “Bu # tam anlamuyla arzunun narsistik islevinine ait
serap alaninda yutulamayan ve imleyenin girtlaginda takilip kalan bir nesne olarak sunulur.
Oznenin kendisini tanimak zorunda oldugu yoksunluk nokeasidir” * Charlene'in tekilligini
sundugu anda Chris kendi tekilliginin inatgilig: ve korkusu ile yiizlesmek zorunda kalir.

Charlene’in Biiyik Hesaplagmadaki bu jestine yapilan yakin gekim ile, aymi
zamanda ihatenin tersine donmesi anlamina da gelen bir itirafi gergeklesir. Ozne her zaman
tekilligini veya objet a sint ihanetin benzer bir sekilde tersine donmesi iizerinden ileri siirer.

Ozne ilkin mecburi bir segim iizerinden belirir: toplumsal otorite figiirleri bireyi

23 Bir ihanetin itiraf edilmesi, s6z konusu ihaneti sembolik bir kerafet 6deme girisimi ve dolayisiyla
da aym zemine geri doniilmesi dolayisiyla devam ettirir. Standart haliyle sozlii bir itiraf ihaneti
tersine geviremez.

24 Lacan (1978, p. 270).
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toplumsal yasaya uyumluluk talebiyle sunarlar. Birey de bu talebi gergeklestirmeyi seger.
Birey bu uyum olmadan 6znellige raz1 olmaz. Bagka deyigle uyum 6zne tarafindan beyan
edilen herhangi bir temsilden once gelir. Oznellik ben'in kendisine sosyal yasa dolayistyla
ihanetinin bir sonucudur, ancak ihanetin kendisi ihanet edeni yaratmasi anlaminda
onzenin de yaraucisidir. Bu anlamda s6z konusu olan yaratici bir ihanettir.

Polis Biiyitk Hesaplasgmada Charlene’i toplumsal otorite tarafindan sunulmug
ilksel zorunlu tercihin bagka bir varyasyonu olarak sunar. Chris'e ihanet etmemeyi de
segebilir, ama o zaman hapse girmek ve ocugunu kaybetmek zorunda kalacakur. Bir 6zne
olarak varolugu ihanete razi olmasina dayanir. Polis Charlene’e zorunlu bir tercih sunmusg, o
da buna uymustur. Ancak Chrisile pencerede kargilagmas: Charlene'e zorunlu tercihi tekrar
etmesi ve imkansizt yeglemesini olanakl kiar. Eger polis ile ilk pazarliginda Chris'e ihanet
etmemeyi tercih etseydi kolayca hapse girecek ve cocugunu kaybedecekti. Ama Chrise
ihanet etmemeyi zorunlu tercih durumun tekrarinda gergeklestirere aslhinda imkansiz
olant tercih etmis olur. Jestin iginde cisimlegen bu imkansiz tercih 6znenin indirgenemez
tekilliginin gostergesidir.

Sinematik temsil siirecinde oznenin indirgenemez tekilligi genellikle ortadan
kaybolur. Bir dizi imgede igerilen bu tekillik 6nemsiz bir yiginin pargast olarak belirir.
Benjamin mekanik yeniden iiretim ediminde auranin tamamen yitirildigini sGylerken
agtkca haklidir. Ancak sinemanin aura aristokrasisinden bagimsiz bir tekillik bigimi tiretme
kapasitesi de bulunmakradur. Tekillikleri aura olmadan yaraur. Sinema ilgisini upks Michael
Mann'n Bityiik Hesaplagma'sinda oldugu gibi kinlma anlannda odakladiginda aracinin
tekilligi soyutlama gibi ahgilagelmedik bir yetenegi vardir. Tekillik anlar sinematik sanaun
gizini inga eder.

TEKILLIK KORKUSU

Sinemanin cazibesi biiyiik oranda en gizli sirlar: ifsa etme ve en mahrem sahneleri genel
kullanima agik hale getirme vaatlerine dayanr. Bu anlamda, sinematik cagn pornografik
bir ¢agridir. Filme alinamayacak kadar mahrem olan ve dolayistyla mahremiyetin dogasina
ihanet etmeyecek hig birgey yoktur. Ama sinemanin mahrem olan: ifsa etmekle higbir
ilgisi olmayan bagka bir cazibesi daha bulunmaktadir. Mann'in Charlene'in jestine yakin
gekiminde de kendini gosteren bu cazibe, mahrem bir anin agiga gtkmasina degil, temsil
alanidaki yarigin ifade edilmesine baglidir. Sinema paralara ayiran kesmearaciligiyla nesnel
dinyanin ozsel tamamlanmamughigini gosterir ve oznenin tekilligi nesneler arasindaki
yarikta ikamet eder. Ozne temsilin umumi diinyasindan saklanmis mahrem bir varlik
degildir. Aksine umumi diinyadaki bir yartkur.

Sinemadaki objet a tasviri bu nesneyi arindima erdemine sahiptir. Ozneyi
tanimlayan gizi oldugu gibi birakir ama bu giz aruk herkesin gorebilecegi bir sekildedir.
Objet a, yani 6znenin tekilligi, agik bir gizdir. Ondan kaginmamizin nedeni yerini tespit
edemememiz degil, tam da sz konusu agikligidir. Oznenin tekilligi yerine Kazaklann
veya polisin tavrini devsirmek ve sadece bir grup veya bir bireyler toplulugu gormek daha
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kolayimiza gelmektedir. Objet a ile kargilagildiginda kisi 6tekinin dehget verici hazziyla karg
karstya gelmek zorundadir. Bu tam da Biiyiik Hesaplagmada Chris'in Charlene’in jestini
gordiigiinde

Yasadiz seydir. Evet jestin sonucunda hayau kurtulur (en azindan hapisaneden
kurtulur) ama bu ayni zamanda sevdigi kadinin kesinlikle polise isbirligi yaptigim da
bildirir. Charlen€’in hazz1 Chris'in diglanmasi ile devam eder.

Chrisin Charlene’in jestini farkettikten sonra sanki devam edemeyecegini
disiindiigii, ve kendini polise teslim edebilecegi bir an vardir. Her ne kadar kendini
kurtaracak kadar toparlasa da, aruk yaralanmig bir adamdur. Objet a ile kargilagma onu
sadece kendisinin bir kabugu olarak birakr. Kendisinin kabugu olarak etik bir zneye
doniigiir, objet a dan kurrulma girsiminde bulunan bir 6zneden ziyade ona angaje olan
bir 6zneye... Lacan bu noktada arzulayan 6zneler olarak derdimizin devasinin bu nesne
ile karsilasmak oldugu konusunda israrhidir. Objet a ile yakun gekim ve jestler iizerinden
kargilagmalar sahneleyen sinema 6znenin ideolojik ¢agirmasinin mekani iglevi goriir ve
arzunun bu ¢agnlma ile ayngmasint olanakl hale getirmeye baglar.

Birgok film Hegellin arzu martiksini tekip ediyor goriinmektedir: Miicadele
halindeki 6zneler ekranda birbirlerini tanirken, izleyiciler de kendilerini sahnede
gordikleri oteki tizerinden tanurlar. Bu tiir yapimlar erken donem Lakanc teorisyenlerin
en sert sekilde elegtiridigi yapimlardur. Sinemanin yaratug tatmin sinematik izleyicilikte
taninmanin oynadsg} role bagli olarak ortaya gikar. Ama igler higbir zaman kusursuz gitmez.
Bu yiizden karli filmler gekmenin bir formiilii yoktur. Her ne kadar belirli oranda hangi
filmerin taninma kazanacag) tahmin edilebilse de, kimse bundan emin olamaz. Tiim bagan
elementlerine sahip bir film basansiz olabilir. Bu basansizlik taninmanin imleyenlerinden
-bityiik ylduzlar, etkileyici senaryo, yeni 6zel efektlerden- degil, herhangi bir olumsallik
veya imleyene indirgenemeden kalanlardan tiirer. Filmler bir gekilde arzulan kigkirtmak
zorundadir ve bunu ancak temsil edemedikleri seyi soyutlayarak yapabilirler. Bagarili filmler
bir noktada arzulara neden olan imkansiza yénelmek zorundadur.

Ceviri Fehmi Unsalan
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Zoon politikon'dan Nietzche'ye siyaset
felsefesi ve sinema: Pasolini, Godard, Demirkubuz
Ash Daldal
GIRIS

Aristotelesin zoon politikon kavramu hem sanat hem de siyaset felsefesi ierisinde pek
qok disiiniir ve sanatgtya ilham kaynagi olmugtur. Bazen bilingli bir segimle, bazen de
dolayli olarak bu insan anlayist cercevesinde eserler ortaya koyan yaraucilar, degisik
diigiin okullarindan gelseler de temelde “insan merkezli”, “hiimanist” bir anlayisa vurgu
yaparlar. Aristoteles her ne kadar liberal digiincenin temellerini atmug varsayilsa ve devrimci
teorisyenler tarafindan fazla benimsenmese de, zoon politikon fikriyle Hegelyen Marksizmin
ve Georg Lukacs gibi Marksist Estetik kuramcilarinin ontolojik temelini olugturmustur.
“Yabancilagma” (alienation) tarugmalarinin ve insanin mutlu olmak i¢in nasil bir siyasal-
toplumsal sistem igerisinde yagamast gerektiginin sorgulandigr 6gretilerin merkezinde yer
alan bu insan anlayigt oldukga verimli bir ¢aligma alani yaratmakadir.!

Zoon politikon, kisaca dilimize “siyasal hayvan” olarak cevrilmektedir. Platon'un
temel ihtiyaglarini kargilayabilmek ve yagayabilmek icin topluma ihtiyact olan “toplumsal

1 Bkz Georg Lukacs, “The Ideology of Modemnism”, Terry Eagleton (der) Marxist Literary Theory
(Oxford: Blackwell Publishers Inc., 1996).
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hayvanint” bir adim ilerleten Aristoteles, insanin sadece yagamaya degil “iyi yasamaya”
mutlu olmaya da temel bir gereksinim duydugunu ifade eder. Bu “iyi yasam”, medeniyet
ve mutluluk ireten yasam, ancak sehirde yani poliste miimkiindiir? Platon igin “polis”
biyolojik gereksinimleri kargilayan kompleks bir kargilikl paylasim merkezi iken, Aristoteles
i¢in insan dogasinin en temel yapi tagi olan mutlu olmak, iyi yasam siirmek amacinin
kargilandi1 kaginilmaz bir sonugtur. Yani “poliste” yasamak bir segim ya da tesadif degl,
Aristoteles'in “teleolojik” (ilerleyen, kendi dogasina uyumlu bir hedefe ulagan) anlayigiyla
uyumly, insan dogasinin gerektirdigi mutlak bir hedeftir. Bu baglamda “zoon politikonu”
salt “siyaset” terimi ile agiklamak, 6zellikle giiniimiizde terimin igeriginin oy vermek, aday
olmak gibi kisith eylemlere indirgendigi de diigiiniildigiinde oldukea yanhgtr. Yani aslinda
“siyasal hayvan” terimi, “siyasal” kelimesinin giiniimiiz terminolojisinde edindigi kisith
anlambakimindan hatalidir. Zoon politikonun ne anlam ifade ettigini daha net anlayabilmek
igin ona kargt ortaya atlmus felsefelere de kisaca bakilabilir. Insanin varliga atlmug bir hig
oldugunu savlayan ve Kafka, Camus gibi yazarlara ilham veren anlayis (Heidegger), ya da
Nietzche’ nin ortaya atug1 hicbir seye baglt olmayan ve giivenemeyen kiiciik insan tanimlari
zoon politikon diigincesinin kargt kutbunda yer almakradirlar.® Kisaca zoon politikon, iyi
yasamak isteyen, mutlu olmak isteyen bunu da ancak toplumsal bir gergevede (o0 zamanki
tanumla “polis”te) yapabilecek olan insan: tarif eder. Bunun igerisinde siyasal olmak (sanatsal
bir terminolojiyle) “angaje” olmak da kaginilmaz olarak vardir ama sadece buna indirgemek
dogru olmaz.

Bu yazi baglaminda, zoon politikon anlayigiun sinemadaki gesitli yansimalan
kisaca incelenecektir. “Insan merkezli” sanat vurgusunun en bilinen érneklerinden olan
Italyan yeni-gerceksi okulunun son dénemlerinde yetismis olan Pier Paolo Pasolini; zoon
politikon anlayiginy, insan merkezli sanat kavrayig ile degilse de, “mutlak bir angajman”
mantg! ile modernize eden Jean Luc Godard bu yazi baglamminda ele alinacak iki 6nemli
sinemacdir. Son olarak zoon politikonun tam tersi bir digiiniis ile hareket etmeyi segen ve
odagina Nietzche'yi alan Zeki Demirkubuz'un Yazg: filmi, zoon politikon felsefesinin daha
net ortaya konabilmesi ve bu felsefeyi diglayan bir bakigin toplumsal ve siyasal iiriimiisliikle
olan ince baginin alunun ¢izilebilmesi amaciyla kisaca incelenecektir. Ancak sinemacilara
gesmeden once zoon politikon kavramuyla yakindan ilintili olan ve sinemada gergekgilik
tartgmalarinin odaginda yer alan “mimesis” kavramina bir goz atmakra fayda olabilir.

MIMETIK SANAT

Siyaset felsefesini toplumsal olandan ayirmayan ve sanat yapiunin oncolojik ve epistemolojik
temeli olarak zoon politikonu kabul eden pek ¢ok sanat (ve sinema) anlayisinin temelinde
“mimesis” kavrami yatar. Mimesis gelenegi, sanau bilime yaklasurir, ¢iinkii “gercegi”

2 Bkz George Sabine, Thomas Thorson, A History of Political Theory (Illinois: Dryden Press,
1973) 55.95-125.

3 Yazinin son kisminda, Zeki Demirkubuz sinemasindan bahsederken bu “varolusa atilmig olma™
durumu daha detayli incelenecektir.
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gozlemlemek ve yeniden tretmekle ilgllenir. Mimesis savunucularina gore, ne kadar
soyut, fantastik ya da “sagma” olursa olsun, bir sanat eserini ortaya ¢ikaran unsurlar, sanat
sosyologu Arnold Hauser'in de belirttigi gibi, dogaiistd, askin idealar evreninden degil,
deneyimler diinyasindan dogar*

“Mimesis” kavramu kargimuza ilk olarak, zoon politikon kavramini da ortaya
atan Aristoteles’in, Poetika isimli eserinde gikar’. Aristoteles, mimesisi hem taklit hem
de yansitma anlaminda kullanir. Mimesis 6zellikle tragedyanin anlau yapisi igerisinde
seyircide “katarsis” olusturabildii ol¢iide degerlidir. ~  Aristoteles'in ilging bir “gergek”
anlayist vardir. Bu anlayrg daha sonralani hiimanist Marksist gelenek tarafindan da
benimsenmig ve gelitirilmigtir. Aristoteles'e gore, sanat mimetik olmali yani “gercegi”
(yasami) yansitmalidir. Ancak bu “gercek” hemen simdi varolan gerceklik olmak zorunda
degildir; sanat bize miimkiin olan, daha iyi bir gercekligi de 6gretebilir. Bu baglamda tarih
yazari ve ozan, biri diizyazi, 6teki nazim yazdig igin birbirlerinden aynlmazlar. Tabii siir
daha “felsefi” bir gerceklige isaret eder. Tarih sadece olgusal ve tekil olani anlatabilirken, siir
genelden bahsedebilir. “Gergekgiligi” sadece su anda varolanla degil, “potansiyel” olanla da
tanimlama anlayssy, ilerki caglarda hiimanist ve/veya sosyalist Bauli sanatgi ve diliiniirler
tarafindan tekrar ele alinmugtir. Ornegin, sanatin (dogalci yorumlardan farkl olarak) sadece
giindelik hayatn siradan detaylariyla ugrasmak yerine, “anlaml bir hayalgiicii” ile hem su
anda varolan hem de gelecekte varolabilecek (insanoglunun kurabilecegi) bir gergeklig,
yani “hayatin biitiiniind” (totality of life) ya da “gercegin biitiiniinii” (totality of reality)
yansitabilecegi inancy, geleneksel hiimanist Marksist okulun kilit perspektifierinden biridir.
Macar Marksist elestirmen Georg Lukacs, “giincel olan” (actual) ve “olast olan” (potential)
arasindaki tamamligy, estetik felsefesinin merkezine koyar. Bu giindelik ve olasi arasindaki
biitiinliik, ayni zamanda Aristoteles'in insani bir siyasal ya da (Aristoteles'in insan ve devlet
arasinda fark gérmeyen o giinkii “polis” yasanusi icersisinde kastettigi) sosyal hayvan, yani
zoon politikon (ancak “poliste” yasayabilecek hayvan) olarak adlandirdify insan felsefesi
ile de uyumludur. “Gergegin biitiinligi”, insanoglunun yalniz varlig ile, igerisinde yer
almak istedigi siyasal ve sosyal yasam arasindaki diyalekige (“biitiin insan”) paraleldir.
Aristoteles'in izinden giden Lukacsa gore de, insan bir zoon politikondur. Aristoteles’in
hitkiimleri biitiin bityiik edebiyat eserleri igin gegerlidir. Achillesden Werther'e, Oedipus'tan
Tom Jones'a, Antigoneden Anna Karenina'ya, biitiin onemli kahramanlarin ontolojik
varliklari, yasadiklar: sosyal ve tarihsel siireg ile bir biitiindiir. Yani insani degerlilikleri,
bireysel zenginlikleri, varolduklari baglamdan bagimsiz ele alinamaz.*

PASOLINI: ZOON POLITIKONUN TUM RENKLERI

Insan ve yasadig1 sosyo-politik gevre arasindaki ince diyalektigi (yani zoon politikonu)
merkezine alan Marksist (ama ayni zamanda Katolik Hiimanist) bir sinemaci olan Pier

4 Amold Hauser, The Sociology of Art (Routledge and Kegan Paul, 1982) s. 6.
5 Aristoteles, Poetika: Siir Sanat: Ustiine (Istanbul: Can Yayinlari, 2014).
6 Lukacs, “The Ideology of Modemism™, s. 143.
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Paolo Pasolini yillar igerisinde biiyiik degisimler gosterse de oziinde “mimesis” felsefesini
barindiran yapitlar dretmigtir.  1922de Bolognada diinyaya gelen Pasolini, Avrupa
sinemasinin Gzellikle 1960lardan sonra serpilen “entelektiie]” kusaginin en ozgiin ve
tiretken sanatgilarindan biriydi. Sadece sinemaci kisiligiyle degil, sair, edebiyatgy, elestirmen
ve tiyatrocu olarak da ok 6nemli yapitlara imza atmigt. Karmagik sanatg1 kigiliginin ve
“siddetli hayatinin” temelinde hem Italyan'in 1960'lara kadar yagadign siyasal ve toplumsal
¢alkantilarin, hem de kendi ailesiyle yasadig1 causmali iligkinin etkileri vard:.

Pasolini'nin erken diisiinsel diinyasini gevreleyen 1945'in Italya'si hem toplumsal
hem de sanatsal agidan bir “rénesans” donemidir. Mussolliniden kurtulan, Nazileri yenen
Italyan direniggileri, iilkeyi yallardir iki kutba ayiran Komiinist-Katolik cekigmesine bir son
vererek 1950lere kadar siirecek olan bir Komiinist-Hristiyan Demokrat ittifaki kurar. Bu
olumlu toplumsal atmosferde iinlii Italyan sinema akimi “yeni-gerceksilik” dogar. Bu akim
Aristotelesci insan merkezli sanat anlayigini siyasi bir tavirla harmanlayarak, zoon politikon
kavraminin sinemadaki, belki de, en dogrudan yansimasi olur. Yeni gergeksiligin bagat este-
tik kaliplari (amat6r oyuncular, i gekim, minimal stk kamera kullanimy, siradan insanlarin
hikayelerine egilme) ve usta yonetmenleri (Rossellini, Visconti, De Santis) Pasolini i¢in de
ilham kaynagy olur. {lk flmi Dilenct'yi (Accattone) 1961'de geken Pasolini, Italyan yeni-
gercekqiliginin hareketli giinlerine yetisemese de 6zellikle Roberto Rossellini’nin belgeselci-
hiimanizminin derin izlerini tagir. Italyan iftcilerine ve “ulusal-popiiler” olana duydugu
ilgi ise hem De Santis'in, Gramsci etkisindeki yeni-gergekei filmlerinin, hem de Fruli bol-
gesinden gelen annesine duydugu sonsuz sevginin yansimasidir

Kendini gogu kez “Marksist-Katolik’ olarak adlandiran Pasolini, fasizm sonrast
Iralyasinda Katolik ya da komiinist olmak arasinda “pratikte” ok da biiyiik bir fark
olmadiginin canli gostergelerinden biridir. Tabii ki Pasolini'nin “Katolikligi” daha ¢ok
kiiltiirel baglamdadir. Unlii Italyan filozofu Croce'nin de vurguladig gibi aslinda “higbir
Italyan, kiiltiirel agidan Hristiyanligi tamamen reddedemez”. Pasolini'nin komiinistligi
ise Marksistliginden once gelir. Iralyan Komiinist Partisinin karizmatik lideri Palmiro
Togliattinin 6liimiine dek partiyi pratikte halka agik bir kitle organu olarak tutma arzusu,
Luchino Visconti ya da Pasolini gibi éziinde ortodoks devrimci fikirler tapgmayan ilerici en-
telekriielleri de Partiye geker. Togliatti'nin Stalirve fazla yakinlasmastyla Partiden uzaklagan
Pasolini, daha sonra ciddi anlamda Marksizm’e yakinlk duyar. Ashnda Italyan yeni-
gerceksiligi de Marksist fikirlerden etkilenmig bir sinema akimudir. Ama 1960’larin yiksek
modernist calkantilari icinde Pasolini'nin Marksizmi daha karmagik yollar izler. Romadaki
kadin saticist ve fahiselerinin yasamlarini anlatugi Accattone ve Mamma Roma'da, liimpen
proleteryanin, “saygin” burjuva yasanusna ters “ahlaksiz” diinyalarina vgii diizer. Aymi za-
manda kitap olarak da yayimladig1 1968 yapimi Teoremde ise burjuvaziyi altedecek olanin
bir tiir cinsel 6zgirlesme oldugunu savunur. Cinsel fantezilerin asla eksik olmadig Pasolini
filmleri yonetmenin kendi homoseksiiel diinyasinin da bir tiir yiiceltilmesidir. Marksizm
ve Hristiyanlikla beraber cinselligi de basat temalanndan biri olarak kullanan Pasolini,
gocuksu bir naiflik ile “yozlagmug” bir diinyaya sekstiel bagkaldiriyla nefret kusmak arasinda
gidip gelir.
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Yukanda da vurgulandig; gibi, Pasolini nin sanatg kigiliginin mihenk taglanndan
bir tanesi, yonetmenin cinsel tercihidir. Homoseksiielliginin tutucu Italyan toplumu
icerisinde fazlaca bilinmesini istemeyen yénetmen Luchino Viscontiden farkli olarak
Pasolini homoseksiielligini agtklamakan ekinmedigi gibi, 6zgir cinsel tercihlerin kiigik
burjuva ahlakina en biiyiik darbeyi indirecek devrimci potansiyele sahip olduguna inanir.
Pasolini, cinsel tercihinin kokeninde annesine karst duydugu derin sevgi ve babasina besledigi
biiyiik 6tke oldugunu gesitli filmlerinde vurgular. Mitolojiye duydugu derin ilginin de bir
yansimast olan iinlii Sofokles adaptasyonu Kra! Oidipus (1967) filminde, anne roliindeki
Silvana Mangano, Pasolini'nin kendi annesinin giydigi kiyafetleri giyer. Pasolini’nin babast
gibi asker olan gaddar baba ise daha begikteki bebegine nefret ve kiskanglikla bakar. Hatta
kiigitk bebegin canini acitacak élgiide sadistge ayagini sikar. Ancak Pasolini, babasinin
oliimiinden sonra Oswald Stack ile yapug: bir roportajda aslinda babasina karst biitiin
hayau boyunca nefret besledigi diisiincesinin pek de dogru olmayabileceginin alum
¢izer. Psikoanaliz seanslarindan gikan ve Pasolini’nin reddetmedigi sonuca gore, aslinda
yonetmenin homoseksiiel tercihlerinin kokeninde annesinin vazgegilmez sevgisi degil
babasindan goremedigi ama hep bilingalunda arzu ettigi baba ilgisi ve sefkati yatmakradur.

Pasolini’nin genel filmografisi incelendiginde olduk¢a farkli iki y6netmen
kargimuza gikar: Ideolojiyi, K7zl Oidipus ya da bir Euripides adaptasyonu olan Medea (1969)
gibi mitolojiden esinlenen yapitlarina bile titizlikle eklemleyen Pasolini, bu ideolojik bakisin
geri planinda bazt filmlerinde oldukga naif ve italyan yeni-gerceksiliginin saf, bozulmamis
diinyasint andiran bir gocuksu komiklik de benimser. Charlie Chaplin’in, Rossellini nin,
Fellini'nin kaba saba ama iyi niyetli, kirsal kokenli ya da limpen karakeerlerini ¢agristiran
sarsak tipler kurgulayan Pasolini, bu filmlerinde fazla da cinsellik sdylemlerine girmez.
Orellikle son donem filmlerinde seyirciyi cogu kez perisan eden, kusma noktasina
getiren sahnelerle bogan sanatgt, bu ilk filmlerinde adeta bambagka bir yonetmen olarak
kargimiza gikar. Acilanin, sinif atugmalarinin, tarihsel analizlerin yani zoon politikonun
gene de eksik olmadig1 bu filmler, Pasolini’nin nefret ettigi “kiigiik burjuva” diinyadan,
merkezine aldig karakrerler aisindan da oldukga uzakur. Yeni-gerceki etkinin heniiz
tamamen silinmedigi Dilenci (1961), Mamma Roma (1962), Aziz Matyasa Gére Incil
(1964) ve Sahinler ve Sergeler (1966) gibi yapitlan 6rnek gosterebilecegimiz bu “Greki”
Pasolini filmlerinde hem Katolik arinma arzusuna, hem yonetmenin sokaktan ya da oradan
buradan topladifi amatér oyunculara hem de daha sade bir sinema diline rastlayabiliriz.
Aziz Matyasa Gre Incil, Roberto Rossellini'nin Fruncesco, Guillare Di Dio filminden bir
esinlenmedir ve homoseksiiel y6netmenin Katolik Kilisestnden aldig1 finansal destekle
gekilmigtir. Son derece zarif bir sinematografinin eglik ettigi, Lucan ve Calabria gibi otantik
bolgelerde gekilen Aziz Matyasa Gore Incil, Pasolini’nin uluslararast capta {inlenmesine
yardima olur. Dilenci ve Mamma Roma ise Pasolini'nin Roma déneminin eserleridir
ve sanatginin o yillarda yazdig) iki romanin da sinemaya uyarlanmasidir. Bu filmlerinde

profesyonel oyunculara fazlaca yer vermeyi tercih etmeyen Pasolini (Mamma Romada
fahise roliindeki Anna Magnani haric) sonraki yillarda kendisini hi birakmayacak olan

7 Oswald Stack, Pasolini on Pasolini (Indiana University Press, 1969).
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sadik oyuncu dostlar1 Franco Citti ve Ninetto Davoli’yle de bu dénemlerde tanugir. Hem
Dilenci (Accatone) hem de Mamma Roma komedi ve trajedi unsurlarini dengeli bir sekilde
barindiran, sehrin merkezindeki degil kenarindaki, orta siuf ahlakina ters ama bir o kadar
da “gergek” yasanilara odaklanan “natiiralist” filmlerdir.

Pasolini'nin, cinsel seriivenini “dekadans” formatlarinda perdeye aktarmay
segmeyen, “diigsel” (onirik), renkli ama bir o kadar da “mimetik” ve “insan merkezli”
filmlerinin kanimca en bagarihst 1964 yapimt Sahinler ve Sergeler (Uccellaci e Utccelling)
dir. Sair, romancy, ve sinemact kimliklerinin diginda dilbilim ve gostergebilim (semiyotik)
konularindaki son derece yetkin makaleleriyle de bilinen Pasolini'nin karmagk sinema
kuramunin da giizel Grneklerinden biridir Sahinler ve Sereler. Her ne kadar sinemanin
metonimi (diizdegismece) temelli bir anlaum aract oldugunu savunsa da Pasolini iyi bir
sinema Grneginin hem “mimetik-dogalc” hem de “metaforik” 6geler barindirmasini ister.
Sinemanin gostergeler evreni aslinda riiyanin gostergeler evrenine yakindir. Bu yiizden
Pasolini yapu: sinemanin “ritya sinemast” (onirik) oldugunu da savunur®. Sahinler ve
Sergelerde basrolde inlii Italyan komedyeni Toto ve Pasolininin sadik oyuncusu Ninetto
Davoli vardir. Ama yan rollerde neredeyse tamamen amator ya da yari-profesyonel bir
kadro ile caligir yonetmen. Film, talya'nin kirsalinda bir yerlere dogru yiiriiyen bir baba
ve opulun éykiisiinii anlatir: Toto ve Ninetto Davoli. Ikisi de son derece naif, siradan kir
kokenli Italyanlardir (bu arada Pasolini'nin kur kokenliinsanlara biiyiik deger verdigini tekrar
hatirlatalim). Aniden yanlarina bir karga musallat olur. Karga sembolik olarak (6zellikle
Marksist) Iralyan entelekriiellerini, belki de Pasolini'nin kendisini temsil etmektedir. Baba
ogulun yasamla dolu saf ama cogkulu basitliklerine fazlastyla imrenen entelektiiel karga
onlart yol boyunca rahat birakmaz. Film, daha sonra, hayat yolunda ilerleyen bu ikili ve
karganin kigiliklerinde kotarilan bir tiir “kolaj’a déniigiir. Bu kolaj iginde 6zellikle Fellini
ve Rossellini sinemalarina da (yine Francesco Guillare Di Dio'ya) gondermeler bulunur.
Sahinler ve Sergeler, Pasolini’nin sinema teorisine uygun bir bicimde hem natiiralizmin
(Iralyan yeni gergeksiliginin-atmosfer, 151k kullanimi, karakterlerin “diizliigi, bazi amator
oyuncularin olmast) hem de sirsel ve metaforik bir sinema anlayiginin kangimudir

Pasolini'nin belki daha “sinik”, karamsar ve “dekadan” yanin: vurgulayan sert
filmleri igindeyse ozellikle Teorem (1968), Domuz Ab (1969), Canterbury Oykiileri
(1972) ve oldiirilmeden 6nce tamamladigt son filmi Salo ya da Sodomiun 120 Giinii
(1975) sayilabilir. Amatér oyuncular yerine gogunlukla profesyonellerin tercih edildigi,
temalarini genellikle yogun bir burjuvazi nefretinin olusrurdugu bu filmler, aslinda
“bigimsel” anlamda da daha “burjuva’, modernist formatlari benimser. Aruk zoon politikon
yerine zaman zaman Heidegger'in “geworfenheit ins dasein” (varolusa atlms) bireylerine
gondermeler de yapmaktadir bu filmler. Bu yaputlar igerisinde en kayda deger olani,
ayni zamanda kitap olarak da basilan Teorenidir. “Teorem” adindan da anlagilacagy gibi
Pasolini’nin ideoloji temelli bir hipotezini tarugir. Fabrika sahibi zengin bir burjuvanin
evine bir giin kimligi belirsiz geng ve yakistkl bir “Tanrt” misafiri gelir. Bu yakisikl misafir
evin biitiin bireyleri ile (anne, baba, gen¢ kiz, delikanli, hizmetgi) ayri ayri seks yapar.

8Age.
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Daha sonra onlarla konugarak, “gercek dogalanni”, kapitalizmin ve sahip olduklar giiciin
aslinda onlar iizerinde yapti tahribati anlamalarini saglar. Gizemli misafir gittikten sonra
aile yavag yavas dapplmaya baglar. Cildiran baba fabrikasini igcilerine birakip qurtlgiplak bir
¢olde kaybolur; geng kiz ta kesilir, delikanli soyut resimlerine iser, anne kosebalarinda
yabancilarla kingunr, hizmetgi kiz ise koyli kokenlerine geri doner ve ruhunu
“anindirdikean” sonra kendini canli canlt gémer. Tiiketim toplumunun “pisliginden” bu
Tann misafiriyle yapuklari “dzgiirlegtirici” seks sayesinde annan aile bireyleri, bir yandan
giinahlarinin bedellerini 6derken, bir yandan da burjuva ahlakini reddetmenin hafifligiyle
gergek kurtuluga bir anlamda ulagurlar. Teorem'den sonra biraz daha “popiiler” olmaya karar
veren Pasolini “hayat iiglemesi” olarak adlandirdiy, gene mitolojiden ve erotizmden bolca
yararlandi i film geker: Bocaccio'dan esin aldigi Dekameron (1971), Chaucer'dan adapte
ettigi Canterbury Oykiileri (1972) ve oryantal masallarin ilham verdigi 1001 Gece Masallar:
(1974). Ozellikle 1001 Gece Masallarinda erotizm ve masali daha “tiiketilebilir” dlciilerde
kullanan Pasolini, bir sene sonra yazdig1 bir makalesinde ise “yasam iiglemesini” reddeder.
Son filmi Salo ya da Sodom'un 120 giinii ise Marquis de Sade'dan uyarladigy, oldukga vahsi
ve mide kaldirici sahnelerle dolu bir “giinah ¢ikarma” olur Pasolini icin. Aynu yl, biraz da
son filmindeki sahneleri andurir bir sadizmle, geng bir jigolo tarafindan katledilir.

SINEMA/ IDEOLOJI/ ELESTIRI: GODARD'A KISA BIR DEGINME

Sanatin da diger biiyiin yagamsal iiretimler gibi temelini “toplumsal hayvan” olan insandan
aldigint savunan zoon politikon anlayisina uzak olmayan Klasik Marksist goriis, sanau, diger
kiiliirel tiretim mekanizmalartyla beraber, bir istyapt kurumu olarak goriir ve toplumdaki
bagat biitiin sosyo-ckonomik gelismelerin sanata ve sanatgiya yansidigini kabul eder. Belli
basli sanat akimlan da ashinda toplumun bir aynasi, “golge olgusu” (epiphenomenon)
olmaktan ibarettir. Orncgin Georg Lukacs, Balzac'in trajik gergekeiligini, yazarin yasadig
donemdeki toplumsal gatigmalara, aristokrasinin ¢oziiliisii ve kiigiik burjuva ideolojisinin
yikselisinin Fransa'da yarattig ahlaki ¢okiige baglar” Ancak, 6rnegin Pierre Bourdieu'niin
kiiltiirel analizlerinde de vurguladig gibi , sanat “bilgi verme zorunlulugu olmayan”, “cok
anlamli” (polysemic) bir yapt oldugu igin, her sanat dalinin kendi “gorece zerkligi” vardur.
Ayrica her sanat dali sosyo-ckonomik altyaptyr ayni 6liide yansitmaz. Toplumsal bir imge
sistemi olan “dil"e dayanan edebiyatla daha “askin” bir sanatgt duyarlihigina hitap eden
resim ya da heykel ayn “yansitma katsayisina” sahip degildir. Yedinci sanat olarak anilan
sinemanin toplumla olan ilikisi ise edebiyat ya da giizel sanatlardan gok daha karmagikur.
Bu yiizden Marksizm gergevesi iginde bile ele alinsa sinemanin toplumla olan iligkisi daha
kompleks bir gizgide incelenmelidir. Mekanik iiretim ¢aginin sanau sinema, ayni zamanda
biitiin sanat dallarin: kapsayan ve agan bir estetik olgu olarak kargimiza qikabilir. Avrupa
sanat sinemasinin Alain Resnais, Peter Greenaway, Ingmar Bergman ya da Luchino Visconti
gibi ustalari, sinemanin edebiyat, resim, fotograf hatta operayla yogrulmasinin en giizel

9 Georg Lukacs, Avrupa Gergekgiligi, gev. Mehmet H. Dogan (Istanbul: Payel Yaymnlari, 1987).
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orneklerini vermiglerdir. Ote yandan “kitle tiiketimine” uygun bir endiistriyel altyapsiolan
sinema prodiiksiyonu ticari, popiilist ve ideolojik pek cok geyi de barindirabilir. Mesela
Hollywood sinemasi, ekonomik altyapisi ve kullandifs temsil gorenekleri ile geleneksel
degerleri megrulagurirken, egemen ideolojiyi aglamak gibi bir iglev de yiiklenir.” Kisacast
sanat, siyaset ve ekonominin kesisim noktasinda ortaya ¢ikan sinema sanati bir kiiltiirel
disavururn araci olarak sanati, sanatgiy1 ve toplumu kapsayan zengin bir degerlendirme ve
¢oziimleme alanini icermekeedir.

Onceki sayfalarda zoon politikon anlayiginin temel tagt olarak alts gizilen mimesis
felsefesi, hayaun dahaiyibir hale getirilmesi, yani degjstirilmesi inancini da iginde barindurir.
Van Gogh'un da dedigj gibi, diinyanin heniiz bitirilmemis bir resmin sadece kaba bir taslag
oldugu diisiincesi sanat yapma arzusunun temelinde yatar. Mimetik yaklagim, gercegi
sadece su anda olana indirgemedigi, daha farkl: bir yasamin kurulabilecegj, en azindan
hayal edilebilecegi diigiincesini benimsedigi icin, toplumcu kuramlarin estetik felsefelerine
biiyiik ilham kaynag; olur. Ancak elbette unutulmamalidir ki bu anlayss “devrimci” degildir.
Ornegin, Ekim Devrimi sonrasinda Eisenstein, Pudovkin, Dovzhenko ve Vertov'un bagini
gektigi Sovyet Disavurumcu-Gergekgi Sinema Akiminin fiiciirist onciilleri ile (Vertov'un
“kino-pravdalan” diginda) hicbir sekilde uyugmaz."! Bu baglamda insan merkezli yansitma
kurami (mimesis) daha radikal, elestirel bir zoon politikon anlayigina sahip devrimci
sinemactlarin benimsedigi bir yaklasim degildir. Siyaseti, toplumculugu sanaun temeline
oturtrnastyla “siyasal (sosyal) hayvan” (yanizoon politikon) anlayisin: yadsimayan Marksist
baz1 elegtirmen ve sinemcilar “anti-mimetik” bir sanau benimseyerek varolan burjuva
normlar: sorgulamay1 amaglarlar.

Bu yaklagimun sinemadaki en giizel 6rnekleri, Pasolini’nin ¢agdagt olan Fransiz yapisalci
elegtiri okulu ve Jean Luc Godard'in bazi filmlerinde karsimiza ikar. Fransiz elegtiri
okulu 1960’larda Cahiers du Cinéma dergjsindeki editor degisiminin ardindan derginin
ozellikle Bertolt Brecht, yeni sinema, modemizm gibi temalari odagina almastyla dogar.
Sinema, endiistriyel altyapisi ve iiretim iligkilerinin kogullanmasi bakimindan “yansitma
katsayisi” en yiiksek sanat dallarindan biridir. Elbette “sanat icin sanat” anlayig ile gekilen
kiigiik biitgeli “avant-garde” filmler bu kategorizasyonun diginda kalabilir. Daha 6nce de
soylendigi gibi sinema-toplum iligkisi oldukga karmagk ve ok yonliidiir. Ancak her film
bir sosyo-ekonomik sistemin parcast oldugu 6lgiide belli bir “ideolojinin” de yansimasidir.
Bagka bir deyisle her film, gergekligi “doniigtiiriir” ve bu “doniistiirme” eylemi y6netmenin
ve filmin olugum siirecinin ideolojik penceresini belirler. Sinema, ideolojiyle iki yonden

iligkilendirilebilir:

a) Sinema, egemen ideolojiyi yeniden iiretebilir. Yani egemen ideolojik soylemin gesitli
imgelerini temsiller. Comollinin belirttigi gibi, “sinema yapmaya baglarken, yonetmen

10 Michael Ryan ve Douglas Kellner, Politik Kamera, gev. Elif Ozsayar (istanbul: Aynint:
Yaynlan, 1997).

11 Daha aynntili bilgi iin, bkz, Eric Rhode, 4 History of The Cinema: From Its Origins to 1970
(London: Allen Lane, 1976) ss. 80-116.
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gergekleri oldugu gibi degil, ideolojinin siizgecinden gegirerek yansiur.™

b) Temel sinematografik aygtlar (kamera, sinema perdesi...) ve filmin teknik olusum
siirecindeki uygulamalar (montaj, dublaj...) filme bir “gergeklik izlenimi” verir. Karanlk
sinema salonunda oynayan film dis gergekligin yansimast degil, esitli sahnelerin belirli bir
ideolojik 6ngorityle birbiri ardina dizilmesinden meydana gelen bir 15tk oyunudur. Yani,
sinemanin “masum” teknik aygtlar1 da yaratuklan “sanilar diinyasi” ile belli bir ideolojik
sistemi empoze edebilir.

Cahiers du Cinéma ekibinin bu dénemdeki Althusserci elegtiri anlayisina en
yakin filmler geken yénetmeni Jean Luc Godard olmustur. Godard kendisini “angaje”
bir yonetmen olarak tanumlayarak sinema siyaset iliskisine (ve bu baglamda siyasal insan
anlayigina) merkezi bir 6nem atfeder. Ancak “Ne Yapmaliyrz” isimli nemli manifestosunda
da belirigi gibi politik film yapmak yeterli degildir. Politik “yntemle” Alm yapmak
gerekir. Bu politik yontem de mimesis anlayisinin tam zit kutbunda yer alan ve Peter
Wollen'in “kargt sinema” olarak adlandirdify bigimdir. Anti-burjuva ve anti-hiimanist
savaginda Godard biitiin ahigilagelmis flmik konvansiyonlari yerle bir eder. Aristotelesci
gelenegi burjuva ve dolayistyla da kapitalist sinema yapma pratiklerinin bag mimar: olarak
kabul ettigi igin, insan algisiin mimetik biivinligiini bozarak insanin sinema izlerken
kaginulmaz olarak diistiigi “tamlanma” ya da “diigsel bir gerceklige yiikselme” durumunu
yok edebilecegini umar. Aynca her yarumuzi sarmug ve Althusserci elestirmenlerin de altm
¢izdigi gibi, tiim kisilik algimizin temel taglanini dizmis olan bagat ideolojiyi de boylelikle
qirlgiplak gormemizi ister. Bu baglamda Wollen'in de vurguladigs gibi Godard, 6zdeslesme
mekanizmalarindan seyirciyi kurtarabilmek igin kameray1 hissetmemizi ister.”* Omegin,
oyuncular kameraya doniip aniden kendi haklarinda konusmaya baglar. Brecht'in aktérlere
verdigi oyunculuk ogiitlerini swralamaya girisirler. Filmdeki konu biitiinligiini bilingli
olarak bozar Godard. Araya birgok ilgisiz detay sokar. Ya da saglkli bir insan algisinda
yer almayan, gercekiistii baz1 eklemeler yaparak filmin sizofrenik bir havaya biirinmesini
saglar. Omegin Dewux ou Trois Choses Que Je Sass d'Elle (Onun Hakknda Bildigim li U
3¢y, 1967) filminde Juliette’in para kazanmak ve refah iginde yasamak icin girdigi evlilik
dugt iligki hikéyelerini anlaurken arka fondan kendi sesiyle séyledigi zaman zaman siirsel
zaman zaman didakek metin aniden Vietnam Savagt ya da ilgisiz bir agagtaki sonbahar
yapraklarinin hiizniinden bahsetmeye baglar. Kamera da Juliette'in hiiziinlii ama nedense
son derece donuk ifadesine odaklanirken birden aglayan kiiiik bir bebek ya da kameraya
bakarak akgam gidecegi filmi anlatan kasiyer kizin hikyesine doner. Aslinda Godard'n
“siyasi olarak” yapmak istedigi tiketim kiiltiiriiniin bir gehri (Film Juliette ve Paris sehrinin
dejenerasyonunu parallel bir metinle vermeye ¢alisir) ve evligeng bir kadini nasil yozlasmaya
ittigini gozler niine sermektir. Ancak bu siyasi metin filmin bigimsel olarak da son derece

12 Jean Louis Comolli ve Jean Narboni “Cinema-Ideology-Criticism”, Braudy ve Cohen (der.)
Film Theorv and Criticism (Oxford University Press, 1999) s. 755.
13 Peter Wollen, “Godard and Counter Cinema: Vent d’Est” Afterimage 4 (Sonbahar, 1972) 5.6-17.
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radikal ve anti-hiimanist bir uslup benimsemesi ile basit bir hikiyenin Gtesine geger.
Giiniimiiz postmodern jargonundan bir kavram 6diing almak gerekirse Godard, filmini
izleyenleri adeta bir “yapisokiime” tabi tutmak ister. Temel ilham kaynag: Bertolt Brecht'in
“yabancilagtrma” anlayiginda bol eglence olmasina kargin, Godard sinemada eglenceye
siddetle kargt gikar. Bir Godard filmi seyretmek klasik sinemadan giiniimiizde beklenilen
temel ideolojik islevlerin yerle bir edilmesi anlamuni tagir. Kafa dagitmak, eglenmek,
giilmek vb. saiklerle izlenilen tiketim kiiltiiriiniin filmlerine kargin Godard sinemasinda
zihin siirekli canli ve iglevsel tutulur. Ancak biitiin anti-hiimanist ve devrimci vurgusuna
ragmen Godard'in sinema yapma tutkusunun temelinde siyasi angajman yatmaktadir. Bu
yiizden de modern bir zoon politikon fikri Godard sinemasinin aslinda temel tagidur.

ZOON POLITIKON'DAN NIETZCHE'YE: DEMIRKUBUZ VE YALNIZ
INSANIN YAZGI'SI

Bir zamanlar Marksist olmasina ve siyasi goriisleri nedeniyle bir siire (1980-83 arasi) hapis
yatmasina kargin, tinlii Tiirk yonetmen Zeki Demirkubuz, bu yazi baglaminda iizerinde
durulmaya caligtlan zoon politikon anlayisinin tam tersi yoniinde eserler ortaya koymustur.
Niezzche'yi merkeze aldigin belirten Demirkubuz zellikle Yazgr (2001) isimli filminde
“varoluga aulmig olma hali” ya da varoluga yabanci olma halini, kisaca sosyal, siyasal degil
ama “yapayalniz” insant anlatmayi secer. Bu yazi baglamunda yeni-gergeksilik ve Pasolini
ile bagladigimiz “z00n politikon-mimesis” yolculugu, Godard’la “zoon politikon anti-
mimesis” anlayigina doru evrilirken, Tiirk sinemasindan bir 6rnek, Demirkubuz, “anti
z00n politikon-anti-mimesis” anlayigi gergevesinde ornekler verir. Aslinda Zoon Politikonu
tamamen dislamasina ragmen geleneksel anlati biimlerini ve bu baglamda “burjuva” pra-
tiklerini dislamayan Demirkubuz bir agidan “mimetik” bir sinemaci sayulabilir. Film yasami
yansitmakeadir. Demirkubuz'a gore yasam bogluk ve higlik ile gergevelenmigtir ve sinema
da bunu gostermekeedir. Ancak bu yazi baglaminda ve geleneksel gerceksi estetik ya da
Marksist estetik kuraminda Aristotelesci mimesis anlayigina ickin bir hiimanizm ve iyim-
serlik her zaman varolageldigi isin Demirkubuz'un karanlik diinyas: “mimesis” geleneg
icinde tanimlanmamugtr.

Demirkubuzun “Karanlik Ustiine Oykiiler” iiglemesinde yer alan Yazg, Albert
Camusniin FransaNaziiggali alunda iken yazdiy iinlii Yzbancs adl eserinin yerlilegtirilmis
bir sinema adaptasyonudur.” Varolugcu felsefenin etkilerini gésteren Yzbanc'da Meur-
sault “deniz-giineg ve oliim” icgeninde, isine duygulariyla girmedigi, hep diginda ka-
larak gozlemledigi bir yagamda “varolugqu bir sonsuz ozgiirlik” igerisinde yasar. Yazg,
Yabanc'nin varolugeu tanikliklanni yiizeysel bir sekilde kopyalarken, (annenin élimiine
tepkisiz kalma, i arkadag ile sadece tensel bir beraberlik yasama, arkadagt icin gereksiz yere
birini vurma, istiine ytkilan suga itiraz etmeme) Camus'deki ikincil anlamlar derinligine

14 Albert Camus, Yabanci, Cev: Samih Tiryakioglu (Can Yayinlan, 1996).
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(gozlemlerin zenginligi, Meursault'nun kendine 6zgii varolugsal mutlulugu, doga ve insan
iligkileri...) girmez. Yazg, Yabancidaki varolugqu felsefeyi “kendi anlam biitiinligiinden
kopararak” yiizeysel yonleriyle alir ve Niewzsche'nin temel dgretilerinden derledigi bir tiir
“koiilitk felsefesi” ile anlamlandirmaya aligir. Bu arada Yazgrda, Demirkubuz'un onceki
filmlerinde sikga kullandig1 bazi (anlamlt ve anlamsiz) gostergeler tekrar karsimiza gikar.
Televizyon'un yaratug) sahte kolektivite duygusu, disiligini, erkegini mahvetme pahasina
kendi ¢ikarina kullanan “femme fatale” imgesi, bir tiirli kapanmayan kapilar ve filmin
bir késesinde beliriveren yonetmen Demirkubuz, 1997 yapimi Masumiyet'ten bu yana her
filmde kargtlagugimuz ortak isaretlerden birkagidur.

Serdar Orginin canlandirdify Musa'min hikéyesi en bagta biitiin “hiimanist”
kuramsal agihmlara kapalidir. Musa'un neden bu kadar “yabancr” oldugunu toplumsal
ya da psikanalitik metodlarla anlamaya imkin yokrur. Bagka bir deyisle Musa'nin “insani
derinligine” ulagmak miimkiin goriinmez. Bu yapayalniz insanin neden boyle oldugunu
anlamaya ya da anlatmaya qaligmayan yonetmen tamamiyla “asosyal” ve “apolitik” bir
ise imza atmakradur. Kiigiik bir girkette galigan kahramanimiz, kapitalizmin ezici rekabet
kosullarindan uzakur; bir aile girketini andiran igyerinde iligkiler oldukga samimidir.
Her ne kadar yapug; is herhangi bir yarauc siireg igermeyen rutin bir giimriik isi olsa
da Bau toplumunun rasyonellesmis, insansiz calisma kogullarini yansitmaz. Musa,
kendisine klasik bir Tiirk annesi olarak her tiirlii evcimen ilgiyi gosteren (sabah kahvalusi,
¢amagir, bulagik, yemek..) ihtiyar annesiyle beraber yasamaktadir. Komgulariyla belli
diizeyde iligkileri vardir; 6glen yemeklerini kiigiik esnaf lokantalarinda yer. Kisacast Musa,
Istanbulda yagayan herhangi bir basit insandir ve icinde yasadigz “maddi kogullar”, bu tiir
bir “yasamdan kopusu” gerektirecek diizeyde degildir. Musanun gegmis deneyimleri, ailesi
ve arkadaglar ile olan iligkileri de bilinmemektedir. Bu yiizden i¢ diinyasindaki karanligin
ruhsal ¢oziimlemelerini yapmak da miimkiin gozitkmez. Musa karakterinin filmsel bir
(Lukacs'in tammladig; baglamda) “tip” olarak da ne kadar derinlik tagidig1 siiphelidir.

Yonetmeni, kendi felsefi diinyasi igerisinde degerlendirmeye caligirsak, Musarun
“yabancibginin® kokeni, daha 6nce de vurgulandigs gibi, Zeki Demirkubuz'un insan
dogasina bakigindaki “metafizik kotiilik” ve “varolugsal yanlizlk” kavramlarinda saklidur.
“Insan dogasina bakis” toplumsal teorilerin farkls yollar ¢izmesinin temel sebeplerinden
biridir. Ornegin ].J. Rousseawnun “Toplum Sozlesmesi” temelli siyaset teorisi,
Rousseau'nun 6zde insan dogasinin “iyi” oldugu inancindan kaynaklanir. Marksizm insan
dogas kavramuni toplumsal dizgeyle iliskilendirir ve insan bilinci ile toplumsal varlk
arasindaki paralellige dikkat geker. Hristiyan gretiler (St. Augustine) ve onlarin uzanusi
liberal teoriler (Hobbes) ise insan dogasina “metafizik bir kétiilik” atfeder. Adem ve Havva
hikayesine kadar giden bu “kétiiliik” anlayg, insanoglunun “giinahlir” oldugu ve Isdnin
da insanoglunun giinahlar: icin 6ldigi inancini temel alir. Yazgr'da da benzer bir felsefenin
izlerini goriiriiz. Kahramammizin adiagik bir dinsel alegori olarak “Musa”dir ve “insanhgin
biitiin yiikiini gekrigini” de dile getirir. Her ne kadar nihilizm ve varoluggulugun biitiin
metafizik temelleri reddeden 6nciillerini benimsedigini iddia etse ve inangsizlig1 savunsa
da Zeki Demirkubuzda hem Nietzsche hem de Camus ile olduka celigen bir “ikiyiizlii
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insanligin bitiin kotiligini gekmek”, yani “kurban edilme” (martyrdom) takinust
vardir. 1999 yapimu Upiincii Sayfdda Meryem'in (Basak Kokliikaya) ihanetine ugrayan
“Isa” un (Ruhi Sar1) trajik 6liimii, Masumiyet'te “Yusuf” un (Giiven Kirag) acikl yalnizligy,
Demirkubuz'un ayni temayn siirekli vurgulamakta oldugunu gosterir. Demirkubuz'un
insan anlayigindaki “kériilik” kavram: aglmasy, savagilmast degil “kabullenilmesi” gereken
bir olgu olarak karsimiza gikar. Metafizik yaklagim, insanin iki yiizliligi ve kotiligini
degistirilemez Ggeler olarak kabul eder ve bu baglamda Yazgrda mesrulasurilan nihilist
felsefe “vicdan”, “adalet” “devrim” gibi kavramlarin 6ne siiriilmesini neredeyse alayci bir
uslupla “safdillik” olarak niteler.

Demirkubuz'un Musa portresinde 6nemli temel taglardan bir digeri de yukanda
vurgulandigr gibi, insanin “varolugsal bir yalnizligi” oldugu felsefesidir. Insan ve evren
arasindaki iligkiyi sorgulayan sanatcilar klasik gerekei ve modernist edebiyatta iki farkh
ontolojik bakus agisini benimser. Tekrar etmek gerekirse, gergekgi ve hiimanist edebiyat (ve
genelde hiimanist sanat) Aristoteles'in “zoon politikon” kavramu tizerine kuruludur. Insanin
ontolojik varlig: kendisini gevreleyen toplumsal ve tarihsel baglamdan ayn diigiinillemez.
Insan ve cevresi arasinda “diyalekeik” bir bag vardir. Oysa Demirkubuz'un Musd'sinin
“kaybolmuglugunun” altini gizen varoluggu “diisiin”, Heidegger'in insan anlayigin temel
alir. Daha 6nce de soylendigi gibi, Heidegger insanoglunu evrene “diigmii” (Geworfenheit
ins Dasein) olarak tarumlar. Bu insan felsefesini Camus diginda Kafka, Beckett, Musil
gibi pek gok modemist yazar ve diisiiniir de paylagir. Insanoglunun ontik yalnizlig:
onun kaginilmaz “yazgr"sidir (La Condition Humaine). Lukacs'in da belirttigi gibi bu
bakis agist “hem insanin kendi digindaki nesneler ve kisilerle iliski kurmasinin hem de
insan varbgimin amacinin ve kokeninin ¢6ziimlenmesinin imkansizligini vurgular.™
Demirkubuz'un yorumuyla, Musa'nin toplum disilig1 ve marazi “yabancilagmasi”, olmast
gereken saglikli durumdan bir “sapma” degl, aslinda insanin gergek varolugsal trajedisinin
ortaya dokiilmesidir. Yonetmene gore insan ontolojik olarak zaten sosyal bir hayvan
degil, varoluga aulmug bir “hi¢™tir. Bu anlayis dogal olarak, biitiin toplumsal “davalarin”
anlamsizligy, kolektif hareketlerin boslugu (hatta ikiyiizliiliigi) gibi “inangsizlik”’ felsefelerini
de beraberinde getirir. Demirkubuzun Musa'nin agzindan soyledigi “ben higbir seye
inanmam” ciimlesi, Nietzsche'nin “karamsar nihilizmine” gizli bir 6vgidir. Oysa kanimca
burada atlanilan Gnemli bir nokta, toplumsallig1 reddeden ve biitiin inang sistemlerine
kargi ikan bu felsefenin, ytkug: medeniyetin enkazi alunda kalan zavalli insanciklar: ayakea
tutabilmek igin “Gst-insan” (iibermensch) ve “Fithrer”lere gok bidyitk vurgular yapugidr.
Fasizme giden yol “varolusa aulmus” tekil bireyler ve onlarin “sagma” yasantlarindan geger.

SONUC YERINE

Zeki Demirkubuzun “yalnizlga” bu kadar methiye diizmesinin kokeninde neler
yatmaktadir? Neden bazi sinemacilar zoon politikon felsefesine yakin hissederken digerleri

15 Georg Lukacs “The Ideology of Modemism”, Terry Eagleton (ed.) Marxist Literarv Theorv
(Oxford: Blackwell Publ, 1996) s.144 (Ceviri bana ait)
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“karanlik {izerine Gykiiler” yazmak ister? Sanatc icinde yasadift toplumun bir aynasi
olduguna gore, Demirkubuz'un kisisel kaos'u, Tiirkiye'nin yasadif1 yoz siyasi siirecin
yaratug) toplumsal kaostan ayn incelenemez. Camus de Meursault tiplemesini yaraurken
biiyiik 6lgiide Fransa'min 1942'de Nazi isgali alundayken yagadig sosyal patolojiyi yansiur.
2. Diinya Savagt sonunda biraraya gelen ve iilkelerini yeniden inga etmek isteyen direnigci
ve ilericilerin arasindan siyrilan Pasolini yeni gergekgilik akiminin insan merkezli ilerici ve
toplumsal havasini tasirken (6zellikle ilk yapug: filmlerde) Godard, De Gaulle’un biirokratik
tutuculugu ve Cezayir savasinin agithgiyla bunalmig bir Fransada akademik baskaldirinin
ilk drneklerini vermektedir. Demirkubuz, Yazgrdan sonra yapugi bazi filmlerle (6rmegin
Kader) Pasolini sinemasinin “kiigiik ya da merkez dist insana dvgii” temasina geri donerek
biraz daha “insani” olana eilmis olsa da giiniimiiz Tiirkiye sinemasinda taglandirilan bazi
yonetmenler icinde yasadigimiz olumsuz siyasi ortamu gayet dogrudan bir sekilde yansitan
bir kaybolmugluk ve apolitik kiiltiir iizerinden prim yapmakradirlar. Ornegin Nuri Bilge
Ceylan'in Cannesda Alun Palmiye Odiilii alan Kig Upkusu filmi kanimca aruk insan
olmaktan da aydin olmaktan da hatta film yapmaktan da bikmug bir yonetmenin acikli
Oykiisti olarak karsimizda durmakta ve biiyiik soru isaretleri tasimaktadir. Ama bu baska
bir yazinin konusu olsun. ..
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Mito-poetik sinema'
Kriss Ravetto

1960’larin sonlan ve 1970lerin baslarinda Pier Paolo Pasolini mito-poetik sinema olduguna
inandif1 seyi kurmustur. Pasolini kendi 6zel mitopoesis yorumunda; 1) mitin ve kiiltiirel
gergekliklerin genellestirilmesi; 2) bu genellestirilen “gergek digthgin” televizyon ve popiiler
medya araciligyla yayginlasurilmasi; 3) genellestirilmi kiltiirel gergekligin dolaysizlik ve
samimiyetin her tiirlii bicimiyle yerinden edilmesini yikici teshir olarak tammlamustir. O
bu sinema projesini yaygin mitlerin nasil egemen sistemin moral, ideolojik ve tarihsel
diskurunu desteklemek amaciyla kullandiyorlarsa belicli ikilemleri agikliga kavusturma
amaciyla da kullanilabilecegini gosterme girisimi olarak tanimlar. Bu nedenle mito-poetik
sinema sadece mitlerin degil daha da 6nemlisi onlarin destekledigi ideolojilerin geleneksel
yaklagimlanini par¢alamak igin tasarlanmugtir. Buradan hareketle mitin ideolojik ya da politik
kullanimlarini siralayarak mitlerin moral ve politik giindemlerini sorunsallagtiran, temsil
iizerinden yiiriiyen bir tarusma baglamu kurmaya ¢alisacagim. Ozellikle “Balkanlarin?

1 Kriss Ravetto (Critical Studies Department, California Institute of Arts), Mytho-Poetic Cinema,
Third Text, Cilt 12, Say1 43, ss. 43-57, 1998.

2 Su anda Tiirkiye’yi igine almayan Karadeniz ile Adriyatik arasindaki bolgeyi tamimlayan yeni
“Balkan” terimi ile alakali bir problemin altin1 ¢izmek istiyorum. Kelimenin Tiirkge anlami “agagh
tepeler”dir ve Osmanlilar 13.yy’da bolgeyi iggal ettikten sonra kullanilmaya baglanmgtir, 20.yy’in
bagindaki “Balkan Savaglan” sirasinda pargalanarak giiniimiizdeki anlamini kazanmigtir. Benim ter-
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temsiliyeti ve “Balkanlara dair farkl tarihsel ve politik temsillerin” Emir Kusturica ve Theo
Angelopoulos sinemalarina yansimasina deginecegim. Dogu Avrupamin ve Sovyetler
Birligi nin yrkdmast ile birlikte diinya diizeni “mimarisinin” yeni haline uygun bir séylemsel
alan agilmg oldu. Bunun sonucunda eskinin “tutsak uluslarinin” kaderinin, birgok sanat¢tya
kimlikleri ve farklililari yeniden taumlayarak imgesel mekanlar ve vatanlar tasarlamak
i¢in ilham verecegine dair tahminlerde bulunuldu. Eskinin dogu blogunun sagladigi
biitiinliigiin gegici dogast nedeniyle bu imgesel mekanlar yeniden ortaya gikan temsiliyet
krizi alunda bogulmakeaydilar - kimlik politikalari ve bunlara bagl olan tarihsel ve moral
retorik. Soguk savas sonrasinda ortaya ¢ikan liberal ve demokratik hareketler, sirasiyla
Almanya nin yeniden biitiinlesmesinden Cekoslovakya nin, Ceenya’ nin, Ermenistan’in ve
Yugoslavya'nin aynlmasina varan etnik temelli milliyeti giindemlere eklemlenemedikleri
oranda onlarla gatigtilar. Bu yeniyi megrulagtirma ya da eskiye, uluslara, insanlara ve 6zne
pozisyonlarina donme durumu, gergekdigt soylemlerle kurulmus olsa bile bir dislama
pratiine yaslanan taninma siirecinin kanutidur. Bir diger ifade ile, etnik, politik, tarihsel,
dini ya da dilsel olsun boylesi taninma bigimleri kendilerini diglama manug: icerisinde
ifade ederken bunun yaninda “tarihsel takdim” bolgesiyle ilgili tarugmalarla da son derece
ilgili bir stratejileri vardur. Gergege ve Dogruya ulagmada belirli ayricaliklara sahip olanlarin
kullandiklar: tarihsel karutlar “Gtekilerin” gergeklerinin ve dogrularnin itibarinu sarsmak
adina tasarlanan politik manevralara déniigmiistiir.

Bu taninma siireci “Gtekilegme” siirecinin de ifadesidir, “normal” ya da “megru
toplumu” zehirleyen bir seytan gibi gsterilen diigmanin stratejik olarak “tarihsel”, “etnik”
ve “dini” bakimlardan yaraulmasidur. Yine de sosyo kiiltiirel anlaulardaki bu tepeden bakan
temsilin merkezinde savaslarin trajik magdurlari ve direnisin kahraman gehitleri yer alir.

Uste: Yeralt'ndan Nikah yemegi sabmesi. Yugoslavyann  yikilmasium,  filmdeki
karakterlerin oliimiiniin ardindan ironik bir kutlama

im ile problemim, terimin yeni anlam kazanmasinin etnik savaglarin, gatismalarin ve par¢alanmalann
bolgeyi dizayn ettigi bir donemde Balkanlagmanin Avrupa’nin icadi oldugunun unutulmasidir. Bu
nedenle, eger bu terimi kullaniyorsak, politikalarin1 da kabul etmek durumundayiz.
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Ustte : Yeraltindan. Natalsja (Mirjana Jokovic) nikah kutlamasinda Crni (Lazar
Ristouski) ve Markoyu (Miki Manojlovic) bagtan ¢skarrken

Ustte : Yeralty'ndan fvan (Slavko Stimac) Nazi hava saldmst sirasnda Belgrad hayvanat
bahgesinden kurtardigz jem panze Soni ile birlikte.
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Alna: Ulisin Bakssindan Harvey Keitel ve Marina Papadimitriou arkalarinda 20.yym
farkls Balkan imgeleriyle birlikte trende seyahat ediyorlar. Bay ‘A" (Keitel) annmesi
(Papadimitriou) ile Biikrejten ailesinin 1940 larin sonuna kadar skamet exnigi Kostanzaya
(Karadenizn liman yehri) seyabat ettigi bir antys hatrrlar | hayal eder

Geleneksel kiiltiirel formun otantikligine ya da safligina dair sozkonusu bu arzu, ulusal
ve tarihsel miraslarin telif hakki iizerinde kimlerin ne gibi politik maksatlarla hak iddia
edebilecegini belirler. Balkanlarin mevcut politik kogullars, asirt kanigtk oldugu halde en
dar anlamiyla tamamen qikarlardan etkilenebilir basitlikte degildir. Mevcut devlet genis
¢apli bir degisiklik diistincesine girmedikge ya da gegerliligini yitirmis dini inanuglar, tarihsel
mitler, geleneksel kiiltiirler gibi itibar edilen sosyal bigimlere karyt gelmedikge bu yanli
temsil biimi kullanimn siirdiiriir. Ornegin 1987de Kosovadaki Sirplar ve Arnavutlar
arasindaki etnik gaugmalardan bahseden Yugoslavya devlet bagkani Slobodan Milosevic
(Kendisini Sirp olarak tanimlar) Kosovadaki Sirp azinligin isgalci giigler tarafindan magdur
edildiklerini diisiinmektedir, bu nedenle de 12. yiizylda Kosova igin verilen efsanevi
savagt ve Osmanl’'nin Balkanlari somiirgelestirme hamlelerini halkina haurlaur. Benzer
bir bigimde, 1990’larda, Hirvat lider Franjo Tudjman, Hirvat gogunluk ile Sirp azinhk
arasinda artmakua olan tansiyonu azaltmak yerine Ustashe Devleti'nin (Nazi Almanya’s:
tarafindan kurulan otonom bir devlet) Nazi sugu iglemedigini belirtmis ve Hirvar halkinin
bagimsizlik miicadelesinin 1000 y1l 6nceye, Hirvat Kral Tomislav donemine dayandigini
one siirmigtiir. Her iki liderin konugmasinda da aufta bulunduklar: kayip arzu (object)
ulusun kendisidir. Tudjman ve Milosevic, ayni zamanda etnik ve dini olarak farkli olan ortak
- olugturmak ve magdur politikasini zalim olarak “algilananlara” kart gerceklesen
evlemleri mesru gostermek iin kullanmak gibi farkli amaglar igin tarhselci hissiyatlan
uvandirdilar ki bunlardan higbiri Yugoslavya'nin mevcut politik krizine dair seyler degildi.
Sosvolog Jasminka Udovicki, “Yikilan Yugoslavya'nin kaba askeri giigle bir araya getirilmesi
tarafindan desteklenen bu giig dilkeyi biitiiniiyle parcalarina

ayirma geregi duydu.”

3 Udovicki, kitabi Burn This House ‘da (Duke Uni. Press. Londra, 1997) Tito’nun oliimiiniin
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Mitik vatanlar ve halklar ugruna ortaya konan nostaljinin fanatik siddetini
bertaraf edebilmek iin Dogu Avrupali arasurmact Bogdan Denitch “sorumsuz popilist
demogoglara, imgesellik Gtesi etnograflara, tarihsel mit tacirlerine ve milliyetci yazarlara
- sairlere™ kars1 durabilmemiz icin yeteri dozda tarihe ihtiyacimiz oldugun éne siirer. Ore
yandan, Balkanlarin tarihinin batili medya tarafindan Bat'nuin sosyo-ekonomik taleplerini
karglayacak biimde gergek dist olarak sunuldugu ve biiyiik oranda tahrif edildiginde
Denitch ile hemfikirim. Omegin mevcut catismalara dair vahgice yorumlar yapilmugtir :
Bauli gazeteci Robert Kaplan kitabi Balkan Rublarinda “Hitler Giiney Slavlardan nefret
etmeyi 6grendiginden beri, Nazizm Slavkikenlerine sahip ctkabilmigtir”, yada Slavoj Zizek'in
“Balkanlar Avrupanin asal sahnesi icin fetis islevi gormektedir” ve Jean Baudrillard’in
“Biz gercekligi, miicadele edilen seytanin gercekligini somutlasurmak icin Sarayevolu
halklar wrafindan segildik, gercek olan tiim Bat'nin kaybettigidir.™ gibi daha avrupa
merkezli argiimanlarinda oldugu gibi. Cok ileri goriisli teorisyenlerimizden bazilar bu
nedenle dlimleri rasyonalize etme pratigine tutuldular. Boylelikle 6limler, belirli ideolojik
modellerin gergekliginin kaniti olarak yeniden yorumlandi: Ornegin, tiim yorumlar bu
trajik magduriyeti kimin temsil etmek igin gelecegini ya da sirada kimin 6lecegini tayin
eden alter-ego’yu, Orta Dogu'da, Orta Afrikada, Eski Sovyetler Birliginde, upki Bosnada
oldugu gibi kimlerin kurtarilacag ve kimlerin sefalete terkedileceginin belirlenmesine dair
olasthiklan gizler.

Ore yandan, tarihin kendisi de Balkanlar: anlamak icin gelistirilen rekip elestirel
yaklasimlan yalanlamak adina kullaniliyordu. Omegin, Denitch “yapibozumculuk ve

ardindan milliyetgi retorigin nasil bir giiglii gekim yarattigini 6zetler. Orun iddiasi hatanin yalnizca
Milosevic ve Tudjman gibi liderlerde degil ayni zamanda stereotipik mitik anlatilar1 ve ikonlar ku-
sursuz bir yabanci diigmanlig; ile birlikte yayan medyada oldugu yoniindedir.

4 Bogdan Denitch, Ethnic Nationalism: The Tragic Death of Yugoslavia, Minnesota University
Press, Minneapolis, 1996, s. 17.

5§ Slavoj Zizek’in Bosna tartigmasina bir ek i¢in bkz. The Metastases of Enjoyment: Six Es-
says on Woman and Causality, Verso, Londra, 1994, ss. 210 - 217. Burada Zizek Bosna’nin ama
oOzellikle Saraybosna’nin taniklar igin “arzuya yonelen arzuyu” kiskirttigini soyler - Saraybosna
halki Batililar gibi “merhamet” temeline kurulu bir iligki kurmugtur. Zizek Terrying with me Nega-
tive, Duke University Press, Durham, 1993’te “bu arzuya yonelen arzuyu “demokrasinin yeniden
kesfinin kanit” olarak tanimlar. Benzer bigimde Jean Baudrillard da Perfect Crime (gev. Chris Tum-
er), Verso, Londra, 1993 adli eserinde “Yeni Entelektiiel Diizen her yerde Yeni Diinya Diizeni’nin
agtig1 yolu takip eder. Talihsizlik, sefalet ve 6tekinin acisi her yerde bir hammadeye ve ilk sahneye
doniisiir. Insan Haklan ile birlikte magdur kardesligi onun tek karanlik ideolojisidir. Bunu kendi
adlari ile yaymayanlar, bu isi bir araci ile gergeklestirir. Bu siiregten sembolik ve finansal kazang
elde eden aracilarin da bir kaybi olmaz. Evrensel bir sug gibi gayet agik ve talihe yer birakmayan
bir olgu spekiilatif piyasada alinip satilmaktayd: - bu 6rnekte son 6mekten daha egitlikgi olan en-
telektiiel politik piyasa. askeri-endistriyel yapinin yasimi tutmaz... Avrupa’min ganimetleri GATT
konugmalanyla kurtanlmig, ama Saraybosna’da yanmistir. Etnik temizligin lokometifi olarak Sirplar
Avrupa’nin ingasinda 6n saflarda yer alirlar. Bu inga faalliyeti, gergek Avrupayi, beyaz Avrupayi,
beyaza boyanmus, etnik, ekonomik ve ayni zamanda moral bakimdan eklemlenmis ve saflagmig bir
Avrupayi amaglar.” Bu yiizden Sirplar hem fakir beyazlarin hem de Avrupa’nin beyaz istiinligiine
dair gergek arzusunu kamufle eden yiizeysel giiciin ifadesi haline gelir. Burada asil sorun kimin
gergek magdur oldugudur - magduriyet statiisiini isteyen Miislimanlar m1, yoksa Avrupalilarin ar-
zusunun ifadesi olan ve bu arzu nedeniyle yara alan Sirplar m1?
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postmodernizm tarihsel goreliligi besler” demektedir, bu durum Denitch’e gore tarihsel
revizyonizme yol agar. Benzer bicimde sosyolog Dean MacCannell “revizyonizme
uygun diisen yapi bozumculugugun [MacCannell'e gore] Euro-fasizm”in politik alameti
olarak aragtirmacilarin biligsel otoritesini ve otantisite séylemini kurtardigini 6ne siirer:
MacCannell “postmodern teoriyi yeniden yorumlayaraj [Euro-fasit olarak] bu ¢agda bizim
de sayesinde tarihe yeniden duhul olmamizi miimkiin kiacak yeni bir baglangi¢ bulmayr™
amagladigini yazar. Tarihe yapilan bu déni, tekil moral paradigmay: (gergekllik soylemi)
ve “Perry Anderson’un “tarihi retorige indirgeme™ olarak tarif ettigi egilime kars tarihsellik
iddiasinin giivenilirligini giivence altina almak igindir. Bu nedenle, burada mevzu yalnizca
Gergekligin ve onun moral paradigmalarinin belirli ideolojik yaklagimlari degil, ayr
zamanda temcilin tarihsel bigimleri sorunudur. ironik olarak, tarihe bu yeniden déniig eleg-

Ustte : Ulisin Bakigtnda Bay ‘A" (Keitel) kendisini dolambaglh yollardan Herkesin harap
olmug manzarass egliginde tekrar yiizyilin baindaki Balkan Savaglaria onu geri gtiiren ve
ardindan Saraybosna’ya ulastiran dul kadinla (Maia Morgenstern, filmdeki igiincii rols)
buluguyor

6 Dean MacCanell. Empty Meeting Grounds: The Tourist Papers. Routledge, 1992, ss. 188-189.
Burada MacCannell’a gore “postmodemizm teorisini hatali kullansa da bu yine de teorinin en iyi
kullamimidir. Burada [onun] amaci yeniden igine dahil olabilecegim bir devri yaratabilmek igin post-
modemizmi yeniden yorumlamaktir.” MacCannel tarihin kefaretini 6deyebilmek igin fasizmle bir-
likte soft-fagizm (postmodemnizm) olarak degerlendirdigi seyle savar.

7 Perry Anderson ‘On Emplotment: Two Kinds of Ruin’, iginde Probing the Limits of Representa-
tion, Saul Friedlander (ed), Harvard University Press, Cambridge Massachussets, s. 65. Emplotment
(Tarihsel Kurgu-Orgii ¢.n.) Hayden'in White’s Opus, Meta-History 'sinden gelir. Burada Hayden,
tarihsel anlati bigiminin biiyiik oranda okur iizerindeki epistemolojik etkileri belirleyen bir temsile
sahip oldugunu sdyler.
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Ustte: Yine Ulisin Bakignda Keitel Saraybosnada bir parkta Morgenstern ile dans edsyor
Bay ‘A” (Keitel) Naomi Levy (Morgensterriin filmdeki 4. ve son rolii) ile dans ederken
aniden Ulis ve Penelope’ye diniigiiyorlar. Naomi Levy, Bay ‘A’y: bekleyecegine siz verdikten
dakikalar sonra goriinmeyen bir militan tarafindan vurulur

tirel diigiince sayesinde olmugtur: tarihe yeniden doniisin bigimi “tek taraflidir”
(MacCannell bunu fagist bir hareket olarak tanimlar) yapibozumculugu ve postmodernizmi
fagist olarak yaftalar. Dolayistyla tarih; ister sag, sol ya da orta yolcu, ister inanan ya da
elegtiren olsun, olgular degil de tarihsel diskura eklemlenmis politik giindemi sorun eden
“geleneksel politika” igin bir giivenlik cemberi sunar?

Aslinda tarih de, upk: mitler gibi, causmali politik perspektifleri bir araya
getirmek icin goreceli hale getirilebilir. Bu durum, her birinin bir digerinden daha “agik”
ve gercekei oldugu iddiasina sahip olan Balkanlarin bitmez titkenmez alternatif tarih
temsillerinin sebebini bizlere gosterir. Ornegin, yalnizca The New York Times Book Review
bile, alti farkli gerekgeyle, tarihgilerin, politik analizcilerin, gazetecilerin, Dogu Avrupa
uzmanlarinin, otekilerin felaketleri iizerine uzmanlagmig kimselerin ve Eski Yugoslavya
Devlet'nin yanlsliklarinin bakiyesi ile ilgilenenlerin yazlarini 6ne gikarmugur. Bunun
diginda, Hirvatyazar Dubraka Ugtesic, dogunlukla popiiler kiiltiir igerisinde sekillendigini
diisiindiigi Yugoslavyanin kolektif hafizasinin “yok oldugunun ve farklt bir tarihsel
yaklagim tarafindan ikame edildiginin™ aluni gizer. Her ne kadar Ugresic “nostaljinin bir
degerler hiyerarsisi bulunmaz..[olmadsg icin de] iyi ve kotii arasinda bolinmiistiir” dese de,
nostalji, anti-demokratik ve anti-milliyetci olan Pro-Yugoslav politik hareketler tarafindan
yorumlanmustir. Yine de, gegmisi kurtarmak konusunda objektif ya da milliyetgi mitleri
tarihten temizlemek konusunda istekli olsun ya da olmasin, ortada hala bazi problemler
vardir : 1) Tarihsel kiiltiirii popiiler kiiltiirden nasil ayiracagiz; 2) Mevcut sosyopolitik

8 Tarih politikas1 okurnasi igin bkz. Sande Cohen, Historical Culture, University of California,
Berkeley, 1986 ve Jacques Ranciere, Le Noms de I’histoire, Editions du, Seuil, Paris, 1992.

9 Dubravka Ugresic, ‘The Confiscation of Memory’, gev. Celia Hawkesworth, i¢inde New Left
Review, no 218, 1996, ss. 36-38
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kogullarda ideolojik ve moral yaklasimlar: dikkate almadan ve tek bir ulusal, dini ve moral
pozisyonu bir digerinden iistiin gormeden ortak tarihi ve ortak hafizayr nasil yeniden
tiretecegiz? Sinurl bir diinya goriigiini metinler {izerinden yansitmakransa ya da haksizliga
ugrayanlar ve 6lenlerle ilgili karnindan konusmaktansa, pek gok sanatgt altiist etmenin
bir tiirii olarak gordiikleri mitlere dondiiler, kimi goklu bir tarihi, gergekligi ve belirsizlig;,
kimi ise epigi etno merkezciligi dagitabilmek icin kullanarak soyut ve uzamsal hikayeleri
anlatu. Mikhail Bakhtin'in “yarauci anlays” ya da “temsilin diyalojik bigimi” tanimlanmni
desteklemenin 6tesinde, mitin, siirin ve fragmantasyonun bu dagitct kullarumni agkinsal
paradigmanin radikal reddiyesini inga etmis oldu. Mito-poetik temsiller ne tiir bir gergeklik
onermekredir? Friedrich Niewsche'ye gore, “metaforlara, metonimilere ve antromorfizmlere
hareketli bir ev sahipligi yapan : kisacas! siirsel ve retorik olarak pekistirilmis, taginmug,
siislenmig ve uzun kullanimi sonucunda insanlara sabit, kanonik ve muteber hareketli birev
olarak gozitken™® gergeklik s6yleminin kendisinin agi3a gikardmast bir ihtimali kendinde
barindurir.

Bu caligmanin amaci, mevcut kiiltiirel, tarihsel ve sosyal calkantiya bir cevap
olarak ortaya ¢ikan ve uluslararas: dikkati Balkanlara geken mito-poetik temsil biimlerinin
incelenmesidir. Odak noktam, Yugoslavya'nin ardindan Sirp, Hirvat, Miisliiman, Sloven,
Yunan ve Makedonlarin bafimsiz bir ulusal kimlik, tarihsel megruiyet ve etno-kiiltiirel
kimlik kurma ¢abalarina Bosnali yonetmen Emir Kusturica ve Yunan yénetmen Theo
Angelopoulos'un verdigi mito-poetik cevabi incelemek olacak. Analizimi Kusturicanin
heniiz yeni vizyona girmis olan tarugmali filmi Yerala nam-1 diger Bila jednom zemlja |
Tek bir vatan vards ve Theo Angelopoulos'un en bagarili filmi olan 7o Viemma rou Odessa |
Ulisin Baksgs ile simirlandiracagim. Her iki film de, bauli medyanin bir yandan temiz (piir
ve mutlak olan) ve tanumlanabilir kahramanlarini, kurbanlarint ve canilerini yaraurken -
buna gore tiim Sirplar kotiidiir, oteki herkes ise iyi - 6te yandan da “Balkanlarin antik
kabile gekigmeleri, kana susamushigs ve yaygin akil disilgs ya da mistisizmi” nedeniyle
Yugoslavyanin eski tarihsel modellere geri donmek zorunda oldugunu ileri siiren ezici
gelenegini sorunsallagurir. Cogu bault diisiiniir bu ikili manug; elestirmis olsa da pek az
Bau'dan iigiincii bir taraf olarak soz etmigtir, Balkan figiirlerle ve devlet yoneticileriyle
moral ve insani bir pozisyonda ama ayn: zamanda degisken bir ittifakta olan isimleri de
ayrica belirtmek gerekir. Politik ve sosyo-ekonomik ittifaklarin degisken ve sakli dogast
Kusturica'nin Yeralt: tasariminda - batilt kapitalistleri dogulu mafyalarla bir araya getiren ag
- ve Angelopoulosun sinur kotrolleri diisiincesinde; fiziki, metafiziksel, artistik ya da politik
olsun, siur, Paul Virilio'nun da “tecrit” olarak tanimladigy, kiiresel 6lgekee diizenlenen bir

10 Friedrich Nietzsche, Philosophy and Truth: Selections from Nietzsche’s Notebooks of the Early
1870’s, ¢ev. Daniel Breazeale, Humanitias Press, New Jersey, 1979, s. 84. Boylelikle gergekligin
ilizyonu Nietzsche’nin su satirlarda ileri siirdiigii ontolojik gergeklik iliizyonuna doniigir: ~Ger-
cekler iliizyon olduklar unutulan iliizyonlardir; yipranmaya yiiz tutmus ve duygusal yetileri
tilkenmig metaforlardr...gergekgi olmak alisilagelen metaforlan kullanmak anlamina gelir. Boylece
moral olarak one siiriilebilen, bu kat1 gelenege uyumlu bir bigimde duran 6devdir...Rasyonalite bir
soyutlamadir...Uzerlerindeki kabartmay: yitiren madeni paralar arttk metal olmustur ve parasal
degerini yitirmistir.”
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sinirlandirma faaliyetini sembolize eder. Baunun bakisindaki bu gozlemci perspekif, tek bir
bauli bakis agist oldugu anlamina gelmedigi gibi ayn: zamanda dogulu bigimde gegmise
bakma ortamunu ve muhtemelen medenilesmek igin aynt kurban verme manugini ya da
arzularini paylagmayan dogunun arzusunu da siler.

Boylece “tarihsel mitlere” bagvurarak etnik topluluklari kaynagtirmaktansa,
onlara sirt geviren Angelopoulos ve Kusturica mitleri metatarihin kargt anlaust bigiminde
kullanmuglardir. Bagka bir ifadeyle, Angelopoulos ve Kusturica geleneksel stereotipleri
abartarak ve birgok kiiltiirel benzerlik tiireterek ulusal, etnik, dini ve politik kimliklere
dayali arketipik mitleri pargalar ve bu yolla tarihsel, mitik anlanlarla miicadeleye girisirler.
Angelopoulos Ulisin epik anlausin: Balkanlann tarihiyle, Platon felsefesinde ruhun sonsuz
tarunma arayigini, Shakespeare'in Romeo ve Julyet tragedyasiyla ve “Balkanlara aulan
ilk bakis”tan Hollywood sinemast ve uluslararasi haber ajanslarindan bu yana medyanin
arihiyle i¢ ice gecirirken, Kusturica ondan farkl olarak Alman Nazileri, Yugoslav
Pantizanlan, zampara kocalan, Belgrad'in kiiltiirel elitlerini ve insaniistii siradan insanin
mitik figiirini anisallagurmanin, mitlegtirmenin, epigin ve folkloriin “reaksiyoner,
antimodern ya da retrosever” kullaniminin aluni oymak igin kullanir. Angelopoulos ve
Kusturicanin mito-poetik sinemalari ayrilmanin ve kesip atma faaliyetinin siddetini
sagaltarak diga kapali disiplinlerin, diskurlarin ve ikili ekonomilerin  biitinigini
sorgularlar. Boylece, bu 6zel pastis sayesinde ortaya heterojen kavramlar ve disiplinlerin
sentetik modelleri ¢tkmaz. Aksine, devamli olarak mitleri, ikonlar1 ve tarihsel anlatilar1 bagka
tiirlii referanslan kullanarak; bir anlaum ya da ideolojik sparagmos'! (ideolojik kopus ¢.n.)
yaratarak hermeneutik patlamayi ireten igsel yangina neden olmuslardir. Angelopoulos ve
Kusturica milliyetsiligin ve etnografinin geleneksel iiretimlerini zorlamak ii kendilerine
has yontemlere sahipken - Angelopoulos yiiksel kiiltiirel modellere ve mitlere referans
yaparken, Kusturica popiiler kiiltiirii ve karnavalesk bir yorumu tercih eder - kimlik
politikalarina baglanmay1 reddeden ortak bir etno-poetik imgelemi birlikte kurarlar. Etno-
sinematik imgeleri korumaktansa, bu yénetmenler anlatlarinda ulus ve vatan kavramlarini
agip, yasamun gelip gegici sevinglerini yansitmak iin siurlann Gtesine gegerler.

Kusturica’ya gore bu, modem devletin evrimi ve dejenerasyonu igin model
olabilecek kumstvo (biiyiikbaba ya da sagdic) mitidir. Bu yakin iliski lokal kan davalariyla,
ve metamorfoz gegirerek artuk sadece Belgrad halkindan ya da 2. Diinya Savaginda
miictefiki olan Nazilerden galan degil ayni zamanda komiinist partizanlara ve sonrasinda
karaborsaya silahlartyla hizmet eden yeralti diinyast ya da hirsizlik mafyast ile bednam bir
bigimde iligkilendirilir. Sahte partizanlar hiicresi olarak kumovi igerisinde insanlarin izole
bir bigimde saklanarak savastaki miicadelenin bir parcast olduklarina inandiklar, sonugta
da bilmeden silahlariyla karaborsaya hizmet ettikleri bir yeralti diinyasini sunar. Ironik
olarak, savag sonrasinin “megru” sosyal dokusu, icinden gikilamaz bir bicimde bu yeralu
a1 tarafindan sarmalanmgtir. Kusturicanin mafya tasviri, yine de etno-merkezli degildir;
sadece Misliimanlari, Sirplari ve Hirvatlart degil Almanlari, BM askerlerini, Ruslart ve
Yunanlilari da icerir. Bir taraftan, yeralu, kahramansi direnig mitlerini, Tito'nun yonetimi

11 Antik yunan tragedyalarinda magdurun pargalanmasi ya da yikima ugramast (g.n.)
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alunda Yugoslavyanin muzaffer birligini ve Dogu ile Bau arasindaki soguk savagayrimlarini
degersizlegtirirken, Gte yandan nihayetinde Yugoslavya devletini en yakin iligkileri ile
birlikte, sadece en yiiksek teklifi sunanlara degil, kendi 6zel savagini gikarmaya hevesli
herkese satarlar. Bu nedenle Kusturica her ne kadar savagin “karde kardesi 6ldiirene kadar
savag olmadigini” one siirse de, Yugoslavya ig savagt basitge Slav halkin 6ziinde bulunan
barbarlik neticesinde gergeklesmemistir, yeralu aginin karmagtk hali nedeniyle sistem krizi
megruiyetini ve ideolojik, kiitliirel temellerini kaybetmistir.

Aslinda James Petra ve Steve Vieuxnun iddia ettigi gibi eski-Yugoslav
Cumbhuriyeti'nden ayrilan bir kavram “siddetli ve istikrarsiz bir bolgedeki eski nefretler ve
antik kan davalan, ii¢ basit olguyu gizleyen geleneksel yalanlardur. ™ Birincisi, eski Yugoslavya
halklarinin pek gogu yanm yiizyll boyunca aralarinda evlilikler yapmig,miicadeleler vermis
ve birlikte calismuglardur. Ikincisi, “etnik ¢atigmanin yayilmasina neden olan sosyal ve
ekonomik 6nkosullarin yaraulmasinda™ IMF ve Diinya Bankas'nin da katkist olmugtur.
Usiincii olarak da “I¢ augmalar ve bolgesel ayriliklar genis oranda Orta Avrupa’nin etkisinde
bir bolge yaratabilmek igin bau Avrupali ve ABDli politikacilar tarafindan desteklenmis
ve kigkirulmigtir.” Bu devletlerin en basta gelenlerinden biri Slovenya ve Hirvatistan'in
bagimsizligini 1990 yilinda kurulur kurulmaz taniyan Almanyadir. Yeralt: filmi agiliy
sahnesinde Belgrad'a yapilan hava saldinisi ile Almanya'nin Yugoslavya iizerindeki ilgisine
gondermede bulunur: Bu imgeler daha sonra 1941 yilinda Yugoslavya iggalini anlatan
belgesel kamera goriintiileri ile biraraya getirilir ve yazi kartonlartyla iilke bagimsiz devletlere
ayrilir. Alman isgalinin gidisau filmin ikinci boliimiinde tekrarlanir, sonunda Slovenyadan
Hirvatistan'a gegen Nazi isgalcileri, Belgrad'a ulagmuslar ve son duraklari olan bu yerde
1980 yilindaki 6liimiiniin ardindan Tito'nun bedeninin yerini almuslardir. Slavoj Zizek'e
gore bu tekrar - Lili Marleen sarkisinin ayni anda ¢aligt ile aydinlanir - “kardegin kardesi
oldiirdiigii” savagi anlattigindan fasizmin doniisiine dikkat gekmektense, 2. Diinya Sava
ile Yugoslavya I¢ Savagt arasindaki farkliliga isaret etmekeedir. Boylece artik iyi (direnisgiler)
ile kotii (fagistler) arasindaki traji-romantik savag olarak sunulamaz - bu ikili anlatim
bigimi 1960’larin toplumcu gergeksi filmlerinin pek ¢ogunun konusunu olugturur. Hatta
Kusturica kahramanlik inaniglarindan ya da savage kiiltiiriin toplumsal onayindan daha az
olmsa bile kendisi de kurnazca bir gizleme bigimi olan toplumcu gergekgi temsil bigimleri
tizerine parodi yapar. Ben burada film igerisindeki filme gondermede bulunacagim. Film,

12 James Petra ve Steve Vieux, ‘Bosnia and the Revival of US Hegemony”, iginde New Left Re-
view, no 218, 1996, s. 8-9.

13 A.g.e,s. 10. Sunoktaya da dikkat gekerler: “sertlik tedbirlerini belirleyen batiltkredi kurumlarimin
Balkanlardaki savasa ii¢ bigimde yaptiklar1 destekti : ilk olarak IMF politikalan hiikiimetler arasi
yaris1 ve diismanliklar kizigtirmigts; ikincisi sertlik tedbirleri tiim Yugoslavya’da toplumsal ilikilerin
genlimini artirmigt1 tipki gizemi ve umutsuzlugu artirdigi gibi. Son olarak milliyetgi demagoglar
savag ¢aginin yilgin ve ofkeli gengligini on saflarda kullanmiglardir.” Artan enflasyon, akaryakit
fiyatlan, ulusal bitge, daralan meta piyasalan Yugoslavyay: IMF’den stabilizasyon yardimi almaya
zorlamusti. IMF, yazarlara gore: “yalmzca ekonomik reformlar igin bir regete olmadi. Aym zamanda
politik ve kurumsal reformlar1 da 6ne gikardi. Bu, yurttaglar ve gogmen halklar arasindaki esitsizligi
azaltmayi amaglayan “Tito doneminin denge etkisi” kiyasla gdgmenlerin yeniden dagitimina kadar
varmigt.”
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2. Diinya Sava'ndan sag ¢ikan direnigcilere ithafen yapimusur, konu olarak, “sen ¢ok yasa
Yugoslavya komiinist partisi” diyerek goziinde yaslarla 6len ehitleri ve 11 Naziyi 6ldiiren
mafya liderlerinin kahramana déniigmelerini secmistir. Bu olaylarin fiili sahnelenigleri
sadece tamamen yapay degildir - Us kez vurulmasina ragmen olmeyen komutan Franz
diginda tim diisman Alman birlikleri onlarla ¢angmaya girmeden 6nce diismiistiir -
ayni zamanda bu “olay’in kendisi de kurgusaldir - Mark'in kendisinin savay kahramani
olduguna dair tahayyiilii burada kullanilmugtir. Biz Marko'nun bellegindeki kahramanin
kaynaklarini anlamaya hazirken, yalnizca Cmni'nin Almanlar tarafindan esir alinmasi ile
bu olayin kurgulanrnis biciminde borun ierisindeki Crni ve Marko'nun silah kaginrken
ve devamli ¢alan miizik egliginde Crni (Marko'nun ortag olarak silah kagakgiligs ve
vurgunculuk yapar) ve Natalijgnin (Oportunist biri oldugu sevgili tercihlerinden anlagilan
Yugoslav akris) diigiin kutlamalar arasindaki benzerligin farkina varabiliriz.

Resmi ya da kamusal politik temsilleri imleyen Lili Marleen sarkisinin
tekrarlanmasina kargin - Yugoslavya nin Naziler tarafindan iggali, Yugoslavya'nin Tito'nun
onderliginden yeniden birlesmesi ve Tito'nun 6limi - gezgin mizik grubunun bu
sarkisi bir takim resmi olmayan kutlamalarla birlegir, ve ayni zamanda Kusturicanin
“ritiiellesmis olaylarin” karnavalesk sagalucilif icin yeni bir isaret sunar. Diger bir deyisle,
Crni'nin 1941'de Komiinist Parti'ye kauligt, Crni’nin oglu Jovan'in dogumgiibii, Crni ve
Natalijanin nihayetlendirilemeyen diigiinii ve Jovan'in nisanbs! ile evligi gibi kutlamalara
esilik eden miizikler kutlanan “olayr” karnavala dénigtiirir. Miizigin presto ritmi, her
enstriimanda gelen ¢iplak ses, Slav miizigine yapilan gondermeler ve kasith olarak yapilan
harmoni uyumsuzluklar (akort etmemek), bir karmaga duygusu yaraur, oyle ki her
filmdeki olaylann yasayabilirlii iizerine yapilan bir yorum kendinde bir hicvi ¢agnstinur.
Bu parodik politik temsil, insani ve geleneksel iliskiler, sembolik olaylar “olaymn™ tekil,
soyut ve anitsal Gnemdeki ciddiyetini gormezden gelir. Omegin bu gezgin miizik grubu
Marko ve CrniYyi izler, seramonik firsatlari izler, ayni zamanda Crni'nin Natalija ile
evlenme sahnesinde Crni'nin tutuklandig1 Natalija'nin ise Nazi aski Franz’a dondiigii gibi
seramonilerle de dalga geger. Boylece miizik Kusturica'nin popiiler kiiltiir hicvine destek
olur, “tarihsel revizyonlardan” gikarilan “tarihsel olaylarla” birlikte imkansiz mitik imgeler
yaratabilmek icin ozellikle 19607larin toplumcu gerceksi filmleri hicvedilir. Presto ritmi
filmin Yugoslavya tarihinden ikardig: ¢ilgin hizina eglence katar, - isgalden giiniimiize, 50
yll sonra i¢ savagin bitimine kadar - miizigin “akortsuzlugu” kamunun ya da medyanin 2.
Diinya Savasi'ndaki olaylar: sunumuile karakeerlerin o “olaylarla” ilgili hauralar: arasindaki
uyumsuzluklara isaret eder.

I¢ savas, boylesi kamusal gizleme pratiklerine imkan vermiyordu: kimin icin
savagu soruldugunda, Crni (eski yeralt: mafya tiyelerinden biri) “kendim” igin yanitin
veriyordu. Saf bir 6c alma duygusunun diginda savastyordu, kaybettigi oglu - kendi ihmali
sonucu bogulmustu - ve artik varolmayan vataninin adi igin. Ister kor bir inang ister o
almak icin olsun, vatan i¢in savasmak, varliklarina kayitsiz kalindig1 icin girigilen tahrip
edici eylemlere gore askinsal bir manaya sahipti. Ayrica, i¢ savag baglaminda, Almanya
savagilan bir diisman olarak goriilmiyordu, bundan ziyade Almanya'nin da etki alaninin
disina tagmus olan yeralu gebekesinin bir parcastydi. Kusturica nin da izleyiciye gostermek
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Altta : Yeralty'ndan bir kare.

istedigi sey bu savasin bir milletle baska bir millet arasindaki savas olmadig, yeralu
sebekelerinin savagt oldugudur. Film, degisik sahneler dizisinin, yeralt diinyast - uluslararasi
gizli sebeke ile popiilerlesen hirsizlar, parali askerler, silah kagakilari, uyusturucu tiiccarlan
ve miilteciler - ve di diinya alanlari- sadece politik mitingler, gesit torenleri icin degil
tiyatro, film ve en gok da savas icin oyunlarin sahnelendigi alan - arasinda yer degistirmesi
ile inga edilmistir. Bu nedenle Kusturica, yukaridakiler ve asagidakilerin ayaklann: basug
zemin arasindaki farka vurgu yapmugtir: Yine de bu aynm Yalanla Gergek arasinda degjldi,
bunun yerine sosyopolitik gercekligin iizerine insa edildigi yalanlarin alun oyan, birlikee
varolan kargit gercekliklerin yanyana gelmesiydi. Aslinda yeralti, vurguncularla devletin
idarecileri, endilstriyel 6nderleri ve askeri liderleri birbirlerine baglayan biiyiik bir sebeke
olarak sunuluyordu. .

Stdjan Dragojevic'in Lepa Sela Lepo Gore (Giizel Koyler Giizel Yanar) Slobodon
Milosevic figiiriiniin milliyetci retorigi gikarciligini gizleyen bir maske olarak kullanan
savag vurguncusu olarak hicvedilmesi gibi, Kusturicanin Marko'su da, mafyanin (kum)
entelekriiel lideri olarak ayni zamanda kardegi Ivan ile birlikte en iyi arkadagi Crni'yi (ya da
esmer) ve 2. Diinya Savagt sirasinda Nazilerin temizlemek istedigi miilteciler olan bir grup
Yugoslavi kandirmugtir, tiim bunlar1 yaparken de savastan 20 yil sonra bile savagin fasizme
karst oldugu inanciyla hayatina devam etmistir. Bu yiizden Marko sadece arkadaglar1 ve
ailesinden yararlanmamig ayni zamanda Tito icin silah temin etmeyi siirdiirmiis ve bunlari
karaborsada satmustir bu esnada da savas sirasindaki itibarini arurarak silah tacirligi ve
vurgunculuktan yurtsever bir partizanliga terfi etmistir. Karakterin bu déniisiimii filmde
Crni (ya da esmer), politik giindemizorlaysstise Tito yu Yugoslavya nin birligi ve kiiltiiriiniin
sembolu olarak sunan sayisiz film karesi ile yansitilmakrtadir. Burada Kusturica hem sosyalist
gergekgilik retorigini hem de Tito'nun gapragik yalanlar agini - bu yalanlar agy halk: politik
ve ekonomik giindemin uzaginda tutarak onlardan giicii elinde bulunduranlann gikarlar
i¢in fedakarlik yapmalarini isterken bir yandan da sahte diigmanlar ve mesnetsiz zenofobik
korkular yayar - maskeleyen devasa “Kardeslik ve Biitiinlitk” soylemini kapsar.
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Yeraln, imkansiz kiiltiirel aidiyetler ve gayrimesru liderliklerin merceginden
kiltiirel kimlikleri bizlere sunar. Bu, sinemasal ve siirsel anlauya, politik bagliiktan
kamusal alanin tarihsel kesisim noktalanina ve kiiltiirel siddetine bununla beraber (ortak
olmayan hikayelerin) siirsel goriiniin, mizahun, qilginlik ve melankoli karigiminin belirli
zenginlikleri ile birlikte kendi farkli niteliklerini ile kesfetme olanag verir. Diger bir deyigle,
Kusturica, Tito'nun “Kardeslik ve Birlik™ gosterisi gibi kiiltiirel imgeleri hicvederek sert
bir bigimde elestirdigi icin, agina olunan imgeler, miizikler, anlaumlar ve retorik iizerinde
oyanayarak, alay edilen nesne ile izleyici olarak aramiza mesafe koymay: zorlagurir. Bu
nedenle Kusturica, ortak deneyimi, kolektif hafiza algisini ve paylagilan sorumlulugu éne
¢Wkararak imgeleri sunarken, aymi zamanda bu imgelerin dogruluguna meydan okuyarak
izerine ina edildikleri “ortak zemini” de sallar. Ne var ki ortaya ¢ikan basitce, Titoculugun,
milliyetciligin, militarizmin ya da kapitalizmin kinanmasi degildir, bu cember genigleyerek
ayni zamanda negeye, melankoliye, nostaljiye, 6tkeye ve karamsarliga neden olan seyi de
kapsar.

Kusturica halkin adiu kullanarak, ulusal giivenlik ve gereklilik soylemiyle
en zorbaca eylemleri bile maskeleyen savas ekonomisinin absiirtliigiine odaklanurken,
Angelopoulos tarihleri, dinleri ve gikarlar: siklikla kesisen ve ortak kaynaklara sahip olan
halklarin arasindaki sinirlara dayanan kimlik politikalarini hicveder. Kusturicanin Yeralt's
gibi Angelopoulos'un To Vleamma tou Odessea’si / Ulisin Bakgi (1995) da Balkanlarin
sorusuna (kimdir bu insanlar ve neden tarihler bu denli siddet doludur?) bigimsel ve
metinsel bir dizge yoluyla, sinemasal anlaunin kesfi, epik ve belgesel film yapimcilify
tizerinden yaklagir. Filmde bir dizi fragman sunulur; belgesel sinema fragmani, Balkan
tarihi ve film kahramaninin bireysel anlausi, devamli kendini tanima arayigina donen ritmik
hareketlilik bigimiyle birlike bir biitiinlesme hissini bir araya getirilir. Ulisin Baksg, hikaye
anlaticliginin farkl araglaninin fragmanlar halindeki alintilant birlikee birlikte dokuyarak
yolculuguna baglar; balkanlara dair ilk bakisin belgesel goriintiileri - bu durum 1905
yiinda Yunan kasabasi Avdellada yiin egiricisi kadinlann Manakis kardegler tarafindan
kameraya alindig1 Balkanlarin ilk filmi ile anlaulir - Ruhun 6liim ile yeniden dogum
arasinda seyahat ettigine dair Phaidon ve Alkibiades metinlerinde Platon’un olugturdugu
felsefi mitos (filmin agiliy sahnesi buna gondermede bulunur), Homerosun Odessadaki
epik siiri, Yorgos Sefiris'in siiri, Balkanlarin tarihi ve Angelopoulos’un énceki filmlerine
aufta bulunan roportaj sahnesi.

Her ne kadar film, Platon’a aufla, Manakis kardeslerin filmiyle ve Yannakis
Manakisin 6liminin sahnelenmesiyle agilsa da gegmigle simdi arasinda Manakis
kardeglerin filmleri iizerinde Harvey Keitel'in di sesi ile ve Yannakis Manakis'in 6liimiinii
seslendiren Yunan film arsivcisi ile sergilenmeye caligilan bir siireklilik vardir. Onun
anlausi kayip film makarasinin varlig hakkinda bizi haberdar eder ve bu makaranin
filmin yapimeisinin 6lmek iizereyken yeniden gekmeye calistig gibi Odessus'un eve doniis
anlausini icerebilecegine dair bize bir ipucu sunar. Gegmisle simdi arasindaki bu salinim,
ekstra diyajetik ve diyajetik anlaum zamanda kat eden, geriye - Manakis kardeglerin
hareketlerinin kegfi - ya da ileriye - Balkanlarin epik anlatsindan 1ngiliz, Yunan, Bulgar,
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Romen ya da Sirp-Hirvat degisimlere, Angelopolus kahramani A'y: farkli tarihsel gergeveler
icerisinde 6rer -, mutlak mistik gecmisin her hangi bir yerinden yiizyhimiza 1913 ve 1914
Balkan savaslarina, 2. Diinya Savagi na, perestroika donemine ve son olarak Bosna savagina
donerek filmin temposunu kurar. Bu tarihsel cereveler icerisinde kahraman A, sinilari
geser, Yunanistandan Arnavultuk’a, Makekonya'ya (Yunanhlarin Skopje Cumhuriyeti
olarak adlandirdiklar1), Bulgaristan’a, Romanyaya, Yugoslavyaya ve son olarak Bosnaya
fiziksel olarak seyahat eder. Buna ek olarak, A kendi sinirlarini da ihlal eder; ok yonlii
hale gelir, Amerikali Yunan yonetmen kimliginden tasarak, muhtemelen Balkanlara dair
ilk bakist igerisinde barindiran kayip kamera goriintiisiiniin pegine diisen gogebe Ulise
doniisiir. Daha sonra filmin kahramant A meghur Makedon terérist 6rgiit VRMO'ya iiye
oldugundan siiphelenilen ve 20. yy'in basinda Bulgaristan Skopje sinirini gegmek tizereyken
tevkif edilen Yannakise doniigiir. Bu noktadan sonra kendi adimlarini takip ederek
gocuklugunun Yunanistanina gider daha sonra kocasini Balkan savaglarinda kaybetmis bir
kadina arkadaslik yapugiu Yugoslavya'ya ve son olarak da yorgun bir gezgin olarak kugatma
alundaki Saraybosnaya ulagir, savasin korkungluguna yeniden sahit olmus ve farketmigtir
ki yolculugu heniiz bitmedi. Bu parali ve aksak yolculuk bir soruya isaret etmektedir,
Balkan halki kimdir?, ve o halkin devasa gégiiniin soykiitigiiniin izini siirer. Elbette ne
bu sorular yanit bulur, ne de goriinmez bir halk olarak tarif edilen Balkan halkinin kaderi;
Angelopoulos'un karakterinin 6ne siirdiigii gibi onlar “Olen bir Halkur”.

Balkan halkinin kimligini kurtarmak ya da ulusal ve tarihsel sinirlarini yeniden
¢izmek Angelopoulos bolgesel ve kiiltiirel hudutlar inga etmede soybilimin 6nemini solen
haline getirir. Soybilimsel olarak mitlere ve 6zlere donmekle - Odysseus, Phaidon ya da
Balkan savagt gibi - Angelopoulos, Tanrinin, Tarihteki devasa sahsiyetlerin (Lenin ve Tito
gibi), Aklin, Dogrunun ve ahlaki dogruculugun anitsal sdylemlerinin maskelerini soyar.
Aslinda, filmin en etkileyici sahnelerinden biri bir mavnada gidecegi yere tasinabilmesi
icin govdesi ile bagt birbirine baglanmig olan askidaki Lenin heykelidir, sanki bir Lenin
lahiti gibidir ve Romanyadan Yunanistan’a oradan Yugoslavyaya ve son dura olarak
da yapildig1 ya da Lenin'in Rusya Devriminden once tutsak olarak yasadify Almanyaya
tasinmaktadir. Yine de burada Angelopoulosun ortiisiinii kaldirdigr asknsal olanin
sirekliligi degil, bu gevrimin sonsuz kivnmlandir. Ornegin, Ulis ya da A, bircok
sembolik role biiriiniir: yonetmen, tarihgi, gezgin, goniilgelen, evine ulagmay: ve anlausal
yolculugunu sonlandirmay: arzulayan yorgun bir yolcu, insandan sayilmayan sokakeaki
insan olur, {ilkeler arasinda goze carpmadan kayip gider, zamanun sinurlart ve hududarin,
milli kimligi, anitsal tarihi asar. Angelopoulos mitik ikonlan degifre ederken (Odysseus,
Apollon, Lenin, Tito vb.)  bu imgelerin tagidig1 binlerce ibareyi de ortaya gkarmugtr,
catgma ve kesisimin alur izdigi, ikonsal doniigiimiin izleri, degerlerin degisimi ve
birinin digerini bozdugu taraflar, gériinmezligin taraflari. Metinlerarast referanslarin artigi
Angelopoulos'un, mitik dilin cazibesinin, degeri ve 6zgiir iradeyi sorun edinen diyalektik
diigiincedeki iyi ve kotii ayrmunin - degerli bir yasamun degerine iliskin kiiltiirel idealizm
bigimlerini zorlayarak - dtesinde pek ok farkli yone sapmasinda énayak olur. O boylece bir
anavatan imgesi insa etmez, Heiddeger'in Unbeimlichkeit olarak tanimladigy “tekinsizlik”
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ile bir yakinha sahiptir. Gergekten de tekinsizlik ile her ikisi de meveut diinya diizenindeki
sorunlan gosterirler. Ciinkii, mevcut diinya diizeni etnik, kiiltiirel ve dini ayrimlar iizerine
kuruludur, bu yakinlik ise ancak, birinin giicii biriktirmedigj, ya da iliskileri kaulagurmadi
ama siklikla kayboldugu bireysel bir kardeslik diizeyinde geligtirilebilir. A ya da Odysseus
bir yakin arkadagliktan ve iliskiden bir digerine hareket ediyor olarak goziikiir. Eger Ulisin
Bakig'nda bir umut varsa, bu ulus-devletlerin yeniden ingasinda ya da biitiinlesmenin ve
aidiyetin mistikduygusunaynelik nostaljidedegil bu durumsal ve bireysel baglantlardadir.

Tekinsizligin kokeni bu 6rnekte oldugu gibi sadece Oddyseus degildir, belirsiz
olsa da (daha qok eski Yugoslavyadaki insanlarin kékenine benzeyen) bu kéksiiz aym
zamanda yerellestirilemeyen figiirlerdir; milli kimligin gergeklesebilir mitleri olarak
rityalarda goriiniip kaybolurlar. Angelopoulos etnik ya da milli sinlara bakarken, her
grup benzer hikayeleri paylagir, 6diing alrr, galar, yeniden yazar, tekrarlar ve bir digerinin
kaynaklarini baglamindan koparir. Angelopoulos anlaum katmanlarinin ve kesisimlerinin
karmagk afini tasvir ederek, demografik ve cofrafi karmasayi yansitarak - tarih ve
fantazinin 2000 yillik gegmisini birbirine baglayarak - bu metinlerarasiiga vurgu yapar.
Mevcut Balkan topraklarinda bir¢ok millet goriiniip kaybolmustur, Ermenistan, Rusya,
Tiirkiye, Sirbistan, Arnavutluk, Makedonya ve Yunanistan. Geriye kalan sadece sinirlarin
degiskenligi olmustur. Ironik bir bigimde, igige gegen anlanlarin bu sabit déngiisii sintrlar
flulaguricken, onlar1 yok edememistir. Angelopoulos’a gore, kisi sinirlardan kagamaz; bir
onceki filmi Leylegin Geciken Adsms'ndaki gizgjsini Ulisin Baksss nin baglangicinda tekrarlar:
“Sinir1 gegtik ama hala buradayrz. Eve varabilmek icin daha kag sinir gegmemiz gerekiyor?”
Zira gegmisin imgelerinin nostaljik canlandirmasi, gegmis; siddetle yakinlagip uzaklagan
ve yaylan, iiziintiiyii ifade eden halklarin sizofrenik hareketliligi tarafindan planlanmug bir
gegmis oldugu i¢in aidiyet nosyonunun kendisi imgesellesmigtir. Angelopoulos kimliklerin,
milletlerin ve en 6nemlisi kaderlerin bolgesellesmesini parcalamaya ¢alisir. Angelopoulos,
benligin gogalip yayilarak oklu benlikler asamasina ulagmasini ve 6nceden verili benligini
“yitirip” su soruyu kendisine sormasini istemektedir: Bu ben kimdir? Degisken olan ama
kendini onaylayan ve sonra da agan, kendi icinde ve diger benlikler arasinda devamli patinaj
yapan, ebedi geri donilii ile ilgili planlar yapan bu fani kimdir?

Usste : Ulisin Bakig'ndan bir kare.
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Igige gegmis giiclerin parodisinden higbir sarih anlan agiga gikamaz, yalnizca
sayesinde metinlerarast ve tarihsel gondergeler siddetin grotesk ve miibalagali anti-estetik
imgeleriyle oriildiigii karmagtk bir gember ortaya ¢ikabilmigtir. Bu durum hissiyatsizlik
etkisini ya da tarihsel anlam krizini yaraumisur. Bu 6nemlidir, zira sinemasal strateji
incelendiginde: onun sonsuz iki yiizliliigii bizi giiliing bozulmanin ve otoriter jestlerin
igine gekerken aynizamanda bizi, bununla gevrelendigimiz ortamda retorik sahtekarliklarin
ifsasindan kagamayacagimizi kabul etmeyezorlar. Bu etkin bir eletirel strateji , milli mitlerin
agresif taklitciligj, tanidik ikonlar, stereotipler ve epik anlaular olarak ifade bulan durumlar
tarihsel megruiyet, kapitalist arzu ve kontrol etme arzusu arasindaki yerlesik iliskileri agiga
¢tkarmak icin ortaya konmugtur ve yeni mitik 6znel konumlanmalar yaratabilmek icin
kendi bagina bir kararl durug ortaya koyamaz. Bu sinemasal strateji bu nedenle 6znelligi
askiya almak icin dizayn edilen sinemasal bigimcilikte kendini gosterir. Kusturica ve
Angelopoulos, Mikhail Bakhtin'in dil teorisindeki heterojenlesme nosyonunu sinemasal
bigime akrararak sinemalarint bicimsel temeller iizerine inga etmeye caligirlar, bu bigimler
de bakig agilarint bir an igin gogaltarak 6z-bilinci etnik ve milli baglardan kurtarir.

Ironik bir gekilde, bu filmler ig ice gemis giiler coklugunun iizerindeki drtiiyii
kaldirdigindan, tek boyutlu anlatilarin (bunlar genelde politik olarak dogru kabul edilir)
sasmaz basitligi ile yapilan siradan tanimlamalardan bu nedenle siiphe duyar, ve bu
tanimlamalani politik olarak yanls buldugundan disarida birakir. Bagka bir ifade ile, tatmin
edici sonuglar onermedikleri icin, elegtirel ofkenin de hedefi olurlar. Ornegin bunlardan
biri olan Slavoj Zizek, upki Angelopoulosun filmini egosantrik bir senlik olarak goriip
kapt disart edenler gibi, Yeralt/n1 “pro-Slobodanct” yani Milosevig yandagt olmakla itham
eder.® Ben bu elestirilerin “gerceklik” yaklasimuni kurnazea bulurum ve Zizek érneginde

14 Bu saf bigimciligin ironisi - ger¢eklik amimn sanatinin yaratimi ve 6znelligi ile birlikte bu par¢ah
nefes - Nietzsche'nin de belirttigi iizere “iyi ve giizel olan ne varsa bir iliizyondan ibarettir: gergek
Oldiiriir, ashinda kendi temelini yanhsta kurabildigi kadar kendini 6ldiiriir.” Béylece tiim sanatlar ya
da gergek 6z-yikimci olmak zorundadir. Bu nedenle kesintiye ugramig milliyetginin ve etno merkez-
ci sdylemlerin etkisi bir 6z-ytkim bigimidir. Op cit, s. 92. Nietzsche’nin mecaz kullanimi ve ikna dili
ile ilgili bir galiyma igin bkz. Paul de Man, Allegories of Reading: Figural Language in Rousseau,
Nietzsche, Rilke and Proust, Yale University Press, New Haven, 1979, Béliim 4-6

15 “Multiculturalism, or the Cultural Logic of Multinational Capitalism” iginde, New Left Re-
view, no 225, Sonbahar, 1997. Slovoj Zizek burada Yeralt'nin “tekinsiz fakir-Nazi Slovenlere ve
Hirvatlara kargi kahraman Sirplar”in tarafinda durdugunu ve “farkinda olmadan Bosna’daki etnik
kiyima libidinal bir ekonomi saglayarak: Pseudo-Bataille’c1 agin titketim biiyiisiiyle, bu gilgin tempo
icki, yemek, sarki ve zina ile devam eder” diye one siirer. Zizek burada Kusturica’nin igkiyi, ziyafeti,
sarkiy1 ve sevismeyi miibalaga ettigini kabul etmez, kald: ki Kusturica'nin bunlan bir gelenege ya
da kutlamaya eglik eden ritiiel olarak sundugunu ve haddinden fazla kullanmadigini belirtmeliyim.
Zizek gerici bir tutum mu sergiler? Igki, yemek vb. katliamlarin nedenini agiklar mi? Eger dyleyse
Zizel bdyle bir argiiman igin mantik ortaya koymaz. Zizek’in Kusturica’y1 uzakhk nosyonu olarak
elestirisnde ilging olan nedir, bu film bizlere kendimizle filmin eylemleri arasina ve boylece de Yu-
goslavya I¢ Savasinda olanlara mesafe koyamamiza olanak verir. Beni filmin tam zit bir performans
gosterdigine inaninm - depolitize olmamug hattta epey politize olmuglardi ve yalmzca geleneksel
bigimlerde de degl - Bu argiimanla, uzaklik ve kayitsizliga iligkin Zizek’in durdugu noktay: soruyo-
rum. Zizek’e gore elestirinin rolii milliyet¢iligin “saghkhsin saghksizindan” ayirt edebilmelidir, bu
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gibi, Yugoslavya devletine alternatif igin “saghkl milliyetcilik® fikri, savagan etnik
milliyetilikler ve genis 6lgekli ekonomik depresyonun ardindan desteklenmeye deger gibi
durmamakradir. Elbette herhangi bir Yugoslavya yanhsi tavn kauksiz bir nostalji olarak
gormek miimkiindiir. Bununla birlikte, bu filmler Yugoslavya tarihini ideal bir model
olarak sunmazlar, aksine reaksiyoner politikalar1 ve kendini kurtarma arzusunu (6teki
veya farkli olma siireci) yumusatmaya aligirlar. Kusturica ve Angelopoulos, saflagtirma
modeli olarak gordiikleri ideolojik belirlenimleri etnik, dini ve ekonomik olup olmadigina
bakmaksizin ifsa ederler. Angelopoulos, tipki Kusturica gibi, inga edilmis olan gegmis,
gecmisin tarihsel anlaumlarindaki gatigmalan birbirlerine karigurarak ve cogaltarak bozar.
Her ikisi de sadece gjzli ajandalari degil ayni zamanda Gilles Deleuz’un neyin gegip gittigini
ve gegmiste neyin korundugunu gosteren gekilde ikili bir akis igerisinde yayilan zamanin
sakli temeli dedigi seyi de agiga qikararak temsil iizerine yiiriitiilen politik savalara bir
cevap verirler. Ornegin Kusturica partizanlarin anitsal tarihinin kendini begenmigligini ve
iki yiizliiliigiinii acimasizca hicveder. Kusturica’ya goren gegip gitmis olanin korunanla bir
benzerligi yoktur. Aksine, Marko'nun silah tiiccan yerine kahraman bir partizan iliizyonu
bigiminde ya da Natajlidrun igbirlik¢i olmaktansa Nazizmin kurbani olarak sunumu,
yanhs kararlarin iglevini ve tarihin yanls alglanihsint canlandinir. Ancak Kusturica bu
mitik tarihin alternatiflerini savunmaz, bunun yerine tarihsel gergeklerin kurulmasinin ya
da zelik gibi karakrerlerle ifade edilen saglikhi milliyetsiligin imkansizhginin alun gizer.
Kusturica, giiciin retorigi ayan beyan yarultici olmadiginda, yanlist abartarak izleyicisini
“balkanlagma’dan kimlerin menfaat sagladiklan sorusunu sormaya iter. Daha da 6nemlisi
Kusturica tarihsel mitlerin halklar iizerinde nasil igledigjyle ilgilenir. Benzer bigimde, Lepa
Sela Lepo Gorede gegmis, yasamlari tutsak alan, insanlari birilerinin hayallerine ortak olmaya
zorlar (Tito'nun “Birlik Kardegligi”, Milosevig'in Sirp milliyetciligi ve eril intikam hayalleri,
ya da asketlerin ailelerini koruma hayalleri). Bu mitik hayaller kendilerini hayal eden kisiyi
yokeder bir hal alir -Dragojevicin filmindeki her karakter hayallerinden vazgegtiginde
oliir, hayaller diinyasindan baska geriye birsey kalmadiginin, hayallerin bir tabula rasa
yaratamadiklarinin hatta yazar Milorad Pavlic’in hayal avcilan olarak adlandirdigy, arzular,
bagkalarinin arzusu yerine geleneksel rollere uyum saglayan kiginin arzusuna gore sinrlayan
kigiler tarafindan isgal edildiginin farkina varr.

Yeralty ve Ulsin Baksgs filmleri dogrudan politik kurumsalligin séylemine tahvil
edilmis olan etnik kimlikleri sorgular. Mikhail Bakhtin'in en iyiler ve ilklerin mutlak

tarihi tizerinden milli kimlik diretimine verdigi epik sinir gekme tanimindan farkls olarak,

yiizden de elesini taraf olmalidir. Ama bu taraf olma durumu birinin 6nceden olugturulmus politik
soylemlerin sinirlan iginde kalmasini mu gerektirir? Aynca bkz. Marianna Yurovskaya’nin Yeralt
elestirisi, Film Quarterly, Say1 51, no 2, Kig 1997-98. Yurovskaya burada filmin “6liimiin esigindeki
yash ve par¢alanmg Avrupa’ya gocuksu bir itiraz” sundugunu one siirer; Stanko ise Kusturica’nin
tarihi yeniden kurmasinin bizler Sirp milliyetgilerinin teorilerini onaylamadigimiz takdirde haki-
kate dair yapacak higbirseyinin olmadigin iddia eder (‘Canned Lies: Yellow Press Heroes’, Bosnia
Report, Agustos, 1995). Ayrica Ulis'in Bakigi ve Yer Alt’min Fransiz Basini tarafindan siddetli bir
bigimde elestirildigini de eklemek isterim: basin her iki filmi de, Balkanlara dair egemen politik
goriislere riayet etmedikleri igin politik bakimdan hatali bulmugtur.

8



mitopoetik sinema e ravetto

Angelopoulos ve Kusturica milli kimligin geleneksel temsillerindeki pargalanmalara
odaklanurlar. Hem Kusturicanin Yeralti'ss hem de Angelopoulosun Ulssin Bakug, Fredric
Jameson’un neo-kapitalizme karst bir savunma olarak “ulusal alegori” adin: verdigi yapilari
sorunsallagtirir, Iki temel soru sorarlar: 1) Millet nedir ve temsil iizerinden nasil olugturulur?;
ve 2) Bu edebi ya da sinemasal alegori birlegtirici bir giig olarak milliyetgilikle nasil bir iligki
iine girmigtir’ Dahasi, Jameson'un ulusal alegori nosyonu ulusal kimligin (kavram 18.
yy'da ulus-devlet'e cevap olarak ortaya gtknugur) yeniden mitlestirilmesini tesis eder mi? Ya
da ulusal alegori, gegmisin mevcut politik maksatlar icin homojenize edildigi imgeselligin
yeniden iiretimi midir? Eger dyleyse bu filmler, belirli bir maksatla diizensizligj ve itaatsizligi
kutlayan sinir izme politikalarina, mitik stireklilikler ve kesintilerin manifestosunu iireterek
karg: gelirler.

Ornegin Kusturica ve Angelopoulos, siirekli farkli manzaralari, saat dilimlerini,
kamusal ve bireysel tarihleri kat ederek, dahas: trajik kaybolug anlatisini devamli yineleyerek
siireklilik ve kesinclilik temposu yaraurlar. Filmlerinde gériinmeyen seyler insanlarin
gergek kimlikleridir: geride birakilan aldatici epik izler, unutulmug insanlarin eylemleri,
sakli ikonlar. Geriye kalan sadece yolculuktur, yer yurt duygusu olmayan bir yolculuk,
yalnizca anlik kendini-tanima duygusuyla sairane bir degjsim.

Ceviri E. Aras Ergiines
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Diigiincenin giddeti: Stanley Kubrick

Ozcan Yilma Siitgii

Ben fikir siretiyorsm — sinema
yonetmeninin temel ii budur.
Stanley Kubrick

Sinema sanau araglariyla en “ilkel dénemi™'nde bile diigiinmeye katkida bulunmugtur. Bu
agidan sinemanun diigiinsel yoniiniin gok erken bir zamanda acifa qikugy soylenebilir. Ne
olursa olsun, sinemanin hem diigiinsel- felsefi hem de sanatsal- tasarimsal alanlarda yepyeni
ufuklar ve diisiince kanallari agtif su gotiirmez bir gergektir. Stanley Kubrick bu yepyeni
ufuklar ve diisiince kanallarinin agilmasinda biiyiik bir 6neme sahip bir yonetmendir. Bu
agidan Kubrick'in en genel projesinin sinemaya “diisiince kavrami’ni dahil etmek oldugu
sOylenebilir. Bagka bir deyigle felsefenin kavramsal olarak “elestiri”yi yiiriitemedigi noktada
KubricK'in ¢ahismalarinin bagladigins soylemek gok abaruli olmaz. Kubrick ile birlikte
sinema sanati kisa gecmisine kargiik diigiinme ve elestiri konusunda yeni bir boyuta
ulagmugtir. KubricK'in insana ve yasama iligkin gergeklestirdigi bu elegtiri, tam da felsefi
bir boyuttur. Kubrick bu elegtiriyi gerceklestirmekle Niewzsche ile aymi diizleme yerlegir.”
Bu agidan Nietzsche'nin yapug is icin soylenen bir deyimi Kubrick'in yapug; is icinde
kullanabiliriz: “gekic darbeleri”yle felsefe /sinema yapmak.

1 Deleuze, sinemanin hareketin agirlikta oldugu “duyusal motor” (sensory motor) dénemini, “ilkel”
olarak tammlar. Daha dogrusu Deleuze, bu dénemi, sinemanin kendisine gelme, kendisini bulma
donemi olarak okumanin yerinde olacagini diigiiniir. Ayrica bkz. Deleuze, G., Miizakereler, s. 62.

2 Jerold J. Abrams (edit.), The Philosophy of Stanley Kubrick, (Kentucky: The University Press of
Kentucky, 2007) 37



distincenin siddeti: starley kubrick e sitcd

S6z konusu olan Kubrick oldugunda ilk akla gelen soru, biitiin filmleri igin
ortak bir sey soylenebilir mi? Ya da Kubrick'in filmleri “diisiince” konusunda bize ne katk:
sunmaktadurlar. Kubrick bir sanatg, bir yonetmen, bir diisiince adami olarak “diisiincemizin
sadece dilimizin siurlariyla belirlen(me)digini”(Wittgenstein), diigiincenin sinirlarinin
imgelerle belirlendigini ortaya koyar. Imgelerin organizasyonu konusunda cok hassas
olan Kubrick, bir yandan goriilemeyeni goriilebilir kilarak imgelerin/ seylerin sinurlarin
zorlarken diger yandan da diisiincenin siurlarini zorlar. Onun filmleri her tiirlii estetik
duyarliliga sahip olmalarina kargin ierik olarak sevimli, huzur verici olmadig; gibi insancil
ve umut verici de degildir. “Kubrick filmleri, salt diisiincenin iiriinii olan sorular sorar; bu
sorularisonuna kadar gotiirmeyi dener: ya bu evrende yapayalnizsak; yadiinyay1 yonetenler,
yetkililer, birer deli, ¢ilginhgin sinirinda kimselerse; ya egiterek 6ldiiriicii duygulanmuz,
diirtiilerimizi arag haline getirmeye ¢aligirken, bu diirtiileri denetleyemezsek....” Bu
aidan Kubrick filmleri kendimize sormaya korktugumuz sorulara terciiman olur: insanligy
yargilar, bazen onu mahkiim eder. Sorgulanamayan: sorguladif1 gibi insanun ulagugini
sandig cevaplan da tekrar sorgulama konusu yapar. Bu sorgulamada o kadar ileri gider
ki insanin kendi tiiriiniin katili olabilecegini (Dr. Strangerlove) ya da insanligin en biiyitk
titopyalarindan biri olan uzay yolculugunun tamamen bir kibusa donebilecegini tartisma
konusu yapar. (2001 A Space Odysee) Bu agidan Kubrick'in;

“Olaganiistii filmografisine bakildiginda, onlarin her birinin biiyiik felsefi
sistemin belirgin sekilde mimari kalitesine sahip oldugu agikga goriilecekeir:
onlar her gey hakkinda bazi seyler soylemekredirler. Insan dogastnin tiim
yuzlerifilmlerinin genis kapsaml gesitliliginde ortaya ikar: yiiksek ve diigitk
kiiliir, agk ve seks, tarih ve savag, sug, delilik, uzay yolculugu sosyal kogullar
ve teknoloji. Oysa Kubrick'in filmografisi igsel bir cesitlilik olarak, yani
verilmig bir biitiin olarak ele alindiginda, kendi iginde oldukea tutarhdir.
Onlar gergekligin farkh tim yénlerini igerirler...™

Eger diisiincenin sinirlart gergekligin sinurlarini zorlama noktasina gelmigse, o
zaman diisiincenin o giine kadar kavramsal yaratumla kurdugu iligkinin istisnai oldugunu
varsaymak daha dogru olur. Bunun nedeni, disiinsel deneyimin kendini diga vurma
bigiminin her zaman degismis olmasinda aranabilir. Disiince, Kubrick'in filmleri ile farkh
bir sekilde disa vurulma imkini kazanur. Kubrick, bir yandan gercekligi ve gergekligin
siurlarint gosterir, diger yandan ise digiincenin sinilarinin gergekligin sinirlarindan
ibaret olmadigin: gosterir. Bu iki nokra arasindaki uzlagmazlik “estetik diigiinme bigimi”
ile birlesir. Kubrick'in estetig, yerlesik anlayislarin yaninda yer almadigy gibi, onlarla bir
dayanisma icinde de degildir. “Araya girmez bu estetik. Varolani siislemez, ‘Gzgiin bir
estetikle’, anlaulmug olant bir kez daha anlatmaz; estetik zaten anlaulamaz olana girigin

3 Atayman, Veysel., (Der.), Siddetin Mitolojisi, (Istanbul: Donkisot Yayinlan, 2003), 104
4 Jerold J. Abrams (edit.), The Philosophy of Stanlev Kubrick, 1
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yolu, bir denemedir.” Omcgin 2001 A Space Odyseenin zaman ve mekény, bildigimiz veya
deneyimledigimiz bir zaman ve mekén algisina dayanmaz. 2001 A Space Odysee yasamumuz
ve alglayisimz iizerine bir sey soylemekten ya da diisinmekren ziyade, miimkiin bir
zaman ve mekin iizerine bir deneyimdir. Daha dorusu, var olan gergekligin yerine farkl
bir gerceklik iizerine degl, insanin tek gercekligi olan diinyanin yokluguna, bagka bir ifade
ile insanin diinyasiz kalig1 izerine bir denemedir.

Bu agidan Kubrick'in sinemas, aliglagelen “hakikat”, “akul”, “kimlik”, “agk”
“savag’ “evlilik” nosyonlarindan, evrensel ilerleme ya da kurtulug fikrinden, biiyik
anlaulardan ya da tek yonlii agitklamalardan kugku duyan bir estetik diiginme tarzidir.
Descartes’la baglayan ve oradan gelisen modern sylemlerde, rasyonel olan, toplumdaki
ilerlemenin kaynag, hakikatin imtiyazlh mevkisi ve sistematik bilginin temelidir. Bu
soylem igerisinde rasyonel olanin, hakikate giden biiyiik anlati ve evrensel ilerlemenin
kaynag oldugu ve bu nedenle de toplumun yapilandinlmasinda kullandan kuramsal ve
pratik normlarin tek araci oldugu varsayildi. Kubrick ilk filminden (Fear and Desire) son
filmine (Eyes Wide Shuz) kadar, aklin bu tek yénlii diigiince bigimlerini sorgulamaya tabi
tutmugtur. Bu agidan Kubrick sinemasiun Bau diigiincesinin temelinde yer alan egemen
rasyonalite anlayisin, kaynaklari ve yol agng sorunlar bakimundan ele aldig; soylenebilir.
Bu yiizden Kubrick sinemasi tarihin veya yasanulan d6nemin, toplumsal veya bireysel
yasamun benimsenen aligtlmug diisiincelerini sorunsallagtiran, insanoglunun 6zellikle de
Bau diinyasinin tkanma noktalanni irdeleyen, ézgiin yanitlar veren, ama verdigi hicbir
yanitla tam olarak yetinmeyen bir sinemadur. Hatta Kubrick'in bir filminde yarutlanan bir
problemin diger bir filminde tekrar sorunsallastirildigin: da soylemek pekala miimkiindiir.
Bu yiizden Kubrickin diigiinsel ve estetik gabasi, bilindik ve aliildik bir tarz degildir.
Kubrick'in bu ¢abasinin sonuglary, birgok kisiye yabanci gelebilecegi gibi, benimsenmesi
de giic olabilir. Ancak insani anlama ve tarihsel sorunlarin insana dayattig bunalimlari
asma konusundaki tutarlig1 ve denemeleri takdire sayandir. Yalniz anlama konusunda degil,
anlatma dogrultusunda da fazlastyla put ks oldugu soylenebilir.

Belki de ilk filminin adinin Fear and Desire, (Korku ve Thtiras) olmast bir rastlanti
degildir. Bu birbirine kargit iki diirtii ya da duygunun Kubrick sinemasinin tamamina
yayildigini ona adeta y6n verdigini soylemek yanlig olmaz. Korku ve ihtiras sonu gelmez bir
dongii olarak onun sinemasinin her karesinde goriliir. Bu iki diirti, 6ncelikle Bau anlau
gelenegi ile gelisir. Bau geleneginin temelinde, insanligin manevi kurtulusunu mijdeleyen
Huristiyanligin ya da din’in vaadi, diger yandan ise uygarligin ilerleme diisiincesini
miijdeleyen teknik ya da teknolojinin vaadi vardir. Bu iki vaat de Bat diiincesinin
diisinme bigiminde birlesir. Birincisi disiincenin gerekligi baskilanmasinin, digeri ise
gergekligin diigiinmeyi baskilamasinin bigimidir. Ilk filminde ortaya gikan bu gelisik ve
gerilimli duygu diger filmlerinde de gorillebilir. Full Metal Jackette askeri ejtimin insani
yoniimiizii 6ldiirmesi, (teknolojik vaadin sonu) 2001 4 Space Odyseeda nereden geldigini
bulabilecegi umudunun tamamen bir kibusa déniisiimii (Hristiyanlik vaadinin sonu) ve
A Clockwork Orange saldirganlik ve cinsellik diirtiilerini kontrol altina almaya galisirken

5 Atayman, Veysel,, (Der)), Siddetin Mitolojisi, 108
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insani olan her seyin de ortadan kaldirtlabilecegi korkung bir #opya. (Hristiyanlk ve
teknolojik vaadin birlikte sonu) ¢

Kubrick, filmleriyle yukarida degindigimiz Bau diigiince geleneginin “umut
felsefesi”nin kargisina, her iki diirriisii de (korku ve ihtiras) manipiile edilen, qukurdan
evrenin derinliklerine savrulan (2001 A Space Odysee) kendi diirtiilerini yok eden (4
Clockwork Orange) ya da kendisini her an ortadan kaldirmaya hazir (Dr. Strangelove)
“insanun Gykiisii"nii koyar. Bu agidan Kubrick'in sinemasinin konusu da, eregi de biitiin
yonleriyle insandir. Kubrick Joseph Conrad’in “insan (iradesiz, pisirik) zaaflarla dolu,
iradesiz bir varlik olarak kalmamakta, (ayrica) sik sik delirip durmakradir” sozlerine ‘yerinde
bir gozlem gibi geliyor bu bana, der. Ayni zamanda hem kendi varolugunun kurucusu olan
hem de kendisini yok eden insan: diigiiniin. Bu insan, aksimoron bir varliktan bagka bir sey
degildir: Giiglii —zayrf, akilli - aptal, 6zgiir— mahldiim, merhametli- acimastz. Iste Kubrick'in
sinemast bu bagdasmazligin resmini gizer. Insan bir yandan uygar, yapici ve olumlu iken
diger yandan yikia ve yok edicidir. Kubrick sinemasi bu iki durumdan birinin agir
basmadig: bir “istasyon”dur. Kubrick agisindan yasam, insanun yapict ile yikic: egilimlerinin
tarihsel panoramasindan bagka bir gey degildir. Nasil oluyor da insan1 olumlu kilan her
sey yliceltiliyorken onu yok eden giigler goz ard: edilmektedir. Insan her tiirlii egilimiyle
insandir. Onemli olan, onun farkl: yonlerinden birini gikarip belli bir sinurllik ve sistemlilik
icinde vermek degil, onun tiim yénlerini, egilimlerini ayr anda verebilmektir. Kubrick'in
bagarist, bu egilimleri aymi bedende ayni mekénda ve ayni zamanda verebilmesidir. 2001
A Space Odyseeda diinyanin kurucu 6gesi olan insan, ayni zamanda kendisinin yaratug
diinyay: ortadan kaldiran 6znedir. A Clockwork Orangede ise haz ve siddet bir aradadur.

Oyleyse kargmizda Bau diisiince geleneginin ilerlemeci ve umut vaat eden
mitosuna yanit veren negasif bir felsefe vardur: fazlasiyla sterilize olmus, agiri soguk, iirpertici,
insanin kendi elleriyle yagamini tehlikeye atug, kisacasi gelecegin korkun¢lugunun altin
¢izen filmlerden yansiyan negatif bir felsefe. Bu negatif felsefe, iki yonlii olarak gelisim
gosterir. Ilk olarak kavram (6zne) ile sey (nesne) arasindaki dzdegligin parcalanmasinda
ortaya gikan bir giddet olarak, ikinci olarak bu parcalamadan hareketle bir uygarisk elegtirisi
olarak. Ozdeslik (identity) bau diiincesinin insan merkezli metafiziginden ¢ikar ve var
olan her seyi nesnel olarak tasarimlayabilen anlayisa baglanir. Bu agidan Kubrick, diigiinceyi
ve ayni zamanda var olanlari nesnel olarak tasarimlayan gériiglerin alt edilmesiyle ilgilenir.
Ciinkil 6zdeslik hem diisiinceyi hem de seyleri “nesnellestiren” bir siirectir. Bu durumda
yapimasi gereken, bu 6zdesligi asacak sekilde “ozdes olmayana’ (non identical) geri
donmektir. Bu da, digiince ile gergekligin birbirine tahakkimde bulunmaksizin var
olabilmesiyle miimkiindiir.

Klasik anlamda diigiinme, her geyden once kavram (6zne) ile sey (nesne)
arasindaki 6zdesligin sunumu olarak deger kazanmustur. Bilginin bu talebi, felsefe tarihinde
her zaman varligim1 korumugtur. Bu talep, diiiincenin gergeklii biitiiniiyle kavrayabileceg
bir arzunun sonucudur. Adorno'nun da belirttigi gibi, diigiince ile nesne arasindaki
“tzdeglik varsayimy, aslinda tiim yollardan bigimsel manuga indirgenen saf diisiincenin

64.ge., 104
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ideolojik 6gesidir, fakat ayni zamanda onun iinde ideolojinin hakikat ugrag saklidur,
higbir geligki, hicbir kargitlik olmamasi giivencesidir.”” Nesnenin kavram ile 6zdes olmadig
geliskisini yasamak elestirel diisiince’nin dogdugu yer oldugu gibi, ayni zamanda Kubrick
Sinemas’nin da var oldugu yerdir. Bu agidan kavramsal diisiincenin gergeklestiremedigi
ve bu yiizden bir talep olmaktan 6teye gecemedigi bu nokta, diisiincenin kendini yeniden
var ettii ve yeniden dogdugu yerdir de. Diinyays, bilincin kargisina koyup, onu ulagilmast
gereken ya da diisiincenin kavramasi gereken bir gerceklik olarak sunmak diinyayve yagam
oldugundan daha basite indirgemek olur. Eger diigiince kendi gergekliginin bir nesnesi ise,
onu var olanin disinda ele almak gerekir. Bu yiizden diisiincenin, yasamun veya olgularin
hitkmiinden ¢tkarip onun kendi imgesi ile kargt karstya kalmasinin yollari aragurilmalidir

Diisiincenin, kendi imgesi ile kargt karstya kalmasi gergekligin disinda ele
alnmasyla mimkiindiir. Bagka bir deyisle Kubrick, digiince ile gergekligi birbirine
tahakkiimde bulunmadan sunarak “diigiince imgesi’ne ulagir.® Kubrick sinemasinda
disiincenin, gergekligin belirleniminden styrimasi, oncelikle bir gerilim olarak belirir.
Bastinlmug, hikim olunmug, esaret altina alinmg olanin diisiincede yeniden sunumudur
bu gerilim. Bu yiizden Kubrick'in sinemasl, insanin korkularini, kaygilarini, saplanulann:
reddetmek iizerine degil, aksine bu temel duygulani diisiinceye yeniden dihil etmek
tizerine kuruludur. Ancak bunu da bilindik bir tarzda yani zit kavramlarla (iyi-kotd,
dogru-yanlss, giizel-irkin, olumlu-olumsuz vb.) seklinde yapmadigini belirtmek gerekir.
Ornegin, iyi, kotiiniin zitu degil, kotiiniin baska bir bilegeni olarak anlam kazanabilir.
Aynu gekilde kotii de iyinin bir bagka bilegeni olarak anlam kazanabilir. Kubrick bilindik
anlamdaki olumsuzun yerine olumluyu koyarak ilerlemez. Olumsuzun, unutulmugun,
goz ard1 edilenin, bastrilanin diinyasini sunar. Béylece “tyi"yi “dogru”yu (Kubrick bunu
asla dogrudan vermez) bulmak izleyiciye kalir. Dolayisiyla onun sinemasinda izleyicinin,
iyi ve kot icin yoneldigi (eski diigiinme aliskanligindan) nesnesini bulamamasi gerilime
neden olur. Ornegin The Shining filminde Wendy'in kocast Jack'in yazt yazdigini sandig
otelin bityiik odasina girdigj sahnede, diisiince ile diigiiniilen gey arasinda bir gerilim agikga
goriiliir. Jack masada yoktur. Wendy sayfalara bakar ve kocasinin sayfalarca saplantili olarak
yazdig1 “higbir is ve oyun Jack’i kalin kafali yapamaz” ciimlesini goriir. Bu ciimle bir ok
etkisi yaratuktan sonra Wendy'in gerisindeki siitundan arkasindan Jack'in silueti belirir ve
“nasil begendin mi” diye sorar. Bu kisa rastlagma bir rahatlama saglar. Bu kisa rahatlamadan
sonra Jack'in deliligi ve tehdit edici tavn ile Wendy'e yaklagimu yine bir gerilim yaraur.’

Bu gerilim, onun filmlerinde aklin buyurdugu bir biitiinsellikten ziyade imgeler
ve bu imgelerin temsil ettigi seyler arasindaki uyumsuzlugun dogurdugu bir durum olarak
ortaya gikar. Dolayisiyla bir Kubrick filmi aslinda insanin, diisiincenin veya daha genel
olarak yasamun uzlagmaz kargithgindan dogan gerilimin resmini sunar. Kubrick bu resmi

7 Adomo, T, Negative Dialectics, ¢ev. E.B.Ashton, (Londra: Routledge & Kegan Paul, 1973)
149-150

8 Diisiince imgesi, diigiincenin, yagamsal kosullar ve tarihsel baglaminin diginda ele alinmasina
isaret eder. )

9 Kolker, Robert Phillip, Yalmzlik Sinemas:. (Ankara: Oteki Yaymevi, 1999) 107
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¢izdiginde film, icerdigi diisiincelerin temsillerinin bagdasmazligindan dolay: organik bir
birlige ulagma nokrasinda basaristz kalir. Omegin Pashs of Glory filminde boyle bir durumu
gorebiliriz. Filmdeki asil miicadele, A Walker ve digerleri arasindadir. Bir yanda L. Diinya
savaginda Fransiz ordusunun bagindaki aristokratlar ve diger yanda ayaktakimi ve onlan
savunan sadik asker, kotii avukat, kendini begenmis ve askeri érgiitlenme igine stkigmg
Albay Dax. Birbirine kangmis muhalif ti¢ giic: Genel kurmay, Albay Dax ve askerler.
Filmin akugini ve ritmini saglayan birbiriyle iliskili ayn: zamanda bir biitiinselligi engelleyen
karge tig gii."

Kubrick filmleri, biitiinselligi engelleyen kavram ve sey arasindaki uyusmazligs
daha ok ikilikler araciligtyla ortaya koyar: Yasam mu yoksa 6lim mii (Pazhs of Glory) ozgiir
irade mi yoksa dissal bir denetim mi (A Clockwork Orange); barig mu yoksa savag mt (Dr:
Strangelove); bu diinya mu1 yoksa baska bir diinyarmu (2001 A Space Odysee); umut mu
yoksa umutsuzluk mu (2001 A Space Odysee) vb. Bu ikilikler Kubrick sinemasinda filmde
diigiince ile gey arasmdaki ortaya cikabilecek olan dzdegligi parcalayan temel gelerdir. Omegin
Full Metal Jackette bu ikiligin disavurumunu on bagt Joker karakreri tizerinde oldugunu
goriirtiz. Onbagt jokerin tiniformasinda barig rozeti fakat kaskinda ‘Gldiirmek icin dogdum’
yazsivardir. Onbagt Joker Vietnam'da Tet saldirist sirasinda bir albayla kargilagir ve Joker'in
tiniformasindaki ‘barig semboli’ ve kaskindaki ‘Gldiirmek icin dogdum’ tezadi albayin
kafasin karigturir. Albayin israrli sorusuna Joker, “sanirim ben insarun ikiligi Gizerine bir sey
soylemeye ¢alistyorum,” diye cevap verir. “Insann ikiligi, Jungeu bir sey”. Kafasi kanisan
Albay; Kubrick'in filmlerinde siklikla karsimiza gikan imali bir replikle cevap verir: “peki,
sen hangi taraftasin evlat” On bagi joker aslinda bu savagta bir taraf tutmamakradur.
Miimkiin bir diigiincenin temsilcisidir o. Savag mekiruinda bulunmak onun iginde yer
aldig1 grubun tuttugu tarafi tutmak degildir. Son ana kadar bu tavrint siirdiriir. Yine ayni
filminde (Full Metal Jacket) on bast Joker, en sevdigi arkadagi kovboyu vuran sniper icin
tasidift nefrete bile yenik disiip taraf tutmaz. Kubrick on bagt Joker iizerinden kavram
ve sey Ozdesliginin bagdasmazligini gosterir. Bu bagdagmazligs saglamak igin, gercekligi
kasithi olarak garpitan bir hayal giici vardir Kubrick'te. Boylece Kubrick diisiiniilenin
ya da disiinilebilecek olanin, nesnesiyle uyumlulugunu parcalayarak ve adeta iki nokra
arasindaki bagdasmazligin aluni gizerek diistincede bir siddete ulagr.

Kubrick'in sinemasinda 6zne ile nesne iliskisinden dogan bu siddet, ayni zamanda
bau metafizigine bir elestiri olarak okunabilir. Ciinkii o, elestirisinde, bau diisiincesinde
goriiniirde olan ancak unutulan ya da bastinlan seye onemli bir statii verir. Bu statd, bir
elestirel diigiince olarak ortaya gikar. Bu elestirel diisiince, olgular diinyasinin alunda igleyen
degisim giiciiniin sinematografik olarak kavranmasindan hareketle 6zdeslik manugyla
miicadele etmektir. Bau diinyasinda neredeyse tiim eserler ve degerlendirmeler bu elestiriyi
bastiran Gzdeslik diigiincesinin bir sonucudur ve gergekligin (hem insana hem de dis
diinyayailiskin) bagimsiz ele alinmasini engelleyen bir durumdur. Kubrick bu engeli ortadan
kaldirmaya galigir. Bunu kendi deyimiyle “kendinizi diinyevi perspektifien [6zdesime
dayali] gikarip bu paradoksa bir diinya dist yaraugin goziiyle bakin; her sey bastan agagrya

10 Bkz. a.ge, 114
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mantiksiz.”"" Seklinde ifade eder. Bu mantiksizhk daha dogrusu “manulilik™ yiginy, sadece
bir alanla sinirh degildir. Bu manuklilik yignu, kimi zaman savaga, kimi zaman aska veya
sekse, kimi zaman evlilik kurumuna, kimi zamanda bastirlmig duygular ve digincelere
liskin olusmus digiinceler ve yarglar biitiinidiir. Kubrick bu yiginin icinde insanin
diisiincesinde basunlan yoniinii arar. Bu basunilan yone, Kubrick olumsuzlama yaparak
ulagmaya caligr. Bu agidan Kubrick icin 6nemli olan, diigiincede agik olant yinelemek
degil, agik olandan agik olmayana ulagmakur.

Kubrick olumsuzlama yapar ama bunu her zaman olani — olmayanla, olumluyu -
olumsuzlaya da varli; - yoklukla tanimlayan diisiince bigiminin diginda yapar. Bu agidan
Kubrick'te olumsuzlamak, mevcut gergeklikler diinyasinin olumlulugunu imgesel olarak
kavramak, onlarin ardinda olani kavrarmun digina gikartmak veya bagka bir baglamda ele
almak demekir. Bu olumsuzlamada s6z konusu olan, var olan bir diigiince veya durumu
duragan bir olgu olarak degil, fakat onunla ilgili olarak ortaya konmus tiim unsurlars
goz oniinde bulundurarak onu bagka bir baglam icine veya alternatif bir durumun igine
yerlestirerek yeniden diisiinmektir. (4 Clockwork Orange) Bu sekilde olumsuzlama ile
amaglanan, bir diigiince veya duruma iliskin tiim toplumsal ve tarihsel siiregleri devre dist
birakarak onun, dinamik bir siireg olarak gelisimini sunmakur. Bu agidan Kubrick, bir
diigiince veya duruma iliskin tespit yapan ve onda agiga cikabilecek olan potansiyelleri
sunan ve onu tarihsel bir degerlendirmenin diginda yeniden ele alan bir yarauc olarak
var olur. Kubrick bunu yapmakla, aslinda insanin veya ona iliskin bir diisiince veya olayin
nasil ele alinmamast gerektigini ortaya koyar. Omegin bir savag: diigiinsin, taraflart ve her
tarafin kendince mantksal ve tutarh bir gerekgesi vardir. Ve bu gerekgeler zemininden
savasa bakildiginda, insanlar taraf tutmak zorunda kalir. Oysa Fear and Desire filminde
taraf tutamazsiniz. Ciinkii bu savag ne iki ulusun ne de iki insanin farkl: ideolojilerinden

kaynaklanzr. Filmin girigindeki agtklama bu durumu agik kilar:

“Bu ormanda savag var. Ugrunda miicadele edilmis veya edilecek
bir savag degil. Herhangj bir savag. Burada ¢arpisan diigmanlarda meveut
degil, tabi onlar1 biz var ettigimiz siirece. Bu orman, zaman ve yasanan her
sey, tarihin diginda kalmugtir. Sadece korkunun degismez sekilleri ve siiphe
bizim diinyamizdan gelmekredir. Gordiigiiniiz bu askerler, bizim dilimizi
kullanip ¢agimizda yagtyorlar ancak mevcudiyetlerini sadece zihinlerimizde
siirdiirityorlar.”

Bu agiklamada de gorilldiigii gibi, aslinda daha énce goriilmemis bir elegtiri ve
diisiinme ile kargt kargtya oldugumuzu syleyebiliriz. Kubrick gore, insanin dogasina iliskin
akil merkezli statik yaklagimlar islevini kaybetmistir. Ornegin A Clockwork Orange filminde

11 Gene D. Philips,(Der.) Stanley Kubrick, gev. Nesta Dereli, (istanbul: Agora Kitaphig1, 2009) 86
12 Burada mantiksizlik kavramini “mantiklilik” olarak anlamak gerekir. Ciinkii Bat: diigiincesindeki
en biiyiik sikinti, her seyin rasyonel bir bigime sokulmas: oldugundan Kubrick, burada mantiksizlik
kavramu ile bu duruma isaret etmektedir.
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Alex karakrerinin, siddet olaylanm akalla agiklamaya ¢alsugimizda ¢ocukluguna ailesinin
onu az sevmesine ve bu sikinulardan hareketle normal bir birey haline gelmesi icin neler
yapimas: gerektigi diisiincesi ile kargt kargtya kalinz. Oysa Kubrick Alexin siddet egilimini
“insanun siddet kapasitesi evrim boyunca iginde kalmus, iyi bir amaca hizmet etmiyor elbette,
ama yine de igimizde tagtyoruz,™ seklinde agiklar. Gériildiigii gibi Kubrik'e gore, hem in-
san hem yasam daha genis bir zeminde ele alinmay: gerekirir. Ciinkii diigiince ile gergek
arasinda derin bir ugurum vardir. Bu agidan KubricK'in elestirisi, bir diigiincenin bir olgu-
nun, bir durumun, bir yaratnin, sey ile 6zdesime tabi tutulmadan var olmasin: saglamak
ve daha sonra onlarin nasil bir edime déniigebileceklerinin izini siirmektir. Dolay1siyla bu
elestirinin olugabilmesi iki eksene sahiptir. Bir yandan olgunun tespiti, diger yandan ise
onlarin gelecekte evrilebilecegi miimkiin diisiinceleri ve hayalleri bir edim olarak gozler
oniine sermek." Bu yiizden Kubrickei elegtiri, insanlik tarihinin belli bir siirecinde ortaya
¢ikan bir diiiince, bir durum ya da olgunun, gergeklige uygunluk dongiisiiniin diginda
bagimsiz bir gekilde ele alinmasini icermektedir.

Bu yiizden Bau metafizi3inde elestirinin belirlenimi olan “Nedir’ sorusunu
Kubrick yeniden sorgulama konusu yapar. Ciinkii Nedirli bir sorgulama her zaman
diisiincenin, olgusu veya nesnesi disinda ele alinmasini engeller. Bagka bir ifade ile Nedir’li
bir sorgulama her zaman 6zne ile nesne arasinda bir 6zdeslik kurma araci giider. Bu
sorularin ortak 6zelligj, sorulduklart anda diisiincede kendisine 6zdes gelebilecek olan bir
nesne bulundugunda sorgulama konusu olmaktan ¢tkmalaridur. Ciinkii sorgulama konusu
olan diisiince, icinde cevabini barindirir. Bagka bir deyisle giizel nedir, mutluluk nedir ve
dogru nedir kendi iginde bir belirlenime sahiptir. Bu sorular, diiiincenin disinda olana
isaret etmektedir. Dolayistyla “Nedir”li bir sorgulamada, soru elegtirinin iginde yer almaz.
Kubrick bu sekildeki diisiinme ve sorgulama bigiminin, var olana iliskin bilgi ve diisiinceyi
teyit etmekten bagka bir ey yapmadigani diisiiniir. Oysa Kubrick’e gore elestiri, ele alinan
konunun tersine gevrilmesinden degl, o diisiincenin ya da yarginin dogdugu kavram - sey
uthigint agma biciminden dogar. Yani elegtiri, kavram - gey iliskisinde, kavramin kargisina
seyl, seyin kargisina kavrami koymak seklinde degil, “kavram ve seyin bagdasmazlis” zemi-
ninden yiikselmelidir.

Bu agidan aslinda Kubrick'in her filminde Bati metafiziginin 6n kabullerini yani
“dzdeglige” dayanan diigiincelerin bir ickin elestirisi vardir. Diisiince, ancak nesne ile bir
6zdeslik icine girmedigi noktada kendi oziine kavugabilir. Bu durumda bilincin, nesne
nitelikli belirleniminin kinlmas 6zdeglige dayanan diigiinme bigimini bozmakla miim-
kiindiir. Dolaystyla Kubrick'e gore kusursuz bir elestiri, iki zit noktanin etkilesiminin
otesinde tigtincii bir durum’a aik kapi biraktiginda tam olur. Bu iiiincii durum, kavram
ile sey arasindaki 6zdeglikten degil, ikisi arasindaki “bagdagmazlik”tan dogar. 2001 A Space
Odyseede mutlu bir son talep eden zdeglik talebi, tamamen bir hiisranla sonuglanur. Bu,

13 Gene D. Philips,(Der.) Stanley Kubrick, 152

14 Bu elestiri de, sinema sanatimin miimkiin yasantilari ve diiiinceleri yaratabilme giiciinii de géz
ardi etmemek gerekir. Clinki higbir sanat, sinemakadar miimkiin olay veya diigiincelerin gorsel
olarak sunabilme imkanina sahip degildir.
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2001 A Space Odysee'da, kavram ve sey ikileminin disinda olaya bakmanun yol agtg; bir
“liglincli durum”dur. Bu ayni zamanda kavram ile 6zdeg olmayan “bagka’nin da aragurilmasi
anlamina gelir. Bu “baska’y1 aragurma fikrini, Kubrick'in 1966 yilinda 2001 A Space Ody-
see igin verdigi bir roportajda saklidir: Kubrick, “ingjliz bilim kurgu yazarlarindan biri, kimi
zaman yalniz oldugumu diigiiniiyorum, kimi zaman da yalniz olmadigimu diigiiniiyorum.
Her iki fikirde oldukga rahatsiz edici, demis. Onunla ayru fikirdeyim,”15demistir. Kubrick
sinemasinda diigiincenin yalniz olusumuza ya da yalniz olmayisimiza gore bir yonelimi soz
konusu degildir. Bu 6mek, izleyiciyi “baskasi’nt diigiinmeye yoneltr.

lzleyici “bagkasi’ni diisiinmekle birlikte dogrudan doruya yeni bir boyutla
kargt kargtya kalir: her biiyiik savag bargla sonuglanmayabilir; her biiyiik yolculuk iyi bir
sonla bitmeyebilir; her evlilik bilindik nedenlerden dolay: sona ermeyebilir; her anormal
davranug bireyin gegmis yasamindan kaynaklanmayabilir. Boylece sey ile kavram arasindaki
bagdasmazlik, farkl: bir baglamda sadece bir diigiinme imkan olarak var olur. Bu imkan,
insanin diisiinme edimi ile nesne arasindaki iliskide 6znel kilinan diigiinmeyi kisisellikten
¢ikarip kisisel olmayan bir deneyim haline getirir. Diigiincenin bu imkdnllig, insan yani
kurucu 6zne ile diinya arasinda tahakkiim edici olmayan yeni bir iligkinin kurulmasinda
rol oynar. Farkl iligki karakeeri ile diigiincenin varliga gelmesi, insant ile diinya arasindaki
6zdeslige dayanan bagy kopanr. Boylece bu bag, 6znellige doniisen bir nesnellige ve nesnellige
doniigen bir 6znellige giden yolu acar. Full Metal Jackett ya da Paths of Gloryde kétiilitk ne
sadece Gznel bir sorun ne de sadece nesnel bir sorun olarak belirir. Bu iki filmde koiilik
sorunu, hem insanin hem de doganun bir biitiinliigii olarak anlam kazanir Bagka bir ifade
ile diigiinmek, istemek veya delirmek sadece insana 6zgi bir sey olarak degil, aynizamanda
i¢inde bulunulan ortammunda bir niteligj olarak goriiniir. A Clockwork Orange'da ¢ildiran
ya da yoldan gikan sadece Alex degildir, her sey ve herkes yoldan ¢tkmug ve qildirmugtir. Bu
agidan Kubrick'in A Clockwork Orange filmi, 6znellige doniisen nesnelligin ve nesnellige
doniigen oznelligin somut bir rnegidir.

Bu 6zne ve nesne doniigiimi, gorinir yeni bir diinyaya degil, miimkiin
diisiinceler ve deneyimler alanina kapi acar. Dolayistyla Kubrick, kamerayla insanin ve
evrenin kesfedilmeyen yoniinii degil, gergekligin iinde barindirdigi miimkiin diinyalarin
ve yasamlarin pesine diiser. Bu miimkiin diinyalar bir gergeklik olarak goz 6niinde degldir.
(Bu agidan aslinda Deleuze'iin kullandis giiciil (virtuel) kavramina kargilik gelir.) Bu miim-
kiin diinyalar ne sadece kavramda ne de sadece gergeklikte kavranabilir. Ancak bu, kavram
ile gercekligin bagdasmazligint ortaya koymakla kavranabilir. Kubrick'in miimkiin veya
giiciil (virtuel) bir tarzla gerceklige yonelmesi, ona zitliklarla tanimlanan 6zdegimin iginde
barindirdig bir bakig agisinin (hayat veya gergekligi yargilayan bir bakis agisinin disinda)
otesine gecebilme imlkdru sunar. Bu imkén, tim degerleri ve diisiinceleri hayaun akuginin
bir sonucu olarak goren genisle(til)mis bir bakis agisidir. Bu, digiincenin - diinyadaki her
seyin kargitlik sistemine gore bir yapi kazandi; - seklindeki varsayilan tiim bigimlerin ote-
sine gecerek kendisini yeniden bulmasi anlamina gelir. Boylece kendimiz ve gergekligi,

uyumlu bir 6zdeglik olarak kabul ermekten gikip, kendimizi ve gergekligi bagdasmaz bir

15 Gene D. Philips,(Der.) Stanley Kubrick, 40
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biitiin olarak olumlamis oluruz. Azami 6lgiide genis bir zeminde degerlendirilmeye tabi
tutulan bir gergeklik, bizi kugatan ve igimizde bir tiirlii disa vurulamayan diisiincenin farkl
egilimlerini hareket gecirir ve sadece zitu ile var olan tek anlaml diigiinceyi pargalar.

Bu pargalama ile Kubrick, sinemanin bir temsil ve iletisim aract olmadiginu or-
taya koymakla kalmaz, ayni zamanda onu, “gostererck — diisiindiirme” durumundan;
“parcalayarak — diisiindiirmek” noktasina tagir. Kubrick sinemayr yle kullanur ki izleyici
kendi kendine sunu demek zorunda kalir: sinema yalnizca insanin hikéyesini degil, ayn
zamanda bu hikdyeden ¢ikabilecek giiciil (virtuel) hikiyeleri de sunabilir. Daha genel bir
ifade ile Kubrick, sinemada yalnizca insana iliskin hikiyeyi ya da insanin gizli kalmg yon-
lerini ag1ga cikartmaz, ayni zamanda olan ile olmast gerekenin digindaki “giiciil (virtiel)”
diigiinceleri de agiga ikarur. Aslinda daha énce digiiniilmis olanin digina ¢ikildiginda,
bilinen ve giiven duyulan bilginin digina adim auldiginda ya da miimkiin bir diinya igin
diigiinmek durumunda kalindiginda, var olan tiim bilgiler anlamun yitirir. Ornegin Paths
of Glory filminde cephede tamamen 6liimciil duygularla donatlmug, deyim yerindeyse bir
6liim makinesine doniigmiis askerler, esir diigen ve neredeyse bir insan olarak goriilmeyen,
dalga gecilen Alman sarkicinin sarki sdylemesiyle bir anda degisirler. Sarks, 6nce askerlerin
susmasna arkasindan ise gozyaglarina bogulmasina yol agar. Bu agidan sarks, insanlann
unutrugu bir y6niinii harekete gegirmis olur. Baslangigta askerler ve askeri mekan, “aklin”
soguk ve hikim yoniini temsil ederlerken, sarki ve kiz insan: insan yapan hassas ve kinlgan
yoniini yani “duyguyu” temsil eder. Ancak sarkinin sonunda herkes insan oldugunu
haturlar. Ancak bu somut olarak ifade edilemeyecek olan bir “insan’dir. Iste Kubrick en
korkung ve umutsuz anda bile kiiiik bir kivilamla duygularin harekete gegisine ve oradan
miimkiin diigiincelere kameray1 tutar. (Paths of Glory) Bu agidan Kubrick'in elegtirisinde,
daha oncesinde kabul goren bilgi ve degerler yerinden edilir. Kabul goren bilgilerin ve
degerlerin tersi goriinmeye baglar. Ve bu, tehlikeli bir edimdir.

“Foucault’nun bir formiiliine gore “tehlikeli bir edim”, éncelikle kendi iizeri-
mize uyguladigimiz bir siddet haline gelir”"” Kubrick'in elegtirisi ve itirazi kiyidan veya
kenardan degil, dogrudan insanin diisiincesi iizerine uygulanan bir giddertir. Insanin
tizerine yoneltilen bu siddet Kubrick'in tiim eserlerini bagtan sona kat eder. Kubrick santk
sandalyesine insanlif1 oturtarak diisiince ile sey arasindaki siddetin hikdyesini anlaur. Bu
siddet, sadece distaolana uygulanan bir durum degildir, asil rotast insanun diisiincesine y6ne-
lik olan bir siddettir. Digiincenin giddeti sorunu asla bir teori meselesi degildir, biitiiniiyle
bir varolugsal sorundur. Insanun diisiincesindeki bu siddet, aslinda yasamin gicii ve kendini
yenileme enerjisidir. Gerek A Clockwork Orange gerek Full Meral Jackette sidder cift yon-
ludiir: bu iki filmde de gerek Alex (4 Clockwork Orange) ve gerek Pyle lakapl Er (Full Meral
Jacket) insarun kendini nesne kilarak digiincesiyle yasadigy uyusmazligin siddetini yagar. Bu
agidan Kubrick filmleriyle gegmisten giiniimiize insanin tiim korkulannin, kayglarinn,
saplantllarinn, tarih boyunca yasadig, yasamakta oldugu ve gelecekte daha da kéiisiine
tantk olaca arzu ve tutkulardan dogan siddetin ve vahgetin betimlemesini yapar. Ciinki

16 Age., 31
17 Deleuze, Gilles, Miizakereler; gev. Inci Uysal, (Istanbul: Norgunk Yayincilik, , 2006). 117
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arzular ve tutkular sey ile kavram arasindaki uyusmazligin en fazla hissedildigi noktadur.
Bu uyusmazlikta kavram seyi bastirmak ya da goz ard: etmek egilimindedir. Bu agidan bir
arzu® insanudir Kubrick, ancak tarih sahnesinden kovulmug tutkularin ve arzularin insant.
Bastunlmig ve kovulmug arzulann ve tutkularin bir siddeti vardir. Kubrik bu siddetin izini
stirer ve fotografini geker. Bazt film ve sahnelerde insan: siddetten titretir. Tarzi adeta bir
kirbag gibidir. Goriilemez olan: goriilebilir kilarken goriilebileni de yerinden eder.

Kubrick'te olan, her miimkiin digiinmeyi (gérilemez olan) kabul goren
diisiincenin kokenlerine (gorilebilir olan) baglamak, ama ayni zamanda bu miimkiin
disiinceler araciligiyla kabul goren diisiinceyi yerinden etmekeir. Gergeklik iizerine ku-
rulan, giicinii sadece gercekten almig gibi gozitken (Barry Lyndon ve Dr. Strangelove)
temel eserlerinde bile dikkatlice bakildiginda Kubrick'in gergekligi miimkiin diisiincelerle
pargaladig goriiliir. Hikéyeyi biitiinsel olarak sunsa da her karesini dyle kurgulamigur ki
onda her imgenin tek tek nesneleri betimlemesini beklemek bos bir ¢abadir. Barry Lyn-
don filminin hikéyesi geleneksel olarak gerceksi olarak degerlendirilebilecekken, diigiinsel
yapist ve karakter yaratimi agisindan tamamen farkl: bir nitelik tagr. Film, standart anlaum
beklentisi iginde olan izleyiciyi tamamen kendi gorsel gergekligi ile karst karstya birakur.
Barry Lyndon'in hayat hikéyesini izlemeye gelen, Kubrick'in kendi gorsel diinyasinin es-
eri olan bir yapt ile kargilagir. Mario Falsetto’nun belirtigi gibi “Barry Lyndon karakreri
filmin diinyas: disinda miimkiin olmayan bir karakrerdir.”® Her gercek karakter, agik
olarak diisiincenin edimselligini dile getirir. Her durumda karakter kendi sirlarinin
disinda degerlendirilemedigi gibi, kendi sunumunun diginda da bir seye génderimde bu-
lunamaz. Bu yiizden Kubrick'in diinyasinda diisiincel olarak yaratilan bir karakter farkl:
bir degere sahiptir. Ciinkii Kubrick zihinsel olarak yaraulan miimkiin bir karakrer ile ger-
gek bir karakter arasindaki farka vurgu yaparak diisiincenin / zihnin sinurlarini zorlar. Bu
acidan Kubrick'in derdi betimlemekten, siislemekten ¢ok hafizay: / bilinci / beyni harekete
geirmektir. Deleuze'iin deyimiyle;

“Kubrick’in ¢aligmalarina bakugymuzda derece derece insan beyninin sahn-
eye konuldugunu goriiriiz. Beynin durumlari siddetin bir maksimum
seviyesini bagarir, fakat bu durumlar beyne dayanur. Ciinkii Kubrick'de
diinyanin kendisi bir beyindir.”?

Deleuze’iin vurguladiz gibi, Kubrick igin diinyanin kendisi bir beyindir. Diinya
ile beynin bir 6zdegligi vardir: Doctor Strangelovedeki parlak yuvarlak masa, 2001 A Space
Odyseedaki biyiik bilgisayar ve Shiningdeki “Overlook oteli”. Bu baglamda 2001 A Space

18 Kubrick,arzu kelimesine gok yonli bir sekilde kullanir. Kimi zaman sorulamayan sorulan sorma
arzusu geklinde kimi zaman da insanin tarihi boyunca gizli ve sakh kalan egilimlerin ve isteklerin
doyurulmasi anlaminda kullanir.

19 Mario Falsetto, Stanley Kubrick: A Narrative and Stylistic Analysis, (London: Praeger Publish-
ers, 2001), 155, 159.

20 Deleuze, Gilles, Cinema 2:The Time Image, Trans. Hugh Tomlinson & Robert Galeta, Minneapo-
lis: University of Minnesota, 1989), 205
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Odyseedaki siyah tag hem kozmik durumlari hem de beyinsel safhalari yonetmekeedir.
O, diinya, giineg ve ay gibi ii¢ cismin ruhu oldugu gibi ayni zamanda insan, hayvan ve
makinede bulunan ve onu diger cisimlerden ayiran beynin de asil kaynagidir. Kubrick “ilk
yolculuk temasi’nt yeniler, giinkii diinyadaki her yolculuk ayni zamanda beynin kesfine
yonelik bir yolculuktur. Diinya - beyin 6zdegligi her yoniiyle bir “Otomatik Portakal dir (A
Clockwork Orange) ya da tutuklanan ya da 6ldiiriilen masum askerler arasinda yiikselmeyi
diisiinen albaylar, generaller daha genel olarak riitbelilerin oynadig1 bir kiiresel satrang
oyunudur (Paths of Glory). 2001 A Space Odyseede bilgisayarin bozulmasi, A Clockwork
Orangeda Alex'in herhangi bir eylemi ya da Paths of Gloryde riitbelilerin yapug herhangi
bir eylem, ashinda yeryiiziinde meydana gelen basit bir olaydan (bir tagin diismesinden
veya bir yanardag patlamast) daha akilsal degildir. Diinya ve beyin 6zdesligi bu anlamda bir
biitiinii tamamlama ya da biitiinleme olarak ortaya ¢ikmaz, daha ziyade bir sinir olarak
ortaya ikar. Bu sinir disariya agilabilen ya da igsel olarak birbiriyle ilikiye gegme olarak
ifade edilebilir. Bagka bir deyisle bu dzdeglik, igsel olarak birbiriyle iligkiye gecebilen, birbirini
yansitabilen, sunabilen karsilagmalar anlammdady. Isellik, psikolojik bir olay, gecmis, ige
kivrilma ve beynin kazilmasi sonucunda ortaya gikan sinirdir. Digsallik ise galaksilerin
evreni, gelecek, evrim ve diinyanin patlamasi sonucu ortaya gikan sinirdur. Bu iki giig de
oliimiin lyok olmanun giiciyle sardmss olan, kargilikli olarak degisen ve gelisen ayrilmaz bir
olug olarak anlam kazanirlar” Bu agidan diinya ve beyin dzdegligi, birinin bir digerine
tahakkiimde bulunmas: geklinde degildir. Ancak bu 6zdeslik, rasyonel diisiincede igkin
olan bastinc ve indirgeyici 6zdeglikten nitelikge farklidic. Bu ézdeglik, kurucu 6znenin edi-
minden degil, fakat evrenin olusum ediminden kaynaklarur.

Kubrick'e gore kisinin kendisi hakkinda bir imgesi olmasi demek, ayni za-
manda diigiincesi hakkinda da bir imgesinin olmasi demektir. Ama bu konuda imgeler
rastlannin bir sonucu olarak anlam kazanmaz. Gerek insanin i¢ arzu ve kaygilari ger-
ekse bunlara iliskin varolus durumlari 6zel olarak insanin farkli niteliklerinden ileri gel-
mez. [nsanin diigiincesinden gelir. Baska bir deyigle insanin diisiincesi, diinyadan, diinyada
insanun diigiincesinden gelir. Diinya adeta bir insan beyninin farkli ruh halleri olarak ya
da tam tersi insan diinyanun farkli ruh halleri olarak olusumlar gecirir. Ve bu farkli ruh
halleri kendini en son olarak insanda somut kilar. Diinya bir durgunluk ve kétii aninda
savaga sahne olmugtur. Bu anlamda savag, diinyanin biitinselliginde kotii bir ani temsil
etmektedir. Ama izleyici bu ant insanin varolugsal hallerinden anlar. Ve izleyici insani
iliskilerden diinyanin varliksal konumunu yakaladif gibi ayni zamanda “diinyanin ruhsal
— psikolojik” konumunu da yakalama sansi elde eder. Lolitada insarun arzulanmast son
wahlilde yasamun arzusunu, Paths of Gloryde veya Full metal Jacket'e insanin yok edici yonii
son tahlilde yagamun kétii bir anina tanik olur. Tabii ki bu tandkdik, ancak karakrerlerin
“diinyayr” temsil edebilme giiclerinde gizlidir.

21 A.g.e, 205 -206
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Tarihin sinirlar: Angelopoulos ve
maddeci tarih anlayg1

E. Aras Ergiines

Dedem bir dwar usayds,
Babam da bir dvar ustasiydh,

Ben de bir dwar ustastyim.
Peki, neden bir evim bile yok?

Federico Fellini, Amarcord

KARL MARX: MADDECI TARIH ANLAYISI

Karl Marx ve Friedrich Engels Alman Ideolojisinde Feuerbach, Bauer ve Stirner isimleri
tizerinden Geng Hegelciler'i elestirirler. Aslinda bu iig diisiiniir odaginda Hegel sonrasi Al-
man Sosyalist diigiincesinin yasadig1 d6niisiime dair genel bir gergeve sunan bu metin 1844
Elyazmalar/ndaki Feuerbach elegtirisinin kapsamli bir bigimini sunar. 1844 Elyazmalar'nda
Hegelci Idealizmden uzaklasmak adina Feuerbach'i insan dogasina yaptig agirt vurgunun,
edim halindeki akriiel insant anlamada sikinuilara yol agug belirtilmis ve bunun ézcii bir
insan anlayigina yol agug; tespit edilmigtir." Alman [deolojisi'nde ise bu kez Almanyadaki

1 Karl Marx, 1844 El Yazmalari: Ekonomi Politik ve Felsefe, ¢ev. Kenan Somer (Ankara: Sol
Yayinlan, 1993), 214.



tarihin sinirlar:: angelopoulos ve maddeci tarih anlayisi @ ergiines

Geng Hegelci kusagin Hegel'in tarihsel serimlemesi icerisinde ulagilan mutlak
tinin yerine “insanun 6zii” arayigin1 gegirdiklerini ama bunun diginda Sag Hegelcilerle or-
tak onciillere sahip olduklan ileri siiriilmektedir. Marx ve Engelse gore kendilerini teoloji
yapmadiklarini ne siirerek Sag Hegelcilerden ayiran bu iig isim, insani biling varlig1 olarak
tanimak ve biitiin canlilardan da ussaltk bakimindan ayimak maddi tarihin mirasini ve iire-
tim ilikilerinin doniistiiriici etkisini disarida birakmakur. Insant olani tanimanin olanag
tiretim iliskileri icindeki akeiel insanun iliskiselliklerine bakabilmeyi gerekeirir: “Biz tek bir
bilim tantyoruz, o da tarih bilimidir. Insan tarihe iki agidan bakabilir ve tarihi doga tarihi
ve insanlik tarihi olarak ikiye bolebilir. Ancak, bu iki yan birbirinden ayrilamaz. Insanlar var
oldugu siirece, dogra tarihi ve insanlik tarihi kargilikli olarak birbirini kogullayacakur. Doga
bilimi denilen doga tarihi burada bizi ilgilendirmiyor; fakat insanlik tarihini incelemek
durumundayiz.”

Goriildiigii tizere Marx ve Engelsin kendi elegtirel felsefelerinin odaginda
edimselligi igerisinde somut insanin kendisi oldugundan maddeci bir tarih anlayg, iiretim
iliskileri icerisindeki devingen insanin bilimini yapar. Alman Felsefesi, Hegel sonras: ortaya
¢ikanlar da dahil olmak iizere, gokyiiziinden yeryiiziine inen bir idealizmi benimsemigtir.
Marx ve Engelsin yapmaya caligtiklari ise hayal edilenden degil maddi iiretimi ierisindeki
somut insandan yola gtkmakur. Ciinkii ne ahlakin ne metafizigin ne de ideolojinin ve bun-
lar gibi biling bicimlerinin bagimsiz bir varoluslart yoktur: “Onlarin bir tarihi, bir gelisim
siireci yoktur; fakat insanlar maddi tiretimlerini ve maddi temaslarini gelistirdikge, kendi
gergek diinyalarinin yani sira diigiincelerini ve diigiincelerinin iiriinlerini de degjstirirler.
Yagarmi belirleyen biling degildir, tersine bilinci belirleyen yagamdur.™

Maddeci tarihin oncelikli amact nesnenin 6zneye olan bagunlligini ortadan
kaldirmaker. Bu, Hegelci anlamda tarhin yalnizca ussallik iizerinden degil, pratik
toplumsal iliskiler tizerinden sekillendigini, bu iliskilerin ise tiretim iligkileri ile dogrudan
bag1 oldugunun agiga gikanimasidir. Marx’a gore maddeci tarih yazimy, insanlarin “tarih
yapabilmek” i¢in giindelik yasamlarini siirdiirmeleri gerektigi gergegini goz ardi etmemelidir.
Maddi yasamin kendisi her daim yeniden iiretilmek durumundadir, bu nedenle de ilk
tarihsel eylemin kendisi maddi hayaun iretilmesidir.* Yasamsal iiretim yalmzca gerekli
olan ve mal ve hizmetlerin iiretimi anlamina gelmez, aym: zamanda tiirsel manada {ireme
anlamina da sahiptir. Bu agidan bakildiginda biitiinsel bir toplumsal iligkiler ag1 gozlemlen-
mekeedir. Bu biitiinliiklii toplumsal yapr ihtiyaglar temelinde 6rgiitlenip, tiretici giilerin
belirleyiciligi ile sekillendiginden, Marx igin maddeci tarih anlayiginun inceledigi “insanlik
tarihi” simdi ve burada olan, yani mevcut iiretim iligkileri ierisinde devinen insanligin
tarihinden ibaret olmalidur.

Belirtmek gerekir ki Karl Marx, tarihsel doniisiimlerin temel dinamiginin maddi
firetim siiregler oldugun dair tezini Alman Ideolojisi'nden 6nce Ekonoms Politigin Elestirisine

2 Friedrich Engels ve Karl Marx, Alman Ideolojisi (Istanbul: Evrensel Yayinlan, 2013), 28.

3 Age,, 35.

4 “Duyusallik, Aziz Bruno’da oldugu gibi minimuma, bir sopaya indirgendiginde bile, bu sopanin
tiretilmesi eylemini sart kogar.” Age, 36.
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Katkida dile getirmigtir. Marx, Ekonomi Politigin Elegtirisine Katks nin 6nsoziinde: “Bu gibi
altiist oluglarin incelenmesinde, daima, iktisadi iiretim kogullarinin maddi altiist oluguyla
- ki, bu, bilimsel bakimdan kesin olarak saptanabilir -, hukuki, siyasi, dini, artistik, ya
da felsefi bigimleri, kisaca, insanlarin bu gatigmanin bilincine vardiklari ve onu sonuna
kadar goiirdiikleri ideolojik sekilleri ayird etmek gerekir. Nasil ki bir kimse hakkinda,
kendisi icin tagidigy fikre dayanularak bir hitkiim verilmezse, boyle bir altiist olu donemi
de, bu donemin kendi kendini degerlendirmesi goz éniinde tutularak, onun hakkinda bir
hitkme varilamaz; tam tersine bu degerlendirmeleri maddi hayatn geliskileriyle, toplumsal
tretici giigler ile tretim iligkileri arasindaki gausmayla agiklamak gerekir. Igereblldjgl
biitiin {retici giigler gelismeden 6nce, bir toplumsal sekillenme asla yok olmaz; yeni ve
daha yiiksek iiretim iliskileri, bu iliskilerin maddi varlik kogullan, eski toplumun bagrinda
sigek agmadan, asla gelip yerlerini almazlar™ demigtir. Marx Onsozde ortaya koydugu bu
yaklagimla hem maddeci tarih yaklagiminin temel tezini ortaya koymus hem de 20. yyda
Marksist tarih yaklagimt igerisinde siiregelen tartgmalarin da temel kaynagini sunmugtur.*
Yakindan bakildiginda Marx'in Onsézde iki temel argiiman 6ne siirdiigis goriiliir. Bunlar-
dan ilki tarihsel doniigiimlerin temel dinamiginin iiretim iligkileri oldugudur. Bu yaklagima
gore iretici giiclerin gelisip biiyimesi farkli toplumsal olusumlara da kaynaklik eder ve
toplumsal kurumlar da bu ikrisadi geligmeleri takip eder. Ikinci temel argiiman ise, yeni
ve daha yiiksek tiretim iligkilerinin ve bu iliskilerin varlik kogullarinin aslinda bir énceki
diizenin icerisinde niivelerinin bulundugudur. Yani kapitalist tiretim iligkileri ve bu iire-
tim iliskilerinin gekillendirdigi burjuva kiiltiir hayaw aslinda feodalizmin ¢atlaklarina sizmug
ve tupki zamanla cigek agan bir fide gibi zaman icerisinde olgunlagmg ve tarih sahnesine
¢tkmugtir.”

WALTER BENJAMIN: KULTOUR URUNU VE MADDEC] TARIH

Michael Lowy Benjamin'in Tarih Kavrams Uzerine Tezlerini fragmanlar halinde inceledigi
Walter Benjamin: Yangim Alarms kitabinda Benjamin igin siuflandirmalardan kagan bir

§ Karl Marx, Ekonomi Politigin Elegtirisine Katki, gev. Sevim Belli (Ankara: Sol Yayinlan, 1974),
24

6 20. yiizyilda maddeci tarih yazimu igerisindeki teorik ayrimlara ve tartismalara dair bkz. Sebnem
Oguz, “Maddeci Tarih Yaziminda Temel Tartismalar,” Praksis, Tarih Yazimu 1, no. 17 (2007): 33-56.
7 Bu noktada belirtmek gerekir ki Marx yeni ortaya toplumsal ve tarihsel momentin, tipki eski
diizenin ¢atlaklarinda ortaya gikmay: beklemesi gibi, eski diizenin kalintilarinin da yeni olanla bir
arada var oldugunu diisiinmektedir. Yani Marx igin tarihsel ilerleme tek boyutlu ve tek yonlii bir
siiregten ziyade tarihsel katmanlarin birbiri igerisine gegtigi bir devinime isaret eder. Kapital’in
Almanca birinci baskisina yazdigi 6nsézde yukanda anlatilmaya galiilanlan su sézlerle ifade
eder: “Bati Kita Avrupasi’nin tiim geriye kalan yerlerinde oldugu gibi, yalmizca kapitalist iiretimin
gelismesinin degil, bu gelismenin tamamlanmami§ olmasinin da acisim gekiyoruz. Modern kétiil-
iiklerin yanisira diiniin miras1 olan bir siirii kotiiliiklerin; ¢ok eski iiretim bigimlerinin alttan alta hala
siiriip gitmelerinden dogan ve bunlann kagimilmaz olarak beraberinde getirdikleri ¢agdisi toplumsal
ve siyasal iliskilerin altinda eziliyoruz. Yalnizca yasayanlardan degil, dliilerden de aci ¢ekiyoruz. Le
mort saisit le vif (6li diriyi yakalar)” Karl Marx, Kapital, gev. Alaattin Bilgi (Ankara: Sol Yayinlar,
2000), 17.

101



tarihin sinirlari angelopoulos ve maddeci tarih arlaysi @ ergiines

diigiiniir ifadesini kullanir. Benjamin “.ilerleme felsefesinin devrimci bir elestirmeni,
‘ilerlemeciligin’ Marksist bir hasmu, gelecegi hayal eden bir ge¢mis nostaljigi, maddecilik
taraftani bir romantiktir.” Yani Benjamin, modernitenin igerisinden bir modernite elestirisi
gelistirmis, istelik bunu ne gegmise saplanip kalrmus bir nostaljigin ne de modernligin biiyitk
anlatsini boga ¢ikaran postmodernin yaklagimina yakinlasarak yapmamustir. Benjamin'in
modernizm elestirisinin en temel argiimanlan, tarihsel ilerlemeci anlayigin, ya da makro
tarih anlayiglarinin elestirisinin otesinde endiistriyel iiretimin yogunlasug1 ve zamanin para-
ya tahvil edildigi modern zamanlarda deneyimin yitisinin sonuglan tizerinde sekillenmistir.
Enzo Traverso bu noktada Benjamin’in aktanlan deney (erfahrung) ile yasanmuy deney
(erlebnis) arasinda yapug: aynmdan bahseder. Aktanlan deney dogal olarak bir kusaktan
digerine siirer, uzun vadede gruplarin ve toplumlarin kimliklerini olugturur; yaganmg
deney ise bireysel, dayaniksiz, ugucu ve gegici bir yasanmugliktir. Benjamin pasajlarda bu
yasanmus deneyimi, kitle toplumunun kiiltiini ve ticari evrenin hikimiyed alundaki mo-
dernitenin belirgin bir 6zelligi olarak kabul eder. Erfahrung geleneksek toplumlarin tipik
ozelligidir, Erlebnis ise kih liberalizmin, miilkiyetci bireyselligin antropolojik isareti olarak,
kih yasamin dogal akisina dahil bir miras olmadan kugaklar boyu etkili olmug travma
dizileriyle birlikte yirminci yiizyl felaketlerinin iiriinii olarak modern toplumlara 6zgiidir.
Modernite Benjamin'e gore ozellikle Erfzhrung'un gokiigiiyle nitelenir; bu ¢okiis en aik
ifadesini birinci diinya savaginda bulur. Savaglar, soykinmlar, etnik temizlikler ya da politik
ve askeri baskilar bigiminde bagka travmalar da yirminci ylizyhn ‘yaganmig deneyim'ine
damgasini vurur. Ancak Benjamin, bu travmalardan arta kalan anilann, gercekligi kurik bir
evren biciminde algilayabilen pek gok kusagin dogumuna neden olsa da, yeni kusaklara
akuanlan bir giindelik deneyim olarak sunulmadigindan bahseder’ Benjamin bilginin
kendisindense bilgiye ulagma siirecine, bilgelesme seriivenine tutkuludur. Tutarl bir sistem,
kuramsal bir gergevedense her defasinda yeniden kurabilmeyi goze alabilecegi bir diisiinsel
yolculugu tercih eder. Hakikat onun icin zihinsel bir biitiinde degil, yikinulardan ve eski
sistemlerden arta kalan kink dokiik paralardadir.

Hakikatin kendisini biitiinliklii anlaularda, egemen soylemlerde degil de krk
dokiik parcalarda arar Benjamin. Gegmisi tarihsel olarak kurmak da bu nedenle olaylan
olduklari gibi aktarmakla, ya da malum olan ilan etmekle degil olmaz, “tarihsel mad-
deci tehlike aninda tarihsel 6znenin kargisinda beklenmedik bir anda beliren gegmis im-
gesini ortaya koymalidir. Ciinkii gelenek devamli olarak hikim sinifin tehdidi alundadur.
Bu konformizm tehdidinden onu kurtarmak ise tarihsel maddeciye diiger. Tarihgi
geemisin maglubiyet anlari icindeki parilulan bugiine tagiyarak, umut kivilcimlanini
alevlendirmelidir.”® Aslinda Benjamin'in maddeci tarih tezlerinin temeli, maddeci tarih
yauminin klasik tarih yazinu bigimlerinin aksine gegmisin icerisinde goz ards edilen, ara-

8 Michael Lowy, Walter Benjamin: yangin alarmi : “tarih kavram iizerine”’ tezlerin bir okumasi,
gev. U. Uraz. Aydin (Istanbul: Versus Kitap Yayinlan, 2007), 2.

9 Enzo. Traverso, Gegmigi kullanma klavuzu: tarih, bellek, sivaset, gev. Isik. Ergiiden (Istanbul:
Versus, 2009), 3-4.

10 Walter Benjamin, Son bakista agk: Walter Benjamin ‘den segme vazilar, ed. Nurdan Giirbilek
(Beyoglu, Istanbul: Metis Yayinlan, 1995), 41.
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da kalan, sakli yanlan gi'mccl olanin igerisinde yeniden kurabilmesidir. Benjamin, klasik
tarih yazicist (Benjamin'in ifadesi le historisist) ile maddeci tarihgi arasindaki aynm1 Zarih
Kavrams Uzerine Tezler'in on yedincisinde net bir bigimde ortaya koyar: “Historisizm en-
inde sonunda evrensel tarihe varir. Maddeci tarih yaziminin yontem agisindan belki de
en belirgin bigimde ayrildig anlayisur evrensel tarih. Kuramsal donanimdan yoksundur.
Yontemi bir toplama igleminden ibarettir; homojen ve bos zamani doldurabilmek icin olgu
yignlart devsirir. Buna kargin maddeci tarih yazumu kurucu bir ilkeye dayanur. Digiinme
sadece diisiincelerin akip gitmesi degil, ayn1 zamanda akigin durdurulup diisiincelere el
konmasidur. Diisiince birdenbire gerilimlerle yiiklii bir kiimelenmede durdugunda, onu
siddetle sarsar, kendisi de bu sarsintiyla kristalize olur, bir monada déniisiir."' Benjamin’in
maddeci tarih anlayiginin kargisina yerlestirdigi evrensel tarih kavrayisiin siirdiiriiciisii
olan historisist gegmisi yeniden kuracak parlama anlarina degil yalnizca hikim siniflarin ve
egemenlerin tarihsel kaynaklarina ilgi duydugundan galiple bir duygudaslik yagar." Tarihsel
maddeci ise gegmisin gergekte ucucu olan imgesini bugiinle irtibatlandirmalidir. Ancak
0 zaman tarihin maddeci bir yorumunu yapmis ve “zamarun her saniyesi Mesih'in agip
girebilecegi dar bir kapryr™"? giincel olann igerisine tastmus olur.

Benjamin'in tarihsel maddeciligi killdir denen siirekliligin bir barbarlik
vesikasi olmasina dayanir. Barbarlik vesikasidir, giinkii kiilviirel hazine ancak giiniimiize
devredilebildiginde deger kazanir. Kiiltiiriin ve tarthin devri de bu nedenle, ezilen siniflar
kendi kiiltiirlerini (tarihlerini) devredemediklerinden egemen siniflarin kiiltiirlerini ve
tarihlerini anlaur. Burada tarihsel maddeciye diisen rol, upki Benjamin'in yapug: gibi
tarihsel mirasin verili, hazir, devralinan ge¢migini sahiplenmektense, goz ard: edileni,
pargalara aynlmus olani, kirik dokiik pargalan bir araya getirerek, siliklestirilmis tarihin
resmini cizmektir. “Tarihin zafer alayy, bugiine kadar galip gelenlerin mirasint devralan
hakim siniflarin ayaklar: aluna aldiklaniyla yiiriiyiisiine devam etmesidir. Bu alayn arasinda
yapu tarihsel miras aktarimi (ganimet) ise kiiltiirel sermaye aktarimudur. Tarihsel maddeci,
ayaklar aluna alinan bedenleri ve barbarlik iizerinde yiikselen bu zafer alayini temkinli
balaglarla uzakean izler. Materyalistin gérevi, tarihin bu havini tersinden taramakur.”

Tarihsel maddeci, historisistin iizerini 6rtmeye galisug), ya da aldauci makro
anlatlarin igerisinde goriinmez kiinmaya ¢alglan giindelik deneyimi agiga gikaracak
olanaklari aramalidir. Ancak bu sayede tarihin idealist biciminden siyrilarak, onu alttan
bir yorumla terse ¢evirmek miimkiindiir. Bunu yapmak da Benjamin’in sekizinci tezde
“olaganiistii hal” olarak taumladig durumun, yani ezilenlerin egemenler kargisindaki
konumlarinin bir istisnay1 degil kurali yansitugini anlatmakla miimkiindiir. Dolayisiyla
“alunct tezin “rehlike 4nt” ifadesi sekizinci tezde “olaganiistii hal” ifadesiyle diyalekrik
bir biitiinliigiine biiriinmistiir.”'> Tarihin siireklilifini parcalama bilinci eylem anindaki

11 Age.. 48.

12 Age., 42.

13Agc., 49.

14 Age., 43.

15 Bora Erdag ve Mehmet Evren Dinger, “Benjamin, Tarih (Felsefesi) Uzerine Tezler ve Tarih
Yazimy,” Praksis, no. 17 (2007): 179.
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devrimei siniflara 6zgiidiir. Fransiz devrimi kendi takvimini, anma giinlerini de yaratmugtur.
Temmuz devriminin yasandi giinlerde Paris'te birgok mahalle saat kulelerine ates etmig ve
zamant bu yolla ele gecirmeyi amaglamuglardr.

Benjamin’e gore tarih bir inga faaliyetinin nesnesidir. Yapi, homojen ve bog bir
zamanda degil, “simdi'nin zamani"n1 doldurdugu bir zamanda yiikselir. Robespierre’e gore
Roma, tarihin siirekliliginden koparip aldigs “simdi'nin zamanr’yla yiikli bir gegmisti.
Fransiz devrimi de benzer bir sekilde kendisini Roma'nin devam olarak goriiyordu. Moda
icin de bu gegerlidir. Moda gegmisin ormanlarinda avlanip bir kaplan sigraysiyla giincel
olani yakalama becerisidir. Tipki Marx'in devrimden anladig sey gibi. Devrim de tarihi,
ici bog ve homojen bir siireklilik icerisinde degil, o siireklilikten kopanlmug bir simdide
yeniden inga etme girigimidir.® Zamanin onda durdugu, onun tarafindan kugauldig bir
bugiin (simdi) kavramy, tarihsel maddeci igin vazgecilmezdir. Ciinkii bu anlayis onun tarih
yazmakta oldugunu tanimlar. Historisist ezeli ebedi bir gecmisin ierisinde oyalanirken,
tarihsel maddeci giiciinii orada degil, o biitiiniin icerisinde simdiye sizan pargalari bulup
¢tkarmaya ve anlaunin kendisini pargalamaya ayinir. Tarihsel maddeci diigiinceyi akip git-
mekten onu pargalarina ayinip kristalize ederek kurtulur. O, “donemden belli bir hayat,
tiim bir 6miirden de bir yapiu cekip ¢ikarur. Bu yontem sayesinde yapiun iginde tiim
bir 6miir, 6mriin i¢cinde donem, donemin icinde tiim tarih akigt hem korunmug hem de
yadsinarak agilmug olur.”"

ANGELOPOULOS: (MADDECI) TARIHIN YONETMENI*

MarX'in maddeci tarih yorumunu, Benjamin'in Tarih Kavram: Uzerine Tezle'i ile birlik-
te disiindiigiimiizde, tarih yaziminin maddeci biciminin, idealist bigimlerin aksine
toplumsalin kolektif bellegine islemis olan deneyimleri, bigimleri, diigiinceleri asagidan
bir orgiitliiliikle zaman-mekan biitinliigii icerisinde ele aldigini soylemek miimkiindiir.
Asagidan yazilan tarih somut durumun tahlilini ve o durumun igerisinden ¢ikabilmek icin
elestirelligi gerektirdiginden, boylesi bir tarih algisinin ¢agrisi da bize fazlastyla melankolik
ve hatta kotiimser gelebilir.

Angelopoulos kendisiyle yapilan bir soyleside filmlerini melankolik bir ruh hali
ile yapmadigunt soyler. Filmlerinin hicbirinde mutlu bir son olmayan - hatta son olmayan,
¢linkii bizzat kendisi kargidir son fikrine, filmlerinin jenerikten 6nce “son” ile bitmemesi
de bundandir -, daima arada kalmugliklarin hikim oldugu, yenilgilerin daim oldugu bir
yonetmen nastl olur da filmlerini melankolik bir ruh hali ile yapmadigin soyleyebilir? An-
gelopoulos Yunanistan'in galkantli siyasi tarihini anlatugs tarih tiglemesinden baglayarak
sinemasal anlausint tarihsel bir diizlemde akanir. Elberte bahsettigimiz bu tarihsel dii-

16 Benjamin, Son bakista agk, 47.

17 Age., 48. .

18 “Tanhin Yénetmen” tanimlamasini Irini Stathi’den aktaran; Smaro Kamboureli, “Memory under
Siege: Archive Fever in Theo Angelopoulos’ Ulysses’ Gaze,” iinde Memory under Siege: Archive
Fever icinde Theo Angelopoulos’ Ulysses’ Gaze (Performing Identity/Crossing Borders: The Cyprus
Symposium, Cyprus: Cicac, 2007), .7, http://cicac.tru.ca//media/smaro_2007.pdf.
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zlem, egemen soylemin toplumlarin tarih bilincini kendi kurgusallig: igerisinde mitlerle,
carpitmalarla ve kahramanlarla yeniden ve yeniden kurdugu bir tarih anlayisin: paylagmaz.
Mitlerin ve mitsel anlati geleneginin giiglii tarihsel koklere sahip oldugu Yunan kiiltiirii
igerisinde yetisen Angelopoulos, bu gelenegin Yunan halkinin tarihsel belleginde ne gibi
etkileri oldugunu iyi bilmektedir. Bu nedenle higbir filminde kahraman sinemasi yapma-
maya Gzen gosterir, karakrerlerini veya figiirlerini simdi ve burada olana kok salmus, bu
diinyanin insanlarindan segse de onlarin bireysel varoluglari ile ilgilenmez. Angelopoulos
bunu kendisiyle gergeklestirilen bir soyleside 6zellikle yapugin: vurgular. Ciinkii mitik
anlau gelenegine bagli olan Yunan halki, Angelopoulos'a gore bunun melanetini kahraman
kiiltii ile 6demektedir. Dolayisiyla sinemarun epik sairi iin bunu kirmanin yolu ancak
sinemasal bakisi degistirmekle miimkiin olabilir Angelopoulos bakisin: tarihe evirir ve
tarihin kahramanlarla, bireysel bagari ya da basansizliklarla gekillenmedigini gostermek igin
klasik tarih yazimunin digarida birakuigs bityiik insanligun siirini yazmaya baglar.

Angelopoulosun tarihsel olan: sinemaya tagima egjliminin salt bir malumat
tarihgiligi ile ya da estetigin ikinci plana auldigy didakdk bir dille yapimadigin belirtmek
gerekir. Gerald O’Grady'ye verdigi roportajda, O’Grady'nin Yunanistan'n yakin siyasal
tarihinden Antik Yunan mitlerine sinemasindaki giiclii tarihsel referanslari ve belgesellik
itkisi iizerine sordugu soruyu goyle yanutlar: “Ben bu dp bir tarih anlayigint ‘belgesellik it-
kisi olarak adlandirmam. Aksine bunu Yunan gelenegi olarak goriiriim. Yunan klasiklerine
aufta bulundugumuzda, birgogunun gok daha eski gaglara referans gosteren mitlerle birlikte
hareket ettigini beliruni oluyoruz ve bu baglamda da tarih, herhangi bir tematik kaygidan
bagimsiz olarak bir siireklilik zeminini kurmak i¢in kullandiyor. Benim tarihimize yaptigim
ek, Yunan olmamdan yani, Yunan sanau, 6zel olarak literatiirii ve bu yiizylda sinemasiyla
girdigim iliskiden kaynaklanu.™ Angelopoulos’un cevabindan da anlagilacagy iizere, onun
filmlerindeki tarihsel anlat, tarihin idealist bigimlerdeki yorumlarinin, mitlegtirmenin ve
kahraman sinemasinin aksine mitsel anlauy tarihsel bir olgunun siirekliligine isaret etmek,
gorinmezligini goriniir kilmak icin kullanmaktadir.

Sinemasinin igeriginin yaninda, bigimsel anlaum dili ve kamera kullanim
da Angelopoulos'un igerikte yapmaya galisugint destekler niteliktedir. Anlatim dilinin
kurulmasinda biiyiik insanligin anlatisina uygun genis planlar ve uzun sekanslar nem-
li bir yer tutar. Hollywood anlatilarinin sekans siireleri birkag saniyeyi bile bulmazken,
Angelopoulos’un daima uzun plan sekanslarini ve genis agth kamera kullanimlarint tercih
etmesi bizlerin, yani izleyicilerin yiiziinii biiyiik insanligin anlausina d6nmesi igin bir da-
vettir. Siiphesiz bu tercih salt gergekligin dogrudan aktarimi bigiminde derinligi olmayan
bir aktarim olarak ulagmaz izleyiciye. Angelopoulos bu aktarim bigimine dair tercihiyle
kendi estetik anlayigint yaratmay, bunu yaraurken de politik igerigin sinurlarina sadik
kalmay1 amaglamaktadir. Kolekif tarihsel bellegi daima bireysel anlaularin 6niine koyan
Angelopoulos bu nedenle tarihin de gegmiste yasanmug olaylar biitiinii degil, simdide kok
salmug ve gelecegi mugtulayan deneyimler biitiinii oldugunu diigiiniir. Yani Angelopoulos

19 Dan. Fainaru, ed., Theo Angelopoulos: Interviews (Jackson: University Press of Mississippli,
2001), 70.
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igin gegmis aslinda simdidir ve ancak béyle algilandiginda gegmis bizler igin gelecege dair
bir umudun tagtyicist olabilir.

Angelopoulos sinemasi ele alinirken ogunlukla bir dénemlegtirme tizerinden in-
celenir ve ynetmenin ilk donemine ait politik filmlerinin (36 Giinleri, Kumpanya, Mega-
laalexanderos) ardindan sessizlik ve sinurlar iiglemeleri ile birlikte kendi kugaganin kaybini
anlatugy, bunu yaparken de bireysel hikayelere (Arcs, Ulisin Bakus: gibi..) kapi araladiy
ileri siiriilmektedir. Tarihi, simdiye dair soz sGylemenin aract olarak kullanan bir y6net-
men olarak Angelopoulos bu amagla biiyiik resime dair perspektifini degjstirmez. Genis
plan sekanslar da bu perspektifin en temel 6gesidir, ¢iinkii bunu yaparak hem anlaunin
insanliga dair bir anlau oldugunu izleyiciye gosterebilmekte hem de genis planlardaki do-
nuk insanlarla seyircinin 6zdeslesmesini engellemektedir. Dolayistyla politik sinema - birey-
sel sinema ikilemine yerlegtirilmek, devrim idealleri konusunda maglup olmus bir kusagin
yonetmenin hig hak etmedigi bir ¢6ziimlemedir.?® Zira Angelopoulos bakisini tarihe gevi-
ren bir yonetmen olarak tarihle hesaplasmak dedigimiz hadisenin simdi ile hesaplasmakla
miimkiin oldugunun farkindadir, bu nedenle tarihsel anlatiya eslik eden hikayeler 70’li
yillarin calkantl siyasi atmosferinde pek tabii ki kaybedilmis devrimi, cuntay1 ve Yunan
gladyosunu anlatmakadir. Heniiz 67'de albaylar cuntasini yagamug topraklarda son otuz
yihin uzun ve gileli tarihsel tekerriirlerine yapar vurguyu, béylece tarihin o topraklardaki
siirekliligine deginirken bir yandan da izleyenler agisindan burusturulup tarihin ¢6pliigiine
aulmak istenen deneyimin ne kadar canli ve diri oldugunu haurlatr.

Burada bir parantez agip Angelopoulos ile izleyicinin iliskisine kisaca deginirsek;
Angelopoulosun Brecht'ci kurgusalliktan devraldig1 yabancilagtirici geler, belirsiz zaman
gesisleri, karakterlerin kameraya déniip konugmalan, donmus kitleler ile gekilen planlar,
vb., Angelopoulosun epik sinemasinin anlaum bigimleridir. Bu estetik anlay1s izleyicinin
izledigj eser ile daima mesafesini korumasina ve 6zdeglesme ihtimalinin ortadan kalkmasina
neden olur. Angelopoulos gegmisin bir biitiin halinde sunulmastyla, izleyiciye elestirme
olanaklarinin kapilarini agar. Yani Angelopoulos sinemasinn izleyicisi pasif bir alimlayici
olamaz. Angelopoulos sinemast izleyicinin 6zdeglesmenin sicak kuytularina girip kendi
giincelligini aul bir konumdan yeniden ve yeniden olumlamasina izin vermez. Bu neden-
ledir ki giiniimiizde hakim Hollywood anlayisinin yogun baskist alundaki sinemasal bakig

20 Angelopoulis Fainaru’ya verdigi roportajda Leylegin Geciken Adim filminde gegmisin politik
idealleninin giiniimiizde siirdiirilmedigini anlatmak i¢in Mastroanni’nin politikanin anlamsizligina
degindiginden bahseder: “Ben bu durumu kabul etmesem de yiizlesmem gerekir. Cok uzun bir siire
politikanin bir ig degil, bir adanmuslik arzu ve ideal oldugunu savunduk. Ama son yillarda, politikanin
sadece profesyonel bir ig haline doniistiigii konusunda ikna oldum.” Age., 79. Angelopoulos’un bura-
da politikaya dair karamsar tavr bir bakima bir profesyonelin pragmatizmiyle tarihsel olami politik
amaglarin hizmetine sunma egilime karg1 bir tepki olarak da okunabilir. Bu noktada da Benjamin'in
Tarih Yazimi’'nda maddeci tarihgivi politikacidan aviran ve hesap yapmak verine ‘o an'1 vakalamaya
cagiran pasaji hatirlamamiz gerekir: “Tarih ebedi bir bogusma igerisinde birbirine kenetlenmis ki
giiresci imgesinin ¢agnstirdigi koti sonsuzluktan habersizdir. Gergek politikaci tarhlerle hesap ya-
par ve eger iktisadi politik gelismenin belirli bir aninda burjuvazinin tasviyesi tamamlanmamigsa
insanlik i¢in ge¢ kalinmus olabilir.” Benjamin, Son bakistaask, 71.
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Angelopoulos filmi kargisinda rahatsizlik geker, sikilir. Angelopoulos izleyiciyi diisiinmeye
davet ettigi oranda gergek bir icsel muhakemenin de baslaucisi olur.

Angelopoulos'un bireysel anlatilara yoneldigi bigimindeki yoruma kaynaklik eden
sessizlik iiclemesinin ikinci filmi olan Aric/da ana karakter Spyros'un? kayip bir kusagi
temsil ettigini goriiriiz. Spyros, oglu okumak icin ailesinden ayrildiktan sonra kzinin da
evlenmesiyle birlikee ailesi ile olan baglanm koparup, dgretmenligi birakarak babasinin
meslegi olan aniciligt yapmaya baglayan biridir. Anlarindan en iyi mahsulii alabilmek igin
¢tkmug gibi goziiktigii yolculuk, aslinda yasan igerisinde sahip oldugu sabit rollerin de
bir reddiyesi. Bu yolculuk, sonunda eve déniis olan, yasanmus ve bilinen patikalann izini
siiren bir seyahat degildir. Spyros sonunda nereye varacafpnu bilmeden ama duraklarin
segerek ¢ikar yola. Yolda kargtlasug arkadaslanyla olan rabitasindan anlarrz ki Spyrosun ve
arkadaslarinin gegmiste diinyarun degjsebilecegine dair umutlan vardir. Ancak aruk her biri
umudunu yitirmis, sistem ile birlikte yasamay1 égrenmis ya da sistemin kiynsinda kalrmug
kigiler haline gelmiglerdir. Spyros'un onlardan fark ise sonunu bilmedigi bir yolculuk igin
sahip oldugu konumlarin hepsini ardinda birakma cesaretini gosterebilmesidir. Angelopou-
los burada bizlere higbir umut kapisini aralamuyor gibi goziikse de, bunu yaparak aslinda
umudun titkendigi yerde yeni bir umudun baglayabilecegini gosterir. Ciinkii denenmig
ve bagarisiz olmug deneyimlerin nostaljisini iiretmeyi tercih etmez Spyros. Kamyonuna
yiikledigi arilarla, kasabasindan gikarken aslinda orta sinif burjuva degerlerini de terk etme-
keedir.

Spyros'un sonunu bilmedigini yolculugunda kargisina gtkan geng kiz, barindirdigy
yeni kusak degerler, aligkanliklar ve bagkaldinslarla onun igin an kovanindaki kralige ar
olur adeta. Filmin baginda Spyros arilarin yagamsal déngisiine dair bir anekdot anlaur. Bu
anckdotta erkek anlarin kovarun iinden gtkacak ve o koloninin tiirsel devamini saglayacak
olan kralige artyr beklediklerini, diger disi anlan da kralice an ortaya ikana kadar de-
liklerinde tutmaya ¢aligtiklarindan bahseder. Spyros 6nceleri geng kizin kendisine yabanci
olan adetlerinden, Gzgiiveninden ve yersiz yurtsuz olusundan ¢ekinse de zamanla kizin
seriiveninin kendisi ile kesistigini diisiinerek yeni olana agar kapilanni. Ancak bekledigi
gergeklesmez Spyros'nun, geng kiz kralige ani olamaz onun igin, hayatn dénigtirmek
adina bir kahraman beklemenin anlamsizlig bir kez daha Spyros'nun yiiziine ¢arpmusur.
Kahramanini beklemenin yaratug pasifizmi, kendi kusaginn vermis oldugu politik miic-
adelenin igerisinde deneyimlemis olan Spyros, bir kez daha, iistelik bunun tam zitu bir
seriivene birakmugken kendini umudunu geng kizda kristalize etmigtir. Oysa wnudun
yeserdigi yer goziin de biiyiik insanliga dondiigii yerdir, bu nedenle kahramanini bekleyen
arilart azad eder Spyros, onlari azad eder ki gelmeyecek olan kahraman: beklemektense
simdiyi zamansal ve mekansal olarak yeniden kurabilsinler.

Angelopoulos, upki Spyros gibi 1991 tarihli Leylegin Geciken Adsmi'ndaki par-
lamenteri de gegmisin yiiklerinden, deger ve adetlerinden koparup sonu olmayan bir

21 Angelopoulos filmlerinin pek g¢ogunda baba figiirii olarak karsimiza gikan karakterinin ismi
Spyros’dur. Benzer bigimde anne roliindeki kadin karakterlere Eleni ismi verilir. Spyros ve Eleni
ayni zamanda yonetmenin anne ve babasinin adlandir.
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yolculuga cikartr. Her iki karakteri de Mastroianni'nin canlandirmasi Angelopoulos'un
izleyiciden kurmasini bekledigi bir bag olarak degerlendirilmelidir. Leylegin Geciken Adsms
Angelopoulos'un sessizlik tiglemesinin ardindan ¢ekeigi ilk filmdir. Film, Ege Denizi nin
ortasinda askeri helikopterlerin ve gemilerin denizin iizerindeki ne oldugu belirsiz bir
kiitle etrafinda hareketleri ile kargilar bizleri. Anlauci dig sesin tipki bir haber aktanir gibi
olayin igyiiziini anlatmaya baglamast ile birlike genis plan daralmaya baglar ve bizler den-
izin ortasinda, Yunanistan'a kagak olarak girmeye ¢alisirken yakalanan ve ilkelerine geri
donmemek adina geri goriiriildiikleri tekneden atlayarak yasama tutunmaya gahsan iki
Asyal'nin cesedi ile kargilaginz. Bu sekansla birlikte Angelopoulos bize 90’1 y1llar boyunca
anlatagelecegi biiyiik insanlik anlatisiin farkh bir veghesini de mugtulamug olur.

Yonetmen 70’li y1llar boyunca gektigi politik tarihin 6n planda oldugu filmlerin
ardindan 80’li yillar ile birlikte bakigint politik bir kusagin kaybedis, apolitiklesme ve orta
sinif konformizme meyletmesine gevirir, 907lar ile birlikte aruk insanligin 6niindeki yeni
bir olgu, kimine gre sorun ama Angelopoulos'a gére umut olan gogmenlige ve sinirlara
gevirir bakisini. Bakigin sinirlara ve gogmenlere donmesi yonetmenin aruk tarihten ziyade
kimliklere agirlik verdigi bigiminde yorumlanmamalidir. Bu yorum yénetmene dair eksik
bir okuma olur. Leylegin Geciken Adims'nda Angelopoulos gene genis plan sekanslardan,
genis plan sekanslarin ortaya ¢tkugi anda en kuytulardan yiikselttigi Karandirou ezgile-
rinden vazgegmez. Karandirou ezgilerini yakin plan ¢ekimleriyle birlikte vererek (Mesela
Leylegin Geciken Adimi'ndaki evlenme sahnesi) pekald bizleri anlaunin dramasinda goz
yaslariyla bogabilecekken o bunu yapmaz. Tesadiifi olmadigindan kesin bir bicimde emin
olabilecegimiz siireklilikle Angelopoulos, Karandirou ezgjlerini tam da biiyiik insanligin
genis sekans anlarinda izleyiciye sunar, bu agidan yénetmenin igerisinden gelmis oldugu
killeiiriin tragedya teknigine yaslandigt soylenebilir. Tragedyalardaki koro toplulugu
ve yasanan durumu yarglayan ve degerlendiren kolekdf bir akla kargilik gelir. Boyle
bakildiginda Angelopoulosun miizik kullanimlarinin denk diistiigii genis sekansh anlarda
y6netmen izleyiciden koro gibi davranmasint bekler. Leylegin Geciken Adimi'ndaki evlilik
sekansindaki miizik kullanimi anlatilmaya ¢aligilan miizik kullanimina en agik 6rneklerden
biridir.

Tipk: onceki filmlerinde oldugu gibi Angelopoulos Leylegin Geciken Adims'nda
da anlauminda kahramanlara yer vermez. Bir veda konugmast ile kamusal yasamin tam
oruasindakipolitikkonumunu terk eden parlamenter, bu eyleminin ardindan diglanmiglann
kahramani olmaya alismaz. Parlamenter, orta sinif degerlerin tiimiine sirt cevirerek
gercekligin de digina gikar. Gergekligin disina ik biri olarak mitsel bir arada kalmighk
mekénina siginir. Zaten gergeklikeen degil, masallardan bahsetmesi de hep bundandur.
Angeopoulos bizlere film boyunca gazeteci Alexandros disinda kimsenin ismini fisildamaz,
upki 6nceki filmlerinde oldugu gibi karakterler ile degil figiirler ile anlaur biiyiik insanligin
anlausin.

Angelopoulos Ulisin Bakss: adli filminde, Platon’un Alkibiades diyalogundan bir
alinuyla kargilar izleyiciyi “eger ruh kendini bilmek isterse bir ruhtan igeri bakmalidir.” Bu
soz Delphoi tapinaginin girisinde yer alan “kendini bil” 6giidiine yapilan bir génderme-

108



felsefelogos @ 2014/4

dir. Sokrates bu diyalogda kendini bilme amagl ige bakustn, ilk 6nce siipheyi, sorgulamay
bunun icin de i¢ diinyanin derinligine dogru diigiinsel dahili bir yolculuk faaliyetini
gerektirdiginden bahseder. Burada dis diinyay: alglamay1 saglayan bakis edimi filmin
adindaki bakisla birlesir ve bakisla birlikte Odysseusun Ithaca’ya yani evine yolculugu
metinlerarast bir referansla izleyiciyi seriivene caginr. Odysseus burada hem siirgiinde
olmayy, eve duyulan 6zlemi ve geri donii yolculugunu hem de antik yunan diinyasinin
dongiisel zaman anlayisini tasvir eder. Ulisin Bakig Balkanlarin bilinen ilk yonetmen-
leri olan Miltos - Yannakis Manakis kardeglerin, Balkanlara dair ilk bakigt film karelerine
doniigtiirdiikleri ilk filmlerine ait kayip bobinin pegine diisen Yunan asilli yonesmen A.’nin
(Harvey Keitel) hikayesini anlaur.

Filmin bagindaki epigrafin ardindan, eski ve yipranmug bir filmin goriintilerini
izleriz. Sesin heniiz filme eslik etmedigi dénemlere ait oldugu anlagilan bu filme bir di ses
dahil olur. Balkanlara dair aulan ilk bakis olan bu film“Yiin Egjricileri"dir. 1905’te Mil-
tos ve Yannakis Manakis kardegler tarafindan bir Yunan kyii olan Avdellada gekilmistir.
Yunanistan'in ve Balkanlar'in ilk filmi olarak bilinen bu filmi, biz izleyicilere yiizylin so-
nunda, yorgun ve yasl bir projeksiyon makinasi ile yansitan bir dug sestir.. Burada izleyici
Brech'ci epik anlayigin etkisi ile tanugur. Filmin icerisinde film izleten Angelopoulos, izlettig
film ile seyircinin arasina yorgun film makinasindan ¢tkan sesleri ve silik goriintiileri koyar.
Dis ses filmin Manakis Kardegler'in ve aym zamanda Balkanlar'in ilk filmi, ilk ‘bakig
olmadif iddiasint dile getirir. Bir sonraki planda ise bir kamera ve kameranin ardinda
ufka bakan Yannakis Manakis goriiniir. Yannakis Manakis'in arkasindan ise gengliginde
Yannakis Manakis'in asistanligun yaprmug olan ve plan agilirken duydugumuz Yonetmen A.
goriiniir. Aslinda gosterilen, bu kisinin 1954 kisinda Selanik limanindan aynilan bir gemiyi
goriintillemeye ¢alisan Yannakis Manakis'i haurlamast oldugunu anlariz, ¢iinkii Yonetmen
A. bu hatrlama aninda genglik donemlerine degil giincel haline benzemektedir. Bu kisi
haurladig1 zamani bir mekén gibi ziyaret ederken gosterilmektedir. Asistan, yani Yonetmen
A. Yanakis Manakis'i hawrlarken bir yandan onunla birlikte ¢aligmig olmasindan dolay: Viin
Egiricilerinden daha 6nce kaydedildigi iddia edilen ii¢ bobinden bahseder. Aruk kadra-
jdan ¢kmus olan geminin ardindan bakan Yonetmen A’'nin, kayip bobinleri, ya da “ilk
bakigt” arama yolculugu boylece baglar. Bu noktada soz konusu gemi anakronik bir imgeye
doniigerek bir yandan da Odysseusun gemisini animsaur® ve A.’nin ¢tkacagi yolculugun
da gegmisten yansimas: gibidir. Hareket halindeki gemi bu kez filmin asil yonetmeni olan
Angelopoulosun yakin gekimi ile kadraja yeniden girdiginde s6zkonusu goriintiiye renk

22 Makrygiannakis geminin sisli denizde kaybolmasi sahnesiyle ilgili olarak Deleuze’un Bergson’un
duree yorumunu aktarin: “Aktiiel olan daima giinceldir. Ama simdide olan degisir ya da gegip gider.
Artik var olmadiginda, yerini yeni bir simdiye terk ettiginde ge¢mis olur. Hem yeni bir simdiye
ulagsma amacinda olana hem de simdide olup simdinin i¢inde kalmaya ¢alisan igin bir gerekliliktir.
[...] Zaman kendisini simdi ve gegmis olarak iki ayn momente ayirir, gegmis simdiden sonra degil
simdi ile aym zamanda kuruldugundan kendisini dogadan ayinir, doga ise simdiye benzer bigimde
iki heterojen bigime ayirir, bir yam gelecege agilirken ote yam gegmiste saplamip kalir.” Evange-
los Makrygiannakis, “The Films of Theo Angelopoulos: Voyage in Time” (Edinburgh, 2008), 262,
https://www.era.lib.ed.ac.uk/handle/1842/4018.
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sizar ¢iinkii aruk goriintiiniin zamani degismis, haurlama edimi gegmiste olan simdiye
tasimusur. Burada Angelopoulos'un son yakin gekimi ile zamanda dogrusal bir yolculuga
¢tkug soylenebilir, ancak zamandaki yolculuk yalnizea yatay ve dogrusal olmamusur aymi
zamanda haurlamanin gok katmanl referanslariyla tarih sahnesinde dikey hareketi de go-
zlemleriz. Bu ¢ok katmanl zamansalligy filmin acilisindaki Platon epigrafindan itibaren
goriiriiz. Ilk goriinciller 1905 yina aitken, goriintiileri gereveleyen dugses yiizylin so-
nundan, film gekilirken 1994 yilindan seslenmektedir. Bir sonraki sahnede ise Yannakis
Manakis'in 6ldigii yd 1954 1994 ile bir araya getirir. Jenerikten sonra ise, simdi ile Yoner-
men A’nin 35 yil 6nce yani 1959'da ayrildig1 yurdu Florina ayr kadrajdadur.?

Yinetmen A’nin 35 yil dnce aynildig yurdu Florina, yolculugunun olur. Cograf
oldugu kadar kisisel de ige bakisa da déniisen bu yolculukta Yonetmen A. hem kendisinin
ve ailesinin hauralanni ziyaret eder hem de 20. ylizy1l Balkan tarihini. A. igin hatirlamanin
yolculugudur ¢iinkii 35 yil dnce ayrildig1 ama duydugu ézlemle her daim ‘simdide can-
lanan sevgilisinin hayaletiyle, bellegindeki eve geri dsnmeye calisir. A.’nin kronolojik bir
baslangi¢ noktasina veya eve fiziksel olarak donmesi yolculugun bahanesidir, o bundan 6te
gemisin simdideki izlerine bakarak zamanin parcaligini tamir ederek bir yandan da ken-
dini kegfetmeye calisur: hayali eski sevgilisine “Sana geri dondiigiimii sdylemek ok isterdim
ama bana engel olan birgey var. Yolculuk heniiz bitmedi” derken amacinun aslinda bir sona
ulasmak olmadigint duyurur. Bunun hep yolculugunun sonu olacagpni ummugtur ama
sona ulastigini diisiindiigiinde ashinda bunun kendisi igin bir baglangic1 ifade ettigini oraya
vardifznda anlayabilmistir: “Ne tuhaf degjl mi, sonum baslangicim oldu.”

Bu bakimdan Ulisin Baku: bir ilk olana ulagma yolculugu degildir. Yonermen
A’nin dedigi gibi bir bahanedir, “kigisel” bir yolculuktur, eve d6niisii erteleyerek ev 6zlemi-
nin yani yolculugun kendisi araciligtyla yiizy:lin sonundan ylizyilin bagina gevrilen bakisin
gegirecegi katmanli tarihsel siireglerle simdinin icerisinde yinelenmekte olani kesfidir.” Sey-

23 Hatirlanacag iizere, Marx’1n tarihsel maddeci anlayigim serimlemeye galigtigimiz bolimde Marx
igin tarihsel ilerlemenin tek boyutlu ve tek yonlii bir siiregten ziyade tarihsel katmanlarin birbiri
icerisine gegctigi bir devinime isaret ettiginden bahsetmistik. Angelopoulos sinemastinin tarihsel iler-
lemeye dair yaklagimi bu bakimdan tarihsel maddeci anlayisla ortaklagir.

24 Benjamin ile bu noktada da bir siireklilik kurmak miimkiindiir. Ulis’in Bakigr’ndaki belirli bir
sonu amaglamayan yolculuk Tek Yonlii Yol’da ifadesini soyle bulur: “Biiyiik yazarlar tamamlanmig
yapitlardansa 6miir boyu iizerinde ugrasmaya devam ettikleri fragmanlarin yiikiinii daha gok his-
sederler” Benjamin, Son bakista agk, 25.

25 Benjamin artik miyadim doldurmak iizere olan seylerin bir anlik 1s1masinin pesindedir. O
yiizden ilgi duydugu seyler tipki “A”min ilgi duydugu film makarasi gibi yok olmakta olan, hatta
varhgindan bile siiphe edilen, unutturulmaya galigilan seylerdir. Hem Primo Levi karakterinin bu
agidan kendini tammlarken kullandig1 “kayip bakislar koleksiyoncusu” tabiri hem de filmin adinin
Ulis’in Bakisi olmas1 Benjamin’in Paul Klee’nin Angelus Novus’una dair getirdigi Tarih Melegi
yorumu ayn tarihsel bakigin iiriinleri gibi goziikiir: “Klee’nin Angelus Novus adli bir resmi vardir.
Bir melek betimlenmistir bu resimde; melegin goriiniis, sanki bakislarini dikmis oldugu bir seyden
uzaklagmak ister gibidir. Gozleri, agz1 ve kanatlan agilmigtir. Tarihin melegi de boyle goziikmelidir.
Yiiziinii gegmise ¢evirmistir. Bizim bir olaylar zinciri gordiigiimiiz noktada, o tek bir felaket goriir,
yikintilan birbiri iistiine y1g1p, onun ayaklan dibine firlatan bir felaket. Melek, biiyik bir olasilikla
orada kalmak, dliileri diriltmek, par¢alanmi§ olam yeniden bir araya getirmek ister. Ama cennetten
esen bir firtina kanatlarina dolanmigtir ve bu firtina dylesine giigliidiir ki, melek artik kanatlarini ka-
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irci yalnizca sinemanin dilinin temel 6gelerinin oklugu ile degil ayni zamanda birden fazla
zamansallik ile kargt karstyadir: “Angelopoulos sinemasinda tarih kronolojik bir hiyerarsi ve
sizgisellik icerisinde degerlendirilemeyeceginden -bunun yerine gemisle simdinin bir ara-
ya geldigi ok boyutlu bir bakig vardir. A’nin ¢ikug yolculukta kendine eglik eden anlausal
simetrisi Odysseia ise, cografik simetrisi Manakis kardeglerin siirgiintidiir.”

Yonetmen A, Romanyadan Tuna nehri tizerinde seyahat eden bir mavna ierisinde
kendini “kay1p bakglar koleksiyoncusu” olarak tanimlayan Primo Levi ile bulusmak icin
Belgrad’a yol alirken, yolculugu bir baska tarihsel figiir ile kesigir: Lenin. Lenin, Sovyet
devriminden 6nce tutsak olarak yasadigi Almanyaya, bu kez pargalanmug” bir lahit gibi
mavnantn igerisinde geri donmektedir.®

Angelopoulos filmleri bir zincirin halkalari gibi birbirlerine eklemlenirken
tasidiklart en temel nitelk daima umudun varlgdir. Bu yiizden Leylegin Geciken
Adsmi'ndaki Mastroianni nin hikéyesi Ari'daki ile kesisirken, bunlarin her ikisini de farkls
zamansallik periyodlarinda umudun alegorisi bigiminde sunan Angelopoulos igin umut
hep vardir da, sadece meként ve varolug kogullan degismistir. Angelopoulosun da biz-
2at icerisinde yer aldi1 ve erken dénem eserlerini tarihsel arka planinda yer alan devrim
safaginin heyecani, bu heyecani paylagmug iki Mastroianni araciligryla yeniden iretilir.
llkin Arcsdaki Mastroianni’yi kaybeden kusagn bir iiyesi olarak, bile isteye oyunun
distna gikrmu biri olarak goriiriiz. Bu Mastroianni bize umudun, gegmisteki hatalarin se-
bebi olmug kahramanin: bekleme konformizminden kurtulmakla yeniden kurulabilecegini
miijdeler, son sahnede arilari burakurken 6znesi heniiz belli olmasa da umudun siiregte ve
arayista oldugunu ifade eder. Ikinci olarak Leylegin Geciken Admmi ndaki Mastroianni, ka-
musal yagamun merkezini terk ederek yerlestigi arada kalmiglik mekéninda bizlerin de go-
zlerini umudun yeni mekant olarak sinirlara gevirir. Duvarin yikilmasinin hemen ardindan

yenileri insa edilmeye baglanmugken, yikilanin insanligin son duvari olmadift ayan beyan

payamaz. Firtina onu siirekli olarak sirtin1 ddnmiis oldugu gelecege dogru siiriikler; dniindeki yikinti
yigini ise goge dogru yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye adlandirdigimiz, iste bu firtinadir.” Walter
Benjamin, Pasajlar, ¢ev. Ahmet Cemal (Istanbul: Yapi Kredi Yayinlan, 1992), 37.

26 Giilbin Evren Kiranoglu, “Ulis’in Bakisi,” Modern Zamanlar, Mart - Nisan 2013, 49.

27 Benjamin, kendi gegmisini zor ve ihtiyagtan dogmus bir ¢arpiklik olarak gorenlerin, iginde
yasadig1 anda ondan biitiiniiyle yararlanabileceklerini soyler. Ciinkii yasanmis olan olsa olsa,
yasarken kollar bacaklan kopmus giizel bir heykele benzetilebilir. Kendisinden geriye yalmzca
geleceginin imgesini yontacag: degerli kiitle kalmistir. Burada Lenin heykeli devrim yolculuguna
ilk basladi1 yere, Almanya’ya dénerken onun imgesi niinde selam duranlar ve onu ugurlayanlarla
Angelopoulos bize burada Benjaminci manada yeniden yontulacak bir gelecege dair umudu verme-
ktedir. Ancak elbette bu sahneyi farkh bigimlerde de okumak miimkiindiir. Omegin Kriss Ravetto
bu sahnenin tipki Odysseus ve Apollon’da oldugu gibi Angelopoulos’un mitik ikonlan desifre etme
bigiminin sembolik bir ifadesi oldugundan bahseder. Bkz. Kriss Ravetto, “Mytho-poetic Cinema,”
Third Text 12, no. 43 (Haziran 1998): 43-57.

28 Benjamin artik miyadim doldurmak iizere olan seylerin bir anlik 1simasinin pesindedir. O yiizden
ilgi duydugu seyler tipki “A”nin ilgi duydugu film makarasi gibi yok olmakta olan, hatta varligindan
bile siiphe edilen, unutturulmaya ¢alisilan ya da “leylegin geciken adimi”ndaki gibi sistem digina
itilmis olandir. Filmin adinin “Ulis’in Bakig1” olmasi ve Balkanlara dair atilan modem Ulis bakisin
bize anlatmas: “bakig”a dair yaklasiminin da Benjamin-Baudelaire vari bir yaklagim olabilecegini
hissettirmektedir.
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ortaya ¢tkar. Angelopoulos duvarin ote tarafinda birakilmaya calistlanlarin 90’lardaki miic-
adelesini bir umut ilkesi olarak sahiplenmektedir.

Kendi kusapynun egemen iktidarin mekénini kugatmaya yonelik giristigi ¢abay
ve tagidigt umudu bu kez yersiz-yurtsuz birakilarak, bitimsiz bir silaya hapsedilmis bu
halklann engellenmeye caligilsalar da adim aumaya dair gosterdikleri iradede goriir. Leylegin
Geciken Adiminda ayni topraklarin insanlari olsalar da onlari ayiran sinir nedeniyle neh-
rin iki yakasinda birbirlerinden ayri diigiin yapmak zorunda kalan insanlarin sekansinda,
Angelopoulos kamerasini nehrin iistiine dogru gikarir ve bir anda nehrin iki yakasina
birden hakim olan bir bakis sunar bizlere. Ufuk sinirini da giderek genigleten ve ugsuz
bucaksiz dogay kadrajina alan bu bakis ashnda bizlere Hollywood'un savas filmlerinden
tanudikar. Benzer Grneklerine klasik Westernlerde de rastladigimiz, hikim olunmak istenen
mekanin (Westernlerde “Vahsi Batr"yn) izleyiciye kug uqumu gésterildigi bu bakist Ange-
lopoulos “aradakalmuslar” igin kullanir. Bu bakis bize, bir giin bu halklarin o iki yakay:
birlestirecegini sdyler,, her seye kargin verilen miicadele ve adim atmaya dair gésterilen irade
Angelopoulosun kamerasinda kendine béylesi bir dil bulur.

Federico Fellininin Amarcord filminde, bir ingaat iggisi ¢alismasina ara ver-
erek yaziin bagindaki epigrafta yer alan dizeleri murildanir, bunlar Berthold Brecht'in
Us Kurugluk Opera eserinde okumus isginin kendi goriinmez emegine dair sarf ettigi
sorgulayicr ciimleleri animsaur izleyiciye. Tipki Angelopoulosun filmlerinde yerli yer-
siz kadraja dahil olan san tulumlu igcilerin birbirlerine bagladiklar: telefon direklerinden
gecen hatlarin asu siurlarin yanlarina bile yaklasamamalariun ironisi gibi duvar ustast
da dedesinden kendisine kalan ve sayisiz insan1 ev sahibi yapan zanaatini mizahi bir dille
sorgular.??

Leylegin Geciken Adiminda Angelopoulosun san wlumlu iggileri, tekinsiz bir
bicimde son sekansta izleyicinin karsisina giktiklarinda telefon direklerindeki telleri birbirl-
erine baglamakradirlar. Bunu fark eden Alexandros direklerin alundan yiiriiyerek onlar
izlemeye baglar, kamera bir siire onunla hareket etse de ardindan ondan uzaklagarak film
boyunca ilk kez kargt kiyya gecip oradan gosterir olani biteni, genis bir planla. San tu-
lumlu igciler telefon direklerini birbirine baglarken, izleyici de “aradakalmug” eski parla-
menter ile birlikte adimun atarak karst kiyrya geger, bityiik insanlik igin umut hala varligin
korumakur, insanligin kendini bulmasi, “eve varabilmesi igin kim bilir daha kac sinur
gegmesi " gerekir.

29 Aktanlan deneyin (erfahrung) en Onemli tasiyicilan, kendileni de bu deneyim bigiminin
tedrisatindan gegen zanaatkarlardir. Zanaatin yitimi, ya da ustaligin yerinin seri iiretim bantlaninda
ucuza ¢alistirilan diinyamin dort bir yamindan insanlann aldigi neoliberal donem Benjamin’in
aktanmiyla Paul Valery’nin “zamanin degerli olmadig1 zamanlann” insanlan olarak niteledigi hikaye
anlaticilan gibi zamanin niceliksel dilimlere aynldig: bir ¢agda zanaatkarlarla hikaye anlaticilannin
kaderini ortaklastirir.

30 Burada Mastroianni’nin Leylegin Geciken Adimi'nda sarfettigi sozler Ulis’in Bakigi’'nda yonet-
men A’nin filminin izlendigi sinema salonundan yeniden yankilamr, ancak bu kez bizler salonda
filmin ne oldugunu gormeyiz, sadece sesleri duyanz. Angelopoulos burada iki filmi arasindaki
siireklilige isaret ederken, sinemasinin maddeci tarih yorumu hem fiziki hem de sosyo-ekonomik
simirlann varhgini devamh olarak izleyiciye hissettirir. San tulumlu isgilerin Angelopoulos’un bird-
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en ¢ok filminde kadraja girisleri Benjaminci anlamda ‘tarihinhavin tersten okuyan’ bir maddeci tari-
heinin klasik tarih anlatisinin kargisinda ezilmislerin ve yok sayilanlarn tarih sahnesindeki varligim
bizlere hatirlatir. Bu hatirlatma umudu canl tutar, ancak bu umutluluk hali, maddi kogullarin mevcut
haliyle devam ettigi bir toplumsallikta bizleri ham hayallere, kahramanlik mitlerinin gekiciligine de
savurmamaldir. Bu yiizden sinirlann hala var oldugunun ve kosullar degismedikge var olacaklannin
hatirlatilmasi filmlerinde maddeci bir tarih yaklagimini benimseyen Angelopoulos i¢in bir segimden
ote gerekliliktir.
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Yagamda kalmanin Gznesi:
Kracauer'in film kuramu iizerine

Heide Schliipmann

Semiotik ve psikoanalizin baslangiandan ve hatta Cabiers du Cinema'da sinemafografik
aygit konusundaki tarugmadan beri film kuramy, ézellikle Andre Bazin ve Siegfried Kra-
cauer tarafindan 1940lar ve 50lerde resmen ilan edilen “Gergekgi kuramlara” kendisini
tistiin addetti. Ama Bazin'in yapin bu “baba katline” Kracauer'in yazilarindan daha iyi kargt
koydu. Hatta tam bir etki elde etme sansina sahip olmadan 6nce Kracauer'in Film Kuram
bu kitabin, kendisini “naiv realizm’e kargi diizelttigi elestiriyi gayretle gérmezden gelen
sistematik bir yanlis anlamanun nesnesi haline geldi. Kracauer'in yapiuna bir Weimar film
elestirmeni ve denemecisi ve de Caligari'nin alundaki ideoloji elegtirisinin yasam olarak
degerlendirenler bile onun Film Kuramina 1sinamadilar.’ Adorno erken ve geg Kracauer
arasindaki zithig, onun Alman dilinden feragatu boyle bir perhizin politik ve kisisel ge-
rekgelerini tanusa da bir kay1p olarak yargilayarak her seyden 6nce dil problemine adfetti.”
Yine de Film Kurami'nt Weimar yazlanmn arka planina karg1 okumak agtkea dogru olsa
da boyle bir kargilagtirma, sonra onu sessizlige mahkiim etmek iin bu Amerikan kitabinin
eksikliklerini 6n plana almamali. Film Kurams, Kracauer'in Weimar dénemindeki fotograf
ve film goziimlemelerinde ele alinandan farkl bir konu iizerinde yogunlagir - dyleyse tam
da bir hasarl: bigimin kendisini sergjlediginden kendi konusuna uygun bir bigime de sahip

olmas: gerekmez mi?

1 On the West Gernan reception of Theory of Film (New York: Oxford UP, 1960; Almanca Cev.
Friedrich Walter and Ruth Zellschan, [Frankfurt/ Main: Suhrkamp, 1964]) 1960larda, bkz. Helmut
Lethen, “Sichtbarkeit. Kracauers Liebeslehre,” Siegfried Kracauer. Newe Interpretatiomen, ed.
Michael Kessler ve Thomas Levin (Tiibingen: Stauffenberg, 1990) 195-228. Theory of Film ait tim
referanslar Oxford UP edisyonundandir.

2 Bkz. Theodor W. Adomo, “The Curious Realist,” New German Critique.
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Bu kuramin konusu filmdir - salt ge¢ kapitalizmin bir fenomeni olarak ne
de Hitler oncesi film degil daha ziyade Auschwitzden sonra filmdir. From Caligari to
Hitlerde Kracauer, Weimar sinemasini betimlemisti ve ayni zamanda Nasyonel Sosyalizm’e
gotiiren gelismeleri filmde yansiulan bigimde ele almigt; Bunun aksine, Film Kuram,
Auschwitzden sonraki filmi hem 6zel hem de nesnel anlamda - konu edinir. Bu sadece
betimleme sozciiklerini bulmayy; dil bulmay: degil onsel bir giicliigii de yani filmi bu ger-
¢eklik baglaminda ele almay: da gerektirir. Gertrud Koch, “’Heniiz higbir yerde kabul ed-
ilmedi: Kracauer'in Tarih Kavrayisinda Bir Siirgiin, Bellek ve Imge” adli yazisinda bir yan-
dan kitlesel ytkimin Kracauer'in tarih felsefesinin tamamen diginda birakildigint ama éte
yandan da Kracauer'in, filmin dehseti konu edinebilecegini derinden umdugunu belirtti.?
Onun Film Kurammun iki temeli vardw, biri agik, 6teki gizli: o film iizerine diisiiniir ve
filmde yansiulan nasyonel sosyalizmin dehgeti iizerine diigiiniir.

Film Kurams, Kracauer'in erken denemelerine zit olarak “temsilin 6zerkligi’nde
birlesmekten daha ziyade Amerikan ingilizccsi’nin heteronomisinden_belli bir kararlilik,
elde eden heterojen unsurlardan olugur. Bu hitap 6zde ii¢ unsurdan olugur: “pozitif
diisiinme”yi ve pozitivist bilime bir gondermeyi iceren Amerikan Ingilizcesi; Weimar
denemelerinin karakreristigi olan bakis agilan ve son olarak da Marcel Proust’la diyalog.
Amerikanalik, film hakkinda tarihsel Auschwitz ugurumuna dokunmaksizin konugmay:
olanaklt kilar; Weimar denemelerinin unsulan Kracauer'in yikima yol acan tarihsel-politik
gelismelerin olanakliliginin farkindalig, iizerinde diisiinmesini saglar ve Proust’un 4 [z re-
cherche du temps perdy/suna referans pozitif diisiincenin mimetik yeniden tiretimi agmasint
olanakl kilar.

Ben 6nce Kracauer'in “fizik realite” kavramini tarugmak istiyorum zira bu
Film Kuram/min anahtar kavramidir. Ayni zamanda da bu, eger temsil sorunu iizerine
diisiinme bagarisiz olursa en biiyiik yanhs anlamalarin dogmasina yol agabilir. Bir yan-
dan, Film Kuram: “fzik gergeklik” terimi popiiler bilim iceren ortak bir anlamda kullanulr.
Kracauer'in Weimer dénemi sirasindaki pozitivizm elegtirisi akilda turuldugunda “sinema-
sal ve bilimsel iglemler arasindaki benzerlige” gondermeler baglar. Bu kitabin Amerikan
alt bashigy “Fizik gercekligin kurtanhg” tam da bu benzerligi akla getirir ve boylece tabii
ki Almanca ceviri ondan vazgeger. Yine de kurtanlma kavramu, Kracauer'in 1920lerde-
ki denemesi tizerinde iz birakan tarihsel olarak bildirilmis fizik gergeklik goriisiiniin terk
edilmedigine isaret eder. Yine de tarihin nesnel gelisimi Kracauerin gergeklik goriistinii
degistirmigtr.

Bu beni Film Kuramimn ikinci unsuruna gotiiriir: Bu Weimer denemelerinde
alinan goriisagisint benimser ama bu goriis agisiin kaybolmug olmast araciligiyla. Tari-
hin, bir ytkim haline gelen bir tarihin kefaretini ddeyecei mesianik umudun besledigi
timilyle kumar digindan soz edilse de bu “yikim” artk Mesih gelmeksizin gegmigti - yani
o, Katka'nin Amerika romanin sonunda éne siirdiigii gibi pejmiirde Amerikan eglence

3 Bkz. Gertrud Koch, in this issue of New German Critique.
4 Adomo, “Der Essay als Form,” Noten zurr Literatur I (Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1958) 9-49,
s. 44,
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kilnirii iginde, Oklahoma Doga Tiyatrosunda gizlenmedikge. .. Fotograf tizerine dene-
mede sunlan okuyoruz: Fotograflarda goriinen aym: saf doga, (kapitalist iiretim siirecinin)
yaratug toplumun gergekligi iinde kendi yasamunt sonuna kadar yagar. Dilsiz doga iginde
dejenere olmus bir toplum tamamen kavranabilir; yine de bu toplum onlardan yoksundur;
soyut olsa da sessiz kalr. Onun kabataslag resimli dergilerde bitiverir. Eger bir toze sa-
hip olsayd: bilincin 6zgiirlegimi bilincin silinmesiyle sonuglanirds; bilincin niifuz etmedig;
doga, bilincin heniiz bogaltu1 masaya oturdu.’

Gegkapitalizmden fagist topluma gegisle birlikte, tam da Weimarda kavranabilmis
olan ortaya gtku: Doga bilincin bogaltma oldugu “masaya oturdu.” Bu temel izlenim Film
Kurams'min arka perdesini olugturur. Bu ilkin, bir bilimsel yaklagimla rekabete galisan Film
Kurams'mn yiiklendigi sistematiklestirmelerin, fizik ger¢eklik teriminin bilingli olarak be-
lirsiz kullanilmastyla karst kargtya geldigi olgusunda giin yiiziine ¢ikar: “Fizik gergeklige”,
‘maddi gerceklik” veya “fizik varolus” veya “edimsellik” ya da kabaca sadece “doga” da
denir. Bir diger uygun terim “kamera-gercekligi” olabilir. Weimar denemelerinin tarihsel
felsefi bakis agist bu belirsiz form iginde yeniden goriiniir. Fizik gerceklik, Kracauer'in go-
zlerinde, bilincin biitiin geleneksel taumlayici niteliklerini ve nihayet birincil ve ikincil
dogalari ayirma girigimini bile hitkiimsiizlestirdiginden dolay: Fifm Kurami'nda boylesine
belirsizdir.

Aydinlanmanin diyalektigi sonuna gelmistir. Yine de Film Kuram, tiim beklen-
tilere karst “biling tablosunda” mevcut olan doganin da nonidentik oldugu yeni bir alg
bigimi sunarak baglar. O bir yandan barbarliktan, insan yagamunin ykimindan éte yandan
ayni zamanda da yasamda kalmadan s6z eder. Simdinin bu yeni algist Kracauer'in daha
onceki tarihsel-politik disiinceleri olmaksizin ~ ayni zamanda onlarin olumsuzlanmasini
one siirerken — olanakli degildir. Boyle bir perspektiften soz etmek icin Kracauer Film
Kuraminda, bir zamanlar tanidik olan kavramsal araglar ufkunun étesinde yeni bir dil
bulmaya galigir. O kendi algisin: edebi bir konuyla yani Proust’'un romaninin konusuyla
yapilan gozlemlere yansitarak ve teshis ederek bir baska dili varsayar.

-~ Metinde Proust bir diiiiniir ve yazar olarak Kracauer'in daha énceki yapitinin
antitezi olarak goriiniir. Kracauer zaten nonidentite’yi 1920’lerde, “Kitle siisii” tizerine bir
denemede Tiler kizlan tarugmasinda ikinci doga olarak tasarlamigti. O sirada yine onu
hem “ daha asaf1 doganin sunumu” hem de rasyonel diisiincenin — bir umut kiysint
igine alan rasyonel diisiincenin - iiriinii olarak kavramusti.® Bununla kiyaslandiginda Film
Kuramz bu film goriisiinii kapitalist rasyonalitenin iiriinii olarak anlamlandirma egjlimi
gosterir. “sahnelenmemis gereklik” kavramina bu pathosu, kapitalizmin gok fazla degil de
gok az rasyonel diigiince igerdigi hitkmiine uygun olarak “ daha biiyitk” rasyonalizasyon
¢agnsina baglanamaz. Aksine umut aruk sadece yeniden tiretici medyayla olugturulan bir
tiir yasamda kalmada yatar. Rasyonel diisiincenin akla isaret etmesi gibi yasamda kalma da
“yagam” ima eder.

S Siegfried Kracauer, “Die Photographie” (1927), Das Omament der Masse (Frankfurt/Main:
Suhrkamp, 1963) 37.
6 Kracauer, “Das Omament der Masse,” Omament 60.
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Film Kurams sadece, gergekligin ikilestirilmesi olarak vulgar bir gergeklik kuram
degil bu pozitivizmi tamamlayan metafizik bir yagama felsefesi (Lebensphilosophie) ileri
siirmekle de suclandi. Kracaumer'in 1920’lerde yasam felsefesini elegtirel tartiymasi ya da
enazindan bu gelenegi Film Kurams'nda elestirisi bu yorumculan duraksatmaliyd..” Yasam
kavramunin Film Kurami'nda yeniden ortaya gikmast Kracauer'in 1920'lerde savundugu
aydinlaulmis (aydin) konumlan birakugi anlamina gelmez. Tersine onun bir felsef
baglamdan kesin ayriligini temsil eder. Kracauer kendisiyle, bir Weimar yazan olarak son-
radan yabancilagug — kendi kimligi arasina bir Proust imgesi yerlegtiriyorsa bunu o kimligi
baskilamak icin degil daha 6nceki diistincesinin unsurlarinin bu romanin imgelerinde yeni
bigimler aldigint gormek igin yapar.

Kracauer, Proustun A lz recherchéinde Proust'un fotografciligra bagladg, bil-
ing tablosunda doga tizerine giindelik bir gozlemle karsilagir. Bu éykiiciiniin uzunca bir
aynhk doneminden sonra haber vermeden biiyitkannesinin salonuna girdigi pasajdir:
“Oradaydim ya da o benim mevcudiyetimin... benim ... farkinda olmadigindan yine
deodada degildim. .. Sadece tanuk, sapkali ve seyahat paltolu gozlemci, eve ait olmayan bir
yabancy, kimsenin asla tekrar goremeyecegi yerlerin fotograflarini cekecegini ilan eden bir
fotografgt vards. Bityik annem goziime ilistiginde gozlerimde ~ mekanik olarak olusan
stireg aslinda bir fotograft.”

Bu metinde, Kracauer tarihin sonu degil onun, bir gecmis yasamun parcast de-
mek olan bir tir “biling tablosundaki doga’nin bir tasvirini ayirt edebilecekti. Yajamda
kalma kendince basit bir tiir korkunun kesfini iceren bir “yasam” da yansiuldigy igin ve
yansitldikca aruk paradoksal bir yasam umuduyla yeniden doldurulur.

Bityitkannenin fotografi, hem fotografqilik iizerine 1927 denemesinde hem de
Film Kuram¢'nda rol oynar. Yine de bu iki metin farkli fotografcilik tiirleriyle ilgilidir. Inka
Miilder- Bach daha once Film Kurami'ndaki fotografcihk kavraminin daha onceki dene-
melerde tartistlandan farkl: oldugunu belirtmisti.* Bu fark ne kadar kesin olabilse de onemli
olan Kracauer'in onu 1920’lerdeki kendi nihilistik iitopyact goriisiinii salt olumsuzluyor
degil ayn1 2amanda devrediyor saydi icin Proustqu fotografgilik goriisiinii benimsedigidir.

Biiyikannenin fotografi, agimlayic giicii nedeniyle Kracauer'in fotograf iizerine
denemesinde betimledigi fotografa yaklagir. Ama buna kargil olarak, o eski bir foto degil
eskimis bir imgedir ve bu anlamda o bir film yildizininkine benzer. Proust’un enstantane
fotografi bityiikanneyi “sofrada, lambanin alunda, yiizii kizarik, agir ve mutat, bezgin,
distincede kaybolmus, hi¢ de akli baginda goriinmeyen gozlerle bir kitabin saurlarini izley-
erek sofada, lambanin altinda oturan tanimadigim mahzun yash bir kadin gésterir. Proust-
¢u biiytikannenin bu “yabancilagtirilmig” resmi Kracauer'in amaglari igin iki nedenden

7 Bkz. Sozgelimi, “Giiglii bir varhik olarak yasam - omegin kendini Walt Whitman'in ve belki
de Emile Verhaeren'in siirlerinde ne gikardigi gibi — bagil olarak yeni bir kéken kavramudir.
Bu kavramin evrimini diyelim ki, Romantiklerin doneminden Nietzsche ve Bergson aracihigiyla
giinimiize dek islemeye ¢alismak cezbedici olacaktir ancak bdyle bir ¢alisma, kendi hakkinin genis
olgekli bir arzi olarak bu mevcut kitabin erimi 6tesine gider” (Film Kurami 169).

8 Inka Miilder-Bach, “Schlupflocher. Die Diskontinuitat des Kontinuierlichen im Werk Siegfried
Kracauers,” Siegfried Kracauer, ed. Kessler and Levin, 249-66.
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otiirii 6nemlidir. 1920’lerde iki fotograf tiiriinii birbirinden ayrmak olanakliyken tarihin
gidisatr bu tiir aynmlari sonradan anlamsiz kilmugti. Biitiin fotografilik ortaya gikan tari-
hin sonunda etkilenmisti; aynt zamanda biitiin fotografcilik artk 6liimiin baskilanmasin,
yasamin devamini temsil ediyor. Yine de buradaki Proustgu gozlem filmin temel birimi
olarak fotopraf iizerinde durur. Kracauer i¢in bu gézlem, bir romanci olarak Proust’un
kendi yasamunun ifadesindeydi. Bu fotografin ait oldugu cag film cagdur: ve bu cag yeni bir
yiizylla baslasa da, film ¢ag olarak onun bilincine varmast, onu teorik terimlerle yakalamasi
belki de ancak nasyonel sosyalizmin sonundan sonra olanakli olmugtu. Weimer Cumhuriy-
eti Film Kuram iizerine Bela Balazs'in Der sichtbare Mensch oder Die Kultur des Films ve
Rudolf Arnheim'’in sanat olarak film (film as art) gibi anahtar yapitlarin goriiniisiine tanik
oldu, oysa Kracauer'in kendisi, ana sahneyi bog biraksa da kendi sahnesini sanki kanatlar-
dan olugturdu. Asagidaki tartismada Film Kurams ile 1920’lerin film-kuramsal yaklagimlar
arasindaki iligkiyi incelemek istiyorum. Bu tarusma Kraucaer'in film konusunda yukarda
sozii edildi. Film kuramlarindan uzaklagarak ve bunun yerine romanci Proust’a dénerek
elde ettigi goriisleri betimlemek icin bir arka plan saglayacakur. Arnheim’a gonderimlere
itibar etmeyecegim; Kracauer'in erken denemeleri “fotograf iizerine” ve “ilgi dagilmast
kiilti"ne sekil veren kavraysgt ile baglayacajym ve sonra da onun Balazs'la iligkisine geri
donecegim.

Fotograf iizerine denemesinin sonuna dogru Kracauer filmi dis ile karglagtrir:
“Resimli dergilerin kaosu karmakarisk bir seyken der pargalanmig doganin oyuncul
kullanim: insana hergiinkii ayik yasam parcalarinin diigiim digiim edildigi bir diisii
haurlatr. Bu diis kavraminda aklinda Freud degil acikca Kafka vardur. Biri gergeklik iddiast
icerildigi icin boyledir. Freudu kuram diigiin yapildig diig kalinular iginde gerceklik ile
dis arasina bir halka ekleyinceye kadar siirer ama gergeklik iginde arzuyu yerine getiren
fail olarak diig-yapit1 konusunda bir sey soylemez. Yine de Kracauer'in gordiigii gibi, fil-
min diige benzer niteligi onun iki gerceklik arasinda araci olmasina izin verir. O fotografin
topladift “dogadan geri kalanlar’la baglar ve ilgi daginikligiyla eglenilen bir alilmama ile
Kracauer'in su veciz ifadeyle betimledigi gerceklik icerigiyle sona erer: Eglencenin bu bigi-
mi mutlaka fabrika'nin bigimine uygun diiser (Der Form des Betriebs entspricht mit Not-
wendigkeit die des ‘Betriebs’).” Film, fotografta sergilenen doganin gergek parcali niteligini,
sinema izleyicisinde ag1ga ¢ikan insan toplumunun gergek ilgi dagilmughgiyla kaynagtirir.

Daha 1920'lerde elestirmen Kracauer filmin, bu diy fabrikasinin toplumsal
olarak olumlu etkisine — merkezka giiciiniin séziimona onu kendi elegtirel giiciine dogru
yartyola tagidig bir seyirciye inancini hala siirdiiriirken — sert gikis yapmugti. Veimar toplu-
munun ¢okisii bu giiveni yikti. Caligari bu diskirikligindan soz eder. O ayni zamanda, es-
tetik yaraular olarak filmlerin ve film yapanlarin sorumlulugu i¢in keskin bir bakis sergiler
ve boylece de Autoren filmler tizerindeki kendi konumunu kismen yeniler. Kraucaumer'in
daha sonra 6ne siirdiigii gibi olarin gercekligi disbenzeri resmetmeleri, seyirciyi kendi

9 Siegfried Kracauer, “Der Kult der Zerstreuung,” Omament 314.
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gerekligi ile karst karstya getirmeye cesaretlendiremedi. Boylece seyirciyi kendi gercekligi
tizerinde diisiinmeye cesaretlendirecek tirden bir Film Kuram: iiretmek yasamsal olarak
zorunlu goriindi.

Kracauer daha sonra bu kurami yazdiginda — 1950’lerde Birlesik Devletlerde -
1920’lerde onun arag savunusuyla ilgili olan parga ve ilgi dagilmas: kategorileri ortak ok
fazla rol oynamadt. Bunun yerine, karsitlarinin yani siireklilik kategorisinin onlarin yerini
aldigy gorildii. Ozellikle o “sireklilik"ten, siireklilik yanilsamasi yaratmaktan ziyade bir
“maddi ... siireg’le ilgilenmesidir. Ilgi dagilimundan siireklilik kategorisine bu gevrilme
Kracauer'in izleyicinin “gergekiligi”ne giivensizligini yansiur: film aruk izleyicinin taslamug
toplumsal kosullan kiracak olusturucu bir gii¢ olarak ilgisi dagilmus eglenceye diiskiin
egilimine dayanamaz. Fotografcilik ve izleyici arasinda ruh gibi bir varolusa gétiirme yerine
film aruk fotografciligin yercekimsel giiciinden uzaga gelismeye zorlanr.

Kracauer, elbette bildigi ama tuhaf bir bicimde ¢ok ender s6znii ettigi Bela
Balazs'in Der sichtbare Mensch oder Die Kultur des Films adl yapiunda siireg kavramuni bu-
labilirdi. Balazs girsel siireklilik kavramini bu yegane filmik araci edebi bir baglamn, giin-
delik dil baglaminin kenetlerinden kurtarmak ve bdylece de onun kendi statiisiinii yiikselt-
mek icin kullanir: “En iyi yonetmenler ve en iyi oyuncular verilse de bu tiir edebi filmlerin
kullandig1 imgeler, gorsel siireklilik olmadigindan kendilerine iliskin yasamsiz (cansiz),
pargalanmug bir temasa sahip olurlar.” Balazs bu gorsel siireklilik icin, digsal gercekligi bir i
hakikatin kavramsal olmayan ifadesi olarak goren bir kuram olan fizyonomiyle baglanuli
olarak bir potansiyel goriir. Son tahlilde, gorsel siireklilik boylece dil oncesi bir iletisim
bigimi karakteri kazanir. Balazs'in temel savlan, edebi kiiltiiriin yerini almis oldugu bir
ilk dilin jestler dilinin filmde yeni bir ifade buldugu Romantik fikrini igerir. Tipki Balazs
gibi Kracauer de, filmin edeibyat karsisindaki bir estetik 6zerkligini, onu sanaun hiyerargik
cergevesine stkisurmaksizin ayru sekilde ilgilenen Kracauer yine de daha koktenci bir tar-
2da, dile romantiklegtirici bir bagvuru olmadan da siiriip giden bu estetigi amaglar. An-
cak boylelikle film adsiz dehseti goriiniir kilabilir olarak kavranabilir. Balazs “ruhun diinya
icinde kendini topladi1 ve kristalize ettigi” bir toplum tahayyiil etmisti. “Beden” yine de
diye yazar “cirilciplak soyunmustu — bir ruhu yoktur ve bogtur.™ Yine de “flm kiiltiiri”
6devini yani onun bedenle ilgilenmesi gerektigini ciddiye alan ilk kisi Kracauer'dir. O re-
ferans terimlerini minimal olarak degistirmek suretiyle filmin devrimci anlamini kavrar;
onun kuram, geylesmis bir kiiltiirde romantiklestirici ya da elestirel bir miicadeleden onun
bog iiriinii — sanki kiiltiriin de bir driinii olan — yani “bir ruhu olmayan” beden iizeri-
nde yogunlasmaya evrilir. Konumdaki bu degjsiklik Kracauer'in yaklasiminin daha bastan
sadece Balazsdan deil ayni zamanda soz gelimi fotografciligs bir dogal kalinular toplami
olarak degerlendiren Adono'dan da bagimsizligin gosterir. Yine de 1920’lerde canliliktan
yoksun bir fizik gerceklik goriisiinii savundugunda bu durus, kiiltiiriin seylesmesinin bir
elegtirisine bagl kald:. Ne de fotografciliga, tek basina kuramcinin gériisiiniin bir sonucu
olarak boyle bir elegtirel diigiince kargisinda derinlikli bir statii verilir.

10 Bela Balazs, Der sichtbare Mensch oder Die Kultur des Films (1924). Schriften zum Film 1
(Munich, [East] Berlin, ve Budapest: Hanser, 1982) 63, 52.
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Daha énceki kavrayisin 6ne siirdiigii gibi, ilm mekanigi goriinen yagami yasamsiz
kalinulara teslim eder. Fifm Kuram¢'na kadar filmdeki gergekligin hareketli “canli” anlarinin
bir araya getirilmesini vurgulamads. Film mekanigi o halde yalnizca yasam riiyasint imal et-
meye hizmet etmez; daha ziyade onun gergek yetenegi yasamu ruhsuz bir cisimsellik olarak
agimlamada gostermede yatar.

Kracauer'in odaklandsg1, yasamin bu siireklilii ve ancak ikincil olarak, bu yasamin
kendini sundugu filmin siirekliligidir. Diise benzer bir bilesik olarak kavranan film 1920’le-
rde 6zel bir bigim olarak — fotografik parganin bigimini, ilgisi dagilmus seyirciyi eglendirme
bigimiyle dolayimlama olgusuyla ayirt eden bir bilegik olarak ~ tamimland:. Tam da onun
“maddesizligi” onun, doga ve toplumun gesitli materyallerini birbirleriyle dolayimlamaya
gotiirebildi. Bigimin bu ozgiilligi Film Kuraminda reddedilir. Bu reddedir Einstein’in
fotomontaj kuramina karg: bir polemikte ortaya gikar. Film Kuramsmin baginda Kracauer
bir “maddi” film “estetigi” yazmak istedigini belirtir: “Kitabim, bu alanda yazilanlardan
bigimsel degil de bir maddi estetik olmakla aynilir. O igerikle ilgilidir. O, filmin aslhnda
fotografin bir extension’u (yayilimi) oldugu savina dayanur.” Yine de bu “yayilma” bu tiim-
cenin 6ne siirdigi kadar kolayca goriinmemis olacakur; her seyden énce kitabin biyik
bir kismi bu yayilim kavrami etrafinda déner. Kracauer, fotografik iceriklerin éncelige sa-
hip olduklarina neredeyse hi¢ 6nem vermeksizin bir bireysel fotografik gergeve estetigine
dayali fotomontaj kuramu gelistirir. Bu estetik ne 1927'deki denemede tanimlanan fotograf
estetigi ne de fizyonomileri vurgulamastyla Balazs'nin yakin gorils estetigidir. O, Proustyen
fotografik imge estetigidir. Bu tekil gerceve ancak fotomontajin temeli olur zira kendisi
zaten bu fotomontaji innuce igerir. Kendini Proustyen okyiiciiye sunan biiyiikannenin
yabancilasmi resminin kendisi zaten normal gorils siirecinin bir kesintiye ugramasindan
tiireyen bir siireklilikeir. Zira sevilen bir kigi olarak biiyiikanne algsi kesilmistir ama igerikge
yeni olan bir imge yani bir yapils, takatsiz bir kadin imgesi gekillenir. Yine de bu, fotografin
bir yonelimselligin olumsuzlanmastyla kaydedilen kendi siireci yoluyla goz tarafindan “ruh-
la - doldurulmug” alg: olmas: demektir zira o yonelimsellikten baska yeni bir alg: bigimi
ortaya koyar. Fotograf¢ilik mekanigi bu olumsuzlamanin nedeni degil onun bir ifadesidir.

Buna kargilik, teknik cergeve fotografi estetigi “normal”, dilsel olarak yapilanmug
gorsel siregte bir kirnlmay gerektirir. Sonug olarak, fotografeilik estetiginden gikan bir sine-
matik siireklilik yalnizca fizik hareketin birebir tasvirinden ibaret olamaz. Daha ziyade, onun
daima bu imgelerin birbiri igine niifuzunun ortaya ¢ikmasina, gergekligi ruhla doldurmak
i¢in degil tersine, “sevgiyi sezdiren g6z” den goriildigiinde, ruhsuz gercekligin fotografik
goriistinii tekrar tekrar tiretmek icin izin vermesi gerekir. Bu sinematik siireklilik, psisik
niifuz ve fizikselin teshiri arasindaki gerilim iginde devinir: “Béylece ortaya gikan psikofizik
uygunlugun siirekli akisi nedeniyle onlar (tek hareketler) uygun olarak “yasam” denile-
bilen bir gerekligi onerirler. Balazsdan farkli olarak Kracauer “psikofizik uygunluklar”
(correspondences) fizyonominin organik anlamda kavramaz; daha ziyade psiihe ve phusis
arasindaki kurilma onlara iligkin olan bir kirilma, phusis'in bu biricik, dogal nitekliklerinin
goriiniir olmasina izin veren bir kinlmadur. Fotografik yaklagimin bu Proustyen kavranis:
fotograf estetiginden devsirilen bir fotomontaj kavramina bir temel saglar. Yine de o fil-
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min siirekliligi icinde, psisik niifuzun béylesi bir “normalli3i"nin, eger bu kavraysin foto-
grafik goriisii yeniden canlandirabilmesi gerekecekse zaten zorunlu olarak fizik gercekligi
basarmug fotografik goriisii tekrar nasil yavaslatabilecegi sorusunu yanitsiz birakar. Burada
yine Kracauer bir yaniun malzemelerini Proust'un romaninda yani petit madeleine episo-
dunda goriir. Proust psisik etkinligi baglatan soka benzer bir fizik algry1, animsama algisini
betimler: Cayna icine bir madeleine batirdig1 sirada duydugu saskinligin etkisi alunda
Proust’'un duydugu saskinligin etkisi alunda Proust'un oykiiciisii, beden ve ruh, pek ¢ogu,
diigsel seylerin qok giiglii imgelerine karsilik gelen yerlere, manzaralara ve adlanin 6ziine geri
taginur. Olugumna ait bu “psikofizik uygunluklar” terimi biitiin bu az gok akigkan karsihkl
iligkileri orter.

Bu iki gozlemin - yani Gykiiciiniin (anlaucima) biiyiikannesinin yabancilagmg
algist ve madeleine’in animsamay: baglatmasi — tamamlayicilift Kracaver'in sinematik
siireklilik kavraminin 6zsel unsurlanni olusturur. Anladigim kadariyla onlar onun “ger-
gekei” ve “bicimlendirici” egilimler arasindaki aynminin arka planini olugturanlar ama
bu sistematk diizeyde ancak yetersiz olarak temsil edilirler. Filmin Kracauer'e gore iki
yiizii vardir: Bir yanda fotografik yaklasim - fizik gergekligin teshiri — ve Gte yanda, ka-
mera gergekligi icinde kaydedilmis tarihin izlerinin algisi. Film, fotografik imgelerin bir
fotomontajt olarak, kamera gergekliginin negatifligi icindeki fiziksel ve fiziksel olmayan
arasindaki iliskiyi algilayabildigi gibi, madeleine tadinda yiikselen bu Gykiiye benzer bir
tarzda, tarihsel gergekligi inkisaf ettirebilir.

Kracauer psikofizik degis tokus kavramini Proust'tan alsa da bu kavramin
romanin kendisinde gergeklegtigini diisiinmez. Ammsama siireci bir kez baglauldiginda
romanda hicbir yok fizik gergekligin yeni bir deneyimine geri gotiirmez. Kracauer'in or-
taya koydugu gibi, Proust “aruk goriiniir diinyada karsihg1 bulunmayan deneyimler ve
disiinceler icinde eglenir. Onlar dile bagldirlar.” Psuhe’nin bu goriinmez diinyast icine
geri gekilis kagiulmazdir zira bu roman dilsel bir aragtir. Yalnizca film animsamaya sonsuza
kadar igebakistan disant gikarabilir ve gikarmasi gerekir. Tin'in goze iistiin ¢tkugt an, film
iin, fotografik yaklagimi gelistirme itkisidir. Kracauer bunu filmde bigimlendirici egilimin
daima gerqeksi diirtiiye tabi kalmasi gerekrigi hipotezinin temeli olarak alir. Yine de bu soz
konusu gergekgi egilimin aynt nedenle kendini yine tekrar tekrar tarihin izlerinin éreisiini
agmaya tabi kalmas gerekmez mi?

Kracauer'in karan ancak somut bir deneyim temelinde anlasilabilir hale gelir:
Romanun filmin igine bir geri doniisiind igeren 1950’lerin Amerikan Sinemast'nin deney-
imi. Kracauer fotografik ilkenin, kendi 6ykiilerinin dile bagh goriilemezlige gerilemesine
izin veren filmler tizerindeki onselligini savunur. Fifm Kuramsnin hedeflerinden biri, fil-
min tarihsel zorunluluga uygun olarak romanin yerini almig oldugunu géstermekti. Filmin
eger kendi tarihsel misyonunu tamalar ve edebi bir model iginde dejenere olmazsa estetik
terimlerle baganli olduguna hitkmedilebilmesinin nedeni budur. En azindan Almanyada,
tiyatronun gii¢lii bir gekilde etkiledigi 1920lerin sinemasinda filmin romanla iligkisi bir
sorun degildi. Bu donemde Kracauer kendi dénemini hatta Lukacs'in Transendental ev-
sizlik, biitiin anlamin uzaklagmasi kavramiyla betimliyordu ve Lukacs, her seyden once
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romani bu durumun 6zeti olarak gormiistii. Savas sonrasi yillara kadar Kracauer filmi - ve
bu onun Film Kuramy'na sonsoziinde ortaya gikan — aruk anlaml olanin anlamin uzaklig
deneyiminin degil de ‘fizik gercekligin’ uzakligy deneyiminin oldugu bir ¢agin yeni bir
igareti (imzasi) saymamusti.

Ote yandan yine de Kracauer'in gergekei egilimin onselligini kabul eden bu tut-
kusu ayni zamanda bir teslimiyet damarini da agiga gikarir. Zira, eer film tarihi igebakigin
disina gikanyorsa bunu ancak onun tarihi olumsuzlayan bir simdiye gétiinmek igin yapar.
Bu problemin ancak bir karar-yapici siirecle goziilebilecegi goriilecektir ve Kracauerin
karan simdiye, fizik gerceklige uygulanur. Bu karar, 6nceden de gordigimiz gibi,
Kracauer'in bir maddi estetik kavrayiginin temelidir ama bu agiklama da ona geri gider:
estetik diigiiniimiin kendini geri gektigi noktada “zamanimsz” tarugmast belli bir pathos'u
agiga gikanr. Aslinda, fizik gergeklikte temellenen bir insan toplumunun metaforu olarak
bir aile goriisiiyle sonuglanan fizik gerceklik namina bir itirazda bulunurlar.

1920’lerde Kracauer'in film iizerine elegtirel yapit Aydinlanma inanciyla birlikee
“seyirciler” arasinda bir toplumsal 6zellik bigimi tesis etmek igin ileri siriilmiigti. Bir “tran-
sendental evsizlik” doneminde Kracauer seyircileri Aydinlanmanin 6znesinin son kalinusi
sayd1. Film Kuramsm yazdig) zaman bu diisiince de ortadan kaldinlir. Yine de ben Helmut
Lethen'in, Kracauer'in Film Kuraminin zaten postyapisalct bir yapit oldugu goriisiini
paylagmiyorum; daha ziyade o, znenin biitiin bilginin temeli oldugu Kartezyen ve Kanitgi
gelenekle ayni zamanda ilgisini keserken 6zne kavramini kabul edigini gosterir.” Kracauer,
nesneyi yani fizik gercekligi, bilg ireten bir arag olarak 6zne kavrayisinin kargisina koyar.
Yikimun ortasinda bu kefaret motifi burada tekrar gériiniir: Fizik gercekligin daha 6nce
6zneye — biling masasindaki dogaya — uygun islevin yerine bu 6zel gegisi 6zneyi, Adomo
ve Horkheimer'in Aydinlanmanin Diyalektiginin, biitiin bilimsel bilgiye iliskin kendini
koruma giidiisii dediginden bagimsizlagtirabilir. Oznellik Film Kurami'nda birgok diizeyde
yansitlir. Bu agidan, fizik gergekligin 6nselligi tizerinde bu kuvvetli vurgu her seyden 6nce
olumsuz bir anlam yani 6znedeki kendi kendini éne siirme ilkesini olumsuzlama anlami
tagir.

Kitabin sonundaki aile benzetmesinin segimi o halde rastlanusal degildir.
Rousseau’'dan Horkheimer'a burjuva diisiiniirleri, aileyi, kadin vasttasyla, burjuva toplu-
munun bencilligj fikrinden farkli bir ilkeyi temsil eder saydilar. Karcauer'in Film Kuramsmin
gelisimini bildiren ana tema nesnenin 6nselligidir ama 6znenin bu unsurlar, 6zne bilg-
iyi ortaya gikarma iglevinden soyulduktan sonra bile yine onun etrafinda kiimelenmeyi
siirdiiriir; bunlar sanki “bir boglugun etrafindaki fragmanlar” gibidirler.

Feminist elestiri, yine de, bu otekiyi ancak, dznenin kendisini 6zgjirlegtirmesi
de gereken eril-burjuva kendini 6ne siirme ilkesini tamamliyor sayabilir. Kracauer'in Film
Kuram, fizik gergekligin kurtarilmast ana temastyla birlikte bu 6zgiirleme yanimi gormez-
den gelir. Bu, projenin uygulanma bigimindeki tutarsizliklarla sonuglanir s6zgelimi “ger-
sekei” ve “bicim verici” egilimler arasindaki iligki kavraminda oldugu gibi... Dis gergekligi

11 Lethen 196. O kracauer’in estetiginden, postmodern kuramlarla “sasirtict bir benzerlik tagiyor
olarak ya da hatta postmodern kuramlarin bir habercisi” olarak s6z eder.
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kurtarma olarak Kracauer'in Film Kuram: cinsiyetler arasindaki liskilerin burjuva organiza-
syonu iizerinde elegtirel olarak diisiinmede basarisiz olur ve sonugta da olunasini amagladig
6zneyi koruma kuramini saglamaz.

Bu iki griinimden yani 6zneyi kurtarma girigimi ve bu girisimin baganisizligindan
ancak kisaca sozedecegim. Kracauer bir maddi estetik yazmak istedi ama bu ne birebir
reprodiiksiyon temelli ne de 1920’lerin avangardinin sik¢a savundugu gibi sanatsal mal-
zemenin, materialgerechtheit’in, haklanini gozeten bir estetik demekei.? Bu onun dedig
gibi, kendi kuraminin “igeriklerle” ilgilenmesi ve filmi “aslinda fotografinin bir yaylimi
(geniglemesi)” olarak kavramasi demektir. Bu son séylenen bir montaj nosyonu igin ne
anlama geldigini betimlemeye ¢aligmugtim. Simdi onun fotografinin bir yayilimi olarak
film goriisiinii bir baska agidan diigiinmek istiyorum — yani fotografinin yalnizca 6znenin
olumsuzlanmastyla kaydedilmedigini ayni zamanda bu agidan yine de 6zne ve diinya
arasindaki iliskiyi temsil ettigini.

Hem eski fotografi kavram: hem de Proust'tan alinan yeni kavram fotografiyi
teknik araciigiyla degil, “maddilestirme” olarak, 6zne ve diinya arasindaki bir iligkinin
tesmili olarak kavrar. {lk durumda, o tarihin sonundan tekrar diinyaya bakan gelecegi goren
bakigty, ikinci durumda ise sevgiyi sezinleyen (bekleyen; uman) géz (216). Burada filmin
varsayllan oznesi yabancilagmis nesnel diinyanin fotografina uygun diisen yabancilagmg
oznedir. Kamerayla, yonetmenle, seyircilerle ve mise en scenelle yapilan yapiun tiimi,
yine de bu goriiniimden (manifestation) bagimsiz varolmayan bu biricik 6zneyi olugturur.
Ne de olsa, kameranin ve film prodiiksiyonunun teknik aygtlan diinyayla “gercekei” bir
iliskinin temellerini kendibaglarina saglamazlar; daha ziyade, bu Kracauer'in de “kederlilik”
(nesesizlik, mahzunluk) olarak gonderme yapug bu 6zne durumuna baglidir. Kederli birey
muhtemelen kendini gevresindeki dis goriinisler iinde, onlan aruk 6nceki tercihleriyle
belirlemeyen ilgisiz bir yogunlukla icine cekerek, kaybedecektir. Onunkisi, Proust’un bir
yabanci rolii oynayan fotografcisininkine benzeyen bir tiir alirhkur.

Ik ciimle yine, Kracauer'in Weimar Cumbhuriyetinin kentlerinde harekete
gesirdigi ve onun icin siirgiiniin igten bir degisiklik yaratmadigy, olsa olsa yabanai figiiriinii
vurguladiy jesti akla getirir. Yine de, flaneur'den fotografciya adim atarken Film Kuram:
bu ozelligi tasvirde ileriye bir sigrama yapar. Film Kuramimi daha onceki denemelerden
ayiran onun bu teknik araci, 6znenin kendisini, ayn1 zamanda bir transendental metafizige
sapmaksizin, bireyden ayn olarak sergiledigi bir temsil bicimi olarak kavramasidur.

Filmin bu teknik yani, aruk 6znenin temsilinin bireysellikten ayrilmasina izin
verme suretiyle anlam tretir. Kracauer onun bir maddi estetik icin 6neminin iceriklerle
iliski icinde gelistigini kabul eder. Bunun nedeni hemen daha da agik hale gelir - yani
igeriklerin 6znenin gergekliginin unsurlarini temsil etmeleri Film Kuram: ashinda iki tir
icerikle ilgilidir, “sahnelenmeyen gerceklik” icerikleri ve sahnelenmis icerikler, esasinda da
6yki. Yine de Kracauer bu ilk igerik tiiriinii onsellestirme — gergeklik yanilsamast yaratma

12 Her iki yanlis anlama agisindan. kitabin belgesel film ve avangard film iizerine kisimlann
okuma ¢ok aydinlaticidir. Fotografiyle baglayan resmetme stratejisi tarafindan yaniltilmaya izin
verilmemelidir.
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gorevi sahneleme ve sonugta da filme uygun bir ykii hitkmii vermeyi, onun rastlanusal
olani yeniden iiretme hareketini igerip icermemesine gore kararlaurma egilimi gosterir.

Bir film planint olusturan seyin kavrami Film Kuraminda asil sorundur ve onun
verdigi tanumlar doyurucu olmaktan uzakur. Zaman zaman insan efer Kracauer yapabilsey-
di 6ykiiden tamamen vazgegerdi izlenimi edinir. Yine de onun kendi dirayeti buna izin ver-
mez. Bu dykii iki agidan 6nemlidir: birincisi seyirci igin ve ikincisi de belli bir tiir gerceklig
resmetmek icin. Insan belki de bu ilk savi pragmatik bulabilir ama ikincisi bu “maddi
estetik” icin merkezi 6nemdedir. Film, der, “ancak kisisel baghlgin agirma egiliminde
oldugu” ya da diger bir deyisle ancak bireyselle baglantili olarak varolan “potansiyel olarak
goriilebilir gergekligin yiizlerini yakalamak igin” ‘Gykii’ yii gereksinir. Kracauer'in, dykiiniin
olast iceriklerini tartigmast yine de bu gerekligin dzgiilliigiine giydirilmez, daha ziyade
bu igeriklerin resmedilmesinin “sahnelenmeyen gergeklik” ile iliskisinin yeterliligine gore
aragurir. Boylece o, ancak “kargilagtig 6ykii” ve “episod” un filme uygun oldugu sonucuna
vartr.

Film icinde, ancak kigisel baglilian gafnrma egiliminde oldugu gergeklik, biitiin
diger gereklik goriiniimlerinden de facto farkl ele alind1. Séz gelimi, Teresa de Lauretis
“Gykiilemede istek” adli denemesinde bu farkin tizerinde durdu; o, Renoir'in Une Partie de
Campagne'inin baglangicindaki faytonun mise en scene’i ile kadin kahramaninki arasindaki
farkin, yalin olarak, “bir kadin bir at arabasi degildir” olgusuyla ilgili olmast gerektigine
isaret eder.” Yine ayni zamanda sinema da bu farks goriilebilir kilma egilimine sahiptir.
O, erkek bireyinkiyle filmin 6znesinin konumu arasinda bir 6zdeglik yaratmak icin kadinu
“dogallagurir”. Sahnelenmeyen bir nesne diinyasinin yeniden iiretimine 6ncelik verme
istegiyle Kracauer ayn1 zamanda bu 6zne konumunun herhangi bir restorasyonuna da dire-
nir. Yine de, 6ykiiniin fotografik gerceksilige uymast gerekdgi maximini benimsemekle,
sinemanin bu iki “doga” arasindaki fark: goriilmez kilma eglimini yeniden onaylar. Bu
egilimin yok oldugu noktada kadin ortadan kalkar ve boylece, mantiksal bir sonug olarak
erkek de... Ancak filmin kendisinin agikga gosterdigi bir tutarsizhk Film Kurams'm, filmi
insanlardan yoksun bir diinyanin aynasi olarak saptayacak bir sonuca ulagmaktan alikoyar.
Yine de bana Film Kuramindan farkli bir sonug cikarabilir gibi geliyor, zira film teknigini
“kigisel bagllk” tan aynlmis Gznenin temsili sayan bir goriis Kracauer'in baglanu
kuramadigs bir potansiyeli icerir. Bunu yapmak, filmin ilkece, bir bireysellik elestirisi
verebilmesi demektir. Filmdeki dykiiniin estetiginin, bu elestiriyle alinan yonii izlemesi ge-
rekir. Bu Ariadne igine tutunarak o zaman, 6znellik onurundan soyunmus bir bireyselligin
kargisinda ne erkek burjuva bireyine ne de ailenin kadin evresine isaret edecek bir 6zne
nosyonuna ulasacakur.

Ceviri Deniz Kanst

13 Cf. Teresa de Lauretis, “Desire in Narrative,” Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema
(Bloomington: Uof Indiana P, 1982) 103-57.
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DUSUNCENIN $IDDETI: STANLEY KUBRICK
Ozcan Yilmaz Siisgii

OZET: Bu makalede sinema sanaunun felsef diigiinmeyle kargtlagmasi Stanley Kubrick'in sinemast iizeri-
nden tarugtimaktadir. Kubrick gibi filozof / yonetmenlerle sinema sanau hem diigiinsel / felsefi hem de
sanatsal / tasanmsal alanlarda yepyeni ufuklar ve diisiince kanallari agnustr. Bu agidan Kubrick'in en
genel projesinin sinemaya “diigiince kavramu’ni dahil eunek oldugu soylenebilir. Bagka bir deyisle felse-
fenin kavramsal olarak elestiriyi yiiriitemedigi noktada, Kubrick'in galismalarinin bagladigin syleyebili-
riz. Kubrick ile birlikte sinema sanau kisa gegmisine karsthik elegtiri konusunda yeni bir boyuta ulagmustr.
Kubrick'in insana ve yasama iliskin gerceklestirdigi bu eletiri, tam da felsefi bir boyuttur. Kubrick bu
elestiriyi gerceklestirmekle Nietzsche ile ayni diizleme yerlesir. Ozdeslige dayanan Bau felsefesine karst
nesne ile kavramin 6zdes olmadigini ortaya koymak, elestirel diigiince nin dogdugu yer oldugu gibi ayn:
zamanda Kubrick sinemas’'nin da dogdugu yerdir. Kubrick sinemast, kavramsal diigiincenin yetersiz
kaldig ve bu yiizden bir talep olmaktan éteye geemedigi noktada (6zne ve nesne bagdasmazlifinda),
diigiincenin kendini bir siddet ofarak hissettirdigi ve yeniden dogdugu yerdir.

ANAHTAR KELIMELER: Kubrick, felsefe, sinema, sinema felsefesi, Kubrick ve felsefe, diisiince ve

sanat.
THE SEVERITY OF THOUGHT: STANLEY KUBRICK

ABSTRACT: In this article, the contribution of cinema to philosophical thought via Stanley Kubrick's
cinema is discussed. By dint of philosopher / directors like Kubrick, the art of cinema has opened up
brand / new horizons and channels of thought in both ideational - philosophical and artistic / designing
areas. In this respect, it can be said that Kubrick's grand project is to incorporate “the concept of thought”
in cinema. In other words, at the point where philosophy fails to conduct criticism conceptually, Ku-
brick’s works come into play. The art of cinema, despite having a brief history, has reached a new dimen-
sion in terms of criticism. This criticism of Kubrick towards humanity and life is precisely a philosophical
dimension. Performing this criticism, Kubrick settles onto the same level with Nietzsche. Against the
Westem philosophy based on identity putting forward the object and concept are not identical, is where
the critical thinking emerges as well as it is where the Kubrick cinema is bom. The Kubrick cinema is
where thought make itself felt as severity and is rebom at the point at which conceptual thinking does
not take place and, thus, does not go beyond being a demand(in the incoherency of the subject and the
object).

KEYWORDS: Kubrick, philosophy, cinema, the philosophy of cinema, Kubrick and philosophy,
thought and art.

ERLEBNIS VE ERFAHRUNG ARASINDA:
BENJAMIN ILE SINEMA DENEYIMI
Thomas Elsaesser

OZET: Film ve medya alismalannda duygu ve duygulanyma ‘doniis’,(6zdeslesmenin  psikanalitik
kavramlannda bicimlenmis) seyirci kaulimuni anlamanin nceki yollanndan uzak olabilir. Fakat ister
biligsel bir amag tagistn, ister fenomenolojiden esinlensin, bu yaklagimlar, ani harekete ve (sinir sistemine
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hislere ve bedensel tepkilere yonelik nceki ilgiye de geri dénerler. Bu makale, Walter Benjamin'i, kend-
isinin modernite fikrinin merkezinde olan bir terimle, yani ‘deneyim’ ile ele almay1 ve onun Erfahrung ve
Erlebnis arasindaki ayrinuni canlandirmay hedefler. [Makalede] Benjamin’in teknik medyanin duygusal
Oziinii saptama cabas), cagdag sinemada aginilik ve biling esiginin belli 6zellikleri belirtilerek ve onlarin be-
den, zaman ve temsil olmak iizere iig ayn alan kargisinda konumlandirilmastyla, yeniden degerlendirilir.
Yer, anlaum ve kavrayisin kendine has gegitliligi ve ayni zamanda kargihkl bagliligina dayanan sinema
bu durumda Erfahrung’suz Erlebnis’e, bir zamanlar travma ile eslestirilmis duruma, fakat simdi medya
olayinin tam tanimina, olanak verir.

ANAHTAR KELIMELER: sinema, deneyim, sinir, zaman, travma

BETWEEN ERLEBNIS AND ERFAHRUNG:
CINEMA EXPERIENCE WITH BENJAMIN

ABSTRACT: The ‘turn’ to emotionand affect in film and mediastudies may takeitsdistancefrom earlier
ways of understanding spectatorial involvement (modelled on psychoanalytic notions of identification).
But such approaches, whethe rcognitivist in intent, or inspired by phenomenology, also return to an ear-
lie rinterest in bodily sensations and somatic responses when exposed to sudden motion and moving im-
ages (associated with ideas such as innervation, shockand over-stimulation). The essay proposes to bring
Walter Benjamin in to the debate, with a term central to his idea of modernity, namely ‘experience’,and
to revive hisdistinction between Erfahrung and Erlebnis. Noting certain features of excess and liminiality
in contemporary cinema, and mapping them across the threedistinct domains of body, time and agency,
Benjamin’s own attempt to locate the emotional core of the technical media is reappraised. Grounded in
the peculiar variability but also interdependence of place, narration and perception, the cinema would
then appear to provide Erlebnis without Erfahrung, a state formerly associated with trauma, but now the
very definition of the media event.

KEYWORDS: cinema, experience, limits, embodiment, time, agency, trauma, event

ZOON POLITIKON'DAN NIETZCHE'YE SIYASET FELSEFESI VE SINEMA :
PASOLINI, GODARD, DEMIRKUBUZ
Ash Daldal

OZET: Bu caligma Aristoteles'in zoon politikon kavram ercevesinde “insan merkezi sanat” ve gergeksi-
lik kuramlarinin sinemadaki gegitli yansimalarina degisik perspektiflerden bakmayr amaglamaktadur.
Zoon politikon kavrarmu hem siyasi bir angajmana hem de “mimesis” felsefesine vurgu yapug icin old-
ukga genis bir yelpazeden degerlendirilebilmekedir. Bu baglamda Pier Paolo Pasolini, ve mimesisi red-
detmekle beraber siyasi angajmana biiyiik vurgu yapan Jean Luc Godard ele ainmaktadir. Ayrica zoon
politikon felsefesinin tam zir kutbunda yer alan ve Nietzche, Heidegger gibi diisiiniirlerden esinlenen
“varoluga atlmug birey” anlayist da Zeki Demirkubuz 6zelinde incelenmektedir.

ANAHTAR SOZCUKLER: Zoon Politikon, Mimesis, Godard, Pasolini, Demirkubuz

ABSTRACT: This study aims at examining the reflections of the Aristotelian concept of zoon politicon
in cinema. As the term has multiple meanings ranging from political engagement to realism in arx, i%
cinematic reflections can also be analyzed from various perspectives. This paper focus primarily on Pier
Paolo Pasolini who initially comes from the Italian neo-realist school but later opts for modernism and
alienation. Secondly the french engagé filmmaker Jean Luc Godard is taken into consideration who
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totally rejects the philosophy of mimesis but heavily defends the idea of a socially committed art. Lastly,
the Nietzchean and Heideggerian notion of “throwness into being” which stands diametrically opposite
to zoon politikon is examined with special reference to Zeki Demirkubuz’ feature film Destiny.

KEYWORDS: Zoon Politikon, Mimesis, Godard, Pasolini, Demirkubuz

TARIHIN SINIRLARI: ANGELOPOULOS
VE MADDECI TARIH ANLAYISI
E. Aras Ergiines

OZET: Sinema tarihinde, tarihi derinden kavrayabilme becerisine sahip pek az yonetmen vardur. Bu
makalede Angelopoulos'un flmlerindeki tarih anlayisinin tarihsel maddeci kokenlerine deginilecektir.
Bu amagla oncelikle Karl Marx ve Friedrich Engelsin metinleri aracdigryla tarihsel maddeciligin ger-
gevesi olusturulmaya calistlacakur. Tarihsel maddeciligin cercevesi belirtildikten sonra, tarihsel maddeci
yaklagimu 20. Yiizyildaki kiltiirel tiretimin toplumsal ve ekonomik baglamlarinin incelenmesinde kul-
lanan Walter Benjamin'in kiiltiir iiriinii ve genel olarak tarihsel maddeci tarih yazimina dair gorilleri
serimlenecektir. Son olarak Angelopoulosun filmlerinden ve roportajlarindan hareketle, filmlerindeki
tarihsel maddeci izlekler gosterilerek yonetmenin tarihe ve topluma dair tarihsel maddeci bir okuma
yapms oldugu 6ne siiriilecekir.

ANAHTAR KELIMELER: Karl Marx, Walter Benjamin, Angelopoulos, Tarihsel Maddecilik, Sinurlar,

Sinema.

ABSTRACT: Very few directors have been acknowledged as having a deep insight of history as much as
Theo Angelopoulos. In this paper Angelopoulos’ understanding of history in his films will be examined
in relation to historical materialism. Following a theoretical framework on historical materialism through
the texts of Karl Marx and Friedrich Engels, Walter Benjamin’s use of the historical materialist approach
for his study of social and economic contexts of 20th century cultural production will be discussed. In
the final part of the paper, I will analyse Angelopoulos’ films so as to support my claim that Angelo-
poulos’ cinema is offering a reading of Greek and Balkan history with a historical materialist approach.

KEYWORDS: Karl Marx, Walter Benjamin, Angelopoulos, Historical Materialism, Borders, Cinema
DUNYA VE INSAN IMGESI: SINEMATOGRAFIK INANC

Ozcan Yibnaz Siitgii

OZET: Bu makalede, sinema sanatinin modernizmle birlikte ortaya gikan “kriz’in resmini gizmesi
tizerinde durulmugtur. Modernizmle birlikte geleneksel degerlerin ve bigimlerin sarsihp yikilmast so-
nucy, “insanla diinya arasinda bir kopuk’lugun ortaya gikugini soylemek miimkiindiir. Dolaysstyla,
Deleuze’e gore, diinya ile insan arasindaki bu kopukluk sinemanin bu yiizyilda “neyi filmlegtirmesi
gerektigini” belirlemigtir. Bu da, diinya ile insan arasindaki ‘inang bagi'dur. Sinemada Dreyer, Eisenstein,
Bresson, Rosellini, Rocho ve Giiney vb. iinlii yénetmenler, insan ve diinya arasindaki bu inanc: konu
edinmiglerdir. Modern insanin bilgiden ziyade diinyamuza inanmaya gereksinimi vardur ve bu gerek-
sinimi de ancak sinema giderebilir. Bu yiizden yeni sinema, inang yaratmaya yoneliktir denilebilir.
ANAHTAR KELIMELER: Diinya ve insan, modernism, felsefe, sinema, sinema felsefesi, sinema ve
inang, diisince ve sanat.
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IMAGE OF THE WORLD AND MAN: CINEMATOGRAPHIC BELIEF

ABSTRACT: This article has focused on the art of cinema’s drawing the picture of “crisis” emerged
with modernity. It is possible to say that a gap between man and the world has emerged as a result of
shook and collapse of traditional values and forms with modernism. Thus, according to Deleuze, this
gap between man and the world has determined “what cinema should film” in this century. That is the
“belief link” between man and the world. Famous directors such as Dreyer, Eisenstein, Bresson, Rosellini,
Rocho, and Giiney touch on this belief between man and the world in cinema. Modern man needs to
believe in our world rather than information, and only cinema can fulfill this requirement. Therefore, it
can be said that the new cinema is aimed at creating belief.

KEYWORDS: The world and man, modernizm, philosophy, cinema, the philosophy of cinema, cinema
and belief, thought and art.
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