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OZET

Sanatlarda gercekgilik anlayis1 bugiine kadar estetik bir kategori olarak
tammlanmistir. Oysa, temelde, gercekcilik epistemolojik bir kategoridir.
icinden ciktifi toplum hakkinda diisiinme bicimidir. Gergekcilik kavram,
gercek ve gerceklik kavramlar1 ile baglantih diisiiniilmelidir. Gerceklik
dedigimiz, fiziksel gerceklik degil ama toplumsal, Kkiiltiirel ve zihinsel bir
siirectir. Gergek ise bu toplumsal gerceklige dahil edilemeyen ama onun gene de
merkezinde yer alan bosluga verilen addir. Gercekgilik ise gerceklige, gercegin

dolayimu ile bir bakistir. Bu sebeple, aym zamanda, etik ve siyasal bir edimdir.

Giiniimiiz sinemasinda, ABD ve Tiirkiye sinemasi1 orneklerinde, bu
anlamdaki gercekgilige yakin yapitlar yapilmaktadir. Ne var ki giiniimiizde, her
iki toplumda da, gerceklik bir sorun niteligi tasimaktadir. Gercekci anlatilarin
iitopyac1 baglamlarina karsin, giiniimiiz kendi mevcut durumundan baskasim

tahayyiil edememektedir.



ABSTRACT

The conception of realism in the arts is identified as an aesthetical category
so far. However it is essentially an epistemological category. It is a way of
thinking on the society it originates from. The notion of realism should be
considered in relation with the other notions such as real and reality. The reality
in question is not the physical dimension of it, but a combination of its social,
cultural and cognitive processes. Real is a gap which can not be attached to that
social reality, but at the same time it takes place in the heart of it. Realism is an
outlook on the reality through the medium of the real. Therefore, it is also an

ethical and a political act.

There are many examples that are close to this sense of realism in the
contemporary cinema of USA and Turkey. In the meantime, reality remains a
major problem of the both societies. Despite the utopian contexts of the realistic
narratives, today’s societies are not able to envisage new conditions other than

their current ones.



GUNUMUZ SINEMASINDA GERCEKCILiGIiN YENIDEN
DEGERLENDIRILMESI
(TURKIYE VE ABD SINEMALARININ KARSILASTIRILMASI)

YEMIN METNI ii
TUTANAK iii
YOK DOKUMANTAYON MERKEZI TEZ VERI FORMU iv
OZET v
ABSTRACT vi
ICINDEKILER vii
ONSOZ viii
GIRIS 1
BiRINCi BOLUM
1.1. GERCEKCILIGIN EKONOMI POLITIGI 6
1.1.1. Tarihsel Paradigma 6
1.1.2. Hegemonya Miicadelesi 10
1.2.  EPISTEMOLOJIK TEMELLER 16
1.2.1. Gergek ve Gergekeilik 16
1.2.2. Ozne ve Nesne 20
IKiNCi BOLUM

2.1.  RONESANS’TAN 20. YUZYILA GERCEKCILIGIN
TARIHSEL PARADIGMASI 28
2.1.1. Trajik Gergekgiligin Dogusu ve Alegori 28

2.1.2. Zaman ve Mekan Stratejilerinin Gelisimi 33



2.2.  MODERNiZM VE GERCEKCILIGIN DONUSUMU 40

2.2.1. Proust ve Zamanin Dontlisimii 40
2.2.2. Oznelligin Seylesmesi Olarak Ulysses 49
2.2.3. Bir ideoloji Kuramcisi Olarak Kafka 53
2.2.4. Avant-Garde’in Sonu 57
2.3.  EPISTEMOLOIJIK BIR KATEGORI OLARAK
GERCEKCILIK VE SINEMA 60
2.3.1. Gergeklik izlenimi ve Temsil 60
2.3.2. Gergekgilik ve Diyalektik Montaj 64
2.3.3. Yeni-Gergekgeilik ve Simdinin Ontolojisi 68
2.3.4. Olay Orgiisii ve Eylem, Dramatik Yapida Gergekgilik
Sorusali 70
2.3.5. Siyasal Bir Kategori Olarak gergekg¢ilik Sorunsal 85
2.3.6. Yeni-Gergekgilik Sonras1 Degisen Stratejiler 91
2.3.7. Ulusal Sinema, Ugiincii Sinema ve Gergekgilik 102
UCUNCU BOLUM

3.1. TURKIYE VE ABD SINEMALARI BAGLAMINDA

GUNUMUZDE GERCEKCILIK 111
3.2.  MELODRAM, NOSTALIJI VE IMGE 115
3.3.  KACIS VE DIRENIS PRATIKLER] 131
3.4. BEDEN VE KIMLIK POLITIKALARI 141
SONUC 155
KAYNAKCA 161

OZGECMIS



ONSOZ

Tiirkiye’de bilimsel bir ¢aligma yapmanin Oniinde sayisiz problemler vardir. Bu
problemlerin basinda, bu c¢aligmalar1 gerceklestirenler iizerine uygulanan fikri
baskilar gelir. Gergekgilik ilizerine yaptigim calismamda bana bunlarin higbirisini
yasatmayan, kendi fikirlerini dikte etmeyen ve fikirlerime saygi gosteren hocalarima
tesekkiir ederim. Universitelerde olmasi gereken bu anlayisin ileride cok daha sayida

fakiiltede gergeklesecegine inantyorum.

Bu calismanin ortaya ¢ikmasinda dogrudan ya da dolayl olarak pek ¢ok insanin
katkis1 oldu. Caligmanin ilk danigmani olan Oguz Makal’a, daha sonra danismanligi
devir alan ve bana sabir gosteren Ertan Yilmaz’a, gergek, gerceklik gibi kavramlarla
benden c¢ok daha fazla ilgilenmis olan Oguz Adanir’a, Enstitiide her tiirlii derdime
care liretme basarist gosteren, giizel insan Filiz Aygiin’e, her firsatta bana zaman
yaratan ve her tiirlii yardimi1 gergeklestiren Emrah Suat Onat ve Zehra Cerrahoglu
Ziraman’a, fikirleriyle ya da destekleriyle yanimda hissettigim Taylan Akdag, Nihat
Kogyigit, Baris Alparslan, Giilgin Yoriik, Nida Ozbolat ve Kubilay Mutlu’ya, bana
calisabilmem i¢in elinden gelen her kosulu yaratmaya calisan, emek veren Anneme

ve Babama tesekkiir ederim.

Ve yliziine ay kiriklar1 ¢arpip uyanan Doga’ma...

Ve baska bir diinyanin en giizel halleri olan, Duru’ma ve Dersu’ma,
Onlardan ¢aldigim her an icin gosterdikleri sabir i¢in miitesekkirim.

Bu calisma onlara ve dogum giinliimde yanarak 6len tiim dostlara ithaf edilmistir.



GIRIiS

Insanin dogadan kopmasma isaret eden kiiltiir, ayni zamanda onun
gerceklikle ilgisinin baslangicini da olusturur. Kurulan kolektif yapilar, minimum ya
da ilkel diizeyde kalsa bile belirli bir zihinsel gerceklik bicimi iiretirler. Ancak,
bugiin kullandigimiz anlamiyla, toplumsal gerceklik daha modern orgiitlenme
bicimlerine tekabiil eder. Bu anlamiyla da simgesel bir yapilanma bi¢imidir. Ciinkii
insan i¢ine dogdugu kiiltiiriin toplumsal diinyasina ancak o kiiltiirin temel kaliplar
ile dahil olabilir. Bunun basat kosulu o kiiltiiriin diline dahil olmasidir. Ne var ki,
toplumsal ger¢ekligin bu bigimdeki kurgulanisi insana ve kiiltiiriin potansiyellerine
iligkin her seyi icine alamaz. Her zaman bir disarisi, bu evrenin igine dahil
edilemeyen unsurlar bulunur. Modern toplumun olusumunda, burjuva ahlakinin
cinselligi bastirma bi¢imlerinde oldugu ya da kapitalizmin gorece list diizeyde
orgiitlenmesini tamamlay1p, biiyiik kitleleri miilksiizlestirdikten sonra onlar1 uzun bir
siire kendi sisteminin i¢ine dahil edemeyisinde oldugu gibi. Toplumsal ger¢ekligin
ortasinda acilan bu bosluk ise onun gergegidir. Bdylelikle gerceklik ve gercek
birbirleri ile iligkili ama ¢atisan kavramlardir. Boyle bir kavramsallastirma

cercevesinde ise gercekcilik dedigimiz sanatlardaki olgu sorunsal haline gelir'.

Sanatlarda gercekgeilik iizerine tartismalar yeni degildir, 6zellikle iki diinya
savasl arasi, Marksist estetik kuram icerisinde Onemli bir yer teskil etmistir. Bu
tartigmalar bugiin i¢in, i¢inde yasadigimiz doneme uzak goriinebilir, ancak hala zihin
ve ufuk agici sonuglara da ulasabilmek miimkiindiir. Tartismalarin bize gosterdigi en
onemli olgu, gercekeiligin kavramsallastirilmasinin estetik bir kategori bigiminde
yapildig1 ve genel bir yansitma, mimesis kurami gercevesinde ele alindigidir.
Ozellikle de Stalin déneminde “sosyalist gercekgiligin” resmi sanat olarak ilan
edilmesinin ardindan, bu tartigmalar daha farkli bir boyuta siiriiklenmis

goriinmektedir. Gergekeiligin en 6nemli savunucularindan Lukacs’in bu donemde,

! Bu ¢alisma boyunca kullanacagimiz gergekgilik kavrami sanat alaniyla ilgilidir. Felsefi
gercekeilik diisiincesiyle baglantili bir kavram degildir. Bu ikisi kdkten ayr1 noktalara isaret
ederler ve birbirlerine karistirilmamalar1 onemlidir.

10



ilk metinlerine nazaran daha geri bir konum benimsemeye baslamis olmasi bu
noktada etkilidir ve tartigmalarin daha zengin bir bi¢cime biiriinmesi de miimkiin

olamamustir.

Gene iki diinya savasi arasinda avant-garde sanatin yiikselisi, ardindan fasizm
donemi ve savas sonrasinda, Soyut Disavurumculugun ABD’de bir anlamda resmi
sanat haline gelisi, Avrupa’da ise 6zellikle Yeni Dalga ile birlikte sinemada yeni bir
modernizmin baslamasi ile devam eden siire¢ igerisinde gergekgilik tartismalar1 da
biiylik dlciide geride kalmistir. Gelgelelim biitlin bu siire¢ igerisinde temel bir nokta
g6z ardi edilmis gibi goriinmektedir. Sanatsal aracin sinirliliklar1 ve olanaklar
icerisinde, toplumsal gercekligi anlama, temsil etme cabasinin kendisi dogrudan
estetik bir kategori midir, yoksa estetik kategorileri kullanan epistemolojik bir olgu
mudur? Bugiin gecmisteki tartismalarin 1s18inda ve gergekei olarak adlandirilmis
olan yapitlara baktigimizda, gergekgiligi estetik bir kategori big¢iminde
degerlendirmek zor goriinmektedir. Gergekgilik oncelikle i¢inde yasadigi toplumu

bilme ¢abasinin iiriiniidiir, bu anlamda da epistemolojiktir.’

Ancak gergekeiligi salt epistemolojiye indirgemek eksik birakmak anlamina
gelecektir. Bilginin toplumsal karakteri, o bilginin ¢ikartilabilmesi i¢in taraf tutmay1
gerektirecektir, doga bilimlerinde suyun 0 derecede dondugunu sdylemek nesnel bir
bilgidir ancak toplumbilimlerinde nesnelligin bir Ol¢iitii yoktur. Taraf tutma
konumunun kendisi, bu noktada biligsel bir faaliyettir, her hangi bir takimin taraftar
olmak gibi duygusal bir yatirim igermez, bu sebeple ahlaki olmaktan ¢ok etik
kodlarla tanimlanmasi gerekir. Diger bir ifade ile, bakis aciniz1 belirleyen tarafin
bilgisini de iiretme zorunlulugu séz konusudur. Oyleyse sadece nesnesi iizerine
diisiinen degil, ama kendi bilgisi {izerine de diisiinen bir konumu igerir. Ne var ki
gercekeilik bu kategori ile de sinirli kalamaz. Ciinkii gergekeilik edimini tanimlayan
en Onemli unsurlardan birisi, sadece Oznenin tarafindan degil ama nesnenin

tarafindan da bakabilme pratigidir. Bu suretle {igiincli olarak da siyasal bir

? Farkl bir baglamda, benzeri saptamayi Fredric Jameson da yapmaktadir; Jameson, Fredric,
Biricik Modernite, Epos Yaymlari, ¢cev: Sami Oguz,2004- 1. Baski. “Modernizm estetik,
gercekgilik ise epistemolojik bir kategoridir...” s: 120.
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kategoridir. Toplumsal gergekligi, onun c¢ekirdeginde yer alan, ger¢egin o bos

noktasindan gorebilme edimidir.

Gergekeiligin bu bicimde ortaya koyulma cabasi, koklerini gene Lukacs’da
bulur. Ama 6zellikle Tarih ve Sinif Bilincinin yazari olan Lukacs’da. Toplumun
seylesmesinin ve biitiinliiklii bir bicimde kavranabilmesinin diyalektigini, siyasal ve
felsefi bir diizeyde, bu metinde ortaya koymaya calismistir. Fakat, daha sonraki
roman ve gercekeilik ilizerine yaptigi caligmalarda bu yaklagim goziikkmez. Kendi
gercekeilik perspektifini Balzac, Thomas Mann gibi yazarlarla sinirlandirir.
Toplumsal yasam igindeki degisimleri ve buna uygun bi¢imde degisen anlati
stratejilerini gérmezden gelir. Oysa ki bu metninde, ¢agdas yazini ve sanati farkl bir

gercekeilik perspektifinden degerlendirebilecek bir bakis agisina sahiptir.”

Ne var ki, bugiin gercekeiligi bu bigimde tartismanin Oniinde bir takim
¢Oziilmesi gereken problemler vardir. Bunlardan en 6nemlisi, gercekligin toplumsal
boyutta kendisinin bir sorunsal haline gelmis olmasi. i¢cinde bulundugumuz dénem,
kapitalizmin doniismiis bi¢imi, hi¢bir disaris1 birakmazcasina, biitlinliiklii bir sistem
olmaya gidiyor. Bdylesi bir yapinin olugsmasi ona disaridan bakabilme
potansiyellerini de azaltmakta ve zayiflatmaktadir. Biitiinliikli bir sistem, her seyin

belirlendigi, kesinlestirildigi bir sistem 6liim demektir.

Bu duruma bagli olarak, farkli diinya tasavvurlar1 da gittikge azalmaktadir.
Oysa ki gerceklige, gercek noktasindan dolayimla yapilacak her bakis iitopik bir
karakter tasir. Bunun ger¢eklesmedigi noktada, gercekei bir anlatiy1 olusturabilmenin
de olanaklar1 kalmamaktadir. Ne var ki gilinlimiizde, baska bir diinyanin

mevcudiyetini tahayyiil eden iitopik perspektiflerden ziyade, mevcut olani

* Biitiin bu calismanin baslaticisi, ironik bir bigimde, Jameson’in su saptamasiydi: “Belki
saswtict bir akibet gibi gériinecek ama yasadigimiz su son zamanlar igin anlami
bulunabilecek sozleri soyleyebilecek yine Lukacs oluyor. Bu varsayimsal Lukacs, eger boyle
bir sey olabilmis olsaydi, gerekgilik anlayis1 Tarih ve Sinif Bilinci 'ndeki kategorilere gore
yveni bastan yazilmis, ozellikle de, seysellesme ve totalite kategorilerine agirlik verilerek
yvazumis yeni bir Lukacs oluyor.” Jameson, Fredric, Sonu¢ Yerine Bazi Diisiinceler,
s:322,Anderson, Perry (edit.) Estetik ve Politika, Elestiri Yaynevi, cev: Unsal Oskay, 1.
Bask1 — 1985.
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ehlilestirmek, daha yasanilabilir kilmak iizerinden bir anlayis gittikge hakim
olmaktadir. Gergekcilik {izerine yapilacak bir caligma bunlar1 da dikkate almak

zorundadir.

Bu baglamda c¢alismanin birinci boliimiinde tarihsel baglami ve temel
kavramlar1 ortaya koyup agiklamaya calistik. Bunu yaparken hem toplumsal
gerceklik boyutunu hem de bu gercekligin temsil edilis stratejilerini gz Oniinde
bulundurduk. Gergekei anlatilar1 kapitalizmin gelisim tarihi ve imgenin gecirmis
oldugu asamalar ile simirlandirdik. Kapitalizmin bir egemenlik bi¢imi olarak
gecirdigi doniisiim donemleri, gergekei anlatinin stratejilerinde degisimlere tekabiil
ettigi icin Onemli, c¢ilinkii degisimin dogasi, aym1 zamanda farkli diinya
perspektiflerinin de devreye girmesine olanak sagliyor, gorece dingin donemlerde ise
gercekei anlatilar genel bir perspektiften daha mikro diizeylere gegiyorlar. Antik
donem tragedyalarda ya da Aristotales ve Platon gibi diisiiniirlerde de gerceklik,
mimesis vb sorunsallar yer almaktaysa da bunlar1 kapsam diginda tuttuk. Gergek,
gerceklik gibi temel kavramlar, kavramlarin hangi baglamlar icerisinde kullanildigini
ortaya daha net c¢ikartacagini diisiindiiglimiiz filmler iizerinden incelendi. Bu
kavramlarin pek ¢ok tanimlanis bi¢imi var, temel olarak Zizek’in Lacan dolayimi ile
olusturdugu ideoloji elestirisinin perspektifi kavramsal g¢erceveyi sagladi. Bunun
avantaji hem toplumsal Oznelere hem de birey Oznelere yonelik ¢ikarimlar
yapilabilmesini saglamasi, diger yandan da yeni bir perspektif oldugu i¢in, gecmis

perspektifleri de géz oniinde bulundurmasidir.

Ikinci boliim gercekgilige iliskin tarihsel bir perspektifi olusturmaya
calisirken, sinema disindaki anlati sanatlarindan (roman, tiyatro oyunu gibi)
orneklere bagvurduk. Burada hem gergekgiligin tarihsel gelisim ¢izgisini ve gegirdigi
degisimleri, hem de onu olusturan temel kategorileri belirledik. Bunlarin bir kismi
anlat1 sanatlar1 i¢cin genellemeler icerirken, gergekciligin epistemolojik bir kategori
oldugunu vurguladigimizda oldugu gibi, bir kismi, diyalektik montaj kavraminda
oldugu gibi, sadece sinema sanatinin iginde yer alan kategoriler,. Bu agiklamalari,
sinema sanatinin tarihsel gelisim ¢izgisini izleyerek, Eisenstein’dan yaklasik

1980’lere kadar getirdik.
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Giliniimiiz sinemas1 baglaminda yer alan son boliim, son donem ABD ve
Tirkiye sinemalarindan secilen ve her iki iilke sinemasinin, gercekeilik ile olan
iligkisini, siyasal, toplumsal ya da kiiltiirel diizeylerde agiga vuran Orneklerle
sinirlandirildi. Daha kapsayict bir yaklasim bu tezin simirlarini asacagi igin
gergeklesemedi. Secilen ornekler, belirli temalara tekabiil ediyor. Bunlarin se¢imini
son donem diinyadaki ve Tirkiye’deki ¢esitli egilimler belirledi. Temel meselemiz,
ABD ve Tiirkiye sinemalarini gercekgilik ile olan iliskileri baglaminda karsilastirmak
oldugu i¢in, ¢ok sayida filmi dahil etmek yerine, temel sorunu ortaya koymakla
sinirlandirdik. Daha fazla sayida film, ayni seyleri yeniden sOylemek anlamina
gelecedi i¢in bu yontemi benimsedik. Bu suretli gergekeiligin, gliniimiiziin iki ayri
toplumsal yapilanmasi, iki ayr1 zihinsel bi¢imlenisi icinde nasil yer aldigina ya da

neden yer alamadigina baktik.
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1. BOLUM

1.1. GERCEKCILIGIiN EKONOMIi POLITIiGi

1.1.1 TARIHSEL PARADIGMA

Gergekgilik, insana ait her olgu gibi tarihseldir. Belli sartlarin {iriintidiir ve bu
sartlar baglaminda ele alinmalidir. Gergekgiligin tarihsel gelisimi mimesis kurami
cercevesinde Aristotales’e, Platon’a kadar geri gotiirtilebilecek olsa da burada 6nemli
nokta, gliniimiizde ger¢ekeiligin anlagilabilmesi i¢in tarihsel sartlarin Ronesans, ticari
kapitalizmin olusmasi, burjuvazinin dogusu ile paralel ele alinmasi gerektigi
bicimindedir. Gerg¢ek¢i egilim, toplumsal yapinin doniismeye basladigi, diinyayi
algilama, anlama ¢abasinin ge¢mise nazaran daha 6nem kazandigi belli sartlar altinda
ortaya c¢ikmaktadir. Statik hale gelmis toplumsal yapilarda ya da yarmin daima
belirsiz oldugu ortamlarda (giiniimiizde Filistin, Irak, Afganistan gibi) ger¢ekci
egilimlerden s6z edebilmek pek miimkiin olamamaktadir. Ancak, 6zellikle 14-15.
ylizyillardan 1900’lerin ortalarina kadar gecen tarihsel donemde, Avrupa sanatinda
ortaya c¢ikan gercekci egilimler, tam da zihinsel, kiiltiirel, ekonomik, siyasal vb
doniisiim ve de@isim dénemlerine tekabiil etmektedir. Oyleyse giiniimiizde
gercekeiligin olanaklilik kosullari, benzeri ya da farkli doniisiim asamasina gelmis
sosyal cografyalarda aranmalidir. Ancak yukarida zikrettigimiz Avrupa 6rnegindeki
degisimler hem mikro diizeyde (en genis anlamiyla ulusal diizeyde) hem de makro
diizeyde (bir diinya sistemi olarak kapitalizmin gelisimi) baglaminda gerceklesmistir.
Bu nokta dikkate alinacak olursa diyelim ki 1979°da Iran’da yasanan ‘devrim’ ya da
glinimiizde Latin Amerika kitasinda yasanan degisimler tek baslarina gercekei

egilimlerin giindeme gelmesini saglamaya yetmeyebilirler. O zaman sormamiz
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gereken soru, modern diinya sistemi olarak kapitalizm bir degisim asamasinda midir
ve bu degisime paralel olarak gelisebilecek farkli mikro degisimler s6z konusu

olabilecek midir?

Bu sorunun cevabi giinlimiiz sinirlar1 i¢inden degil tarihsellestirilerek
cevaplanabilecek bir sorudur. Genel diisiince bicimlerimiz, biiyiilk oranda simdiki
zaman kipi ile ¢ergevelendiginden, kapitalizm, emperyalizm ya da diger olgular1 da
bu c¢ergevenin i¢inde diistinme egilimindeyiz. Boylelikle degerlendirme kistasimiz,
“giinimiizde” 6n eki ile basliyor ve sanki “simdi” her daim ge¢misten bir tiir kopusu
imliyor. Ama ele almis oldugumuz konularin bir tarihi ve bu tarih icerisinde devam
ede gelen bir siirekliligi de s6z konusudur. Daha da 6tesi bizde bir tiir kopus hissi
uyandiran devrim kelimesinin kendisi de kokenleri itibari ile siireklilige, devridaime
gonderme yapmaktadir. Bundan kapitalim ve emperyalizm gibi olgular da muaf

degildir.

Kapitalizmi tarihsel olarak ve siireklilik bi¢giminde diislindiiglimiiz zaman, yani
meshur “post-fordizm” ile birlikte yasandig iddia edilen biiyiik kopusu bu tarihe
ickin bir olgu olarak gordiigiimiizde ve bunun kdkenlerine dogru geriledigimizde, bu
glin “yeni” kavramu ile diisiinmeye zorlandigimiz pek c¢ok gergekligin o kadar da
yeni olmadigimi gérmek, sasirtict olmaktan ¢ikmaktadir. Hatta tam da bu sayede
kiiresellesme, emperyalizm ve imparatorluk gibi kavramlarin, gliniimiize ya da 20.
ylizyila degil de bizzat dogusundan itibaren kapitalizme 6zgli oldugunu gdérmek
miimkiin olmaktadir. Boylelikle, her ne kadar dénemlere ayirsak da, serbest, tekelci
ya da ge¢ kapitalizm arasinda, diger yandan da ticari, sanayi ya da sanayi sonrasi
kapitalizm arasinda bulunan siirekliligi muhafaza etme sansina sahip olabiliriz.
Burada artik kapitalizm bizim i¢in pargali, sigramali, kopukluklarla dolu tarihsel bir
olusum olmaktan ¢ikip, biitiinliiklii bir yapinin siire gelen insa faaliyeti bigcimine

burinecektir.

Giovanni Arrighi’nin “Uzun Yirminci Yiizyil” adli 6nemli ¢aligmasi, bize bu

konuda 6nemli katkilar saglamaktadlr4. Onun calismast buradaki agiklamalarimizin

* Giovanni Arrighi’nin calismasi “Diinya Sistemleri Analizi” yaklasimi dogrultusunda
olusturulmustur. Bu yaklasimin diger 6nemli kuramcilari, Immanuel Wallerstein ve Fernand
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ana eksenini olusturmaktadir. Bu 6nemli arastirmanin ortaya koyduklarindan yola
cikarak, bir yandan Italyan Kent Devletleri’nden Birlesik Eyaletler’e ve Ingiltere’den
ABD hegemonyasina kadar kapitalizmin siireklilik arz eden tarihini takip ederken,
diger yandan da ve bu birincisinden belki daha 6nemli ve ilgi ¢ekici bir bigimde,
Marx’in sermaye formiiliinli, yani meshur Para-Meta-Para dongiisiinii, tek tek
isletmeler bazinda degil de bir biitin olarak, kapitalizmin bu hegemonik
cevrimlerinde gormekteyiz. Boylelikle karsimiza genel hatlari ile ¢ikan tabloda, her
maddi genigleme asamasini, yani sermayenin maddilesip meta formunu aldig1 P-M
asamasini, bir mali sermaye asamasi izlemekte ve sermaye meta formundan
kurtularak, kedisini spekiilasyonlarla biiyiiten bir mali sermaye, M-P asamasina

ge¢mektedir.

Braudel’dir.  “Diinya Ekonomisi"nin  Fransizca’'daki  standart karsiligi  economie
mondiale’dir. Ancak Braudel...farkly bir terimi kullamima soktu. O économie-monde
terimini kullandi. Bu terimle, bildigimiz diinyaya degil fakat (belirli) bir diinyaya; “diinyanin
ekonomisine degil” fakat basli basina bir diinya olusturan bir ekonomiye” atifta
bulundugunu gostermek istemisti... Outhwaite, William, Modern Toplumsal Diigsiince
Sozliigii, Cev: Melih Pekdemir, Iletisim Yayinlari, 1. Baski s: 190 ). Konuyla ilgili olarak
Braudel’in Maddi Uygarlik adli ii¢ ciltlik calismasina, Wallerstein’in Modern Diinya Sistemi
adli metnine (iki cilt), Andre Gunder Frank ve Barry K. Gills’in derledigi Diinya Sistemi
metnine bakilabilir, ki burada kapitalizm merkezli diinya sistemi analizlerinin elestirilerini ve
farkli diinya sistemleri olabilecegine dair teorileri de goérmek miimkiin. Ayrica gene
Arrighi’nin Adam Smith Pekin’de adli ¢alismast bir devam niteligi tagimasi anlaminda
onemli. Braudel, Fernand, Maddi Uygarlik: Giindelik Hayatin Yapilar: 1. Cilt, Imge
Yayinlari, ¢ev: Mehmet Ali Kiligbay, 2. Baski — 2004, Maddi Uygarlik: Miibadele
Oyunlari, Ekonomi ve Kapitalizm 2. Cilt, Imge Yaymlar1 ¢ev: Mehmet Ali Kilicbay, 2.
Bask1 -2004, Maddi Uygarlik: Diinyamin Zaman 3. Cilt, imge yayinlar1, gev: Mehmet Ali
Kiligbay, 2. Baski — 2004. Wallerstein, Immanuel, Modern Diinya Sistemi 1. Cilt, Bakis
yaymlari, ¢ev: Latif Boyaci, 1. Baski — 2004, Modern Diinya Sistemi 2. Cilt, Bakis
yayinlari, ¢ev: Latif Boyaci, 1. Baski — 2005. Gills, Barry k. & Frank, Andre Gunder (edit),
Diinya Sistemi Beg Yiizyultk mi Bes Bin Yillik m1? Imge Yayinlari, gev: Esin Sogancilar, 1.
Baski -2003. Arrighi, Giovanni, Uzun Yirminci Yiizyl, Imge Yaymlari, cev: Recep
Boztemur, 1. Baski — 2000, Arrighi, Giovanni, Adam Smith Pekin’de Yordam Kitap, ¢ev:
Ibrahim Yildiz, 1. Baski — 20009.

> Bkz. Arrighi, age, s: 22.
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Bu sistemik déngiiler® icerisinde bizim karsimiza ¢ikan olgularin neler olduguna
bakmak gerekmektedir: Oncelikle her bir ¢evrim, kendisini belirli bir devletin
hegemonyasi ile ifade etmektedir. Bunun bize gosterdigi sey, kapitalizm ile ulus-
devlet (ya da merkezi devlet) arasindaki yakin iligkidir. En basit anlami ile
kapitalizm  sermayenin  yogunlagmasina ihtiya¢  duymaktadir.  Boylelikle
feodalizmden kapitalizme gegis asamasi daha cok, dagmik bir bigimde serbest
piyasada, pazarlar araciligt ile dolasan sermayenin belirli bir bolgede
yogunlagmasinin araglarini yaratma olarak algilanmalidir. Zaten o tarihte bilinen
diinyanin her bolgesinde ‘“kapitalistler” olmasma karsin, onlarin birlesmesi ve
yogunlasmas1 Avrupa’da ve ilk olarak da kapitalist segkinlerin hizmetindeki Italyan

Kent Devletlerinin egemenliginde ger¢eklesmistir.

Eski ¢cagda kentlerin ozgiirliigii, artik icinde siyasal kapitalizmin kendine yer
edinemedigi biirokratik bir diinya imparatorlugu tarafindan ortadan kaldirilmistir...
Eski ¢agin aksine [modern cagda kentler], savasta veya barista siirekli iktidar
miicadelesi kosullar: icinde rekabet eden ulusal devletlerin giicii elinde olustu. Bu
rekabet miicadelesi modern bati kapitalizmi igin biiyiik firsatlar yaratti. Farkl
devletler, kendilerinin giiclii olmalarina yardimci olacak kosullari saglayan
akiskan sermaye icin rekabet etme zorunda kaldilar... Dolayisiyla kapitalizme
gelisme sansini veren kapali ulus devlettir —ve ulusal devlet bir diinya

imparatorluguna doniismedigi siirece kapitalizm de devam edecektir.”

Boylelikle bizim agimizdan, giiniimiiziin yakict problemlerinden biri haline
gelen ulus-devlet ile ilgili ortaya ¢ikan tablo, onun ortadan kayboldugu, ¢oziildigi
bicimindeki teze karsit bir konumda yer almaktadir. Ulus-devlet kendisine diisen
rolii, uluslararasi sermaye icin iilkenin icini diizenleme, kontrol altinda tutma
gorevlerini riza ya da baski araclarini devreye sokarak siirdiirmektedir, diger yandan
da yerel sistem karsit1 hareketlerin biitiinlesmesini engelleyerek onlar1 ulusal sinirlar

icerisine hapsetmektedir. Diger yandan da kapitalist bir sistemde sermaye ancak

¢ Sistemik dongii ya da daire kavrami Kondratieff dairesinden ya da Mandel’in Uzun Dalga
teoreminden farklilik gosterir.

7 Arrighi, Uzun Yirminci Yiizyld, s: 30-31, vurgular ve eklemeler Arrighi’ye aittir.
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ulus-devletler araciligi ile kiiresellesmektedir. Burada merkezi devletlerin ¢evre
devletlere dayatmalarda bulunmasini, ulus-devletin ¢okiisli biciminde algilamak ve

buna yonelik politikalar olusturmak teorik bir yanilgidir®.

P-M-P doéngiisiiniin gosterdigi diger bir olgu ise, dongiiniin her bir asamasinin
daha genis bir bolgede egemenlik kuruyor olmasidir. Italyan kent devletlerinde ve
bunlar icerisinde oOzellikle Venedik’te gordiiglimiiz durum, onun egemenliginin
sadece kendi uzun mesafeli ticaret yollar iizerinde kuruldugu, buna karsit olarak
Portekiz-Ceneviz ittifaki ile gergeklestirilen yeni ticaret yollarinda (Cebelitarik’tan
Asya kitasina uzanan yol iizerinde) bir giiciiniin olmamasidir, ancak Venedik kendi
alaninda bir tekel konumundadir. Oysa Birlesik Eyaletler ve arkasindan gelen
Ingiltere ile birlikte, ticari ve mali aglar iizerindeki egemenlik bdlgesel olandan
kiiresel olana dogru ilerleme kaydetmektedir. Aslinda kapitalizm daha Britanya
Imparatorlugu zamaninda kiiresel bir giic haline gelmis bulunmaktaydi. Bu giin
kiiresellesmenin bu derece yogun tartisiliyor olmasmin sebebi kuskusuz ki
“sosyalist” kamp adi verilen bolgenin yikilis1 olmustur. Gelgelelim bu sistemin
kapitalist sistemin ne kadar disinda yer aldig1 ciddi bir tartisma konusu yapilabilir.
Ozellikle 1950’lerden sonra hizlanan soguk savas boyunca, devlet eli ile kapitalizmin

insasinin bu bolgede siirdiiriildiglinii gostermek bugiin artik zor degildir.

1.1.2. HEGEMONYA MUCADELESI

Ancak bizi burada asil ilgilendiren konu baskadir; ¢iinkii s6z konusu sistemik
birikim daireleri kiiresel kapitalizmi farkli bir bicimde gérmemizi gerektirir. Artik

kapitalizmi sadece ekonomik bir bicim olarak goremeyiz’, bundan ziyade kendi

¥ Bu konu, yani ulus-devlet konusunun bizim agimizdan 6nemi ulusal sinema ile baglantis
noktasinda anlasilmalidir. leride deginilecek oldugu gibi, 3. Sinema — 3. Diinya sinemasi
karsitliklar1 glinlimiizde bu eksen iizerinden tartisilabilir.

? Ozelikle Marx’a yéneltilen haksiz elestirilerden biri Kapital’in bir ekonomik analiz metni
oldugu yoniindedir. Oysaki ne Grudrisse ne de Kapital birer ekonomi kitab1 degildir, bu
yaklasim s6z konusu metinleri siglastirmak onlar1 birer karikatiir durumuna getirmek olur.
Ancak Arrighi ve digerlerinin yaklasimlarinin  getirdikleri Kapital ile Dbirlikte
diisiiniildiiklerinde, sistemin biitiinciil mantigin1 anlamakta 6nem arz etmektedir.
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piyasasinin iizerinde yilikselen ve ona karsit hareket eden; yani ger¢ek anlamda
rekabeti, piyasa serbestligini engelleyen ve her zaman tekele egilimli bir egemenlik
bicimidir. Ama bunu kati bir yapidan ziyade olduk¢a esnek ve kendisini her
cevrimde nerede ise bastan asagiya yeniden oOrgiitleyen bir yapi olarak gormek
gerekir. Bu ylizden esnek-iiretimin mantig1 yeni degil, daha baslangicindan beri
kapitalizmin kendisine igkin bir mantiktir. Sisteme bdyle esnek davranabilme
imkanim1 taniyan, gittikge tiim diinyaya egemen hale gelen kapitalist oligarsinin,
yatirim alanlarii ve yatirim bi¢imini biiylik segme serbestligidir. Benzeri bir bigimde

Braudel de ayn1 vurguyu yapmaktadir:

Bana kapitalizmin genel tarihinin temel ozelligi olarak goriinen niteligini
onemle belirtmeliyim: onun simirsiz esnekligi, degisme ve uyum kapasitesi. Eger on
liciincii yiizyil Italya’sindan  giiniimiiz Bati diinyasina kadar kapitalizmde var
olduguna inandigim kesin bir birlik bulunmaktaysa, boyle bir birlik her yerden ¢ok

burada yerlesmis ve gozlemlenmis olmalidir. 10

Dordiincii nokta olarak ise burjuvazi ile devlet arasindaki iliskiye goz
atilabilir. Genelde Marksist kuram agisindan devlet burjuvazinin bir araci olarak
kavranir''. Giincel siyasete yonelik olarak yapilan bu 6nerme, teoride bazi sorunlara
yol acar. Gelistigi hali ile devlet, sadece burjuvaziye ait bir ara¢ olarak ele
almmamalidir. Kuskusuz ki 13. yiizyilin italyan Kent Devletleri bu imgeye uygundur
ve tamamen ticari burjuvazinin istekleri dogrultusunda hareket etmislerdir. Ancak bu
konuda yapilan pek ¢ok arasgtirmanin gostermis oldugu gibi, bu devletler orta ¢ag
sisteminin igerisinde, onunla uyumlu birer alt sistemdir. Oysa ki bu siirecin
devaminda Birlesik Eyaletler ve sonrasindaki devlet olusumlarinda, burjuvazi kendi
cikarlart i¢in devlet iktidarini paylasarak yonetme becerisini gelistirmistir. Politik
olan ile ekonomik olanin ayrimi da buradan gelir. Giivenlik, kamu harcamalar1 ve

hukuki islemler devlete birakilarak sermaye bodylece daha karli alanlara

1% Giovanni Arrighi, a.g.e., s:20.

"' Bunu genel bir yaklasim bigimi ve kaba bir soyutlamanin iiriinii olarak gérmek miimkiin.
Ancak modern devletler salt burjuvazinin ya da sermayenin ¢ikarlarin koruyan birer arag
degildirler. Bu ancak son kertede boyledir.
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yonelebilmistir. Ve kapitalizmin gelisiminin her asamasinda, yani kiiresellestikce ve
buna bagli olarak diinya cografyasinda ulus-devletlerin sayis1 arttikca, devletlerin
etkinligi de buna paralel ve sermayenin lehine gelisim gdstermeyi siirdiirmiislerdir'?.
Ozellikle Wilson’un uluslarin kendi kaderlerini tayin hakkini savunan anlayisinin,
Avrupa merkezcilikten ¢ikip evrensel boyutlara varmasinin sebebini boyle algilamak
gerekmektedir. Boylelikle ikinci Diinya Savasmin ardindan, ABD hegemonyasi ile

damgalanmis bir uluslararasi giivenlik sistemi olusturulabildi.

Gelgelelim sistemik birikim dairelerinin belki de en 6nemli 6zelligi, her bir
cevrim sonrasinda hegemonyanin bagka bir devletin egemenligine gegisi ve bu el
degistirme i¢in yasanan savaglardir. Her mali genisleme asamasi yani dongiiniin M-P
kismi, hegemonyada agilan bir boslugu isaret etmektedir. Bu dogaldir, ¢iinkii asir
derecede genisleyen ve maddi bir baglantis1 olmayan, soyut mali sermayeyi sistem
tastyamayacak duruma gelir. Bunun sonucunda sistemin ya ¢okmesini ya da yeni bir
maddi genisleme asamasina girmesini beklemek gerekir. Yeni bir maddi genisleme
bir 6ncekinden ¢ok daha genis bir cografi alana ihtiya¢ duyar. Buradan da kapitalist
mantiktaki territoryal-kar elde etmeye dayali anlayis diyalektigini yakalayabilmek
mimkiindiir. Ancak artik bunun Onciiliiglini daha Onceki hegemonik devlet
siirdliremez, onun hegemonyasinda maddi genislemeden mali genislemeye gegisin
nedeni zaten onun sistemi siirdiiremeyecek duruma gelmis olmasidir. Ornegin
Ingiltere acisindan diisiiniildiigiinde, o kendi hegemonik sistemine gelisen Almanya
ve ABD’yi dahil edemediginden, bu ikinci asamaya ge¢cmek zorunda kalmis ve
1930’lar itibar1 ile de hegemonyasini kaptirmistir. Ve bu daha 6nce 30 yil savaslari,
Napolyon Savaglari’nda oldugu gibi, bir biitiin olarak diisiiniilebilecek iki diinya
savasinin (Almanya ile ABD arasinda) ardindan gerceklesmistir. Burada
karsilagtigimiz olgu, sermayenin yeni bir birikim rejimi ic¢in asir1 derecede

yogunlagmasi ve devletlerin territoryal egemenlik faaliyetleridir.

Gilinlimiiz agisindan burjuvazinin artik bir ulusunun olmadigi ve bu yiizden de

devletleraras1 bir miicadeleye dayanan Leninist emperyalizm teorisinin bosa ¢iktigi

1> Giiniimiizde gittikce “sosyal devlet” denilen olgu saldir1 altindadir. Egitimin ve saghigm
Ozellestirilmesi ve tamamen ticari bir iiriin haline getirilmeye ¢aligilmasi, kapitalizmin sinir
tanimaz mantigini kavramak agisindan carpicidir.
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savi hatalidir. Aksine gittikge bu miicadelenin igerisine dogru siiriikleniyoruz. ABD
hegemonyasi artik bu sistemi kaldiramaz duruma geldigi i¢indir ki kendisini riza
yolu ile degil baski yolu ile gostermeye basladi. Bu giin ABD 6nderligindeki ¢evrim,
Almanya, Japonya, Cin, Fransa ve hatta Rusya gibi iilkeleri, kendi sistemine
eklemlemekte zorlantyor. 1980’lerden beri kiiresel 6l¢iide maddi bir sermayeden ¢ok,
mali bir sermayenin egemenligi altinda yasiyoruz. Bu donem bir yandan da
postmodernizm olarak adlandiriliyor. Bugiin kiiresellesme dedigimiz olguyu
gecmisinden ayiran bir ozellik var ise, ki bu nicel bir farkliliktir, mali, spekiilatif
sermayenin kiiresel ol¢iide etkinligi ve iletisim teknolojileri sayesinde kazandigi
muazzam hizidir. Ancak daha 6nemlisi ise ABD’nin yerini alabilecek yeni bir giiciin

gbziikmemesidir.

Bugiin devletleraras1 sistem iizerinde giiclenen rekabet ve c¢ok uluslu
sitketlerin artan giicii karsisinda diinya burjuvazisi ulusal baglarini tamamen
koparmig durumdadir. Gergeklesen biitiin  diinyanin  somiirgelestirilmesidir.
Diinyanin cografi simirlari, yeni bir territoryal giiciin daha genis bir toprakta
egemenlik kurmasini engellemektedir. Deyim yerinde ise diinya kapitalist sistemi
biiylik bir mali genisleme asamasinda takilip kalmistir. Her tiirli maddi bigimden
gittikce soyutlanarak biiyiiyen mali sermayenin emperyal egemenligi de gittikce
soyut bir nitelik arz etmektedir. Her ne kadar artan ABD saldirganlig1 dikkatimizi
cekse de bu saldirganligin sebebi gecmisten kalanlari kurtarma girisimi olarak
goriilebilir. Bunu bagarabilmenin yolu da sistemi kapitalist emperyalizmden
dogrudan imparatorluga doniistirmek ve 1648’deki Westphalia anlagmasindan beri

stiregelen uluslararasi sisteme son vermek anlamina gelecektir.

Mevcut durumun nesnel zeminlerini ABD sisteminin kendisinde, onun
kurulusunun dogasinda bulabilmek miimkiindiir. Bu her yeni sistemin bir 6ncekinin
icinde zaten bulunmasi, onu agsmasi ile olustugu bi¢imindeki diyalektik mantigin da
zaten gerekliligidir. Bir yandan her egemen ulus devlet dis pazarlar iizerindeki
hakimiyet kadar, i¢ pazarlar lizerinde de merkezi bir hakimiyet kurmak zorundaydi.
Tam da bu sebeple 18. yiizyilin sonunda Ingiltere’nin Fransa karsisindaki {istiinliigii
ortaya ¢ikmisti. Benzeri bir bicimde de ABD o zamana kadar ki en biiyiik i¢ pazara

sahip olmanin ve deniz asir1 konumunun avantaji1 ile Almanya ile rekabetini kazandi.
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Bunun sonucu, Ingiliz imparatorlugunun tek yanli serbest ticaret emperyalizminin

karsisinda, gayr1 resmi bir serbest ticareti insa etmesi oldu.

Iste burada Anderson’un Amerikan devletinin gelisen yasal bicimine
yiikledigi onem yatiyor, ki bu gelisim sayesinde ‘serbest ozel miilkiyet haklari, dava

a¢ma serbestisi ve sirketlerin kesfinin’ yol a¢tigi:

Polanyi’nin en ¢ok korktugu sey diyebilecegimiz, piyasayi aligkanliklarin,
geleneklerin ya da dayamsmanin baglarindan miimkiin olan en 1iist diizeyde
‘soyutlayan’ yasal bir sistem olustu. Bu soyutlamanin baska hi¢bir rakibin
ulasamayacagi bir bicimde tiim diinyaya ihra¢ edilebilir —Amerikan filmleri gibi
Amerikan firmalar: da- ve tiim diinyada yeniden iiretilebilir oldugu sonradan ortaya
ctkti. Uluslararasi ticaret kanununun ve hakemliginin ABD standartlariyla uygun

olacak sekilde diizenli bir bicimde doniistiiriilmesi bu sonucun kamtdr.”

1950’lerde ABD onderliginde kapitalizm siyasal anlamda da kiiresellesme
siirecini tamamlamaya basladiginda, artik burjuvazinin de kendi ulusal baglarim
kopartmasinin ve kiiresel bir oligarsinin olusmasinin 6nii ag¢ilmis oldu. Bu
kiiresellesme teknik gelismeler iizerinde baskiyr arttirdi ve sermaye dolagiminin
diinya piyasalarinda daha hizli hareket etmesinin araglarinin olugmasini sagladi.
Burada yakin zamanda yasadigimiz bas dondiiriicii teknolojik gelisimleri
kapitalizmdeki yeni bir evrenin nedeni degil ama sonucu olarak gérmek daha olasi
goriintiyor. Boylelikle teknoloji fetisizmi ile de bas edebilmenin kuramsal araglarini

elde etmek mimkiindiir.

Politik ve ekonomik diizeyde kiiresellesmis bir kapitalizmin yeni mali
sermaye asamasinda, sermayenin kendisini meta formundan ve burjuvazinin de

ulusal bagimliliklarindan biiyiik oranda kurtulmasi, artik sadece ¢evre iilkelerin degil

13 Perry Anderson’dan (Force and Contest, New Left Review, 17, 2002) aktaran Panitch, Leo ve
Gindin, Sam, Kiiresel Kapitalizm ve Amerikan Imparatorlugu, s:23, Panitch, Leo & Leys, Colin
(edit.), Socialisr Register 2004: Yeni Emperyal Tehdit, Alaz Yaynlari, ¢ev: Sosyalist Caligma Grubu,
1. Baski — 2004 i¢inde
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ama merkezi iilkelerin de yeniden somiirgelestirilmesini giindeme getirdi. Bu anti-
emperyalist miicadelenin merkez-¢evre karsithigini kiran bir olgudur. Artik herhangi
bir ulusal kurtulus hareketi isin basinda zaten varolan sisteme eklemlenmis
durumdadir. Diger bir ifade ile bu tiir miicadele daha bastan ve her kosulda yenilgiye
ugramis durumdadir. Her ne kadar basta ABD olmak iizere Almanya, Japonya,
Ingiltere gibi iilkeler digerleri iizerinde biiyiik bir giice sahipseler de, miicadelenin bu
tilkelere kars1 degil bizzat bu {ilkelerin de i¢ine alinacagi daha genis bir cephede
stirdiiriilmesi gerekmektedir ki bu da bizi enternasyonalizmin ka¢inilmazligina

getirmektedir.

Ancak simdi bu genel c¢erceveye doniip bakmakta fayda var. Elimizde
kapitalizmle baglantili, onun hegemonik iligkilerini ortaya koyan dort tarihsel donem
var. Bu donemler Ronesans’tan Aydinlanma’ya, “19 yiizyil gercekci edebiyat” ve
romantizmden, modernist- avant-garde sanat pratiklerine ve nihayet postmodernizme
kadar uzanan farkli alt sistemlere tekabiil ediyor. Gelgelelim bu basit bir kronolojik
denklik degil ama diyalektik bir nedensellik igeriyor. Diger bir ifade ile bu iliski bir
tir yansima iligkisi degil, sistemde meydana gelen degisimler dogrudan sanatsal
uygulamalarda karsiligini bulur anlamini tagimiyor. Fakat yasanan toplumsal
doniigiimlere baglantili bir bigimde diinyay1 algilama, ifade etme ydntemleri ve

araclarinda da degisiklikler meydana geliyor.
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1.2. EPISTEMOLOJIK TEMELLER
1.2.1. GERCEK VE GERCEKLIK

Gilinlimiizde sanatlarda ve sinemada gergekeilik olgusunu yeniden tartigmaya
acmanin nasil bir anlami olabilir? Bu kavram, gereginden fazla nostaljik
cagrisimlarla yuklii, goriiniirde yasadigimiz donemi anlamada, algilamada pek de
kullanish gbziikmeyen bir dizi baska baglantilara gonderme yapiyor. Bir gercekligin
aslina uygun bir bigimde yansitilabilmesi, klasik temsil dlg¢iitleri, biitiinsellik iddialar
vb. tartismalarda gorebilecegimiz gibi. Daha da Gtesi, bugiin gercekgiligi tartismaya
acarken, bunu tam da Lukacs’tan yola ¢ikmak sureti ile yapmaya kalkistiginizda,
muhtemelen kimi sanat ve sinema kuramcilari i¢in bu hos bir saka ya da daha kotiisii
bos bir g¢aba olarak karsilanma ihtimali yiliksek bir c¢alismaya dontisecektir.
Gelgelelim burada ortaya konulmaya calisilacak olan yaklagim bir tiir saka olarak
goriilebilir: ya biz ger¢ekeiligi bugiine degin hep “yanlis” bir noktadan tartistrysak! O

zaman sormamiz gereken oncelikli birkag soru vardir.

Elbette, “o zaman gercekeilik nedir” sorusu dncelikli sorudur ama bu soruya
dogrudan gecemeyiz. Oncelikle konuyu tartisabilmek adma kavramlarin ortaya
konulmasi gerekir. Gergekeiligin ne olabileceginin kavranabilmesi igin, gergek,
gerceklik, temsil politikalari, 6zne — nesne stratejileri gibi 6nemli bazi noktalara
odaklanmak gerekecektir. Diger yandan gercek¢i bir anlatiyt miimkiin kilan
toplumsal kosullar nelerdir? Her donemde miimkiin miidiir, yoksa bir takim 6zgiil
sartlar m1 gerektirir? Ve gilinlimiizde gergekci bir anlatinin olanaklilik temelleri var
midir? Varsa bu hangi kiiltiirel, toplumsal cografyalarda olasidir? Sorularin listesi
kalabaliktir ve birbirlerinden uzak, hatta kimi zaman alakasizlarmis gibi goriinseler
de kendi aralarinda Onemli baglantilar tagimaktadirlar. Bu baglantilarin ortaya
konulabilmesi adina, temel iki kavramdan baslamak faydali goriinmektedir: gergeklik

(reality) ve gergek (real).

Burada amag gercek ve gerceklik kavramlarinin, gegmisten giinlimiize, farkl
toplumsal yapilar icinde kullanim bicimlerini ve igeriklerini tartismak degildir.

Sinirlandirilmis bir bigimde, ileride ortaya konulmaya calisilacak olan gercekgilik
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teorisine bagli olarak, calisma boyunca hangi anlamlarda kullanilacagini ortaya
koymaktir'®. Kavramlarin ¢ok farkli baglamlarda kullanilmasi, hatta neredeyse taban
tabana zit aciklamalar1 dahi olabilmesi de bu tarz bir sinirlandirmay1 zorunlu kiliyor.
Diger yandan, sinirlandirilmis diizeyde dahi olsa, gercek ve gergeklik ile ilgili “son
sOzii sOyleme” iddias1 da yoktur. Belirli antagonizmalarla yapilanmis bir toplumsal
yap1 i¢inde tartisilan konunun nihai bir karara ulagtirilmasi miimkiin degildir, aksine
s0z konusu kavramlarin tartisilmaya acilmasi bu catigmalarin bir {iriinii olarak
degerlendirilmelidir. Baska sekilde sdylendiginde, boliinmiis bir toplumda, boliinmiis
bir diinyada gercekligi ve gercegi tartismaya agmanin kosullarini ve ¢ergevesini bu
béliinme olgusunun kendisi verir. Ornegin, toplumsal tarihin sinif miicadeleleri tarihi
oldugu bicimindeki sav, sadece hali hazirda verili bir sey degildir, ancak topluma bu
perspektiften baktiginizda miimkiin olan 6znel bir bakis1 da isin i¢ine katmak gerekir.
Buradaki 6znellik bireysellik anlamina gelmez; toplumsal yapinin kendisini bilginin
nesnesi olarak kabul ettigimiz siirece, bunun bilgisini kurmada ortaya konulan sinif
catismasi kavraminin iki ucu, en bilinen 6rnekleri ile burjuvazi ve proletarya da birer
Oznellik konumlarini isgal ederler; gelgelelim bu bilgi ancak proletaryanin bakis
acisindan tiiretilebilir, yoksa burjuvazinin bakisindan degil. Onun bakisinda ¢atisma
degil ama toplumsal farkliliklar vardir, is¢iler ve igverenler, zenginler ve yoksullar
gibi. Ornegi siirdiirecek olursak, toplumsal durum iki ayn gergeklik diizeyinde
kavranabiliyor goriinmektedir, birincisi sinif ¢atigsmasi diizeyi, ikincisi ise farkliliklar
diizeyi. Simdi birinci diizeydeki bakis her ne kadar biz 6znel bakisi, proletaryanin
bakisini igeriyorsa da, bu bakis acisinin ayirt edici 6zelligi, proletaryanin var olan bir
sey degil, olus halinde bir sey olarak kavranmasidir. Diger bir ifade ile proletarya =
is¢iler degildir, proletarya bir tiir 6znellik boyutuna geg¢mesi gereken nesnenin
dolduramadigi yerin adlandirilmasidir. Bu noktada 6zneler-arasi bir iligki bigimi

yoktur. Diger yandan toplumu bir farkliliklar sistemi olarak algilarsak, burada sz

' Bu konularla ilgili olarak ayrintili okumalar igin bkz. Finn Collin, Social Reality,
Routledge, 1. Published, 1997. Peter Godfrey-Smith, Theory and Reality: An Introduction to
the Philosophy of Science, University of Chicago Pres, 1997, Peter L. Berger, Ger¢gekligin
Sosyal Insasi: Bir Bilgi Sosyolojisi Insasi, Paradigma Yaymlari, cev: Vefa Saym Ogiitle,
2008, John R. Searle, Toplumsal Gercekligin Insasi, Litera Yaymevi, Cev: Muhittin Macit
Ferruh Ozpilavci, 2005, Prokopczyk Czeslaw, Truth and Reality in Marx and Hegel, The
University of Massachusetts Press, 1980.
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konusu olan Ozneler-arasi iliskiler sistemi olur. Isciler ile sermayedarlar iliskiye
girerler vb. gibi. Demek ki, birincisinde bir 6zne-nesne iliskisi ve nesneden yola
c¢ikan bir 6znel bakis bigimi vardir ki bu kendi nesnesini de olumsuzlamaktadir
(isciden —mesneden- proletaryaya —yeni toplumsal Ozneye- gecis) digerinde ise
Oznenin diger 6zne ile olan iligkisi vardir. Bu iki duruma Ornek olarak sirasiyla,
Joseph Losey’in Usak (Servant - 1963) ve Joseph L. Mankiewicz’in Sleuth (1972)
filmlerini verebiliriz. Losey’in filminde catisma usak ile efendi arasindadir, aym
konuma sahip degillerdir. Oysa ki Sleuth filminde catisma kadinin asig1 ile kadinin
kocasi arasinda ge¢cmektedir. Burada iki 6znenin karsilikli rekabete dayali oyunlari
s6z konusudur. Ayni toplumsal yapiya (Ingiltere) ve yaklasik aym tarihsel doneme
ait olan bu iki filmin ortaya koyduklar1 gergeklik perspektiflerinin benzer ve farklh
yonleri vardir. S6z konusu olan bunlarin birinin yanlhs digerinin dogru oldugu
degildir (burada s6z konusu filmlerin sanatsal, estetik niteliklerini goz ard1 ediyor ve
onlar1 sadece toplumu algilamaya yonelik birer ara¢ olarak degerlendiriyoruz),
gerceklik zaten bunlarin gatigmalarmin yarattig1 bir bileskedir. Oyleyse, gercekligin
kavranis bi¢imi, aslinda bir biling problemidir. Atil bir is¢i sinifindan, devrimei bir
Ozne olarak proletaryaya gec¢is de oldugu gibi. Ancak gergeklik ile biling arasindaki
iliski dogrudan bir iliski bi¢cimi olarak ele alinamaz. Ciinkii dogrudan bir baglanti,
eylemi doguracak olan bilincin nasil ortaya ¢iktigint gézden kagirir. Sorun varligin
kendi konumu ile, yani verdigimiz 6rnekteki atil is¢i konumu ile, onu yadsiyan biling

arasindaki yarilmanin zemini nerededir, bunu doguran kdken nedir?

Mankiewicz’in filmindeki konumlar1 goz Oniinde tutarsak gergeklesen sey
nedir? Kadinin kocasi ilk basta 6zne olarak var olur, karsisindakini oynayabilecegi,
tuzaga distlirebilecegi, bir nesne olarak goriir. Ancak ilk oyun bitip de onu
asagiladiginda, asig1 kocasina duygusal bir 6fke patlamasiyla saldirsaydi bu filmin
hicbir ¢ekici tarafi kalmazdi. Oysa asik geri g¢ekilir ve kendi oyununu hazirlar.
Burada tam bir nesne konumundan 6zne konumuna gecisi bulabiliriz. Yani oynanan
oyunun, bir kadinin (namevcutta olsa) goéziinde kiiciik diisiirme, rekabet etme
oyununun bilincine varma hamlesi ve esitligi saglamak adina gelen miidahale. Kendi
varlig ile bilinci arasindaki mesafeyi gostermenin yolu tabii ki onu farkli bir varlik
kipinde tekrardan sahneye sokmaktir. Asik olarak degil dedektif olarak. Diger bir

ifade ile asik hem sahnenin i¢indedir bu anda hem de disindadir. Bu tam bir maddeci
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perspektiftir. Gordiigimiiz gerceklik, kadinin kocasinin bir dedektif tarafindan
sorgulaniyor olmasi, gercekligin bir biitlinli degildir. Bu anlamiyla mevcut sahnenin
gercekligini, daha sonrasinda geri doniik olarak olusturabiliriz. Sadece bunun da bir
oyun oldugunu algiladigimiz zaman. Yani simdiyi, simdinin gergekligini tarihsel
olarak kavradigimiz zaman. Ancak dikkat edilecek olursa, bu iki yonlii bir durumdur.
Sadece bugiinden, bu andan ge¢mise dogru bir bakis degil, ayn1 zamanda bir gelecek

perspektifi de igerir.

Diger yandan s6z konusu olan tek bir, mutlak gerceklik degildir. Aksine bir
gerceklikler coklugu (en azindan iki ayr1 diizeyde ayirt edebileceg§imiz) soz
konusudur. Sleuth filmi iki 0znenin bir nesne {iizerinden yiiriittiikkleri miicadele
tizerine kurulu bir anlatt yapisina sahiptir. Dikkat edilmesi gereken nokta bu
nesnenin herhangi bir nesne olmamasi, tam da bu 6zneleri harekete gegiren, tam da
bu sayede onlar1 bir 6zne olan konumu i¢ine sokan 6zel bir nesnedir. Biitlin filmin
tizerine kurulmus oldugu namevcut nedendir. Burada kadin iki ayri1 bigimde,
yoklugunda, dil diizeyinde tanimlanmaya calisilir; bir yandan asir1 pahali seylere
diiskiin bir kisi olarak, diger yandan ise asir1 sehvetli birisi olarak. Her 6zne kendi
sahip oldugunu diisiindiigii seye gore kadini tanimlar. Yani bir nesnenin gercekligi
hakkinda iki ayri, bazen birbirleriyle ¢elisen yorumlar vardir. Artik uzlastirilamaz,

indirgenemez bir catigki alani ile kars1 karsiyayiz ya da Gergek bir antagonizmayla.

Bu durumu farkli diizeylerde de gosterebilmek miimkiindiir. Bastaki sinif
catismasi drnegi de bdyle bir boyut icerir. I¢inde yasanilan toplum iki ayr1 gerceklik
biciminde (burjuva vs proleter) aciklanir ve bunlar birbirleri ile uzlagmaz,
indirgenemez bir karsitlik olusturur. Temel catisma buradadir ama ancak bir gelecek
perspektifi ile c¢oziime kavusturulabilir. Ya da, Claude Lévi-Strauss’un
Winnebago’larda kdyiin yerlesimi {izerine olan ¢izimlerinde oldugu gibi. Oyleyse
toplumsal yap1 icerisindeki farkli konumlanis bi¢imlerine gore sekillenen, yapinin
gergekliginin farkli temsilleri s6z konusudur. Bunu nasil degerlendirmek gerekir?
Basit bir gorecelilik midir s6z konusu olan, yoksa farkli bir yaklagima ihtiyac var

midir?

Eger gorecelilik fikrini benimsersek, sunu sdylememiz gerekir; herkesin

icinde yasadigi sartlara gore, diinyay:r algilama ve tasvir etme bicimleri farklilik

28



gosterir. Ama bu durumda, gergeklik, icinde yasayan bireylerin sayist kadar
neredeyse cogalabilir. Burada cevab1 verme yolunu olusturan sey, bireyin, 6znenin
bakisidir. Ama bu goreceli perspektif, nesneyi elinden kagirmaktadir. Bu gorecelilik
fikrine karsit olarak, belki teoriyi biraz zorlayarak, 6znelerini ‘tuzaga’ diistiren bir
nesne stratejisinden de s6z etmek gerekmektedir. Nesne de 6znenin elinden kagan,
onun ulasamadigi, adlandiramadig bir fazlalik boyutundan. Yani, Sleuth filminde,
orada olmayan nesnenin erkekler (6zneler) tlizerinde yarattigi haz durumundan 6nce
arti-hazdan, ya da kapitalist toplumda deger kavramindan once arti-degerden yola
cikmak gerekmektedir, nesnedeki fazlalik boyutundan. Bu fazlalik boyutu neyi
gosterir? Gosterilen sey bir yokluktur, eksikliktir; yani gosterilensiz bir gosteren ile
kars1 karsiyayiz demektir. Sleuth filminde iki 6zne de eksiklikle damgalanmustir,
birisi kadinin maddi ihtiyag¢larini, digeri cinsel ihtiyaclarini karsilayamaz (ya da en
azindan birbirlerine bunu ima ederler); kapitalist bir toplumda, isci asla emeginin tam
karsiligini alamaz; her zaman somiiriiliir. Arada bir farklilik yoktur, uzlastirilamaz
bir catisma vardir. Tam da bu eksiklik bize, gercekligin farkli bigimlerde temsil

edilmesinin nedeni olarak Ger¢ek boyutunu verir.

1.2.2. OZNE VE NESNE

Simdilik burada, heniiz iki kavrama sahibiz; gerceklik ve gercek. Bu
kavramlar ise birbirleriyle kurucu ama olumsuz bir iligki i¢indeler. Bu kavramlara
bagli olarak gelisen digerleri ise, 6zne ve nesnedir. Ki bunlarin arasindaki iligkide,
yani meshur 6zne — nesne diyalekti§i de bir tiir kaynasmaya dogru egilim
gostermemekte, aksine kendi farkliliklarini derinlestirmeye doniik bir hareketin
altini, yani ¢atigma alanini ¢izmektedirler. Buradan hareketle de, 6znenin nesnesini,
icinde yasadig1 evreni, ve o evrene kendini dahil edis bi¢imlerini olusturdugu bir

temsil sistemi ile dolayiml1 bir biling formiilasyonu vardir.

Mennan Yapo’nun Swradisi (Premonition — 2007) filminden bu siirece iligkin
bir takim unsurlar ¢ikartabiliriz. Linda (Sandra Bullock) bir haftalik bir dénemi
zamansal olarak karisik bir bigimde yasar. Once kocasinin 6ldiigii haberini alir, sonra

uyandiginda olaydan iki giin 6nceye, bir sonraki uyaniginda olayin ii¢ giin sonrasina
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gider ve bu bir hafta zamansal diizeyde ileri — geri gitmeli bir bigimde isler. Burada
temel sorun, 6znenin (Linda’nin gegmisteki olaylar1 ilk defa yasamasidir), yani bir
hatirlama olarak geriye doniis s6z konusu degildir. Kocasinin trafik kazasimi
gecirdigi yere nigin gittigini, kizinin yiiziinlin neden kesiklerle dolu oldugunu
anlamlandiramaz. Nedenselligin zamansal ¢izgisi kopmus oldugu i¢in, mantiksal
tutarsizliklar s6z konusudur ve bu da 6znenin mevcut gercekligi temsil edebilme
bicimini bozuma ugratmaktadir. Diger bir ifade ile temsil krizi ve buna baglh bir
Oznellik krizi ile kars1 karsiya kaliniz. Filmin sonuna dogru Linda olaylarn
birlestirmeye baglayarak, nedensellik zincirini kurar, gerceklige miidahale etmek
icin, yani ger¢eklik icinde travmatik bir sey olarak deneyimlenen, Gergek bir sey
olarak Oliimii kabullenemediginden, bunu degistirmeye calisir. Kocasinin 6ldigi
giiniin sabahina dondiigiinde, dogrudan arabayla kocasin takip eder. Kazanin oldugu
yere geldiginde ona telefon edip geri donmesini ister. Onu aldattigini bildigi kocasini
affetmistir ve onu sevmektedir gibi kliselerin ardindan, kocas1 durur ve arabay1 geri

dondiiriir, tam da bu sirada gelen bir tirin altinda kalip 6liir.

Burada oncelikli sorun, Oznenin gergeklige miidahale edemiyor olmasi
degildir; elbette 6zne olmanin oncelikli kosulu, gerceklige boyun egmektir ama bu
boyun egis goniilli bir harekettir, yoksa kolelik degil. Asil sorun tam da 6znenin
miidahale edisi sayesinde her seyin ne ise o olmasidir. Eger o telefonu agmasaydi
kocasi1 diimdiiz gidecek ve o kaza yasanmayacakti. Filmin gerceklestirdigi, gergek bir
olay olarak oliimii, gerceklige dahil etmek, onu kabul edilebilir bir sey haline
getirmektir. Ayn1 seyin tabii ki biitiin dinler i¢in de gegerli oldugunu sdyleyebiliriz.
Ikinci sorun ise yukaridaki agiklamaya bagli olarak, bastan itibaren, 6znenin
kendisini olaylara dahil etmeyisinde yatmaktadir. Salt bir edilgenlik konumu, bir tiir
geri c¢ekilme, delilik jesti filmin genel bir anlatisina damgasini vurur. Ancak bu geri
cekilme, gecici bir delilik agamasinin ardindan, Linda kocasinin kendisini aldattigi
gergegini kabul eder ve kaza glinii diger kadina gitmemesi i¢in pesinden giderek geri

donmesini ister. Yani 6zne olmanin iki jestini, boyun egme ve eyleme, gerceklestirir.

Filmin bize gosterdigi dnemli olgu, 6zne olma siirecine iligkin olarak, tam da
bir bilin¢ sigramasi oncesinde yasanan, geri ¢ekilme jestidir. Ayni olguyu yukarida

zikrettigimiz Sleuth filminde de gormekteyiz. Keza Lukacs’in Tarih ve Sinif Bilinci
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metninin biitlin c¢atis1 da bu gecis lizerine, kendinde durumundan (atil isci
konumundan) kendi-i¢in durumuna (devrimci bir 6zne olarak proletarya) ge¢mek
tizerine kuruludur. Ancak boyle bir gecisi yaptigi zaman, iginde bulundugu
gercekligin tam da onun emegi sayesinde kurulu oldugunu, somiiriildiiglini
gorebilecektir. Bir bilince ancak bu geri ¢ekilme jestiyle ulasilmasi miimkiin
olacaktir. Diger yandan ise, baska bir soruyu daha akla getirmek gerekmektedir:
Gergeklik dedigimiz, sadece Oznenin maruz kaldigi bir sey midir? Bu noktada,
tuzaga diismemek icin dikkatli olmak gerekir; bir yanda asir1 nesnel gerceklik
diistincesi; yani 6znenin sadece bu gerceklige boyun egdigi yoniindeki yaklagimin
kaba materyalist ama 6ziinde idealist olan yapisi; diger yanda ise asir1 bir 6znellik
yaklagimi; gercekligi sadece Oznenin edimlerinin bir sonucu olarak goren asiri
idealizm. O halde, bu iki yaklagim arasindaki salinimda sunu sdyleyebiliriz: 6zne bir
yandan i¢inde oldugu gergeklige baglhidir ama diger yandan da onun kurucusudur,
ama bu kurucu olan 6zne, kendi iginde tutarh bir biitiin degil, aksine bir bakis agilari
coklugudur; tek bir tutarli bakis acist yoktur. Bakis acist sorunu ayni zamanda
Oznenin kendisine iliskin yanlhs algiy1 da meydana getirir; mutlak nesnellik ve
mutlak 6znellik konumlarinda oldugu gibi. Oznenin bu bakis1 da her zaman igin

gercekligin bir parcasi olarak diisiiniilmelidir. "

23 Numara filminde Jim Carrey goriiniirde bir kopek toplayicis1 gorevinde
calisan, evli ve ¢ocuklu siradan bir vatandastir. Bir giin karis1 ile olan randevusuna
ge¢ kalir ve tam bu sirada karis1 kitapgr diikkaninda, garip, kirmizi kaplt bir kitap
bularak onu kocasina hediye eder. Kitap 23 rakamini gizemi iizerinedir ve her yerde
bu say1 bir bigimde bulunmaktadir. Ya da kromozomlarda oldugu gibi yoklugu, yani
22 ¢ift kromozom olmasi, bile farkli bir anlama gelebilmektedir. Gittik¢e kendisini
bu rakamin biiyiisiine kaptiran Carrey ¢ildirma noktasina kadar gelir. Asil olay ise
filmin sonunda, bu kitab1 kendisinin yazmis oldugunu bulmasidir. Bu inang
yiiziinden ¢ildirmis, siirekli bu notlar1 tutmus, sonugta bir hastanede uzun siire tedavi

gordiikten sonra ‘iyileserek’ taburcu edilmis ve ‘normal’ bir hayata donmiistiir.

"> Bu konuda bakmiz; Slavoj Zizek, Gidiklanan Ozne — Politik Ontolojinin Yok Merkezi,
Epos yay., 1. Baski - 2003, ¢ev: Samil Can; 6zellikle “Hegelci Gidiklanan Ozne” béliimi, s:
89-150; ayrica Hegel, Tinin Fenomenolojisi, Karatani, Traskritik.
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Kitapta, gecmiste kendi yasadiklari, bir dedektif hikayesi {izerinden anlatilmaktadir,
ki bu dedektif karakterinin film noir’in 6zellikle ilk donem filmlerine olan yakinligi
da ilgi ¢ekicidir. Simdi bu filmi, kendi konumuz baglaminda nasil yorumlayabiliriz?
Oncelikle, verili bir gerceklik evreni ve bunu i¢ine yerlesmis bir 6znel konum vardir,
ama bu 6znel konumun kendisine bakis1 bir yanilgiy1 tasimaktadir. Bu yanlis algi
ancak bir baska bakis acisimin devreye girmesiyle yerinden edilir. I¢inde Jim
Carrey’nin kendinin de yerlesmis oldugu gerceklik evreni, tutarli bir yap1 degildir,
keza bir 6zne olarak kendisi de, onu tutarli hale getiren bastaki yanlis algidir (yanlis
bilingtir). Filmde iki ayr1 nesne dolayimi hem gerceklik evreninin hem de 6znenin
tutarsiz yapisini ortaya ¢ikartilir. Birincisi filmin i¢inde birka¢ kez devreye giren,
anlatiy1 baglatan ama maddi bir zemine oturtulamayan, bu anlamiyla da metafizik bir
figiirmiis gibi kalan kopek (ki Hitchcockgu MacGuffini andirmaktadir) ve diger
yandan da Gergek bir nesne statiisiine sahip olan kitap'®. Jim Carrey kitab1 okumaya
baslaylp da 23 rakaminin biiyiisiine kendisini kaptirdikca, icine gdmiilii oldugu
gerceklik de dagilmaya, tutarsiz bir hale gelmeye baslar. Sanki mevcut gergekligin
icinden, onun arkasina gizlenmis derin bir muamma ortaya c¢ikmaktadir. Burada
normallik boyutundan delilik boyutuna, 6znenin kendi i¢ine kapanis noktasina
gecisin izlerini gdrmek miimkiindiir. Ozne — nesnel gerceklik iliskisinde ikisinin de
konumlarinda bir kayma yasamir.'’Burada birinin bastirilmas: gereken iki ayri evren
vardir; ya yeni bir rehabilitenin ardindan normal evrene doniilecektir ya da delilik

konumunda kalip, ampirik ger¢eklik evreninden kopulacaktir.

Bir yanda bildik, giindelik gergeklik diizeyi vardir, diger yanda ise biitiin

anlamlarin 23 rakamu ile birbirine baglanip, sabitlendigi baska bir gergeklik evreni.

'® Lacan Gergek’in her zaman igin gelecekten donecegini belirtmektedir. Bu anlamiyla
filmdeki kitap 6rnegi, 6znenin gegmiste bastirdigi seyin gelecekten geri donmesi anlaminda
gilizel bir O0rnek olusturmaktadir. Ayrica gene gergeklikle gercegi birbirleri ile ¢atisan
unsurlar olarak ele alan Lacanci bakis agisi i¢in ilging bir 6rnektir.

' Bu kayma ve buna bagli olarak hem nesnenin hem de znenin gegirdigi degisim Kantgi
paralaks diisiincesinin giizel bir o6rnegini sunmaktadir. Bu konuda bakimz, Karatani,
Transkritik, Slavoj Zizek, Paralaks, Immanuel Kant, Saf Aklin Elestirisi. Diger yandan, bu
birbirlerine indirgenemez, uzlastirilamaz olan iki evren, daha sonrasi i¢in diyalektik bir
elestirinin kendisini yeniden kurmasi i¢in 6nemli bir iglev goriir. Bunu ¢alismanin son
boliimiinde tartisacagiz.
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Ya da bir yanda hayatin rutini i¢inde kendisini yeniden iireten kapitalist diizen, diger
yanda biitiin anlamlar1 belirleyen siif miicadelesi evreni. Diger bir ifade ile, 6zne
gerceklik icin bir kosulken, diger yandan da gercekligin kendi igindeki bosluklari,
catlaklar1 6zne i¢in bir kosuldur. Gergeklik asir1 olmamalidir, eger ki olursa burada
ne 6znenin kendisini var edebilecegi bir alan, ne de gergeklik elimizde kalir'®. Ama
simdi bagka bir durumu daha ¢ozmeye c¢alismak gerekmektedir. Filmde karakter
elbette bu kitab1 siradan bir kitap gibi okuyup birakabilirdi, ya da hi¢ okumayabilirdi
vb ihtimaller s6z konusudur. Ama Carrey sonuna kadar 1srar eder, o delilik noktasina
kadar ilerler. Antigone’den Hamlet’e, Julien Sorel’e kadar bunun bir takim edebi
muhataplarin1  gosterebilmek miimkiindiir. Bunu, bu eylemi 06znenin diger
eylemlerinden ayr1 bir eylem bigimi, bir edim olarak kavrayabiliriz. Ki bu edimin
niteligini veren de, onun ayirt edici yani etik karakteridir. Boyle kavranildiginda, etik
edim, gerceklige yapilan bir miidahaleyi, onu yeniden tanimlamay1 hedef alan bir
hareketi icermektedir. Diger bir sekilde tanimlanacak olursa, burada toplumsal
gergeklige, toplumsal ahlaka karsi znenin'® etik edimi devreye girer. Bu konumsal
kayis1 saglayan kuskusuz nesnedir. Yani 6zne konum degistirerek, nesneyi farkli bir
bakis acisindan goriiyor degildir basitce. Ancak kitap devreye girdigi zaman, 6znenin
bakisinda (Jim Carrey’nin bakisinda) boyle bir kayma yasanir. Keza Marksist
yaklagimlarda, devrimci durum igin dile getirilen, zorunlu kriz kosulu da bu sebeple
onemlidir. Ancak nesnenin konumundaki bir degisim, 6znenin konumunda bir
degisime yol agabilir. Bu sebeple gerceklik {izerine yapilacak bir tartisma, asil olarak

nesneden baglamak zorundadir. Aksi halde, basta ortaya koymaya calistigimiz

'8 Bu konu modern bat: felsefesi tarihinde, farkli bigimlerde pek ¢ok kez giindeme gelmistir.
Descartes’in Kartezyen oznesinden, Kant’a ve Hegel’e, oradan kendi yapisi igerisinde
Ozneye bir yer bulmaya ¢alisan ve en sonunda istiinii ¢izen Lacan’dan, hiper-gerceklik adi
altinda bu durumu kavramaya ¢alisan Baudrillard’a kadar. Diger yandan Jameson’in bilissel
harita ihtiyact ve yeni toplumsal oéznelerin yoklugu vyaklasimlari da bu baglamda
degerlendirilebilir, postmodern bir gergeklik evreni ve onun Oznelerinin imkani ya da
imkansizlig1 gibi tartismalarda bunu gorebilmekteyiz ki Jameson’in bu tartismalar1 her daim
Lukacs ve {iitopya diisiincesi dolaymmi ile gergeklestirdigi de goz oOniinde tutulmalidir.
Bakiniz, Jameson, Postmodernizm ya da Geg kapitalizmin Kiiltiirel Mantigi.

' Burada 6znenin vurgusu 6nemlidir; toplumsala kars1 bireysel olarak algilanmamalidur.
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soruya, yani bir biling si¢ramasinin nasil yasandii sorusuna cevap bulmakta

zorlaniriz.

Gelgelelim, ger¢ek-gergeklik, 6zne-nesne iligkileri baglaminda ele alinmasi
gereken halen bir takim sorunlar mevcuttur. Modern 6zne fikri, ayn1 zamanda bir
Ozgirliik tartismasini da her daim beraberinde tasimistir. Kapitalizm, burjuva
toplumunun olusmasi, modern hukuk sisteminin dogusu, bireyler arast karsiliklilik
iliskisi vb her daim bir 6zgiirliik sOylevi ve “6zgiir se¢im” siar1 ile birlikte ele
alinmugtir. Ozne, burada aym zamanda birey olarak da kendi eylemlerinin sebep ve
sonuclarindan hem sorumludur hem de bunlar1 6zgiirce secebilir. Diger bir ifade ile,
modern 6zne, 6zgiir se¢cimin 6znesidir. Ama bu 6zgiirliik alan1 sonsuz, sinirsiz bir
alan degildir, otekilerin, baskalarmin 6zgiirliik alanlar1 ile smirlanmistir. Kimse
kimsenin evine oOzglirce/zorla giremez. Demek ki burada toplumsal iliskilerin
yeniden bigimlendirilmesinde koklii bir doniisiim vardir. Ornegin, artik insanlar
kendi emeklerini gidip Ozgiirce birine kiralayabilirler. Ya da ¢alismama Ozgiir
secimini kullanabilirler. Ancak 6zgiirliik fikri bu kadar basit degildir. Modern 6zne,
tarihsel bir siirecin iiriiniidiir, bu anlamda tarihsel kosullar tarafindan belirlenmis bir
nedensellik biciminde kavranmalidir. Ote taraftan ise, belli bir gelecek perspektifi ile
dolayimlanmistir; Mutlak Tin, iitopya v.d. gibi. Oyleyse, modern 6zne, gerceklik ile
ideal olan arasinda boliinmiis bir olgu, bir siire¢ olarak kavranmalidir. Ideal olan,

elbette ki tamlik, biitiinlik duygusudur®.

Ozgiirliik  diisiincesinin gdstermis oldugu sey, diinyanin 6znenin bir
faaliyetinin tirlinii olarak dogrudan degerlendirilemeyecegidir, ama 6zne de sadece,
basit bir bicimde diinyanin edilgen bir {iriinii degildir. Oznenin, kurucu fail olarak

goriilmesi, bir géz yanilmasi, bir ideolojidir ama bu zorunlu bir yanilmadir. Ve, daha

% Tamlik sorunsali farkli bigimlerde dile getirilmistir. Freudgu 6liim diirtiisiiniin, ya da
Lukacs’in roman kuraminda epik {izerine yaklasimlarmin bu yoldan gectigi dikkate
alinmalidir. Keza Hegel’in Mutlak Tin kavrami ya da komdiinist toplum yaklagimi ayni
mantik uyarinca yapilanir: Oznenin, toplumun par¢alanmigligina son verecek ileri bir ugrak,
kendini tamamlamaya yonelik etik diirtii ya da siyasal bir proje vb. gibi. Diger yandan bu
tamlik, biitiinliik yoniindeki ¢aba kendisini totaliter, fasist rejimlerde de gosterir. Kaynasmis,
saf bir toplum ideolojisi ayn1 tamliga yonelik ¢abadan beslenmektedir. Elbette, tarihsel
olarak, ilk kopus, boliinme olarak insan-doga ¢atigsmasi diisiiniilebilir.

34



once de belirtildigi gibi, ozgirlik fikri de, 6zne icin oteki ile olan iligkiler
baglaminda diisiiniilmelidir. O zaman geri doniip baktigimizda sunu gorebiliriz. Ozne
bir yandan kendisini tamamlamaya yonelik bir siirecin adidir ama diger yandan da
onun bu g¢abasi mevcut yarilmayr daha da derinlestiren bir eylemdir. Oznenin,
gercekligin biitlinlikli bir temsilini olusturamamas: aslinda tam da hem bu
gercekligin hem de 6znenin 6n kosuludur. Gergeklik 6znenin i¢inde bulundugu sinirli
mekansal-zamansal siiregten tam olarak kavranilamaz, bunun i¢in onun disina ¢ikip
askin bir bakis acisina yerlesmek gerekir. Ama o noktada da gergeklik icinde 6zneye
yer agilabilecek bir alan olmaz. Bu durumu iki ayr1 noktadan diisiinebiliriz; bir
yandan 6znenin kendisi tam degildir, i¢inde kapatmaya calistig1 derin bir bosluk
vardir; Joseph Conrad’in Karanligin Yiiregi romani ve bunun sinema uyarlamasi olan
Francis Ford Coppola’nin Kiyamet (Apocalyps Now) filminde oldugu gibi. ikincisi
ise mutlak, askin bir 6zne tasavvurunun da gergekligin icinde kendisine yer
bulamamasi, siirekli ondan atilmak durumunda kalmasi yolu ile diisiiniilebilir, 7he

Man From Earth filminden buna iliskin ipuglar1 elde edilebilir.

Kiyamet filmi, 6zneyi 6teki ile birlikte diisiinmek gerektigine yonelik 6nemli
bir filmdir. Uygarliktan ormanin derinliklerine dogru yapilan yolculugu, insan
zihninin derinliklerine, bilingaltina yapilan bir yolculugun metaforu gibi
okuyabilmek miimkiindiir. Oznenin, kendisinin varlik temelini olusturan, tarihsel —
toplumsal siirecten uzaklagmasinin bedeli, yolu, daha 6nce soziinii etmis oldugumu
bir tlir delilige kapanmakla sonuglanir. Conrad’in romani, Britanya hegemonyasi ile
damgalanmis olan, serbest kapitalizmin klasik somiirgeciliginde, seylesmenin arka
yiizii olarak goriilebilir’'. Oznenin roman / film boyunca gerceklestirmis oldugu

yolculuk, rasyonel olandan irrasyonel olana dogrudur. Bildik bir evrenden, asina

*! {lerleyen boliimlerde bu asamalara daha yakindan bakmaya ¢alisacagiz. Ancak burada yeri
gelmisken birkac noktay1 belirtmek gerekebilir. Oncelikle, kapitalizm dogusundan itibaren,
emperyalist bir karaktere sahiptir, hatta emperyalizmin onun 6n kosulu oldugu bile
sOylenebilir. Diger yandan seylesme olgusu, kapitalizmden dnce baslar ve bir anlamda da
onun en énemli vechesini ilk olarak din olgusunda gérebilmek miimkiindiir. insani iliskilerin
insan dis1 bir takim seylere yiiklenmesi baglaminda. Kapitalizmin ve emperyalist siyasetin
karakteri bu siirece bir yandan hiz verirken bir yandan da derinlestirir. Bu konulara
gercekligi temsil etme politikalarinda imgenin gegirdigi tarihsel agamalar baglaminda bir
sonraki boliimde girecegiz.
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olunmayan farkli bir diinyaya. Ama buradaki sorun, basit¢e, gercekligin maskesini
kaldirinca ortaya ¢ikan gercek gibi bir sorun degildir. Diger bir ifade ile, hem roman
hem de film ne sOmiirgeci siyasetin ne de bunun icin uygulanan savaglarin
elestirisidir. Ya da mevcut evren i¢inde, ‘0zgilir’ 6zneye ni¢in yer olmadiginin ve
onun boyun egmek ile delirmek arasinda kaldigmin elestirisini ortaya koymaz.
Aksine delilik konumu bir anlamda yiiceltilir. Filmin kendine ragmen gosterdigi bir
sey varsa, o da ele aldig1 konunun gercek boyutuna deginmeden, onun gercekligini

temsil etmenin basarisizligidir.

The Man From Earth filmi ise farkli bir konumdadir. Bu filmi de bir tiir
delilik hikayesi olarak gorebilmek miimkiindiir. Bir adam eve ¢agirdig1 konuklarina
dort bin yasinda oldugunu, hatta ilerleyen asamada Isa’nin da kendisi oldugunu iddia
etmektedir. Konuklar, her biri alaninda uzman bilim insanlaridir; arkeolog, teolog vb.
Bu agkin bir 6zne konumunu olusturmak i¢in ideal bir yaklagimdir. Biitiin gerceklige
hakim goriinen, O6znenin askin bakisini temsil etmenin bir yoludur. Adamin
gercekligi anlatilama big¢imi, bir slire sonra digerlerini de etkisi altina alir. Don
Quijote’un deliliginin bulasict olmast gibi bir durumun séz konusu oldugu
sOylenebilir. Gelgelelim, bize gosterilen gercek bir delilik hali degildir. Aksine halen

mevcut gercekligin i¢inde hareket eden 6znel konumlar s6z konusudur. **

* Gergegi gerceklikten ayiran bariyer, bir “delilik” alameti olmak soyle dursun, asgari bir
“normalligin” onkosuludur: “Delilik” (psikoz), bu bariyer yikildiginda, gercek gerceklige
tastiginda ya da bizahiti gerceklige dahil oldugunda ortaya ¢ikar. Slavoj Zizek, Yamuk
Bakmak,s:36.
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2. BOLUM

2.1. RONESANS’TAN 20. YUZYILA GERCEKCILiGIN TARIHSEL
PARADIGMASI

2.1.1. TRAJIK GERCEKCILIGIN DOGUSU VE ALEGORI

Her olgu gibi, gergekeilik de tarihseldir; kendisini yaratan kosullara baglhdir
ve bu baglanmanin belli bir noktasinda, kosullarda yasanan degisimlerle birlikte
ortadan kalkacaktir. Diger yandan ise gene kosullardaki degisim, onun da
degismesine yol acgacaktir. Gelgelelim varligimi ve degisimini tek yonlii olarak
belirlemek de gercekei anlatinin (digerlerinin de olabilecegi gibi) biitiin zenginlik ve
olanakliliklarin1 baltalar. Burada anlati ile kosullar arasindaki diyalektik iliskiyi
daima g6z Onde bulundurmak, kaba bir nedensellik anlayisindan siyrilmayi

saglayabilecektir.

Gergekei anlatinin daha eski bigimlerini, onun ge¢misteki arkaik temellerini
farklr kiiltiirel, toplumsal cografyalarda gosterebilmek miimkiinse de, bir sistem
olarak gercek¢i anlatimin dogumu Italyan Kent Devletlerinin ortaya ¢ikmasina,
kapitalizmin dogumuna ve burjuvazinin tarih sahnesine ¢ikmasina dayandirilabilir.
Ama sadece Ronesans resminde degil, ayn1 zamanda Shakespeare, Cervantes gibi
edebi sahsiyetlerin metinlerinde de, gercekgiligin dogusunun izlerini siirebilmek
mimkiindiir. Hamlet, Don Qujiote gibi edebi metinler, iki diinya arasinda gidip
gelen, bilmedikleri bir diinya iizerine dogrudan degil ama artik yikilmakta olan,
bilinen eski diinya hakkinda birer sdylev olarak degerlendirilebilir. Bu metinlerde,
calismamizin basinda sOziinii etmis oldugumuz, gerceklige belli bir mesafeden
bakmay1 saglayan “delilik” boyutunu gérmekteyiz. Diger yandan ise yikilmakta olan
eski diizenin ve bunun i¢inde gelismis anlati biciminin kdbus gibi insanlarin iizerine
¢okmesi ile gelmekte olan, ama heniiz var olmamis, kurucu bir unsur olarak igleyen

yeni diizenin namevcut nedenselligi de diger taraftan islemektedir. Artik eski anlati
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bicimleri bugiinii agiklamaya yetmemektedir, bugiin ise kendisini agiklayabilecek,
anlatabilecek olan bi¢imini olusturmamistir. Boylelikle gercekeilik, iki dalga
arasinda kalmig bir tarihsel donemin edebi ifadesi olarak dogmaktadir. Ama
belirtmek gerekir ki bu gergekeilik, Trajik Gergekgilik’tir ve modern anlamda ortaya
¢ikan Oznenin trajedisidir. Bu anlamiyla Lacan’in da arzunun diyalektigini ve
0znelesme siirecini Hamlet {izerinden anlatmasi bosuna degildir. Dahasi bu metinler,
gecmis edebi bi¢imler ile modern ya da modernist edebi bi¢cimler arasinda da bir
gegcistir. Anlatt mekan1 dogadan kente dogru kaymaktadir. Hatta bu kayisin izlerini
Robinson Crusoe, Moby Dick, veyahut Hemingway yapitlarinda bile gormek
miimkiindiir. Bunlarda Doga’nin biitiin vecheleri kentin ve onu bigimlendiren
kapitalist uygarligin bakisi altinda goriiniir hale gelir. Bir diger boyut ise, feodal
iligkilerin ¢oziilmeye yiiz tuttugu, kamunun ve “6zgiir” bireyin safaginda, izleyicinin
degisen konumu ve olugmakta olan yeni bir izleme stratejisidir. Bakistaki degisim,
sadece resim sanatiyla ve perspektif yasalariyla simirli degildir. Gittikge biitiin bir

topluma niifuz etmektedir.®

Simdi yukarida deginmis oldugumuz konuyu agmamiz gerekiyor. Heniiz yeni
bir bi¢cimin tam anlamiyla dogmamis olmasi ve Trajik Gergekgilik sorunsali. Don
Qujiote her ne kadar modern anlamda romanin dogusunun sembolii olarak
degerlendirilse de, edebi bicimlerini ge¢misin ¢esitli anlati formlarindan,
romanslardan ve sovalye edebiyatindan almaktadir. Bize gore hem Cervantes’e hem

de Shakespeare’e giiclinii veren yasadiklari doneme ve bunu olusturan gegmise

¥ ...”sadece trajedi vardir- yani insamn tarihini temsil etmenin 6zgiil bir bicimi olarak

trajedi: kurucu bir eksikligin damgasim vurdugu son derece asimetrik bir yapi. Trajedi,
egemenin yozlasmast hikayesinin, bu durumu anlama becerisini yitirmis bir baglamda
anlatilmasiyla tam gerceklesir... Koroyla birlikte evrensel, “daha yiiksek” bir bakis agist da
kaybolur... Modern trajedide bu sinif birdenbire tarihin akigini ve anlamini anlamaktan aciz
goriinmeye bagslar... Seyirciler kendi baslarinin ¢aresine bakmak, kendi diigiincelerini
kendileri gelistirmek zorundadir... modern trajediyle birlikte otorite ilkesi hiikiimsiizlesir,
boylelikle de baska seylerin, baska yollarla, tam olarak olusmasini saglayacak o rasyonel
kamuoyu 'nun varligi iiniindeki en biiyiik engel kalkmis olur.” (Moretti, Franco; Mucizevi
Gostergeler: Edebi Bicimlerin Sosyolojisi Uzerine, Metis yayinlar1, 1. Baski, ¢ev: Zeynep
Altok, s: 72-73) Konuyla ve donemle ilgili olarak; Wallerstein, Modern Diinya Sistemi,
Sevda Sener Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, Jale Parla, Donkisot’tan Bugiine Roman,
Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri, Mihail Bahtin, Rabelais ve Diinyast.
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yonelik olarak gelistirdikleri elestirel perspektif ve bunun ortaya ¢ikardigi yeni bir
bakis agisinin kurucu oldugu anlati stratejisidir. Gelgelelim bu stratejinin kendisini
tamamlamasi1 ve tam anlamiyla ortaya ¢ikmasi i¢in, burjuvazinin de gercek anlamiyla

sahneye ¢ikmasi ve kati olan her seyin buharlagmasi gerekecektir.

Trajik Gergekgilik®® kavraminmi ilk kullanan Eric Auerbach’tir”. Ancak
Auerbach, Shakespeare karakterlerini, tam olarak bunun birer temsilcisi olarak
gbrmez, ona gore bu yapitlarda trajedi varsa da heniiz gercekcilik yoktur.**Gene
onun i¢in, bunun en 6nemli temsilcisi Stendhal’dir. Bizim i¢in burada énemli olan
ise, Auerbach’tan ziyade, gercekeilik ile trajedi arasindaki iligkidir. Ciinkii ancak
modern trajedinin dolayimi ile romans ile romantik edebiyatin gergek¢i yapitlari
arasinda bir iliski kurulabilir. Dahasi tragedyanin iyi ve kotl gibi ahlaki ikilemlerin

Otesine uzanan etik bir icerime sahip oldugunu sdylemek gerekmektedir.

Toplumsal yasamda meydana gelmeye baglayan degisim derindir ve bu
degisim kendisini anlam diinyasinda da agiga vurur. Yasam ile anlam arasindaki i¢sel
biitiinliik pargalaninca, diger bir ifade ile “anlam” bir sorunsal olarak ortaya ¢ikinca,

alegori de nihai anlami erteleyen 6nemli bir unsur olarak belirir®’. Alegorinin yapisi

2* Bunun bir baska tartismasi i¢in bkz. Orr, John; T rajik Gergekgilik ve Modern Toplum,
Hece Yaylari, 1. Baski, ¢ev: Abdullah Sevki, 2005.

* Auerbach; Eric; Mimesis: The Representation of Reality in Western Literarure, translate:
Willard B. Trask, Princeton University Press, 1974.

% Bkz. age, S. 328, “Shakespeare trajedisi tam olarak gercekgi degildir...”

7 Alegori kavrami iizerinde duran, estetik kuramin énemli isimlerinden biri olan Benjamin
hakkinda Jameson su yorumda bulunmustur; “Benjamin’in duyarliligi, bir kez daha,
insanlarin kendilerini nesnelerin giiciine teslim olmus bulduklar: anlara karsidir; barok
tragedyanin tamdik igerigi yavas yavas bir bicim sorununa, nesneler sorununa doner, bu da
alegoriden soz etmek demektir. Clinkii alegori seylerin, hangi nedenle olursa olsun en
sonunda anlamlardan, tinden, gercek insani varolustan biisbiitiin kopmus oldugu bir
diinyamin hakim anlatim tarzidir.” Jameson, Fredric; Marksizm ve Bicim, Yap1 Kredi
Yayinlari, 1. Baski, ¢ev: Mehmet H. Dogan, s: 75-76) Diger yandan 18. Yiizyil sonu 19.
Yiizyil bast Avrupa’sinda, 6zellikle siir {izerine tartismalarda alegori ve sembol kavramlar
birlikte 6nemli yer tutmaktadir. 1800’lerin ortalarina gelindiginde, semboliin daha dnemli bir
ara¢ haline geldigini sOylemek gerekmektedir. Schlegel bile siirdeki en 6nemli unsur olarak
degerlendirdigi alegoriyi daha sonra sembol olarak degistirmistir.
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ikili degil ama diyalektiktir ve kullanimi siyasal ve tarihsel bir biling bigimini
barindirir. Tikel unsur, alegorik anlatimin somut karakteri, soyut bir varlik olarak
metne dahil olan toplumsalin tizerinde yiikselir, ama genele indirgenmez. Genellikle,
alegori ge¢cmis bir temsil tarz1 olarak goriiliir, sembol ise serbest kapitalizmin biitiin
kurumlar ile yerlestigi, gittikge tekelcilesen bir ¢agin, sanayi devrimi sonrasinin ve
kiiresellesen pazarin hakim temsil tarzi olmaktadir. Sembolizmden siirrealizme kadar
uzanan modernist bir paradigma. Bizim iddiamiz ise aksi yonde olacak®. Alegori,
meta toplumunun temsil bi¢gimidir; dahasi insanin yabancilagmasina ve seylesmeye
kars1 sanat alanindaki en 6nemli anlati araglarindan birisidir. Muhtemelen bunun en

onemli edebi baslangi¢ yapitlarindan birisi Goethe’ nin Faust’udur.

Faust’un yazimi 1770’den 1830 yilina kadar siirmiis, ve ozellikle Avrupa
tarthinin ama sonuglari itibar1 ile de tiim diinya tarihinin oldukg¢a sarsicit gecen bir
doneminde yazilmistir. Goethe’nin yapiti, en azindan Alman toplumu i¢in, ilkel
(ilksel) birikimin alegorisi olarak da okunabilir, insanin Doga ile olan iliskisinden,
kendi dogasi ile olan iligkisine ya da daha dogru bir ifade ile ikinci bir doga olarak
gelisen kiiltlir ile olan iliskisinin alegorisi olarak da. Ciinkii kiiltiir (ekin) artik
kokeninden kopmus, sahte bir doga, insan dogasi olarak Doga’nin yerini almustir.
[lerlemenin, modernlesmenin, kapitalizmin giiglerinin yarattig1 her seyin altinda bir

yikimin da izlerini siirebilmek miimkiindiir. *°

Faust orneginden yola ¢ikarak, gergekeilik anlayisinin yeni bir edebi anlatim
bicimine dogru ydneldigini sdyleyebiliriz. Bu tarz klasik romanin da yolunu agan

epiktir. Kékenlerini farkli bigimlerde Dante’nin /lahi Komedya’sinda ve Cervantes’te

** Alegorinin bu tarz yorumuna son dénemde, 6zellikle edebiyat teorisinde onemli kars:
¢ikiglar olmustur, bunlardan bazilari, Franco Moretti, Paul de Man, Fredric Jameson, vb.

¥« .Goethe, maddi diinyanin modernlesmesini yiice bir tinsel kazamim olarak gérmektedir;

Goethe’nin Faust’u, diinyayi yeni yoluna sokan “gelistirici”, arketipik modern bir
karhamandr. Ama gelistirici, Goethe’ye gore, kahraman oldugu kadar trajiktir de... Faust
kisisel gelisme ve toplumsal ilerlemenin onemli insani bedeller olmaksizin elde edilebilecegi
bir diinya tasarlar ve kurmak icin ¢cabalar. Ironik olan, onun trajedisinin hayat trajediden
arindirma  arzusundan kaynaklanmasidir.” Berman, Marshall, Katt Olan Her Sey
Buharlastyor, ¢ev: Umit Altug & Biilent Peker, Iletisim yayinlari, 4. Baski — 2001.
Berman’in ¢alismasi oldukc¢a 6nemli ve ufuk agici bir ¢alismadir.
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bulmaktaysak da serbest kapitalizmin gorece kurumsallastigi, bir “evrensellik”
ideolojisinin olustugu, Goethe’nin “diinya edebiyati” adini1 verecegi bir yaklasimin
tohumlarinin atildig1 bir ddnemdir bu. Ama gene de dikkatli olmak gerekir. Kapitalist

sistemin yapist hem biitiinliikliidiir hem de degildir™.

Herhangi bir siyasal sistemin kesin belirleyiciligi olamayacag1 gibi, estetik
bicimler de basitge altyapinin bir tezahiiriine indirgenemez. Elbette sosyal olusumlar
kendilerine anlatilar icerisinde yer bulacaklardir, gelgelim bunlar1 dogrudan alt
yapinin bir tezahiirii olarak gérmek fazlasiyla indirgemeci bir yaklagima stiriikler.
Sanatin bir tiir alt sistem ya da gorece 6zerk bir sistem olarak kendi gelisim yasalari
vardir ve bunlar daha genel bir yapi ile diyalektik bir iliski igerisinde gelisir.
Kuskusuz sanata ait, estetik formlara kiyasla, genel toplumsal iligkilerin 6nceligi
vardir. Bunun ortaya koyacagi, bizim ag¢imizdan 6nemli olan ilk olgu, yukarida
zikrettigimiz epigin, ge¢misin, Homeros’un epigi, olamayacagidir. Bagka bi¢imde
sOylendiginde, genel toplumsal yapida meydana gelen koklii degisim, Ozerk bir
sistem olan sanatsal iiretimdeki bir bi¢imi dogrudan belirlemez, ancak gegmisin
bicimlerini olumsuzlar / degiller; buna paralel olarak da yeni bi¢imlerin dogmasina
yol acgar. Boylelikle de gecmisten gelmekte olan bi¢imler igin varliklarmi
siirdiirebilecekleri yeni olanaklilik kosullarim yaratir. Oyleyse Gercekcilik
anlayisinin neden her daim yemi olmasi gerektigine dair bir takim ipuglar1 elde
etmisiz demektir. Shakespeare’in tragedyasindan Goethe’nin alegorisine, romana ve
modern epige uzanan zorlu bir yol; “Roman, Tanri’min terk ettigi bir diinyanin

g 03]
epigidir.

3% Immanuel Wallerstein sunu sdylityor: “ Bir diinya sisteminin 500 yil siirmiis olup, buna
ragmen bir diinya imparatorluguna doniismemis olmasi, modern diinya sisteminin
ozguilliigiidiir — giicii de bu ozgiilliigiinde saklidir. Bu 6zgiilliik kapitalizm denilen iktisadi
orgiitlenme bigciminin siyasal yoniidiir. Kapitalizm geligme imkani bulmustur, ¢iinkii diinya
ekonomisi simirlart icinde bir degil, bir c¢ok siyasal sisteme sahipti.” Gene benzeri
vurgulamalart Fernand Braudel Maddi Uygarlik, Max Weber gibi kuramcilar da
yapmaktadir. Burada 6nemli olan tek bir siyasal sisteme sahip olmak degil, farkli siyasal
sistemler arasinda dahi esnek ve hizli bir bigimde dolasimi saglayabilmektir.

31 Georg Lukacs, Roman Kurami, ¢ev: Cem Soydemir, Metis yayinlari, 1. Baski, 2003, s:
94. Gene Lukacs trajediden romana ge¢is noktasinda sunlari belirtmektedir: “7Trajedi yiiksek
diinyalarin hiyerarsisini yikar, onda ne bir Tanrt ne de bir daimon vardwr, ¢iinkii dis diinya
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2.1.2. ZAMAN VE MEKAN STRATEJILERININ GELISIMI

Anlat1 sanatlar1 diizeyinde, gerg¢ek¢i anlatinin en “biiyiik doniisimii” 19.
yiizy1lda gergeklesmistir, 6zellikle ingiliz ve Fransiz romaninda. Bunlara gergekgi
karakterini veren, ¢ogu kez “siradan okurun” ya da lise edebiyat kitaplarinin ortaya
koydugu gibi, bugiine kadar anlatilmamislarin hikayesini anlattig1 i¢in degildir.
Burada dikkatimizi anlati stratejilerine ¢evirmemiz gerekmektedir. Ama sadece bu
degil, digsal bir takim kosullar da biiylik 6neme sahiptir. Kentin yiikselisi,
metropoliin olusmasi, sekiilerlesme, bireyin ve bireyciligin ortaya ¢ikmasi, kamunun
olusmasi, giindelik hayatin gittikge romanin merkezine yerlesmesi gibi. Boylelikle

romani Lukacs’in belirttigi agidan diislinebilmek miimkiin hale gelmektedir:

...Roman, hayatin kapsaml biitiinselliginin artik dolaysizca verili olmaktan
ctktigr, anlamin hayata ickinliginin bir sorun haline geldigi ama yine de biitiinsellik

terimleriyle diistiniilen bir ¢cagin epigidir... (George Lukacs, Roman Kurami, s: 64)

Oyleyse goriiniim diizeyinin arkasinda, biitiin bir par¢alanmishgin Stesine
gecilebildiginde yaratilacak bir biitiinsellik s6z konusudur. Bu biitiinsellik kavrami
Lukacs’in sonraki biitiin ¢aligmalarinda varligini hissettirecektir. Ancak bu noktaya
varmadan 6ce ¢ozmemiz gereken baska noktalar vardir. Anlatilar artik giindelik
yasamin i¢ine ¢ekiliyordur. Kent ve tasra yapitlarin biitiin arka planini olustururken,
yeni bir tlir gézlemci olan anlaticiyr buluruz. 19. Yiizyilin en 6nemli kentlerinden
birisi olan Paris’i “fethetmeye” giden kahraman (Kirmizi ve Siyah) ¢ok gegmeden,
tek bir anin sonsuzlugunda (Kayyp Zamanin Pegsinde), tek glniin bitmeyen

mikroskobik ayrintilarinda (Ulysses) ya da Yeralti’nda kaybolur.

18. ve 19. yilizyilda romanin gelisimi klasik olay Orgiisii olarak

nitelendirdigimiz anlat1 stratejisini yaratmistir. Buna bagli olarak gelisen bir sonraki

ruhun kendini bulmasimin, kahramamn kahraman olmasinin vesilesinden baska bir sey
degildir; anlam kendi icinde ve kendisi i¢in, bu diinyaya hicbir sekilde, ne tam olarak ne de
kismen, niifuz edemez; dig diinya, anlamin nesnellesmis bicimlerini umursamayan bir
amagsiz olaylar yumagidir. Ama ruh her olayr yazgiya doniistiiriir ve sadece ruh bunu
herkes igin yapar. Ancak trajedi sona erdiginde, dramatik anlam askin hale geldiginde,
tanrilar ve daimon’lar sahnede boy gosterir.” A.g.e., $:93-94.
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adim ise suspense’in devreye girmesidir. Oncelikle 18. yy Ingiliz romaninda artik
hem mekanin hem de zamansalligin 6nemli bir 6ge olarak ortaya ¢ikmaya basladigini
gérmekteyiz*?. Ki pek ¢ok kuramci romanin epik niteliginde zamansallik unsurunun
Oonemine dikkat cekmistir. Karakterin bir soyutlama olmaktan c¢ikip belirli bir
tikellige sigramasi (ileride Lukacs’in tipiklik adin1 verecegi olgu) ancak zamanin ve
mekanin belirgin nitelikleri dolayimi ile saglanabilir. Klasik olay orgiisii modelinin
zamansallig1 biiyiik 6l¢iide kronolojiktir. Olaylar arasindaki mantiksal nedenselligin
“dogru” takip edilebilmesi acisindan, kronolojik bir zamansallik énemli bir anlati
unsuru olarak goriilebilir. Bunun bir tiir “gerceklik etkisi” yarattig1 iddia edilebilir.
Ancak bu noktada sunu da belirtmek gerekir ki, klasik olay orgiisiine dayali anlati
yapilarindan, modernist anlati yapisina gegiste, zamansallik kategorisi yikilmaz,
aksine daha “derin” bir boyutta doniistirilir”. Akla gelebilecek en Onemli
orneklerden birisi kuskusuz, Proust’un hocast saydigi Balzac’i doniistiirmesidir;
diger bir ornek ise Flaubert’in yarattigi “6/ii zamanlar” ve bununla beraber, en
azindan Fransiz yazininda romantizmi asmast olabilir ki zamanin bu bi¢imde

kullanimini 6zellikle Antonioni sinemasinda da gérmekteyiz34.

Ama zamansallik kategorisinin bu tiir islenisinin, daha genel toplumsal
diizeyde nedenleri vardir. Elbette ki degisim i¢indeki toplumsal siire¢ kendisine
iliskin farkli bir zaman algis1 ve politikasi da iiretmektedir. Bu anlamiyla klasik olay
Orgilisti modeline dayali romanin zamansallik retorigi ile Aristotales’in Poetika’da
ortaya koydugu zamansallik kategorilerinin birebir Ortiisecegini diistinmek hatali

olacaktir. Marx’1n ifadesi ile “mekanin zaman araciligi ile fethedildigi” bir ¢agda,

32 Ingiliz romaninda bu anlamdaki en 6nemli rneklerden birisi Fielding’in Tom Jones’udur.

3 “Modern anlati kuraminin gerek tarih yazimindaki gerekse anlatibilimindeki ana
egiliminin, anlatimin “zamansal dizilisini bozmak” oldugu dogruysa, zamanin ¢izgisel olarak
temsil  edilmesine karsi  siirdiiriilen  miicadelenin  tek ¢ikis  noktast  anlatiyi
“mantiksallastirmak” degil, ama ondaki zamansallig1 derinlestirmektir. Kronolojinin ya da
kronografinin tek karsiti yasalarin ve modellerin akronisi degildir. Kronolojinin gercek
karigti zamansalligin kendisidir.” Ricoeur, Paul; Zaman ve Anlati: zaman, olayorgiisii, iiclii
mimesis 1, Yap1 Kredi Yaylari, cev: Mehmet Rifat & Sema Rifat, 1. Baski — 2007, s: 70.

3* Romanda zamanla ilgili olarak Jale Parla’min Don Kisot'tan Bugiine Roman metninde
Anlati ve Zaman boliimiine bakilabilir, a.g.e., s: 231-326.
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zamanin kendisi daha politik bir bigime biiriiniir. Bu bi¢im, son kertede, zamanin,
mekanin ve insanin (ya da karakterin) seylesmesi sorunsalidir ve kokenleri itibari ile

Roénesans ve Aydinlanma’ya kadar geri gériilebilir.*

Klasik olay orgiisii modelinin en belirgin 06zelliklerinden birisi, onun
alimayicisinda birakmis oldugu tamamlanmislik duygusudur. Buradaki her olay ve
olgu, sanki belirli bir bilincin tezahiiriidiir, rastlantilarin kendisi dahi, yapitin ileri bir
asamasinda zorunluluk bi¢imine doniisiir. Adam Smith’in, tiim piyasay1 diizenleyen
“goriinmez eli”, klasik olay orgiisii retoriginde de is basindadir. Diger yandan Tom
Jones gibi bir yapit, tekil unsurdan tiimelin kavranabilmesinin de olanaklarina
sahiptir; ki metne epik tarzini veren niteliklerinden birisi de budur. Toplumsal biitiin,

tekil bireyin giindelik deneyimlerinin ampirik dogasi i¢erisinde kristalize olur.

Gelgelelim burada kentsel deneyim alami hala 6n planda degildir, roman
heniiz biitiin toplumsal tabakalarin, simiflarin ulasabildigi bir sanatsal pratik
noktasina ulasmamistir. Popiilerlesmesi i¢in bir siire daha beklemek gerekecektir.
Heniiz kamusal alanda popiiler olan tiyatrodur. Romanin popiilerlesmesi ise, 19.
yiizyilda, kamusal alanda meydana gelen degiseme paralel bir bi¢imde gelismektedir.
S6z konusu popiilerlesme ile diyalektik bir iliski icerisinde de romanda tiirlerin
ortaya ¢ikis1 goriilmektedir; melodram, psikolojik roman, natiiralist roman gibi; ki

ayn1 olguya daha farkli bir baglam igerisinde sinemada da tanik olunmustur?®.

Belki tam bu noktada Lukacs’in ironi kavramim1i neden bu kadar
onemsedigini ve onun daha sonraki estetik gercek¢ilik yaklasimindaki temellerini
gorebilmek miimkiindiir. Roman Kurami’nin yapisinda ortaya ¢ikan tablo, romanin
biitiinliiklii diinyas1 ve ampirik hayatin pargalanmighigidir. Ama roman kendisine

daima bu hayat igerisinde bir temel bulmak durumundadir. Boylelikle oOniinde

» Seylesme kavramma ve bunun gercekgilik ile olan iliskisine bir sonraki bolimde
donecegiz.

36 Romanla ilgi olarak bakiniz, Bourdieu Pierre, Sanatin Kurallari, Yap: Kredi Yaymnlari,
cev. Necmettin Kamil Sevil, 2. Baski, 2006. Diger yandan donemin, 6zellikle Fransa’da
yasanan “galkantili” durumu ig¢in, bakiniz; Marx, Karl, Fransa’da Sinif Savasimlari, Sol
Yaymlari; gene Paris’in dnemini kavramak acgisindan, Benjamin, Walter, Pasajlar, Yap1
Kredi yaynlari, ¢cev: Ahmet Cemal, 2. Baski, 1995.
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temelde ikili bir yol belirir; bir yandan soyut bir idealizm, diger yandan ise diis
kartkligi. Lukacs’in daha sonra, Tarih Ve Sinif Bilinci’nde ortaya koyacagi seylesme
kavraminin 6n temellerini burada goérebilmek miimkiindiir. Bireyin yabancilagsmasi
yiizindendir ki, diinyanin pargali yapis1 romanin kendi biitlinselligi i¢erisinde, ironik
bir hamle ile bozulur; gelgelelim ardindan Lukacs’in devreye soktugu diger bir
kavram olan zamansallik boyutuyla yeniden tesis edilir. Ironinin mekani, ampirik
gerceklikle fikir arasindadir. Daha sonra Lukacs’ta sinif bilincine doniisecek olan
fikir, gerceklikle (seylesmis diinya ile) miicadeleye girisir. Burada ironi, mevcut
gerceklikle namevcut fikir arasinda (gerceklik tarafindan varolusu engellenen ama
miicadelesi ile de ger¢eklige ayn1 zamanda miidahale eden biling) diyalektik bir
kurgu igerir’’. Diger yandan isleyen zaman ise, biitiinselligi yeniden tesis edecek
olan kurucu o6gedir. Baska sekilde sodylendiginde, ironinin romandan g¢ikarttigi
“organik¢i” yap1 zaman araciligi ile romana tekrardan dahil olur. Bunun en 6nemli

ornegi ise, Lukacs a¢isindan, Flaubert’in Duygusal Egitim’idir.

Ozellikle, Friedrich Schlegel nazarinda ironi ile alegori arasindaki iliski
onemli bir noktaya taginmistir. Bu baginti 19. yiizyilin ilk yarisinda meydana
cikartilir ve romantik retorik ile yakindan alakalidir. Yakindan bakildigi zaman,
gercekligin temsili noktasinda benzeri bir stratejiyi paylasirlar. Ampirik gergekligin
gostergeleri ile nihai anlam arasinda devam eden bir gerilimin varligi her iki tarzda

da kendisini belli etmektedir’™. Elbette ironi iizerine onemli bir kiilliyat soz

“...dronmi, iki tarafa da ¢evrilmiy cifte bir ironidir. Yalnizca miicadelenin derin timitsizligini

icermekle kalmaz, ayni zamanda miicadeleden vazgecisin daha da derin timitsizliginde de —
yani gergeklik tizerinde hakimiyet kurmak ugruna ruhun gerc¢ekdisi idealligini terk etme ve
ideallere yabanct bir diinyaya uyum saglama niyetinin hazin basarisizliginda da belli eder
kendini. Ve ironi, gergekligi zafer kazanmis olarak resmetse de, gergekligin yenilgiye
ugratilmiy hasmi karsisinda bir hi¢ oldugunu, gercekligin zaferinin asla nihai bir zafer
olamayacagini, fikvin yeni ayaklanmalarimin gerceklige tekrar tekrar meydan okuyacagini
agiga vurmakla kalmaz... ” Lukacs, Georg; Roman Kuramu, s: 92.

¥« ironi edimi, hi¢hir sekilde organik-olmayan bir zamansalligin varligini ortaya serer,

zira kaynagiyla yalnizca uzaklik ve farkhilik baglaminda iliskiye girer ve hicbir sona, hichbir
biitiinsellige olanak tanimaz. Ironi zamansal deneyimin akisimi salt gizemlilestirme olan bir
gecmis ile sahici olmamaya geri diististen hi¢bir zaman kurtulamayan bir gelecek seklinde
ikiye boliintir. Bu sahici olmamayi bilebilir, ama hi¢bir zaman iistesinden gelemez. Yalnizca
gittikge artan bir biling seviyesinde bunu yeniden ifade edebilir ve tekrarlayabilir, ama
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konusudur. Schlegel’den, Kierkegaard’a, Nietzsche’den, Lukacs’a hatta yakin
doneme kadar Baudrillard’a dek uzanan 6nemli bir tarihsel siirectir bu. Diger yandan

ise bunun en kristalize hale gelmis edebi muadili Stendhal olacaktir.

Stendhal’e ve hemen ardindan Balzac’a sansim1 veren olgu, onlarin bir
anlamda caglarin arasinda durmalaridir, ancien régime ile “devrimler ¢ag1” arasinda.
Her ikisinin de, birer sosyal bilimci gibi davrandiklari, 6zellikle Marksist gelenek
igerisinde cokga zikredilmistir. Lakin bunu saglayan yasadiklari donem ve deneyim
alanlaridir. Gegmisi ve gelmekte olami karsilagtirabilecekleri bir siireg, ozellikle
Stendhal igin farkli kiiltiirel cografyalar, mesela Parma Manastir’’nda ltalya gibi ve
toplumsal sinif ve tabakalarin kentlerde birikiminin yol agtig1 essiz bir deneyim ve
gozlem alani. “Tanrmin 6ldigli” ve yasamin parcalandigi bir c¢agda, anlatinin
biitiinliiglinii kurabilecek yegane 0ge artik, karakterin tutumuydu. Eger biitiin
yasamin akigini belirleyecek olan askin bakis, tanrisal bakis ortadan kalktiysa, bunun
yerini karakterin bakis agist alacaktir. Ama herhangi bir karakter degil, edimi ve
bilinci ile kendisini digerlerinden ayiran, etik bir karakter; Lukacs’in 6zelliklerini,

Max Weber’den yola ¢ikarak tipiklik olarak tanimladigi karakter™".

sonsuza dek bu bilgiyi ampirik diinyaya uygulamanin olanaksizliginin pencgesinde olacaktir.
Anlamindan gittikce daha da uzaklasan dilsel bir gostergenin daralan sarmalinda ¢oziiliir ve
bu sarmaldan ¢ikis yolu bulamaz. A¢iga ¢ikardigr zamansal bosluk, her zaman ulasilamaz
bir evveliyati ima eden alegoride karsilastigimiz ayni bosluktur. Alegori ve ironi boylece her
ikisinin de gercekten zamansal bir miiskiilati kegfetmesi hasebiyle baglantili hale gelir.” De
Man, Paul, a.g.e., s: 252.

% Weber’in kullandig1 kavram ideal tip’tir. “Max Weber, Idealtypus (ideal tip) terimini,
tarihgi Georg Jellinek’ten odiing alarak, tarihin ve diger sosyal bilimlerin analitik
kavramlarini, salt siiflandirma amaciyla gelistirilen kavramlardan ayirt etmek igin
kullanmistir.  Ornegin ~ “degisim”  (miibadele, Exchange) terimi basitce bir dizi
(Wittgensteinin sonradan soyledigi gibi, aralarinda “aile benzerlikleri” olan) benzeri
olguya génderme yapmak icin kullanilabilecegi gibi, iktisadi rasyonalite, marjinal kullanim
ve benzeri konularda yargida bulunmak icin analitik kavram olarak da kullanilabilir.
Weber'in iddiasina gore, boyle bir terimin analitik kavram olarak kullaniimast halinde, bu
erim ideal tipik bir kavramdwr. ( Su anlamda ki, “kendini ampirik gercgeklikten cikartir,
ampirik gergeklik onunla ancak karsilastirilabilecek ya da onunla iliskilendirilebilecek bir
seydir.” (Weber). Dolayisiyla ampirik gercekligin terimle yaklasik olarak ortiismemesi
halinde bile, ideal tiplerin yanhshg dogrudan gésterilemez.” Outhwaite, William (ed) ;
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Tipik olan, kaba uygulamalarinda goriildiigii gibi, belli bir sinifin (mesela
burjuvazi) ya da toplumsal grubun (diyelim ki bir devrimci grubun) s1g bir alegorik
yansitilmasi degildir, ya da fotografik bir gerceklik, ampirik bireyin giindelik yasami
icerisinde tam bir yansitilmasi sorunsali da degildir. Birincisine 6rnek olarak resmi
‘sosyalist gercek¢i’ edebiyati gosterebilirsek digerinin muhtemelen en Onemli
uygulayicisi da Zola’nin romanlar1 olacaktir. Eger Stendhal’in yapitlarina yakindan
bakilacak olunursa, onun karakterlerinin aym1 yazgiyr paylastiklar1 kolayca
goriilebilir. Yeni toplumsal diizen karsisinda yasadiklari yenilgidir bu. Fikrin
gerceklik karsisinda kendine geri cekilmesi, ya da Hegel’in diyebilecegi gibi
“diinyayr kaplayan gece”. Bir koyli olan Julien (Kirmizi ve Siyah) ile soylu
Fabrice’in (Parma Manastirt) eylemleri aym1 sonu paylasirlar. Ama bunun gergek
bir yenilgi oldugunu sdylemek ya acelecilik olur ya da pozitivizmin “kor batagina”

diismek. Nitekim Kirmizi ve Siyah’ta biitiin bilinci saglayan, Julien’in bakisidir™.

Ama simdi bizim konumuzun gelismesi agisindan baska bir kavrama
bakmamiz gerekiyor; estetik bir gercekeilik anlayisinin insasi igerisinde derinden
varligin siirdiiren suspense kavrami. Ki bu kavram, ¢ok sonralari, Hitchcock filmleri
ile sinemasal anlatida da ¢ok 6nemli bir rol oynayacaktir. Keza, Truffaut’nun nigin
hem Balzac’t hem de Hitchcock’u bu denli 6nemsedigini anlamanin da olasi

anahtarlarindan birisi olarak, s6z konusu terimi diistinmek miimkiindiir.

Modern Toplumsal Diisiince Sézliigii, lletisim yayinlari, Ceviriyi yayina Hazirlayan: Melih
Pekdemir, 1. Baski — 2008, s: 347.

* Stendhal’de karakterin goriiniim diizeyindeki yenilgisi ama gercekteki “zaferi” iizerine
bakiniz, Girard, René; Romantik Yalan Romansal Hakikat; Metis Yayinlari; ¢ev: Arzu
Etensel Ildem; 1. Baski — 2001. Diger yandan romanda bakis agist tekniginin
kullanilmasinin temellerini burada gosterebilmek miimkiinse de, asil olarak yetkinlesmesi
Henry James’in romanlarinda ve donemsel olarak serbest kapitalizmden tekelci kapitalizme
geciste yasanir: “Henry James ile baglantilandirdigimiz anlatisal “bakis agisi” teori ve
pratigi, yalnizca metafizik bir secimin sonucu veya kisisel bir saplanti degildir; bigcimin
tarihinde teknik bir gelisme bile degildir (ayni zamanda biitiin bunlar oldugu agik ise de):
Bakis agisi, daha c¢ok, temel bir toplumsal gelismenin, yani ge¢ kapitalist toplumdaki
toplumsal par¢alanma ve monadlagsma artisinin, bu toplumun oOznelerinin ozellesme ve
valnizlasmalarimin  giderek yogunlasmasinin neredeyse maddi anlatimidir.” Jameson,
Fredric, Modernizm Ideolojisi, s: 235.
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Suspense basitge gerilim degildir; eger dogrudan gerilim olarak yorumlayacak
olursak, zaten bu hem edebiyatta hem de sinemada basindan beri gosterilebilecek bir
olgu olur. Oysa suspense, olay Orgiisiine dayali romanin devreye girmesiyle ortaya
cikmis, kurguya dayali 6zel bir kavramdir. Olay orgiisiiniin biitiinliigiiniin saglayicisi,
hem okuyucunun hem de izleyicinin bu biitiinliigii kavrayabilmesini saglayan bir
aractir. Eger Balzac ornegine dikkat edilecek olursa, burada ikinci énemli bir 6ge
olarak ortami, toplumsal cevreyi (ya da Balzac’in milieu kavrami ile tanimladigi
karakterin nedenselligini) gérebiliriz. Oyleyse bu iki kavram 6nemli bir yer isgal
etmektedir. Romanin kurgusunun biitiin anahtarlarin1 verebilecek diizeyde, yatayda
onu kuran toplumsal nedensellikler zinciri ve bununla diyalektik bir iligki igerisinde
dikey bir bicimde ikincil bir kurguyu kuran suspense kavrami. Aslinda gene
Hitchcock sinemasinin basit bir gerilim sinemas1 olmamasinin sebebi de budur, hatta
Kuslar filminde bu iki kurgu birbirleriyle kesigsmezler bile, kolajdan ¢ok brikolaj

biciminde anlat1 yapisini kuran film ayriks1 bir 6rnek olusturur.

Balzac donemi Fransa devrimler cagim1 yasamaktadir, 1789’dan 1871’e
kadar. Ingiltere hegemonyasi iizerinden kapitalizm “birakiniz yapsinlar” ilkesi
cergevesinde, 0zel hayatta degil ama gittikge dagilan bir kamusal hayatta her tiirlii
ahlaki ilkenin dagildigi bir donemi yasamaktadir. Artik, deyim yerindeyse, ruhun
sigmabilecegi Tanri’nin olmadigi gibi, mutlak kotii olarak Seytan’da yoktur.
Insanlarin eger duyuyorlarsa korku kaynaklari, giindelik hayatin genel diizeyinden
derinlere dogru inen yeni bir gerilim unsuru ile ortaya c¢ikmaktadir. Kuskusuz,
modern romanin temelini kent ve orada yasanmakta olan hayatlar olusturacaktir ama
kentin ortami da sonsuz olanakliliklar demektir. Tek basina kent biitiinliiklii bir
anlatinin teminati1 degil, aksine milyonlarca anekdot demektir. Balzac romaninda,
kentin pargalanmis mekansal deneyim alanlarinin biitiinliikklii insasint suspense
kurmaktadir. Son analizde, milieu mekan, suspense ise zamandir; gene Hitchcock’a
donerek sunu hatirlayabiliriz, gerilimi arttiran unsur karakterin bilgisizligi kadar

bombanin da patlamak iizere olmasidir.
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2.2. MODERNIZM VE GERCEKCILiGIN DONUSUMU
2.2.1. PROUST VE ZAMANIN DONUSUMU

Bu noktaya kadar, “biitiinlikli” bir anlattyr miimkiin kilan toplumsal
iliskilerin var oldugu tarihsel doneme ait klasik bir gercekcilik anlayisi s6z
konusudur. Klasik olay orgiisii de kuskusuz bu tip bir sosyal agin i¢inde kendisini
miimkiin kilabilmektedir. Gelgelelim, bildik hikaye ile serbest kapitalizmden tekelci
kapitalizme evrilirken, diger yandan da Ingiliz hegemonyasinin dagilmaya basladig
ve 1950’1lere degin siirecek yeni bir “calkant1” ve “yikim” doneminde roman bu tarz
bir biitiinliigli saglayamaz. Gergekeilik her anlamda sorunsal haline gelir; bir yanda
gene asina oldugumuz klasik gergekcilik — modernizm karsitligi, diger tarafta “yeni”
bir gergekeiligin olanakliligit ve en nihayetinde klasik olay orgiisii modelinin
melodramlasmasi. “Klasik olay orgiisiinde melodramatik ¢izginin belirmesi” diyor
Jameson, “olaylarin artik biitiinliik gostermediginin, yazarin, olaylarla aktarmaya
glictiniin yetmedigini hissettigi birlige kismen kavusabilmek icin Kotiiliik’e, kotii

adamlara ve kumpaslara basvurmak zorunda kaldigimn bir gostergesidir.”*'Bu

" Jameson, Fredric, a.g.e., s: 41. Jameson’in daha sonra aktardiklar1 da bizim agimizdan
o6nem arz ediyor. SOyle diyor: “ Ciinkii su temel bir ilkedir: Belirli bir edebi bi¢imin varligi
daima, soz konusu toplumsal gelisme anindaki belirli bir deneyim olanagimi yansitir. Bu
yiizden, olay orgiistintin biitiinliigiinden duydugumuz tatmin, aym zamanda toplumdan
duydugumuz bir tiir tatmindir — tam da olaylarn bu tiir bir diizenlenisinin olanaklilig
aracilhigiyla tutarli bir biitiinliik oldugunu ve simdilik tekil birimin, bireysel insan yasaminin
onunla ¢elismedigini gosteren toplumdan. Olay orgiisii olanaginin toplumsal organizmanin
hayatiyetinin bir tiir kamti islevini gérebilecegini, tersten giderek kendi zamanimizdan da
¢tkarsayabiliriz — bu olanagin artik varolmadigi, i ile disin, 6znel ile nesnelin, bireysel olan
ile toplumsal olamn, iki bagdasmaz gerceklik, iki bambaska dil ya da kod, doniisiim
mekanizmast bulunmamus iki ayri denklik sistemi olarak varlik gésterecek kadar birbirinden
ayr diistiigii zamanmimizdan: Bir yanda bireysel yasamin en nihayetinde iletilmez olan ve en
evrensel oldugu noktada vaka oykiisiinden dte bir sey olmadigi ortaya ¢ikan varolussal
hakikati; ote yanda, basmakalip yorum, diipediiz istatistik ya da olasiliklar seklinde dile
getirilmediginde, karakter tiirleriyle ilgilenen kolektif kurumlar iizerine genel sosyolojik bir
degerlendirme. Ama klasik roman doneminde bu heniiz boyle degildir, bireysel yazgilart i¢
ice gecmelerinin ve yavasga, aralarindaki etkilesim siireci araciligiyla, goziimiiziin oniinde
kolektif toziin kendisine doniismelerinin boyle elle tutulur bir kamiti karsisinda, bir siire
kendimizi yasam hakkinda “gercek¢i” diisiinme tarziyla sumirlandirmaya razi olabiliriz.
Clinkii varolussal olan her zaman simgesel olani dista birakir: Ayni anda hem yasamin
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saptama sadece klasik roman i¢in gecerli degildir ancak, melodram benzeri “abartili
usluplar”, gerceke¢i egilimlerin hemen ardindan gelmektedir. Ronesans’1 izleyen
manierizm ya da 3. Diinya Sinemalarinda ortaya ¢ikan gercekei egilimlerin hemen
ard1 sira gelen cesitli egilimlerde oldugu gibi. Diger bir ifade ile gerceke¢i egilim
kendi kurmaca yapisi i¢inde diyalektik iligkiler agi lizerinden giderken, hemen
ardindan gelen melodram benzeri eilimler asir1 uglar diizeniyle hareket etmektedir;
mutlak iyiler, mutlak kotiiler gibi**. Gelgelelim bu siire¢, tarihin genis ufkunda,
bambagka bir diyalektik siirecin de pargasidir. Klasik gercekeiligin hemen ardindan
gelen, mesela Zola’nin biitiin natiiralizminin ve “kurulugunun” altinda isleyen,
melodramatik yapinin yani sira, Flaubert, Proust, Joyce gibi yazarlarin yapitlarinda

“yeni bir gercekgiligin” ortaya ¢ikisina da tanik olmaktay1z.

Flaubert’teki zamanin kurgulanisi iki boyut igerir; bir yanda Lukacs’in
yukarida zikrettigimiz hayatin biitlinlestirici 6gesi olarak zaman diger yanda da bu
zamanin islenisine paralel olarak, gene daha dnce degindigimiz, 6lii anlar bigiminde,
zamanin goriiniirdeki organik biitiinliigiinii bozan, onda bir kesintililik hissi yaratan,
Proust’un degindigi ikinci bir islenis bi¢imi olarak zaman vardir. Duyusal Egitim
romant, bu iki zamansallik kipinin de mevcut bulundugu bir yapittir ve Balzac ile
Proust arasinda, romanin gelisimi a¢indan Onemli bir ugraktir. Flaubert’in
romaninda, diger 6nemli bir unsur olarak, toplumsal yasamin gittik¢e parcalanmasina
uygun bir bicimde kodlarin ¢ogalmasina da tanik oluruz. Ked teriminden anlamamiz
gereken, en azindan burada, kapitalist bir diinya iginde, kullanim ve degisim
degerlerine paralel olarak ilerleyen ii¢lincii bir deger kavramsallastirmasidir. Kod,
boylesi bir toplumda ic¢i bos bir simgesel degerdir ama bu boslugun kendisi farkl
tarzda bir doluluk {iretir; ki bu da ideolojinin olas1 tanimlarindan birisidir. Flaubert’te
s6z konusu toplumsal kodlarin ¢ogalmasi, i¢ ige gecmesi, belirsizlesmesi ve hata

anlamlarmi yitirme noktasina kadar gitmesi ile zamanin iki tiir islenisi arasinda

yiizeyini, hem de i¢ yiiziinii géremeyiz... Ne var ki melodram, bu gercekligin ¢okiisiiniin bir
semptomudur yalnizca...” Jameson, a.g.e., s: 41.

* Jean Baudrillard, 6zelikle ABD toplumu ve belki Fransa, ingiltere gibi iilkeleri kastederek,
bunlarin artik asir1 uglar diizenine doniistiiglinii, bir anlamda diyalektigin sona erdigini
sOylerken bu noktaya farkli bir bicimde dikkat cekmektedir.
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yakindan bir baglanti vardir. Onun siyasal baglanimi, “modern tiranlik” yerine
“gecmisin tiranligin1” savunmak {izerinedir, romanin sonu bile eski giizel giinler
ideolojisi ile bitmektedir. Bdylece yasadigi donemin zamaninin kesintililigi, gecmise

dogru bir hamle ile, “ilitopik™ bir zamanin siirekliligine doniistir.

Utopik zamanla beraber modern edebiyatta 6zellikle Proust’la birlikte yeni bir
perspektif anlayist da ortaya cikar. Fotografin, sinemanin gelisimi, resim sanatinda
yasanan koklii degisim, modernist siir (6zellikle Rimbaud, Baudleaire ve Mallarme)
bu perspektifin olugsmasinda ayr1 6neme sahiptir. Ronesans resmi, nesnel, degismez
bir bakis acisinin perspektifine sahipti, oysa bu yeni perspektif anlayisi 6znel bakis
acilarina dayalidir. Anlatilarin birden fazla bakis agisinin kurgusuyla anlatilmasi,
genel plandan yakin plana gecis gibi. Bu gérmenin diyalektiginde 6énemli bir tarihsel
sigramay1 olusturur ya da baska bicimde ifade olundugunda, temsil sisteminde ortaya

¢ikan yeni bir “krize” tekabiil eder.

Ronesans’in temsil anlayisini sarsan, en azindan resim sanatinda iki 6nemli
vaka daha onceden gergeklesmistir; birincisi Holbein’in Elgiler tablosu digeri de
Velazquez’in Nedimeler adli resimleridir. Ama simdi, fotografla baslayan siirecte,
temsil daha derin bir sorunsal haline gelir. Sadece bu degil ancak bagka bir diizeyde
de, biiyilyen metropoller, yayginlasan bir sOmiirgecilik, gerileyen bir diinya
“imparatorlugu” olarak ingiltere vb. bireyin yasam deneyimlerini artan bir hizla alt
ist etmektedir. Dahasi da vardir, ¢linkii bu dénem, kisiligin, karakterin kendisinin de
derinden sorunsallastigi, sadece maddi hayatin degil ama ruhsal yasamin da

somiirgelestirilmeye basladig1 bir donemdir; bilingaltinin ve psikanalizin safagidir.

Calismamiz baglaminda, bu asamada, li¢ 6nemli tarihi figilir vardir; daha dnce
adlarin1 birkag kere zikrettigimiz Proust ve Joyce ile birlikte ii¢lincii bir yazar olarak
Kafka. Her iicli de estetik diizlemde gercekei degillerdir ve hatti karsiti bir noktada
yer aldiklar1 hemen herkesge kabul olunur; diger yandan birbirleri ile paralel
degerlendirilmemesi gereken, modernist yazinin énemli sahsiyetleridir; ancak tiim
bunlarla birlikte, bizim iddiamiz, {i¢ yazarin da farkli bir baglamda ger¢ekei olduklari

noktasindadir.
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Marcel Proust’un devasa yapitinin temelinde, bellek, bellege iliskin
zamansallik, arzunun nesne ile olan iliskileri ve tiim bunlarla birlikte derinden bir
titopik 6zlem boyutu mevcuttur. Stendhal’de disa doniik olarak isleyen arzu ve gene
Balzac’ta disa doniik bakis, Proust’ta zihinsel, psikolojik bir boyut derinlestirilerek
icsellestirilir. Gene, trajik gergekgilik iizerine yukarida tartisirken vurguladigimiz
alegori kavrami, toplumsalin alegori olma noktasindan bireyin yasam deneyimlerinin
alegorine doniistiiriilerek, gene igeriye dahil edilir. Baska sekilde sdylendiginde,
klasik gercekeiligin karakteri, heniiz kendindedir ve miicadelesi kendi-i¢in olabilme
adinadir; oysa 19. yiizyilin sonu ile 20. yiizyilin basinda karakter artik kendi-i¢indir,
ama heniiz kendinde degildir. Bellek, kendi kopusu, kokenlerine doniis iizerine
diisinmeye koyulur boylelikle. Bu geri doniiglii diisiince, kendilik bilincinin en
onemli momentidir; ¢linkli 6znenin, karakterin kendisini biitlinliiklii kilabilmesinin

pratik zeminini olusturur.

Proust’ta arzunun diyalektigi, dtekinin dolaymmu ile gergeklesir. Oteki ile ayni
nesneye sahip olma, onu ele gecirme miicadelesi, arzuyu derinlestirir, adeta bir anda
vites degistirir gibi, yukariya dogru hizlanarak bir bag donmesine yol agar. Ne var ki
bu sadece arzuya yonelik bir izlenimdir. Arzunun hakikati bu izlenim kaybolduktan,
arzulanan nesne ortadan kalktiktan ya da bir kez ele gegirildikten sonra ortaya ¢ikar.
Proust’un yapitina dikkat edilecek olursa, biiyiik 6l¢lide yakin planlar iizerine kurulu
oldugunu sdylemek miimkiin olacaktir. Okuma siirecinde, izlenimi aktarilan arzunun

bas donmesi hissi yaratmasi muhtemelen bundandir.

Gelgelelim anlatinin yapisindaki bu doniisiimii gercekgeilik teorisiyle nasil
baglamak gerekmektedir? Eger ge¢misten siire geldigi lizere, dikkatimizi estetik
kategoriler iizerinde yogunlagtirmaya devam edersek, burada daha onceki gercekeilik
anlayisinin estetik unsurlarini gozlemleyemeyiz. S6z gelimi, ¢okca sozii edilen,
nesnellik gibi, kald1 ki bu kategoride sorunlu bir kategoridir. Ancak geldigimiz
bugilinkii asamada sunlar1 iddia edebiliriz. 20. yilizyilin basindaki gercekeilik
tartismalari, her ne kadar verimli tartismalar olsalar da (6zellikle Lukacs, Adorno,
Benjamin, Brecht) gercekgiligi estetik bir anlayis lizerinden tartisa gelmislerdir. Oysa

bugiin bizim savimiz gercekeiligin estetigin alanina iligskin bir olgu olmadigi, bunun
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disinda bir alanda {clii bir yapr1 barindirdigi yoniinde olacak: Gergekgilik;

epistemolojik bakus, etik diirtii ve siyasal bilincin diyalektik sentezidir.

Kuskusuz bu {i¢ asamay1, ge¢misteki yaratim siireclerinde gosterebilmek daha
kolaydir; diyelim ki bir Balzac, Richardson, Scott’in yapitlarinda olabilecegi gibi.
Oysa bu sekilde kavranilacak bir gercekeilik anlayisinin da sabit, statik bir olgu
olamayacagi aciktir. Bu degisimin izlerini, Proust oOrneginde de siirebilmek
miimkiindiir. O halde gercekeilige iliskin ortaya koymaya calistigimiz {i¢ kategori,
Proust’un yapitinda nasil kendilerini agiga vurmaktadirlar? Oncelikle epistemolojik
bakis baglaminda yeni bir perspektif anlayisinin ortaya ¢ikmasma bakilmasi
gerekmektedir. Boyle bir perspektif i¢in ise gecmis gercekeiligin yadsinarak asilmasi

gerekmektedir:

“Muammadan hoslanan bazi kisiler, nesnelerin, iclerinde kendilerine bakan
gozlerden bir seyleri koruduguna, anitlarin, tablolarin, bize asirlar boyunca, sayisiz
hayramin bakiglariyla, sevgisiyle dokunmus, algilanabilen bir tiliin ardindan,
goriindiigiine inanma egilimindedirler. Bu kuruntu, herkesin kendi gercekligine,
kendi duyarligina uygulandiginda, ger¢ek olur. Evet, bu baglamda, sadece bu
baglamda (ki digerinden ¢ok daha onemlidir), eskiden bakmis oldugumuz bir seyi
tekrar goriirsek, eski bakisimizla birlikte o zamanlar bu bakisi dolduran biitiin
imgeler bize geri gelir. Ciinkii nesneler... biz onlari algiladigimiz anda, maddedist
seylere, o donemdeki biitiin kaygilarimiz ve duygularimizla aymi cinsten seylere
doniisiir ve onlarla birleserek ayrilmaz bir biitiin olustururlar... Dolayisiyla,
“nesneleri tarif etmekle”, onlari zavalli bir takim ¢izgi ve yiizeylere indirgemekle
yetinen edebiyat, kendini ger¢ekg¢i diye adlandirsa da, gerceklikten en uzak, bizi en
¢ok yoksullastiran ve hiiziinlendiren edebiyattir; ¢iinkii simdiki zamana ait
benligimizle, ozii nesnelerde sakli ge¢cmis ve bu o6zii nesneler sayesinde tekrar
tadabilecegimiz gelecek arasindaki iletisimi tamamen koparw. Oysa sanat adina

laytk  her c¢aba, bu ozii ifade etmeye c¢alismalidir, basarili olmasa bile,
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vetersizliginden bir ders ¢ikarabilir... bu oziin kismen 6znel ve aktarilmasi imkansiz

oldugunu anlayabiliriz.”®

Proust’un yapit1 lizerinde, empresyonizmin etkisi aciktir, 6zellikle de roman
boyunca, yapitlarindan s6z ettigi, hayali bir karakter olan Elstir’in, aslinda Manet
oldugunu diisiniildiginde, bu etki daha da derinlesir*. Nesnelere bakista
olusturulan yeni bir sistem, yeni bir perspektif ve buna miiteakip gene yeni bir
yanilsama, illiizyon diizenidir s6z konusu olan. Elbette, tiim bu yeni kavrayis
bicimleri, sinema sanatiyla da, dogas1 geregi, yakindan alakadardir. Ciinkii bu su
anlama gelir; sinema, Ronesans’tan miras kalan perspektif yasalarin1 devralan bir
sanat midir, yoksa baska perspektiflerin olanakliligi mi1 sinemay1 bir sanat haline
getirir? Kuskusuz bu, seylesmenin nihai bi¢imi olarak, imgenin ulasabilecegi son
asamay1 da, saf imgeyi de icine alacak denli genis bir tarihsellige sahip
tartismalardan birisidir. Ne var ki bu tartisma sadece estetik diizeyde yiiriitiilebilecek
bir tartigma degildir, kaldi ki sadece sinemasal bigimler, yontemler iizerinden
tartigilabilsin. En azindan, Ronesans’tan beri oldugu sekliyle, nasil her resim bir
biling bi¢cimiyse, sinemada da her bir plan, her bir kare, kadraj bir biling bi¢imidir.

Ampirik gercekligi, belli bir bicimde goérmenin ortaya koydugu bir biling™®.

“ Proust, Marcel; Kayip Zamanmn Izinde: Yakalanan Zaman; Yap1 Kredi Yaymlari, gev:
Roza Hamken, 5. Baski- 2008; s: 192-193. Vurgular bize ait.

“ Daha ileride donecegimiz iizere, 1960’lar ve 1970’lerin basi boyunca, ozellikle

Fransa’daki sinema tartigmalarinda bu noktalar ¢ok 6nemli bir yere sahiptir. Jean Mitry,
Christian Metz, Louis Baudry, Jean Patrick Lebel, Marcelin Pleynet vd. Gene ayn1 dénemin,
onemli kuramcilarindan birisi olan, Pascal Bonitzer, bu konuda sdyle demektedir: “Proust,
Elstir’in tablolarini, sanki yeni perspektif yasalari ortaya ¢ikarryorlarmis gibi tasvir eder.
Gergekten de modernligin buldugu, yeni bir perspektiftir, uzaklarin degil, yakin planlarin
perspektifi, nesnel algimin degil degisen duyumlarin perspektifi. “Teleskopik™ perspektif.”
Bonitzer, Pascal; Kor Alan ve Dekadrajlar, Metis Yayinlar, cev; Izzet Yasar, 1. Baski,
2006, s: 145.

* Lukacs ¢ogu kez klasik yansitma (mimesis) kuranuni savunmakla “itham” edilmistir, oysa
Lukacs ne ilk donem yapitlarinda, ne “gergekeilik™ ile ilgili daha sonraki metinlerinde, ne de
son doneminde bdyle bir yansitma anlayisint sahiplenmemektedir. Aksine, onun
metinlerinde daima var olan belli bir gelecek perspektifi ile hareket eden bilincin, bu
gelecegin dolayimi ile nesneleri yansitmasi s6z konusudur, yoksa ampirik gercekligin sadik
bir yansitilmasini hi¢bir donem benimsememistir. Lukacs’ta her daim, biitiinliige yonelik
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Goriilebilen ile goriilemeyenin diyalektigine dayali bir biling olarak da tanimlamak
miimkiin goriinmektedir; Proust’un anlatisi, kap1 araliklarindan gizlice dinlemelere,
kulak misafirligine ve dedikodulara bolca yer vererek, artik tamamen aylaklagmas,
hicbir ige yaramayan bir sinifin, soylularin edebi bir portresini, bellegin animsamasi
tizerinden verir. Gelgelelim, Proust’un yapiti, bir nostalji edebiyati, soylulugun bir
tiir yliceltimi veyahut ge¢misin kutsanmasi olarak degerlendirilemez; yapita hakim
olan diisiince, simdinin gecmis karsisindaki oOnceligidir. Nesnesine iligkin biling,
iceriden bir perspektifle ve gene igsel bir tarihsellestirmeyle kazanilmaktadir. Diger
yandan, bakisin gecirdigi doniisiimlerin itici giicii, etik diirti ve buna baglh arzu

kavraminda aranabilir.

Freud ve daha sonrasinda Lacan’dan beri biliyoruz ki, diirtiiniin asil hedefi
son kertede nesne degil, ama nesneyle &zne arasma giren Otekidir, arzunun
dolayimlayicisidir. Proust’un romaninda da bu siireci, defalarca, en ince ayrintilarina
kadar gozlemlemekteyiz. Cocukluk anilarindan baglayarak, anneyle arasina giren
baba figiiriinden, tiim umutlar ve arzulamalar boyunca, nesneye yonelik hamleyi
daha da derinlestiren, onu kizistiran, 6znenin kendisinden ge¢mesine yol acan daima
bir 6tekinin varligidir ki bu varligin gergeklikte bir yer kaplamasi da gerekmiyordur,
sadece sanrisi bile yeterlidir; yasanan kiskanglik krizlerinde oldugu gibi. Proust’un,
derin bir bi¢cimde bize gosterdigi, Oznelligin ancak bir G&tekinin dolayimiyla

kurulabilecegidir. *°

etik bir diirtliyli ya da siyasal bilinci (hatta bazen ikisini ayn1 anda) bulabilmek miimkiindiir,
son kertede bu yonelim onun yapitlarinin da biitlinliiklii dogasini olugturmaktadir.

% Rene Girard, Proust ile Stendhal’i karsilastirarak aralarindaki ortak noktalari ve
farkliliklart vurgular: “romansal ton farkliliklari, Stendhal’in kibriyle Proust’'un arzusu
arasindaki yakin yapr akrabaligimi genellikle bizden saklar. Stendhal betimledigi arzunun
nerdeyse her zaman disindadwr; Proust’da sancili bir isikla aydinlatilmis olaylara Stendhal
alayli bir 51k diisiiriir. Ve bu perspektif farkliligi bile siirekli degildir. Proust’vari trajik,
ozellikle ikincil kisiler soz konusu oldugunda mizahi dislamaz. Ote yandan Stendhal’in
komedisi de bazen trajedi simirina varw...” Buradaki tez aciktir, romansal yapidaki
degisimin en Onemli nedenlerinden birisi, dolayimliyiciyla 6zne arasindaki mesafede
aranmalidir, Stendhal’de daha uzakta olan Proust’ta fazlasiyla yakindir. Girard, Rene,
Romantik Yalan Romansal Hakikat, s: 40.
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Arzu iki yana cevrilidir (bu anlamda daha o6nce Lukacs araciligl ile
degindigimiz ironiye benzer bir yapisit vardir), bir yandan 6tekinin dolayimi ile
nesneye yonelik bir arzu, diger yandan ise biitiinliige yonelik arzu. Proust 6rneginde,
bu iki arzu kipini de c¢ikartabiliriz; bir yanda herhangi bir kadina yonelik ilerleyen
arzu ve diger yanda da kendisinin de itiraf ettigi gibi, onlarin 6tesinde var olan,
gercekligin biitiinliigiinii elde etmeye, onu sadece mekansal bir ifade degil ama
zamansal olarak da kavramaya yonelik, bir biling bi¢imine kavusmak icin duyulan

arzu vardir.

Birinci durumla ilgili olarak Proust’ta ortaya ¢ikan tablo, onun nesnenin
tarafina gecmemesidir, s6z gelimi Albertine’in bakis agisindan biz Marcel’i
gormeyiz. Bu romanin tek bir bakis agisindan anlatildigi anlamina gelmez, ¢iinkii
Oznenin bakis1 sabit bir perspektifte degildir; bellek gecmise dogru bir animsama
yolculuguna ¢ikar, Marcel ya da Proust her seyi bilen, tanrisal bir bakisa sahip
anlatic1 konumunu isgal etmez. Oyle ise, nesnenin 6znelestirilmeye ¢alisilmasindan,
ona ayr1 bir 6znellik verilmesinden s6z etmemiz miimkiin olmayacaktir. Bunun bize
gosterdigi, son kertede bakisin O6znenin degil, nesnenin tarafinda oldugudur.

NP . e e 147
Lacan’in dedigi gibi, “bana hi¢bir zaman seni gordiigiim yerden bakamazsin.

" Lacan, Jacques, Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, s: 104. Konuyla ilgili
olarak Zizek’in aktarmis olduklar1 da 6nem tagmaktadir, 6zellikle bu bakigin sinema teorisi
ile olan iliskisi de diistintildiigiinde : “... Hitchcock, oznenin gizemli, “tekinsiz” bir nesneye,
genellikle de bir eve yaklastigi sahneyi nasil ¢cekmektedir? Yaklasilan nesneyi (evi) gésteren
oznel ¢ekimle, hareket halindeki ozneyi gosteren nesnel ¢ekimi miinavebeli olarak kullanarak
¢eker. Bu bicimsel yontem niye endise uyandirir, yaklasilan nesne (ev) neden “tekinsizlesir”
peki? Burada tam da géz ve bakis diyalektigiyle karsi karsiyayizdir: Ozne evi goriir, ama
endise doguran sey, evin kendisinin de bir sekilde ¢oktandr ona bakmakta oldugu, hem de
onun goziinden biitiintiyle kacan ve onu kesinlikle ¢aresiz kilan bir noktadan bakmakta
oldugu yolundaki tamimlanamayan histir... Bakis nesne tarafinda oldugu igin
oznelestirilemez. Béyle bir sey yapmaya ¢alistigimiz anda, mesela filme evin kendisinden
vapilacak 6znel bir ¢ekim ilave etmeye ¢alistigimiz anda, siradan gerilim filmi derecesine
diigeriz, yani nesne-olarak-bakis ile degil, bir baska oOznenin bakis acisiyla ilgilenmis
oluruz.” Zizek, Slavoj, Yamuk Bakmak: Popiiler Kiiltiirden Jacques Lacan’a Girig, s: 170.
Zizek’in kitabmin adi da, gene Lacan’in ¢ok sik kullandigi, Holbein’in Elgiler tablosu ile
iligkilidir. Bu tabloda, ancak belirli bir noktadan bakinca (yamuk bakinca) yerdeki belirsiz
nesne, bir kurukafaya dontisiir.
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Simdiki konumumuzdan baktigimizda, Balzac, Stendhal hatta Flaubert gibi
yazarlardan ¢ok daha belirgin bir bigimde, Proust’un romanindaki arzunun merkezi
konumunu belirleyebiliyoruz. Gerek zaman zaman “modern 6znenin” giidiilerinin
doyurulmasi olarak, gerekse kimi durumlarda hayal kiriklig1 bi¢ciminde arzu figiirii
her daim is basindadir. Tiim romani kapsayan genel olay orgiisiiniin ve daha alt
birimlerin mantigin1 arzu kurarken bunu da zamansallik cercevesi igerisinde

gergeklestirir. Her yere yayilan zaman*®.

Ancak zaman kavramina ge¢meden Once bir noktayr daha aydinlatmak
gerekmektedir. Proust’taki arzunun bagka bir boyutu; ni¢in nihai biitiinliik arzusunun
yerine, Otekinin dolayim ile gegen arzu dahil olur? Ciinkii bu Gergek’ten ziyade
Gergekligi tercih etmenin en etkili yollarindan birisidir. Proust’un mikroskobik bir
ayrint1 ile anlattigi toplumsal ziimre, kendi yok olus gergegi ile karsilasmaktan
kagmaktadir; o yiizden roman boyunca ne smiflar ne de baska toplumsal durumlar
kendilerini bir hakikat olarak ortaya koyamaz. Biitiinliik, kendi yok oluglarim1 da
arzulamak demektir. Bu ise ancak zaman araciligi ile aktarilabilecek bir olgudur.

Proust’taki zamanin bu kadar 6nemli olmasinin sebeplerinden birisi, bizce budur.

“...eserimi tamamlayacak vakti bulabilirsem, her seyden once insanlari, birer
hilkat garibesine benzetme pahasina da olsa, mekanda kapladiklar: kisith yere
karsilik, Zaman i¢inde ¢ok biiyiik, ol¢iistizce uzatilmis bir yer kaplayan varliklar
olarak tasvir edecektim kesinlikle, c¢iinkii insanlar, yillara dalmis deviler misali,

yvasamis olduklari, sayisiz giinden olugan, birbirinden uzak donemlerin hepsine ayni

anda degerler. SON"*

Artik son olarak sunu da belirtmek gerekir. Proust’un biitiin anlatis1 boyunca,
zamanin isleniginin diyalektigi (ge¢misin, simdinin ve gelecegin icindeki gidip

gelisler ve olumsuzlamalar), 6zne-nesne iliskileri ve bunlarin icsellestirilmesi

W« arzunun yapiswla , Prostcu anlatimin zamant da verilir. Bloch ta oldugu gibi, Proust 'ta

da gelecek her zaman, umut edildiginden daha fazla ya da baska bir sey olur ¢ikar, umulan
sey son ¢oziimlemede doyumsuzlugun ta kendisi olsa bile.” Jameson, Fredric, Marksizm ve
Bigim, Yap1 Kredi Yayinlari, cev: Mehmet H. Dogan, 1. Baski — 1997, s: 137.

* Proust, Marcel, a.g.e., s:355.
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baglaminda, Balzac romanlarinda gérmeye basladigimiz digsal seylesme silirecinin
igsel boyuta taginmasi ve aylak soylularin ziippeliginin toplumsal boyutlar1 ve
bunlarin temsilinin yeni perspektifleri {itopik bir bilin¢ olusturur. Proust’un yapitinin
biitiinliiklii dogasin1t veren de bu biling bi¢imidir. Ancak s6z konusu biitiinliigiin,
yapisal ya da pozitivist bir mantikla kavranilmamas: gerekir. Salt, gelecek
perspektifi, anlatinin i¢ine katildigi zaman ortaya ¢ikabilecek bir biitiinliiktiir s6z
konusu olan. Diger bir ifade ile s6z konusu aylak sinifin ortadan kalkacagi gelecek
bir zaman fikri romanda mevcut degil, ama namevcut bir neden olarak islev
gormektedir. Aslinda bu nokta itibar1 ile de, Lukacs’in Tarih ve Swnif Bilinci’nde
ortaya koydugu analizin, edebi uyarlamasi oldugunu sdyleyebilmek miimkiin
goriinmektedir’®. Gelgelelim, Proust metninde ortaya ¢ikan bu biling onun
Bergsoncu zaman kavramu ile yakindan iligkilidir, sormamiz gereken soru, zamanin
farkli bir temsilinin de benzeri bir biling ile sekillenis sekillenemeyecegi olmalidir.

Bu noktada bize Joyce yardimet olabilir.”!

% Lukacs, daha sonraki calismalarinda, daha yapisal tarzda kavranilabilecek bir biitiinlitk
anlayisina yonelmistir. Kafka’y1 bir anlamda “gergek¢i” olmadigi i¢in mahkum etmesi ve
onun karsisinda Thomas Mann’t savunmasi bundandir. Romanya’ya tutuklanip
sorgulanmaya gotiiriiliirken sarf ettigi “Kafka gercekten gercek¢iymis™ sozii ise bu noktada
elbette ironiktir.

*! Gene Jameson, Proust’taki toplumsal boyut ile ilgili sunu séylemektedir : “...Proust un
gercek toplumsal icerigine dondiigiimiizde, ziippelik ve toplumsal yiikselme gibi tutkularin
gizli anlami hemen ortaya ¢ikar: bunlarin ¢ogu, yetkinlesmeye karsi ozlemin, heniiz bilingsiz
bir Utopik tepimin gizemlestirilmis figiirleridir. Aym zamanda, ardr arkasi gelmez kabulleri
ve salonlari, apacik siifsal sinirlandirmalary, Prosut’un ¢iiriime halinde, hi¢lik icinde yok
olma noktasina gelmis bir soylulugu resmetme konusunda bilingli niyeti ile birlikte boyle bir
toplumsal gere¢ — biitiin bunlarin, gerici olmaktan ¢ok beklenti oldugu goriiniir hale gelir.
Clinkii, yabancilagmis emegin artik var olmayacagi, insamin dis diinyayla, kendisinin
gizemlestirdigi, topluma ait dis goriiniimlerle savasiminin insanin kendi kendisiyle
yiizlesmesine yol acacag bir diinyamn olanaklarint en ¢arpik sekilde yansitan sey, tam da
bu simifin, tamamen kisiler arasi iliskilere, karsilikli konusmaya, sanat ve toplumsal
planlamaya, modaya, aska harcadigi bos zamandwr. Proust’un aylak sinifi, o sinifsizg
toplumun bir karikatiiriidiir...” Jameson, Fredric, Marksizm ve Bicim, s. 139. (vurgular
bize ait). Proust ile ilgili olarak, onun anlati yapisinin ¢6ziimlenmesi noktasinda, 6zellikle
zamani isleyisinin biitiinliikli yapisin1 kavramak i¢in bkz. Genette; Gerard; Narrative
Discourse, ayrica, De Man, Paul; Okuma Alegorileri, Paradigma Yayilari, ¢cev: Mustafa
Zeki Cirakls; 1. Baski — 2008.
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2.2.2. OZNELLIGIN SEYLESMESI OLARAK ULYSSES

Klasik somiirgeciligin sona erip de, ulusal kurtulus miicadelelerinin bir
bicimde basariya ulagsmasinin ardindan ortaya farkli somiirgecilik tartismalari
cikmustir. Yeni Somiirgecilik kavramsallastirmasi ile kast edilen kabaca, 3. Diinya’nin
bagimsizligmin sézde bir bagimsizlik oldugu, hala emperyalist cografyalarin
hegemonyas1 ve baskisi altinda yasadiklariydi. Kukla hiikiimetler, gerekirse askeri
darbeler, boyunduruk altinda tutma, kaynaklar1 kullandirtmama vb gibi. Bugiin bu
tartismalara daha genis bir tarihsellikle baktigimizda, Ingiltere baglaminda, iskocya
ve Irlanda gibi iilkelerin, ashinda ilk “3. Diinya Ulkeleri” oldugunu sdylemek, bu
mantik ¢er¢evesinde, abes olmayacaktir. Asil ilging olan1 da, Walter Scott érneginde,
Tarihi Romanin iskogya’da ortaya ¢ikmasi, diger yandan da modernist edebiyatin en
tartismali metinlerinden birisinin (belki de en tartigmalisi) irlanda’da Joyce

tarafindan yazilmasidir.

Diger yandan, tekelci kapitalizm ya da Lenin’in adlandirmasi ile emperyalizm
caginda, liretim, miibadele, tiiketim siireclerinin rasyonel planlanmasi (ki daha sonra
ki Geg Kapitalizmin ve Tiiketim Toplumunun kokenlerini buralarda aramak gerekir),
reklamcilik alaninin gelismesi, sanat alaninda da yeni temsil ve biling bi¢gimlerinin
arastirilmasin1  gerektirecektir. Bunlarin bir kismina, mesela Benjamin yasadigi
donemde deginmistir; 19. ylizyilin baslarinda fuarlarin olusmasi ve Baudelaire
orneginde oldugu gibi. Ne var ki sistemin daha koklii doniisiimii i¢in, gecmisten
gelen birikimin kendini agiga vurdugu tarih olarak 1914 kabul edilebilir bu anlamda;
¢linkii hem savasin basladigr déneme denk diismesi hem de Fordizmin dogusunun
sembolik tarihi olmasi sebebiyle. Kald1 ki, Taylor’in, daha sonra Taylorizm olarak
kavramsallastirilacak olan yontemini agikladigi metni de 1911 yilinda yayinlanmaist.
Fordizm ve Taylorizm bir arada ele alindiklarinda, yaratilar1 sadece iiretim siirecinin
planlanmas1 degil, bastan asagi yeni bir toplum, yeni bir zaman ve mekanin
yaratilmasiydi. Tek bir giin bile, en ince ayrintisina kadar, rasyonel tarzda
planlanmaliydi. Bu zamanin, giin i¢indeki 24 saatin, par¢alanmasi ve daha iist bir
boyutta biitlinliikli kilinmasi1 anlamina geliyordu. Diger yandan ise, bdylesine
rasyonel orgiitlenmeye calisilan bir toplum, nihai ifadelerinden birisini fagizmin

diizeninde digerini ise giiniimiiz tiikketim toplumu ve 6tesinde bulmustur. Ne var ki
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toplumun bu iki yonelimi de her tiirlii 6znelligin de altim oymakta ve insanlari,
zamani (¢alisma zamani, bos zaman, dinlenme zamani, yemek vakti gibi) ve tiim

mekanlari (is alanlari, 6zel alan, kamusal alan gibi) seylestirmektedir.

Joyce’un Ulysses metni, iste bu iki paradigma icinde ortaya ¢ikmis bir
metindir ve ilk baskisi, 1922 yilinda, Proust’un 6ldiigi yilda yapilir. Bu ayni
zamanda 1929’daki biiyilik krizin hemen Oncesine tekabiil eden bir donemdir. Diger
yandan, kapitalist toplumda giindelik hayatin seylesmesinin en erken metinlerinden
birisidir. Proust’un merceginde soylular, ziippeler varken, Joyce’un bakis1 kiigiik
burjuvalar {izerindedir. Bu ikisi arasindaki benzerlik, giindelik yasamlar1 i¢indeki
davranig bi¢imlerindedir oncelikle. Ne Proust’un uzun tarihsel donemleri boyunca,
ne de Joyce’un 16 Haziran giinii boyunca, tek bir ¢alisma faaliyeti, liretim yoktur.
Asirt tiretim krizinin oldugu, paranin spekiilasyon dalgalanmalarina birakildigi bir
cagda, s6z konusu yazarlarin metinleri iiretim alanina génderme yapmayan iki ¢cok
onemli romandir. Uretim yoktur ama {iretimin etkisi kendisini baska bigimlerde
gosterir, metalar, reklam gibi 6gelerle. Dahas1 800 sayfalik roman boyunca, ¢arpici,
biiylik, sansasyonel ya da benzeri hicbir olay gerceklesmez. Roman duraganligin,
siradan olanin anlatisii olusturmaktadir™. Diger yandan, Proust’ta ve daha pek
coklarinda (Wirginia Wolf, Musil gibi) artik klasik olay orgilisii modeli yoksa da,
yapitlariin Dbiitiinliiklii kurgusu gene de saptanabilmektedir. Proust orneginde,
arzunun diyalektiginde ve zamansallikta oldugu gibi. Ama bu Joyce’da biitiin biitiine
zordur. Bu noktada iki temel sav One siiriilebilir, ya yapit yasam gibi parg¢alanmistir
ya da baska bir noktadan biitiinliigii saglanmaktadir. Ikinci sav ile ilgili olarak
sOylenebilecek en oOnemli nokta, bu biitiinligli saglayanin bir biling bi¢imi

oldugudur. Romanin, Odysseia ile olan mitsel baglantisi, biitiinliige yonelik gene

>2 Lukacs, Ulysses’ten bir yil sonra, seylesmis biling ile ilgili sunlar1 yaziyor: « Seylesmis
biling, hem empirizmin hem de soyut iitopyaciligin uglarinda, yani bu iki kutba ayni dlgiide
caresizlik icinde itilip sikismis olarak kalmaya mahkumdur. Biling béylece, ya seylerin
yapisina kendisinin hi¢hbir sekilde miidahale eemeyecegi o yasalara uyumlu hareketi izleyen
tamamiyla pasif bir seyirci haline geliyor ya da kendini, seylerin kendinden hi¢bir anlam
tasimayan  hareketine kendi —oznel- keyfine gore sorgulaywp hiikmeden bir giic olarak
gortiyor.” Lukacs, Georg; Tarih ve Stmif Bilinci, s: 150. Lukacs’in daha sonra romanda bu
bilincin bir tlir temsilini gérememis olmasi ya da géormezden gelmesi de gene ironik bir
durum.
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mitsel ideolojinin bir parcasit olamaz m1? Adorno ve Horkheimer’in Aydinlanmanin
Diyalektigi nde, Odysseia’y1 modern insanin bir tiir prototipi olarak tanimlamalar1 ya
da Lukacs’in Roman Kurami’nda, Homeros’u gercek anlamdaki tek epigin yazari
olarak tanimlamasi bdylesi bir spekiilasyonun yapilmasina olanak saglayabilir.
Ancak, bize gore, Ulysses ile Odysseia arasindaki kosutluklar, i¢erikten ¢ok bigimde

aranmaldir, klasik epik tarzdan modern epik tarza gegiste.>

Homeros’un destani, Klasik Yunan felsefesi Oncesi, 0zne ile nesnenin
birbirlerinden ayr1 diismesinin temellerini ortaya koyan bir yapittir ve karakter
merkezli bir epik formun ortaya ¢ikisidir. Burada artik 6zne ile nesnenin
birbirlerinden ayrilmasina paralel, anlatiya “cokseslilik” yerlesir. Bakhtin’in romani
coksesli, Lukacs’in epik olarak yorumlamasi arasinda da bu anlamda tezat yoktur
aslinda. Kuskusuz, iki ¢oksesliligin kurulus bigimi ayni1 degildir, bunu bi¢imin bir
soyutlamasi, kavramsallagtirilmas1 olarak gormek gerekecektir. Ayrica, Joyce’un
yapitinin biling akisi teknigine de, 6zellikle ilk boliimlerde fazlasiyla yer verdigini
unutmamak gerekir. Ama ikisi de, hem Joyce hem de Homeros, mitleri akil araciligi
ile diizenlerler ve gene bu iki aklin birbirlerinden farkli oldugunu unutmamak

gerekir.”*

“Ulysses (Homeros b.a.), ticaret ve ozgiir bireysellige dayali rasyonel bir

diizen kurabildigi icin mitleri ehlilestirebilmisti. Bloom (Ulysess romaninin bas

> Modern Epik kavraminin agilimi igin bkz. Moretti, Franco; Modern Epik: Goethe’den
Garcia Marquez’e Diinya Sistemi, Agora Yaymlar, Cev: Nurcin Ileri & Mehmet Murat
Sahin, 1. Baski —2005.

>* Adorno ve Horkheimer’in yorumlari bu baglamda dikkate deger: “Sirenler Gykiisii nasil ki
mitle ¢alismanin i¢ ice gecis olgusunu iceriyorsa, Odysseia’ min biitiinii de Aydinlanmanin
diyalektigine bir kanit olusturur. Destan, ozellikle en eski asamasinda, mite bagh kaldigin
gozler oniine serer: seriivenler halka 6zgii séylencelerden kaynaklanirlar. Ama Homeros 'un
akly mitleri hiikmii altina alinca, onlar: diizenleyince bu akil mitlerle ¢eliskiye diiser... Tarih
felsefesi acisindan romamin karsitint olusturan destanda roman benzeri oOzellikler goze
carpmakta ve anlam dolu Homeros diinyasimin saygin evreni de diizenleyici aklin eseri
bi¢iminde belirmektedir, ki icinde miti yansitan rasyonel diizen araciligiyla bu diizenleyici
akil miti yok etmektedir.” Aydinlanmanin Diyalektigi: Felsegi Fragmanlar -1-, Kabalci
Yaymlari, gev: Oguz Oziigiil, 1 Baski — 1995, s: 64-65. Diger yandan Adorno ve
Horkheimer, Odysseus ile Robinson’u kosut olarak degerlendirirler; bkz s: 80.
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karakteri b.a.) ise o diizenin ve o bireyselligin ¢oziilmesinin itirtiniidiir ve tekrar
mitlere teslim olmasi hi¢ sasirtici degildir. Mit meselesi Ulysses’in tam merkezinde
veniden ¢ikiverir... bir masal ve birkag tipik karakterden olugan tarih-iistii bir imge
olarak degil, oznel diigiinsel biling ile nesnel gerceklige dair sezgi arasinda bir iliski
olarak; anlatim stirecini sekillendiren egretilemeli bir oriintii olarak degil, anlatim

teknigi olarak...”’

Bireyselligin ¢oziilmesi 19. yiizyil sonu 20. yilizy1l basinin karakteristik bir
ozelligi olarak degerlendirilebilir. Yukarida daha oOnce zikrettigimiz psikanalizin
dogumu, bilingaltinin rasyonel kavramsallastirilmasi, ama diger yandan estetik
alanda da ortaya ¢ikan 0z-bilinglilik, biling akisi, Bergsoncu zaman kavrami ve
izlenimlere dayali bir algilama bi¢imini ortaya ¢ikmasi ve daha sonrasinda da gene
estetik alanda gergekiistiicii imgelemin kosullarinin olugmasi. Joyce’un romaninda
bunun i¢eriksel ifadesi anlamini reklamcilikta bulur; Bloom karakteri bir reklamcidir.
Boylelikle, 6zellikle romanin 15. boliimii olan Circe kismi, mitle birlikte farkli bir
anlama kavusturulabilir. Diismanlarin1 hayvanlara ve daha ¢ok domuza c¢eviren
mitolojik bir hikayeden, metalarin ve reklamin diinyasina gegmek miimkiindiir. Bu

boliimde Stephen’in dedigi gibi sahip olmak ya da olmamak...

Diger yandan, romanin anlam yapist metayr andirir; evrensel bir
esdegerlilikler zinciri boyunca ilerler, her bir gosteren daha sonrasinda gosterilene ya
da tam tersine doniisebilir. Bu sabit bir anlamimn olmadiginin gdstergesidir, tipki
metanin sabit bir degerinin olamayacagi gibi. Mallarin, cinselligin tiiketilmesine
yonelik orgilitlenmekte olan, ama hala tam gelismemis bir toplumun, bir baskentin
(heniiz metropol olamayan Dublin’in) alegorik anlatimidir s6z konusu olan.
Gelgelelim ne 16 haziran her hangi bir giindiir romanda, ne de s6z konusu sadece
Dublin’dir; her giin ayn1 giin, her yer aynmi yerdir. Bu yiizden Joyce bize evrensel bir

modern yapit sunabilmeyi basarmustir.

2.2.3. BIR IDEOLOJI KURAMCISI OLARAK KAFKA

> Moretti, Franco, Mucizevi Géstergeler, s: 232-233.
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Ulysses biling akis1 teknigiyle sunu ortaya koyar; rasyonel bir toplumda,
bireyin pargalanmishigi, gittikce bilingsizlesmesi ve metalar aracilig ile diisiinmesi
ya da metanin onlar yerine diisiinmesi; oznelligin seylestirilmesi. O yiizden romanda
somut bir anlam, belirgin bir maddilik bulmak neredeyse imkansizdir. Boylesi bir
anlatim tekniginin, modernist yazindaki karsithgin1 ise Kafka olusturacaktir.
Kafka’nin yapitlarinda asir1 rasyonelligin, biirokratik katiligin biitiin maddiligi berrak
bir bi¢imde ortadadir. Ama sadece karsitlik burada degildir, Ulysses’in eszamanli bir
bicimde kurgulanan bir giiniine karsilik, Kafka artzamanli bir kurgu teknigini

secmistir.

Ancak, bizim agimizdan Kafka’nin en 6nemli yonii, ideoloji ile romanlarinin
arasindaki iligkide yatmaktadir. Cilinkii Kaftka’nin yapitlarinda ortaya ¢ikan seylesmis
yap1 ve bununla bagintili biling bigimleri basit¢e bir yanlis biling ya da gercekligin
bir tiir ters imgesi olarak yer almazlar, aksine bu biling ve seylesme gercekligin
kendisidir. Dahas1 Kafka tanr1 inanci ile modern biirokratik aygit arasinda kurdugu
dolayim sayesindedir ki, bir tiir tarihsel boyutta icermektedir. Ve son olarak da,
Kafka’nin yapitinda, 6zne ile nesne arasindaki iliskilerde, K ile yasa veyahut sato
gibi, nesnenin tiim kati dokusunun i¢ine islemis bir bastan ¢ikariciligi, miistehcen

dokuyu gorebilmek miimkiindiir.

Lukacs romani tanrmin 06ldiigi ¢agin anlati bigimi olarak yorumlamisti,
Kafka’da ise tanr1 bi¢gim degistirmisi bir durumda karsimiza ¢ikar ya da daha dogru
bir ifade ile biitiin rahatsiz edici somutluguyla; devasa bir biirokratik aygit, Dava,

Yasa ya da Sato biciminde. Bunlar basitce tanrinin alegorileri degildir veyahut inang

*% Joyce ile Kafka arasindaki karsitliga Moretti de dikkat ¢ekmektedir: “Ulysses te roman
zamammin bir giine sigdirilmast gergekten radikal bir tercihtir. Joyce bu yolla bize her
giintin ayni oldugunu soylemektedir: ve boylece tarihsel ve edebi “perspektif”’in ve onunla
beraber tarihsel “ilerleme” fikrinin tizerinden silindir gibi ge¢cmis olur. Ama béyle bir
tercih, Ingiltere’deki krizin ozgiilliigiine fazla gémiilmiis oldugundan baska yerlerdeki bariz
birtakim yeniden orgiitlenisleri fark edemeyen biri tarafindan yapilabilirdi ancak. Bu
baglamda Joyce ile Kafka 'y karsilastirmak aydinlatici olacaktir... Bu mesele, yani romanda
“zaman” soz konusu oldugunda Kafka rahatlikla Joyce 'un karsi kutbuna yerlestirilebilir:
Onun romanlart neredeyse tamamen artzamanli eksende geligir ve metnin ¢ekirdegini hep
yalitilmig birey ile gayri sahsi iktidar aygitlar: arasindaki ¢oziimsiiz ¢atisma teskil eder ki bu
da zaten yirminci yiizyil kapitalizmine 6zgii bir olgudur.” A.g.e., s: 230 (15. dipnot)
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bicimleri de degildir. Aksine Kafka’nin O6zneleri bu biirokratik mekanizmay1
izlemeye koyuldukc¢a, Oznelesebilecekleri / 0Ozdeslesebilecekleri hicbir sey
bulamazlar. Biirokrasinin Kafka’daki bastan ¢ikariciligi bundandir. Bas dondiirecek
denli yakin olmas1 (pornografiye yaklasan bir yakin plan mantig1) ama ayni zamanda
her seyi fazlasi ile gésterirken, ugruna inanilabilecek higbir sey vermemesi.
Kafka’nin Dava romanindan rahibin s6zleri hatirlanacak olursa: “Mahkeme senden
bir sey istemiyor ki! Geldigin zaman neye geldin demiyor, gitmek istedin mi,

. . 57
koyveriyor gidiyorsun.”

Modernlesmenin, modern Oznenin trajedisini, bunu hala trajedi olarak
adlandirabilmek miimkiinse, bu noktada yani inanilacak degerlerin buharlasip yok
olmasinda gorebiliriz. Cervantes’in, Stendhal’in ya da daha 6nceki donemin edebi
eserlerinin yaratti1 karakterlerin nesnel zeminlerinin ortadan kalktigi bir donemin
anlatis1 Kafka’da viicut bulur. Lukacs, Cagdas Gergekgiligin Anlami’nda, Kafka’nin
anlatisinin gercekei oldugunu sdylerken onu bu inangsizlik ideolojisine bagli nihilist
goriisiinden dolay1 elestirmektedir. Ancak, bugiin baktigimizda, Kafka’y1 nihilist

olarak degerlendirmek daha zor goriinmektedir.”®

>" Kafka, Franz; Dava, Cem Yayinlari; ¢ev: Kamuran Sipal; 1997, s:217

*¥ Zizek, Kafka’y1 bir tiir Althusser elestirmeni olarak degerlendirmektedir. Kuskusuz mesela
Dava romanini Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlar ile paralel okumak zihin agici olabilir.
Zizek sOyle demektedir: “Kafka’'min... Althusser’i bilmeden bir Althusser elestirisi
gelistirdigini soyleyebiliriz. Kafka'nmin “irrasyonel” biirokrasisi, bu kér, devasa sagma aygit,
bir o6znenin herhangi bir Ozdeslesmesinin, herhangi bir tamimamin — herhangi bir
oznelesmenin- gerceklesmesinden once karsi karsiya geldigi bir Ideolojik Devlet aygiti degil
midir tam da? Peki o zaman Kafka dan ne égrenebiliriz... Kafka min romanlarindaki kalkis
noktast bir ¢agridir. Ama bu c¢agrimin biraz garip goriintiisii vardwr:... ozdeslesmesi /
oznelesmesi olmayan bir cagridir bu; bize 6zdeslesecek bir dava sunmaz... Althusser’in
cagirma acgiklamast iste bu boyutu gézden kagirir: Ozne, dzdeslesmeye, simgesel tamima /
yanlis tanimaya yakalanmadan once, ortasindaki paradoksal bir arzu nesnesi-nedeni yoluyla
Oteki’de gizlendigi varsayilan bir esrar yoluyla Oteki'nin tuzagina diismiistiir: Lacanci
fantezi... Lacan’in bir keresinde dedigi gibi, “gerceklik” dedigimiz seye tutarlilik veren
seydir fantezi.” Kuskusuz, Katka’'nin, hayalet hikayelerine dayali fantezi edebiyatiyla 19.
yiizy1l psikoloji romaninin bir tiir sentezini yaratmis olmasmin nedenini de bu fantezi
kavrami ¢er¢evesinde okuyabilmek miimkiindiir.
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Kafka’nin evreni dogrudan nihilist bir evren degildir; kuskusuz fazlasi ile
endise ile yiiklii, tekinsiz bir atmosferdir. Oznenin kendisine higbir yer bulamadig
mekanlarin tasviri ayn1 zamanda gergeklik evreni olarak tanimlanabilecek nesnel
yapiin da ana hatlarin1 ortaya koyar. Yasa’ya ancak en tuhaf mekanlardan dolasarak
gecilebilir. Aslinda bu, Lukacs’in biitiin Tarih ve Swimif Bilinci boyunca ortaya
koymaya calistig1 perspektifi andirir. Burjuva diizeni kendisi araciligi ile dogru bir
bicimde kavranilamaz, ona sadece en dista birakilanlar, bu sistemin nesnesi araciligi
ile diger bir ifade ile proletarya aracilig1 ile yaklagilabilir ki, bu da onun kendisini
tanimasi, kendi bilincine kavugmasi ile gerceklesebilecek pratik bir meseledir. Diger
bir ifade ile proletarya burjuva diizeninde bir 6zne olamayacaginin farkina
varmalidir. Elbette Kafka’da ne burjuvazi ne de proletarya vardir (her ne kadar yiice
mahkeme, sefil is¢i konutlarinin ortasinda yiikselse de), ama 6zne-nesne iliskileri
mevcuttur. Dahas1 Kafka’nin metinleri bu 6zne-nesne iligkisinin, onlarin olasi bir
biitlinliige kavusmalarinin imkansizligin1 da gosterir. Bununla birlikte, metinlerinin
anlami gayet net kavranabilirmis gibi dururken, ayni zamanda da her tiirlii
anlamlandirmaya direnirler. Boylelikle, Bat1 felsefesinde estetigin ayricalikli konumu
olan, 6zne ile nesnenin uygun birlikteligine yonelik yaklasimi olumsuzlar. Bunun
yerine, bireyin kendisini 6zne olarak var edebilecegi etik bir zorlamanin / diirtiiniin
pencesinde devam ederler. Muhtemelen en belirgin olan1 da, Gregor Samsa
karakteridir; bir hamambdcegi olarak bile isine gitmeyi diisiinen, gérevine bagl bir
diirtinlin nesnellesmis hali. Anlatida karakterin bu hale getirilisi ile modern diinyada

bireyin seylesmesi arasinda iliski saglanmis olur.

“... Kafka (Beckett, Schoenberg ve Proust gibi), seylesme kavraminin merkezi
bir yer teskil ettigi bir estetik kurami i¢in onemli bir figiirdiir. Tiim insan etkinlikleri
arasinda bir tek sanat, bir yandan her noktada seylesmeye isyan ederken, bir yandan

da seylesme tarafindan belirlenmektedir.””

Kafka’da anlama / anlamlandirmaya direnen nokta, daha dnce soziinii etmis

oldugumuz perspektifle ilgilidir. Onun metinlerinde, Yasa’nin, biirokrasinin asiri

* Bewes, Timothy; Seylesme: Ge¢ Kapitalizmde Endise; Metis Yayinlari, ¢ev: Deniz
Soysal, 1. Baski — 2008, s: 172. Ayrica Kafka ile Yasa arasindaki iligkinin bir ¢dziimlemesi
olarak bakiniz, Zizek, Slavoj; Yamuk Bakmak, s: 197-205.
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yakin anlatimi, daha nesnel bir perspektiften bakisin netligine sahip degildir, ancak
bu mekanizmalarda nesnel bir bigimde tasvir edilemez durumdadirlar. Gelgelelim bu
perspektif degisim sadece edebiyatla ilgili degildir, biitiin bir sanat sistemini
kapsamaktadir. Empresyonizm ile baslayip Soyut Ekspresyonizme kadar giden 6zel
bir donemi kapsar. Estetik 6zerklik, sanatin metalagmasi ve buna direnmesi, bununla
birlikte de pesi sira gelisen ve birbirlerini olumsuzlayan akimlarin kisa bir tarihi s6z
konusudur. Ne var ki, hem sanatin kendi i¢sel gelisim sisteminin bir sonucu olarak
hem de Avrupa’da fasizmin yiikselisi, Sovyetler’de “Sosyalist Gergekgiligin” resmi
sanat haline gelisi ve en nihayetinde ABD’ye “gd¢” eden modernist-avant-garde
egilimin, Soyut Disavurumculuk ile bir anlamda ABD’nin resmi sanati haline gelisi

ile modernist estetik biitiin elestirel giiciinil yitirir.®

2.2.4. AVANT-GARDE’IN SONU

Genel olarak kabul edildigi iizere sanatlarda modernizm 1848 devriminin
hemen Oncesinde boy gosterir. Modernist sanatin ilk tezahiirii romantizm bi¢iminde
gerceklesmis ve Aydinlanma’nin akil kavramina dayali rasyonalizmi ile pozitivist
anlayisa kars1 bir bagkaldirt niteligi tasimistir. Demek ki kabaca sdylenecek olursa,
genel hatlar1 ile Modernist olarak nitelenen sanat, yaklasik bir yiiz yil siirmiistiir.
1940’11 yillarin sonrast ve giiniimiize degin gelisen siire¢ ise farkli bir baglamda
degerlendirilmelidir. Ama biz Oncelikle avant-garde sanat ile Modernist sanat

arasindaki farki ortaya koymaya calisacagiz.

Sanatlarda modernizm ger¢ek anlami ile sanatin toplumsal yapi icerisinde

Ozerk bir nitelik kazanmasi ile baglar. Boyle bakildiginda ise modernizm 1848

% Bu konuda, farkli yaklasimlara sahip genis bir literatiir sz mevcut. Burada bunun genis
bir tartismasini gerceklestirmeyecegiz. Ayrintili okumalar igin; Burger, Peter; Avangarde
Kuramu, iletisim Yaymlari, cev: Ali Artun, 2003; Foster, Hal; Gercegin Geri Déniisii,
Ayrintt Yayinlari, ¢ev: Esin Hogsucu, 1. Baski - 2009; Baudrillard, Jean; Gdsterge Ekonomi
Politigi Hakkinda Bir Elestiri, Bogazici Universitesi Yayinlari, cev: Oguz Adanir ve Ali
Bilgin, 1. Baski - 2009; Danto, Arthur; After the End of Art; Princeton University Press,
1997, Kuspit, Donald; Sanatin Sonu; Metis Yayinlari, ¢cev: Yasemin Tezgiden, 1. Baski -
2006.
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tarithinden daha onceye, 18. yiizyilin igerisine yerlestirilebilir. Kant’ta estetik bir
kategori olan amagsiz amaghilik tam da boylesi bir 6zerklige tekabiil eder. Ancak bu
ozerklesme 19. yiizyilin ortalarindan baslayarak ve 20. yiizyila da uzanan bir siirecte
acik hale gelir. Bu noktada dnemli olan sanat yapitinin igeriginden ¢ok bi¢imi olur,
hatta bi¢imin kendisi bizzat i¢erik halini alir. Bu durum tabii ki nihai ifadesini sanat
icin sanat anlayisina dayali saf bir estetizmde bulur. Avant-garde ise bu durumun
kendisine, yani 6zerk bir kurum olarak hayattan kopuk sanat nosyonuna bir tepki,
ona kars1 girigilen bir dizi gerilla saldirisidir. Gerilla saldirisidir ¢ilinkii avant-garde

kavraminin kendisi bizzat askeri alan i¢erisinden tiiretilir.

Sanatlarda avant-garde hareketler biiyilk oranda plastik sanatlar ve siire
dayandirilmis goriilmektedir. Ozellikle Kiibizm ve Ekspresyonizmin resim sanati
tizerindeki etkisi ve daha sonra gelecek olan non-figiiratif sanat ile olan dolayimh
iligkisi, resim sanatin1 6ne ¢ikarir. Modern ¢agda sanat yapitini kavramaya yonelen
Benjamin’de aura kavrami asil olarak resim sanatina iliskindir. Teknigin 6neminin
boylesi vurgulanisi 6nemli ise de, iki noktay1r gézden kacirir. Birincisi teknolojinin
olanaklar1 onu kullanan tarafindan belirlenir, kendiliginden bir ilerici agilima sahip
degildir. ikincisi teknik gelismenin aura’yr ortadan kaldirdig iddiasi roman, sinema
gibi alanlarda gecerlilige sahip degildir. Sanat i¢in sanat anlayist sadece fotografin
icat olunmasina bir tepki bi¢iminde yorumlanamaz, bunun 6tesinde baska ve daha

onemli boyutlar da igerir.

“...Roprodiiksiyon tekniklerindeki degisimin, sanatin geligsimi agisindan
tasidigi onemi inkar etmek gibi bir niyetimiz yok;, ama sanatin gelisimi, bu
tekniklerin gelisimine dayanarak ortaya konamaz. Sanatin, art pour [D’art ile
baslayp estetizmde tamamina eren, ayrt bir kismi sisteme doniisme siireci, burjuva
toplumunda igboliimiiniin artmasi egilimiyle baglantili olarak anlasiimalidir.
Gelisimini tamamlamis, ayrt bir alt sistem olarak ‘sanat’, aym zamanda tekil

siriinlerinin artik toplumsal bir islev iistlenmeme egiliminde oldugu bir sistemdir.”"’

°! Peter Biirger, Avangard Kuramu, lletisim Yaymlari, ¢ev: Erol Ozbek, 1. Baski- 2003, s:
79.
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Bu anlamu ile sanat kapitalist toplumun 6rgiitlenmesinin bir pargasina doniisiir
ve onun yapisini da disar1 vurur. Her yapinin bir birinden ayrildigi, 6zerk ve hatta
atomize olmus bir toplumsal yapi. Boylelikle avant-garde hareketin nihai anlami,
sanat kurumuna kars1 ¢iktig1 6lciide, bu 6zerklik statiisiinii ortadan kaldirarak hayat
ile sanat1 bulusturmaktir. Modernizmin estetizme varan sanat anlayisinin temelinde
yatan, kapitalizmin ve buna bagli hayatin olumsuzlanmasidir, bu noktada avant-garde
harekette mevcut hayati olumsuzlar, ancak farkli olarak sanattan temellenen yeni bir

hayat1 olusturma yoniindeki girigsimleridir.

Avant-garde protestonun en Onemli Orneklerinden birisi Duchamp’in
Pisuar’idir kuskusuz. Sanat eserinin biricikligini, tekilligini, Ozerkligini vb.
durumlarinin hepsini sorgular. Bu anlami ile Pisuar bir sanat eseri degildir ama
kendisini eser kategorisine bagvurarak, onun dolayimi ile olusturur ve nihayetinde
giiniimiizde bir sanat eseri statiisiine indirgenir. Bu aslinda avant-garde projenin
basarisiz oldugunun bir gostergesidir. Benzer bigimde Joyce un yapitlari, Vertov’un
sinema anlayisi da aynt durumdan nasiplerini alirlar. Ancak avant-garde hareketin
eser kategorisini ve genel sanat anlayisini radikal bir bicimde degistirdigi gézden

kacirilmamalidir.

Avant-garde sanatin amagladiginin aksine sanat ile hayat ge¢ kapitalim

altinda kiiltiir endiistrisi kosullarinda kaynasirlar®. Boylelikle her kiiltiirel {iriiniin

62 Ornegin Baudrillard bu konuda sunlari séylemektedir: “Elestirel (ideolojik) siddet ve
kendini zorla kabul ettiren yaprya uyum saglamak arasinda bir se¢cim yapmak durumunda
olan modern sanatin ¢agdas diinyayla tam bir igbirligi icinde oldugu goriilmektedir. Cagdas
diinyamin kurallarina uymak ve bu diinyanin bir pargast olmaya c¢alismaktadir. Modern
sanat bu diinyayla alay edebilir, onun neye benzedigini gosterebilir, simiile edebilir,
kandirmaya ¢alisabiliv ancak bizzat yer aldigi diizeni hi¢chir sekilde yerinden kimildatamaz.
Artik hep ayni varlik ve nesnelerin yeniden canlandirilarak (her goriintiide béyle uzlagmaci
bir ideolojiyle karsilasiimaktadir) benzer resimlerin iiretildigi burjuva sanat anlayisi sona
ermigstir. Diinyadan kopmus gériinen modern sanat evreninde ressam kendi tablosuyla
uzlasmaya ¢alisan birine benzemektedir...” Baudrillard, Jean; Gaésterge Ekonomi Politigi
Hakkinda Bir Elestiri, Bogazigi Universitesi Yaymlari; Cev: Oguz Adamir &Ali Bilgin; 1.
Baski — 2009, s:129
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meta haline gelmesinin 6tesinde (ki bu durum burjuva toplumunda bastan beri vardi)
meta da kiiltiirel, estetik bir nesne statiisiine yiikselir. Bu yilizden avant-garde
projenin devami imkansiz bir hal alir. Hem sanat kurumunu hem de mevcut hayati
olumsuzlayacak temellerini yitirir. Modernist estetigin bir tiir takipgisi olan Kitsch,
postmodernizm adi altinda basat estetik haline gelir. Tam da bu noktada plastik
sanatlar, siir ve miizikten ziyade belli bir tarz gergekgilige daha yakin olan sinemanin

oniinde yeni bir a¢ilim tasavvur edilebilir.

2.3. EPISTEMOLOJIK BiR KATEGORI OLARAK GERCEKCILIK
VE SINEMA

2.3.1. GERCEKLIK iZLENiMI VE TEMSIL

19. yiizyilin sonunda sanatlarda goriilen perspektif degisimini ve bunun
gercekeilik ile olan baglantisin1 yukarida aciklamaya calistik. Ancak sinema soz
konusu oldugunda, bu sanatin gergeklik ve gene gergekeilik ile olan iligkisi, diger
sanat dallarina oranla daha dogrudandir. Her ne kadar fotograf da gergekligin bir tiir
kaydi biciminde algilaniyor olsa da, sinemada devinimin de devreye girmesi (ki
ardindan ses kusag1 ve renkli filmin gelismesi de diisiiniilecek olursa) gerceklik ile

olan iligki katlanarak biiytimektedir.

Sinema, c¢okca sOylendigi gibi ve bilindigi lizere, “gerceklik izleniminin™ en
ist noktada oldugu sanattir. Ancak gergekligin bu izlenimi, en basta ampirik, fiziksel
gerceklik ile ilgilidir. Elbette bir elmanin goriintlisii, ger¢ek bir elmanin biitiin
izlenimlerine sahiptir. Ama burada bile, bir segme, ayiklama isleminin oldugunu
sOylemek gerekir. Yakin plan m1 genel plan m1 oldugu, hangi agidan ¢ekildigi vb.
gerceklik izleniminin ayni zamanda yanilsamaci olan “dogasimi” da belirler.
Mikrokozmos filmi disiiniilecek olursa, bu filmdeki hayvanlarin goriintiileri, bizim
yasam i¢inde, kendi gozlerimizle gormemiz miimkiin olmayan goriintiilerdir. Diger

yandan herhangi bir nesnenin ya da canlinin, sinema perdesindeki birebir goriintiisii
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bile, yOnetmenin se¢iminin bir pargasi olarak, dogrudan ampirik gergeklige
baglanamaz. Bu sebepledir ki, sinema ve gerceklik iliskisi her zaman tartisma konusu

olagelmistir.

Gelgelelim, sinema ile gergeklik arasindaki iliski, sadece ger¢eklik izlenimi,
buna bagl olarak devinim ve Ronesans’tan miras kalan perspektif yasalar ile
aciklanamayacak kadar genis bir konudur. Ciinkii, ayn1 zamanda, devinimin ve
sinemanin ortaya koydugu perspektiflerin de gergekliginden s6z etmek
gerekmektedir. Mikrokozmos gibi bir belgesel tarzda filmde olsun ya da Star Wars
benzeri bilimkurgu filmlerinde olsun, giindelik yasam i¢inde deneyimlemedigimiz
devinimleri de “gerceklik” olarak algilariz”. O zaman, sinemanin yarattig:
gercekligin ikinci bir tiir gergeklik oldugunu séylemek yanlis olmayacaktir. Ancak,
bunu da sadece, gerceklige, nesnelerin fiziksel goriinlimlerine benzerligine
dayanarak tanimlamamak onemlidir. Ciinkii sinema, salt bir benzerlikler sistemi
degil ama farkliliklar sistemidir de. Bu farklilifi olusturan sistem, bir yoniiyle,
felsefede Platon’dan beri tartisila gelen, goriiniim ile gerceklik arasindaki farklilik
olarak degerlendirilebilir. Diger bir boyutta ise, sinema bir eksiltme, disarida birakma
sanatidir. Montaj, cer¢eve dist uzamin kullanimi sinemaya bu olanagi vermektedir.
Bu durum goriintiiye neyin kaydedildigi kadar, neyin kaydedilmedigini de onemli

kilar.

Diger yandan, sinemada karsilastifimiz imgeler, basitce bildik nesnelerin

gorintiileri degildir. Ciinkii, her zaman arkalarinda, minimum diizeyde de olsa®,

% Film kuranminda 6nemli bir yere sahip olan Metz, sinemada gergeklik izlenimi konusunda
sOyle demektedir: “Devinim ozdeksel degil gorseldir. Devinim yeniden iiretilemez. Seyirci
icin gergekle ayni suiftan olan sinematografik devinim gergek devinime oranla ikinci bir
iiretimle ancak ‘“yeniden yapilabilir”. Oyleyse filmin fotograftan daha ‘“canli” ya da
“oynak”, nesnelerinin ise ‘“daha bir canlilik kazanmis olmalarimi” ileri siirmek yeterli
degildir. Sinemada ¢ok daha fazla sey vardwr. Gergekligin izlenimi ayni zamanda izlenimin
gercekligidir. Devinimin gercek varhigidir.” Metz, Christian, Sinemada Anlam Ustiine
Denemeler, cev: Oguz Adanir, 1986, s: 11.

% Ozellikle giiniimiizde, Hollywood sinemasi vb film iiretim siirelerinde, herhangi bir fikrin
varligin1 bulmak zor goriinmektedir. Ama bir filmin izlenebilmesi i¢in, asgari diizeyde de
olsa, aptalca da goriinse bir fikrin varligi kaginilmazdir. Hatta, son kertede, sadece para
kazanma niyeti bile bir fikir olarak kabul edilebilir. Ornegin, 300 Spartali gibi bir film,
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belirli bir fikre dayali imge vardir. Filmde gordiigiimiiz, yonetmenin dikkatimizi
cektigi bir araba, sokakta gordiigiimiiz arabadan bu anlamda da farklidir. Filmsel
biitiinliik icinde, ya da sadece sahnenin siirlarinda belirli bir fikri gostermeye
yonelik bir segimin pargasidir. Ama dogrudan bir fikrin dile getirilisi degildir®.
Filmsel imge ile zihinsel, diigsiinsel imge arasinda dogrudan, ortiisen bir ¢akigma
bulunmamaktadir ama aralarinda diyalektik bir iliski bi¢giminde s6z edebilmek
miimkiindiir. Bir fikir, eylem, zaman ve mekan araciligi ile temsil edilmeye

calisilmaktadir.

Temsil, daha 6nce de belirtmis oldugumuz gibi, mevcut kilma sistemidir. Ama
her temsili rejim, bunu paylassa da, benzeri bir pratikle bunu gergeklestirmezler.
Parlamenter yapinin temsili sistemi ile Aristotales’in ortaya koydugu temsili yap1 ve
sinemanin temsil politikalar1 arasinda farkliliklar vardir. Mesela, Klasik Anlati
Sinemasinda temsili sistem, daha ¢ok eylemlerin {izerinden kendi yapisini
kurmaktadir. Ama Resnais’in Hirosima Sevgilim filminde temsil zaman ve bellek
tizerinde yogunlagsmaktadir. Diger yandan, sinema sanati, gercekligin temsil

edilmesi, yansitma siireci (mimesis) ve gercekeiligin yeni bicimleri noktasinda asil

karakterlerinin higbir derinlige sahip olmamasina, mekanlarin dijital ortamda yaratilmasina,
arkasinda ciddiye almamizi gerektirecek herhangi bir felsefe barindirmamasina ragmen,
giincel politikayla iligkili olarak, ABD’nin Irak’taki isgalini haklilastirmaya yoénelik bir film
olarak degerlendirilebilecegi gibi, tam tersine, Zizek de oldugu gibi, cok uluslu kiiresel
saldiriya direnen bir avug insanin 6zgiirliilk miicadelesi olarak da yorumlanabilir.

% Jean Mitry sinemada bir fikrin ortaya koyulmas: ve gergeklik arasindaki iliski baglaminda
sunlar1 soyliiyor: “... fikirler bize sunulmus olan gergeklerle dogru orantili bir “gercgeklik”
diizeyine sahip olmaktadirlar ya da orijinal olabilmek icin karmagsik ve imbikten gecirilmis
olmalidir... Siradan filmler bu yiizden sozlesmesellestirilmis bir diisiince yonteminden yola
ctkarak iiretilmis bir koda basvurmaktadirlar. Arketipleri ya da mitleri olan bir dilyetisinin
abartma  yontemini  kullanarak  herkesin  kullanabilecegi  tiirden  géostergeler
olusturmaktadirlar. Buna karsin belirli diizeyi olan filmler aynen siirde oldugu gibi
metaforlarint ongoriilmemis iliskiler tistiine kurarak yaratmaktadirlar ki bu da ince bir zeka
deneyimini zorunlu kilmaktadr. Yenilikleri nedeniyle ilk bakista anlasimaz goriinen bu
metaforlarin ¢oziilebilir olmast ve bu ¢ozmenin o giine kadar kullanilmis bir bigimi ve
bozulmamis bir gergekligi ortaya ¢ikarmasi gerekmektedir. Bu metaforlarda “bakisin
nesnelligiyle, goriisiin oznelligi” birbirine ayni anda baglanmaktadir.” Mityr, Jean; Sinema
Estetigi ve Psikolojisi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Yaynlari, gev:
Oguz Adanir, 1989, s: 204-205.
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hayati 6nemini kazanmaktadir. Anlati1 sanatlar1 alaninda, gercekcilik sorunsali, bu
baglamda, sinemanin ortaya koyduklarindan yola ¢ikarak geriye doniik bir bi¢imde
kavranmak durumundadir. Bu, estetik bir kategori olarak degil ama epistemolojik bir
kategori olarak gercekgilik sorunsalidir. Lakin sinema farkli bir baglamda da
onemlidir. Sanatlar alaninda yasanan krize cevap olusturur. 2. Diinya (Paylasim)
Savas1 sonrasi, 0zellikle plastik sanatlar alaninda yasanan krize bagli olarak tartisilan
sanatin sonu anlayisina paralel bir bicimde, sinema kendi Oykiislinlii yazmaktadir.
Bugiin geriye doniip baktigimizda, bu krizin sinemaya ait bir kriz olmadigini, aksine
Yeni Gergekgilik, Yeni Dalga gibi akimlar Bresson, Bergman gibi yonetmenler

araciligi ile sanatin sinirlarii genislettigini sdylemek miimkiindiir.

Gergekeilik sorunsalini sinema iizerinden yeniden tanimlamanin en uygun
yollarindan birisi, kuramin ve uygulamanin tarihsel boyutuna inmekten ge¢cmektedir.
Burada hala en 6nemli baglangi¢ ugraklarini, bir yandan Sovyet Devrim sinemasi
(6zellikle Eisenstein ve Vertov ama ayni zamanda Kuleshov deneyleri), montaj-
kurgu tlizerine siirdiiriilen tartismalar ve bunlarin filmlere yansimalari, diger yandan
ise kritik bir tarihsel ugrak olarak, Italyan Yeni Gergekgiligi ile Hollywood’da
yaklasik ayn1 donemlerde Klasik Anlati Sinemasi’nin bir anlamda zirvesine ulagmasi
( Auteur Kurami, Ford, Kapra, Wilder, Wyler gibi yonetmenler) ve tiim bunlarla
beraber Andre Bazin’in biiyiik etkisidir. Hem Eisenstein’in ¢alismalarinda hem de
Bazin’de gerceklik lizerine yapilan sorusturma onemli bir yer tutmaktadir. Gene
Hollywood Gergekgiligi denilen anlati bicimi de Klasik Anlati Yapist icinde
diisiiniilmelidir. Ozellikle film noir ile birlikte, siradan insan, stiidyo dis1 gercek
mekanlarin kullanilmas1 ve Welles ve Wyler gibi yonetmenlerde alan derinliginin

ortaya ¢ikmasi bu déneme rastlar.*®

% Burada sinema tarihinin ayrintilarma girmeyecegiz. Bu konularda yazilmis pek ¢ok metin
hem Tiirk¢ede hem de farkli dillerde bulunmaktadir. Amacimiz sinema tarihi i¢inde, ortaya
koymaya calistigimiz yaklasimi belirginlestirecek bir takim ipuglar1 bulabilmektir. Diger
yandan sinema tarihi kronolojik olarak degil, ama ele alinan konuya gore diyalektik bir
bi¢imde incelenmesi gereken bir konudur. Onemli olan, bizce, yakin planin ya da alan
derinliginin ilk hangi tarihte ya da hangi yonetmen tarafindan kullanildigindan ¢ok, bunlarin
sinema pratigi ve kurami agisindan isleyis bigimleridir.
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2.3.2. DIYALEKTIK MONTAJ VE GERCEKCILIK

Eisenstein, her ne kadar Griffith’e olan “borcunu” ifade ediyor olsa da,
ikisinin sinema anlayislar1 ve ozellikle kurgu tizerindeki etkileri kokten farklidir®”.
Eisenstein’da kurgunun Onemi, Griffith’in aksine, eylemin siirekliligi igerisinde,
belirli bir an1, anlatinin biitiinliigline i¢kin bir bigimde ortaya ¢ikarmak degil, aksine
onu biitlin yapiy1 tekrardan diisiinmeye zorlayacak askin bir montaj iistiine kuruludur.
Bu kuskusuz kendisinin “entelektiiel montaj” adini1 verdigi bicimsel ¢abanin bir
trtintidiir. Boylelikle onun sinemasi sadece bir hikaye atlatma degil, ama hikayenin
dolayimu ile belirli bir fikri ortaya koyma cabasidir, o fikri ortaya koyan bilincin
filmsel ifadesidir. Diger bir ifade ile sinemasal imgenin yarattig1 fikir ile diisiinmenin
zihinde yarattig1 imge iizerine yeniden diisiinme pratigidir; sinemasini degil ama onu

olusturan fikri diistinmeye bir davettir.

Entelektiiel montajin yapisi, sanatsal anlamda simgesel olmaktan ¢ok
alegoriktir. Korkung Ivan ya da Aleandre Nevsky gibi tarihsel filmlerde veyahut diger
filmlerinde olsun, filmin yapisindan ¢ikan alegorik anlam, toplumsalin biitiiniinii ele
almanm bir tiir teminatidir. Ornegin, Potemkin’in tiim Rusya’nin alegorisi olmasi
gibi. Diger yandan bakildiginda ise, hem kuramda hem de uygulamada, gerceklikle
(Stalin dénemi uygulamalarindan olan hosnutsuzlugu) hem de “sosyalist ger¢ekeilik”
ile (ki gercekci degil materyalist oldugunu ifade etmistir), Gergek’e donerek
miicadele etme yontemini se¢mistir. Kuskusuz Ulysses’i ve Kapital’i filme alma
istegi bundandir. Onun, sinema sanati anlayisi, bir estetik yapt ya da kuram
olusturmaktan ¢ok, izleyiciyi sarsarak, diisinmeye itmeye c¢alisan, diisiince

sinemasidir. Seyler iizerine diisiinmenin bir yOnteminin {riiniidiir. Burada temel

%7 Eisenstein ve Vertov karsilastirmasi sinema tarihinde sik¢a yapilmaktadir. Eisenstein’in
sinema anlayiginin klasik yapi ile daha uyumlu oldugu, anlatisinin dramatik bir egri iizerine
kuruldugu dile getirilmistir. Ancak Eisenstein sinemasi, klasik anlatinin genelini olusturan
anlatisal siireklilik {izerine kurulu degildir. Onun sinemasi, bu anlatisal siirekliligin i¢inde,
belirli anlarin 6n plana ¢ikartilmasina ugrasan bir kurgu anlayisinin tirtiniidiir.
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olarak ii¢ asama saptayabiliriz; birincisi sinemasal imgelerin izleyici lizerinde ani
duygusal etkiler yaratmasi ki bunu Pavlov’dan esinlenerek gelistirmistir, ama
imgelerin arka arkaya dizilisi, yani kurgu araciligiyla, iki imgeyi birbirleri ile
carpigtirarak {iclincii bir anlam yaratir, boylelikle de duyusal tepkiden zihinsel
kavrama gegisin yolu ag¢ilir. Bu ikinci agamaya gegis, sozlii bir dildeki anlatimdan
cok, Joyce etkisi ile biling akist ve i¢ monolog iizerine kurulu, gorsel imgeler
aracilig1 ile gergeklesir. Son kertede imgenin kendisi, her bir sinemasal imge bir
kavram ya da bir biling haline gelir. Eisenstein’in uygulamadaki sikintilar1 bir yana
(sinemanin yeni bir sanat olusu, tlizerindeki baski vb.) kuramsal ¢aligmalar1 bugiin
icin bile biiylikk 6neme sahiptir ve bu onemin en biiyiilk parcasini, gercekcilik

acisindan da diyalektik montaj olusturmaktadir.

“Eisenstein ya da baska bir yonetmenin ayricalikli anlari halen herhangi bir
andir;, bunu basit¢e koyarsak, herhangi bir an siradan veya essiz, aleldde veya
carpict olabilir. Eisenstein ¢arpict anlart ¢ekip ¢ikariyorsa bu, onun onlardan askin
bir sentezi degil de hareketin bir ickin ¢oziimlemesini elde etmesini engelleme:z.
Carpict veya essiz an digerlerinin arasinda herhangi bir an olarak kalwr. Bu,
gergekten Eisensten’in basvurdugu modern diyalektik ile eski diyalektik arasindaki
ayrimdir. Birincisi harekete ickin olan tekil noktalarin iiretimi ve karsilastirilmast
iken, ikincisi bir hareketle gerceklestirilen askin sekillerin diizenidir. Simdi essiz
anlarin bu iiretimi (niteliksel sigrama) aleladeliklerin birikimiyle (niceliksel siireg)
basarildi, oyle ki, essiz olan, herhangi bir andan ¢ikarilip alimir ve alelade olmayan,

-y 1168
siradan olmayan herhangi bir an olur.

Ancak bu essiz anin ortaya ¢ikartilmasinin toplumsal kosullar1 vardir,
Eisenstein sinemasi, tipki Vertov’un oldugu gibi, devrim ddneminin, yasamin
topyekiin degistigi bir tarihsel asamanin sinemasidir. Ama sadece bunun degil,
Leninst devrimci donemden, Stalinist biirokratik diizene gecisin de, trajik zamaninin
kosullarinda film ¢ekmislerdir. Bir anlamda, Yeni Gerg¢ekgiligin tam tersi bir durum

mevcuttur ama sadece bir anlamda. Eisenstein sinemasi biling {izerine bir sinemadir

% Deleuze’dan aktaran, Siit¢ii, Ozcan Yilmaz; Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak
Sinemanin Felsefesi, www.genclikcephesi.blogspot.com, s:35; erigim tarihi: 15.06.2009.
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ama bu biling siyasal bir baglanim igerir, oysa Yeni Gergekgilik etik-ahlaki diizeyin
Otesine gegmemistir. Bu Eisenstein sinemasindan etik icerimler ¢ikartamayacagimiz
anlamima gelmez, ancak bu saptamalar1 politiklestirerek asmistir. Keza Yeni
Gergekgiligin de politik saptamalari 6nemlidir, ne var ki, bunlar son kertede bir tiir
Hiristiyan ahlakina doniisiir ve bu doniisiim materyalist bir inayet teorisinden ziyade
metafizik bir boyuta gerilemektedir. Muhtemelen, Bazin’i Yeni-Gergekgilik’te en
cok “bliylileyen” hususlardan birisi de budur. Simdi, FEisenstein’a tekrar
dondiigiimiizde, sunu sOylememiz gerekir. Onun sinemasindaki imgeler, giindelik
hayata icindeki seyleri ayristirir, onlart bildik anlamlarindan koparir ama montaj
(diyalektik kurgu / entelektiiel montaj) onlar1 yepyeni bir 151k altinda yeniden bir
araya getirir. Estetik diizeydeki bir imgelemden anlama yetisine dogru bir sigrayisin
araci olarak, kurgunun isleyisini burada buluruz. Kuskusuz bu yontem olarak Hegelci

diyalektikten ¢ikartilmis olsa da Kant etkisini de gérmek miimkiindiir.

Diyalektik montaj, epistemolojik bir kategoridir ve gercekgiligin en énemli
bilesenlerinden birisi olarak goriilmelidir. Bir yoniiyle, birbirlerinden uzak ya da zit
olgular arasindaki ortakliklar1 gostermesi diger yandan ise 6zdes gibi goriinenlerin
farkliligmi vurgulamasi1 baglaminda, imgesel olandan anlama dogru bir hareketi
tagimaktadir. Bunun temel diizeydeki denemesini Grev filminde bulabilmek
miimkiindiir, isciler ile mezbaha arasindaki kosutlukta oldugu gibi, ama bu filmdeki
diyalektik montajin heniliz temel haldeki, gelistirilmemis kullanimina iliskin sorunlar
da agiktir. Ciinkli iclincii bir anlam yaratmaktan ziyade, iki farkli siirecin
0zdeslestirilmesine dayali olarak, izleyiciyi sarsmaya, provoke etmeye yonelik bir
girisim mevcuttur. Ama daha sonralari, Korkung Ivan filmlerinde, anlamin diyalektik
insasin1 gorebilmek miimkiindiir. Aradaki fark birincisinin, halen simgesel tarzda bir
kurgu yontemini benimsemesi ve bununla birlikte, zaten simgesel bir kurgu gibi
yapilasmis gercekligin ig¢ine gomiilmesidir. Buradan, zaten gilinbegilin yasanmis
olanin disinda yeni bir anlam ¢ikarmak tam manasiyla miimkiin olamamaktadir.
Oysa Korkun¢ Ivan Stalin doneminde Stalinist yapinin alegorik elestirisidir. Filmde

Yasa’nin isleyisi, Kafka metinlerini andirir bir bicimde, ayni1 miistehcenlik {izerine
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kuruludur. Filmin gorsel diizenlemelerinin asiriligi, Yasa’nin mevcudiyetinin

asiritligina denk bir kuvvet olusturmaktadir.*’

Ancak FEisenstein’da, halen imgelerin sembolik giicline verilen 6nem
belirgindir. Anlatinin biitlinliigiinden ¢ikartilacak alegorik tarz, imgenin sembolik
giicii ile montajin diyalektiklestirilmeye c¢alisilan yapisinin bir bilesimidir. Diger
yanda, montajin diyalektik yapisin1 farkli bir bigcimde de insa etmek miimkiindiir.
Imgeleri birer sembol olarak diisinmekten ¢ok, ikon-imaj diyebilecegimiz farkl1 bir
yontem biciminde de imgeyi olusturabilmek miimkiindiir. Bunu, Imge ile nesnesinin
ampirik yapisi arasinda belli benzerlikler bulunan bir anlamlandirma sistemi
olarak "’tanimlayabiliriz. Bu yaklagimin ug noktas1, Bazin’de gérdiigiimiiz, fotografik
goriintiinlin nesnenin kendisi ile 6zdeslesmesine kadar giden, ontolojik karakterine

verilen Onemde yatmaktadir. Burasi kuskusuz eski, “gergek¢i — bigimci”

69« Korkung Ivan’da, Eisenstein, Stalinist “Thermidor "un libidinal ekonomisini tasvir etti.
Filmin ikinci kisminda, renkli (sondan bir onceki kisim), karnavelsk bir orjinin sahnelendigi
salonla simirlidir. Bu salon iginde “normal” iktidar iliskilerinin tersine ¢evrildigi, Car’in
kendisinin yeni bir Car olarak ilan ettigi o budalamin kolesi oldugu Bahtinci fantazmatik
uzama karsilik gelir; Ivan embesil Viademir’e biitiin imparatorluk alametlerini sunar, sonra
alcakgoniilliiliikle onun éniinde diz ¢oker ve elini oper. Salondaki sahne Oprignik’lerin
(lvan’in ézel ordusunun), tiimiiyle “gercek¢i olmayan” bir sekilde sahnelenen miistehcen
koro ve dansiyla baslar: tuhaf bir Hollywood ve Japon tiyatrosu karisimi olan, sézleri tuhaf
bir hikaye anlatan bir miizikal sahnesi (sarkida Ivan 1 diismanlarimin kafasini kopartmis olan
baltayr 6verler). Sarki once miisrif bir yemegin tadini ¢ikaran bir grup boyar’i, yani toprak
agaswni betimler: “orta yerde... altin kadehler... elden ele gecer.” Koro sonra, zevk veren,
sinirli bir beklentiyle sorar: “gel gel. Ne olacak simdi? Gel anlat bize!” sonra solo Opri¢nik,
one egilip 1slik ¢alarak, yanitt bagwrir: “Baltalart indirin!” Burada miizikal eglencen politik
tasfiyeyle bulustugu o miistehcen sahaya gireriz. Ve filmin 1944 yilinda c¢ekilmis oldugu
gergegini dikkate alirsak, bu Stalinist temizliklerin karnavelesk karakterini dogrulamaz mi?
Ivan’t iigiincii kisminda benzer bir gece orjisiyle karsilasiriz (burast cekilmemistir —
senaryoya bakmak gerekir), bu orjide bir kurban miistehcenligi apaciktir: Ivan ve
Opricnik’ler gece ziyafetlerini kara bir Ayin olarak normal elbiselerinin iizerine rahip
clipplerini gegirerek yaparlar. Eisenstein’in gercek biiyiikliigii buradadir: politik siddetin
konumundaki temel kaymayi, yikici emerjinin “Leninist” oOzgiirlestirici fiskirmasindan
Yasamin “Stalinist” miistehcen alt kismina olan kaymayr saptamistir (ve tasvir etmistir)”.
Zizek, Slavoj; Paralaks; s: 294.

7 Bunlar Charles Pierce’in gostergeleri tanimlama bigimleridir. Bir iigiinciisii de belirtisel
(index) gostergedir. Peter Wollen bunu Sinemada Gostergeler ve Anlam metninde, film
teorisi baglaminda incelemektedir.
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tartismasimin alanidir. Ancak sinema sanati, ve belki de pek cok film imgenin,
gostergenin {ic modelini de kullanmaktadir. Eisenstein sinemasi, gerceklik — gergcek
kavramlarinin, toplumsal politik boyutlarina yaklasmanin olast yollarindan bir
tanesini ortaya koymaya caligmistir. Eisenstein’in sinemasi, toplumsal gercekligin
ampirik yapisinin goriiniim diizeyindeki biitiinliigiinii parcala ayirarak ve sonra da
s0z konusu pargalart montajla farkli bir bigimde biitiinlestirmek suretiyle, onun
diigim noktalarindan, diyalektik montajin olanaklar1 dahilinde, kendisini agiga vuran
Gergek’i verebilmek ugruna yaratilan bir sinemadir. Gelgelelim, benzeri bir

stratejiyi, Yeni-Gergekeilik, farkli anlati stratejileri ile ortaya koymaya calismustir.

2.3.3. YENI-GERCEKCILIK VE SIMDININ ONTOLOJISI

Italyan Yeni Gergekgiligi, belirli bir zamanimn sinemasidir. Sovyet devrim
sinemasini da zamanin 6zel bir anina ait saymak miimkiinse de, burada ilk basta
dikkati ¢eken, hareket ve devinimdir. Devrimin yaratici anlarindan ¢ikan hareket ile
devrimeci hareketin dogurdugu 6zel anlarin temsil edilmesinin diyalektigi 6n
plandadir. Yeni-gercekgilikte boyle bir hareket yoktur, ama fagizm ve savas sonrasi
yikimin yasandigi, ge¢misten kopmus ama gelecegin heniiz biiyiik Olcilide
belirsizlestigi bir simdinin zamansalliginin sorunsallagti§i bir sinema vardir. Bize
gore, Italyan Yeni Gergekgi sinemast ile Sovyet Devrim Sinemas arasindaki temel
fark, bigimcilik - gergekeilik ekseninde degil ama zamansallik kategorisinin ele alinig
yontemlerinde yatmaktadir. Ama bu filmsel zamanin, estetik islenis bigimleri ile
dogrudan baglantili degildir, daha ¢ok bir biling olarak zamanin planlar ekseninde

filmsel stirece dahil olma tarzindadir.

Gerek Sovyet sinemasi gerekse de Yeni-Gergekeilik, kendilerine iligskin
olanaklilik kosullarina kavustuklar1 tarihsel donemin ayirt edici tarzlaridir.
Calismanin basinda, genel hatlan ile ortaya koymaya calismis oldugumuz tarihsel
perspektif dikkate alinacak olunursa, her ikisi de, Ingiliz hegemonyasindan ABD
hegemonyasina gegis siirecinin iki dalgas1 arasinda kalmis durumdadir. Ama
birincisinde sorun, onun Yeniye yonelik, {itopik olana, gelecege dogru bir

zamansallik kategorisi tasirken, Yeni- Gergekeiligin zamansalli§i ge¢misin bir
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yandan yok olmaya bagladigi, yani fagist donemin sona erdigi ama onun ve savasin
yarattig1 yikimin biitiin boyutlar1 ile toplumsal yapida hissedildigi, maddi bir gelecek
zamansalligin kurulamadigi ve iitopik zamanin metafiziklestirildigi bir donemde,

simdiyi temsil etme bigcimindedir.”"

Diger yandan gerceklik ve gercek kavramlari arasinda yapmis oldugumuz
ayrim perspektifi ile her iki sinemada da Gergek’in islenisi farklilik tasimaktadir.
Devrim sinemasinda gercek ile sosyalizmin kurulacagina iligkin biligsellestirilmis
gelecek perspektifi, toplumsal bir kurgu olarak gergekligin insasi Ortiistiiriilmeye
calisilmaktadir. Leninist stratejinin yaratict enerjisi devrededir burada. Yeni-
Gergekgilik ise, toplumsal kurgunun dagildigi 6zel bir tarihsel anda, gercegin
sokaklardan fiskirmasina tanik olunan bir ¢agda viicut bulur. Bu yiizden her sey
zaten oradadir, yonetmenin fazladan bir miidahalesine gerek yoktur. Bizim iddiamiz,
Yeni-Gergekgilikte apacik ortada olanin gerceklik degil ama gercek oldugudur. Yeni-
Gergekgiligin tarihsel 6zgiinliigii, onun Gergege dolaysizca, dogrudan yaklasabilen
ender belki de yegane sinema olusunda aranmalidir. Bu baglamda, Bazin’in yeni
gercekeiligi estetik bir konumdan ziyade ontolojik bir konumdan tanimliyor olmasi

2
anlamlidir’?.

"' Farkli bir cer¢eve igerisinde, benzeri bir vurguyu Jameson’in da yapmaktadir. Onu

modernizmi ve moderniteyi tarihsellestirme perspektifi, bizim ag¢imizdan da Onem
tasimaktadir: ““... bizim sanatsal ve estetik ‘modernizm’ dedigimiz seyin oz olarak
tamamlanmamuis bir modernizasyon durumuna denk diistiigii hipotezini one siirmek uygun
gortiniiyor...” ardindan Jameson iki ayri noktaya, Avrupa iilkelerinde feodal baglarin hala
siirmekte oldugu, 2. Diinya savasina kadarki olan donemle, kapitalist seylesmenin ug
boyutlarimin ¢akismasina vurgu yapiyor. “Bu, hala farkli iki zamansallik etrafinda
orgiitlenmis bir diinyaya neden olur: Yani yeni biiyiik sanayi kenti ve koylii kirsal alan.”
Jameson bu iki farkli zamansalligin i¢ iceliginin, Proust ve Joyce gibi yazarlarin metinlerinde
de yer aldigina isaret etmektedir. Jameson; Fredric; Biricik Modernite, Epos yaynlari, ¢ev:
Sami Oguz, 1. Baski — 2004: s: 137-138. Kuskusuz bu yaklasim, ‘gelismekte olan iilkeler’
ideolojisinde de farkli bir ugraga sahiptir. Carpik kentlesmeden, kdylerin plansiz tasfiyesine,
aydin sorunundan zaman sorununa kadar. Bir yandan akla zamani sorunsallagtiran Tanpinar’1
Ote yandan, aydin problematigi etrafinda biling diinyalarini kuran Cemil Meri¢ ve Oguz Atay

gibi sahsiyetleri akla getirmektedir.

72 Bazin. Andre, Sinema Nedir?, Sistem Yayinlari, ¢ev: Ibrahim Sener, 1. Bask1 — 1993; s:
137.
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Buraya kadar karsimiza iki temel nokta ¢ikmis goriinliyor; birincisi hareketin
montaj1 ve ikincisi de simdinin ontolojisi. Her iki kategori de herhangi bir biling
degil ama belirli bir bilincin tasiyicisi olarak islev gérmektedirler. Ciinkii hareket ve
onun montaji, filmin dykiisel siireci boyunca karakterin, anlatinin bir A noktasindan
B noktasina ilerleyisi degildir, bu siire¢ igerisinde agiga c¢ikan belirli anlarin
diyalektik bilesimidir. Diger yandan sinemanin anlatisinin simdiki zaman anlatisi
oldugu da pek ¢ok kez dile getirilmistir. Ama onu ontolojik bir kategori bi¢ciminde
degerlendirmek her film i¢in miimkiin goriinmemektedir. Ancak, ana iliskin
hareketin montaj1 ile simdinin ontolojik niteligini agiga ¢ikartan biitiin filmleri,
bunlar1 olusturan her bir bilinci gergek¢i saymak da miimkiin gériinmemektedir. O
zaman ayirt edici niteliklerini ortaya ¢ikarmak gerekmektedir. Bunun i¢in en uygun

yontem olay Orgiisii modeli araciligi ile ilerlemek gibi goriiniiyor.

234. OLAY ORGUSU VE EYLEM, DRAMATIK YAPIDA
GERCEKCILIK SORUNSALI

Olay Orgiisii; hikaye anlatmanmn yollarmi ortaya koyar. Oykii ne
anlatacagimiz ise, olay orgiisii bunu nasil anlatacagimizi belirler. Oykiisel siireg
genis bir zamana yayilan, biitiinlikli bir yapidir, oysa olay Orgiisii bu yapi
icerisinden belirli anlarin 6n plana ¢ikartilmasina, genis zamanin simdiki zaman
formunda derinlestirilmesine olanak saglar. Ikincisi, eylemin, hareketlerin analizini
gerektirir. Uciincii olarak ise bu hareketler, eylemlerin mevcut bulundugu zamani
mekansallagtirarak ~ somutlastirir.  Cilinkii  biitiinliiklii  bir genis zamandan
derinlestirilmis bir simdiki zamam ¢ikartmak soyutlamadir. Mekansallagtirmak,
zamani yeniden somut hale getirmeyi saglar, ancak bu ikinci somut zaman
birincisine indirgenemez ya a tam tersi. Ister dramatik yapiya sahip olsun, isterse
modernist anlat1 bigimlerini kullansin ya da “postmodern” hikaye anlatma bi¢iminde

ilerlesin, her kurmaca film (hatta belgeseller bile) bir olay orgilisi modeli
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olustururlar. Diger yandan sinemanin olay orgiisii her haliikarda diger sanatlardan

ayrilir, bunu Bergson ve Deleuze bize gostermistir.”

Olay orgiisii her seyden once eyleme, harekete dayanir. Sinemanin hareketleri
temsil etme araglari, diger sanatlara gére daha giicliidiir. Ikincisi, modern diinyada
hareket daha oOnceki donemle kiyaslanamayacak denli biiyiik bir doniisiim
gecirmistir. O halde sinemada hareketin temsili, onun taklit edilmesi, klasik ifade ile
mimesis sorunsali, Aristotales’ten beri siire gelen gelenek igerisinden basitce
cikartilamaz. Kuskusuz hala 6zne ile nesne, diisiinme ile varlik, tin ile doga
arasindaki iligkiler iizerinden ilerleyen bir diisiinme sistemi vardir. Ama bunu eski
gelenege indirgemek, en azindan Kant’la felsefe alaninda yasanan kirilmay1 ve daha
sonrasini da yok saymak anlamina gelecektir. Paul Ricoeur, anlatilarda eylemin

konumunu saptamada {i¢ agama belirlemektedir;

Eylemi genel olarak yap: ozellikleriyle saptayabilme yetenegi. Eyleme iliskin

bir anlamsal diizen de bu birinci yetenegin ozelliklerini belirgin kilar. Ote yandan,

3 “Sinemanin bu modern hareket kavrayisina tam manasiyla dahil oldugunu Bergson giiclii bir
sekilde ispatlamisti. Ama o andan itibaren iki yol arasinda tereddiite diisiiyordu. Yollardan biri birinci
teze geri gotiirtirken digeri yeni bir soru atryordu ortaya. Birinci yolu takip ettiginizde bu iki kavrayis
bilimsel bakis agisindan farkli olabilirler, ama sonuc¢lari bakimindan neredeyse ozdestirler. Hareketi
ebedi pozilarla ya da hareketsiz kesitlerle yeniden kurmak ayni kapiya ¢ikar: her iki halde de hareket
elden kacwrilir, ¢iinkii bir Biitiin varsayiarak 'her seyin verilmis' oldugu varsayilr; oysa hareket
ancak biitiin verili olmadiginda, verilebilir olmadiginda miimkiin olacaktir. Biitiinii bigimlerin ve
pozlarin ebedi diizeninde de verseniz, herhangi anlarin toplaminda da verseniz, zaman ya yalnizca
ebediyetin imaji ya da toplamin bir sonucu olarak kalacaktir: gercek harekete hicbir yer
kalmayacaktir o halde. Yine de baska bir yol a¢iliyor gibiydi Bergson'un oniinde. Zira, eski kavrayis
tam anlamiyla nasil ebediyeti diisiinmeye adanmis antik felsefeye tekabiil ediyorsa modern kavrayus,
modern bilim de baska bir felsefeyi cagiriyordu. Hareketi herhangi anlara bagladiginizda yeninin,
yani dikkate-degerin ve tekilin, bu anlarin herhangi birinde nasil iiredigini diigiinmeyi de
basarabilmeniz gerekir: bu felsefenin topyekiin bir doniigiimiidiir ve sonugta Bergson'un yapmayi
onerdigi de bundan baska bir sey degildir; modern bilime tekabiil eden, ama eksik olan, bir yarinin
oteki yarisi gibi bir metafizigi ikram etmek. [8] Peki ama béyle bir yolda duraklanabilir mi?
Sanatlarin da béyle bir doniisiimde yapabilecekleri oldugu yadsinabilir mi? Ve sinemanin bu
bakimdan esash bir faktor oldugu, hatta bu yeni diisiincenin, bu yeni diigiinme tarzinin dogusunda ve
olusmasinda oynayacagi bir rol oldugu reddedilebilir mi? Ve iste Bergson hareket iistiine birinci
tezini dogrulamakla yetinmeyecektir artik. Yar: yolda kalsa bile Bergson'un ikinci bir tezi sinemaya
baska bir bakis agisimi miimkiin kiliyor: sinema artik en eski yanilsamanin yetkinlestirilmis aygiti
degildir, aksine yeni gercekligi yetkinlestirmenin orgamdir.” Deleuze, Gilles, Sinema 1: Hareket —
Imaj, erisim: 24.06.2009, ¢ev: Ulus Baker www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=9.22.0.0.1,0
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eger taklit etmek, eylemin eklemlenmis bir anlamini hazirlamaksa, bu durumda
ikinci bir yetenek gerekir: Eylemin simgesel dolayimlart diye adlandirdigim
ozellikleri saptayabilme yetisidir bu... Son olarak da sunu belirteyim: Eyleme 6zgii
bu simgesel eklemlenisler daha ¢ok zamansal ozellikler tasirlar: Buradan da
dogrudan dogruya eylemin anlatilabilme yetenegi ve belki de eylemi anlatma

L. o 74
gereksinimi dogar ...

Eylemin yap1 6zelliklerini belirlemek bir segme ve ayiklama islemidir. Hangi
eylemin gosterilecegi hangisinin gosterilmeyecegi, eylem olanaklarindan (diyelim ki
kacmak, saklanmak, miicadele etmek vb gibi) hangisine karar verilecegi, eylem ya da
eylemleri kimin gergeklestirilecegi gibi bir takim diziler arasindan se¢gme yapilir.
Ama bu birinci asamadir. Clinkli eylemin se¢imini ayn1 zamanda bir takim kiiltiirel
gelenekler, Ozellikler de belirler. O halde eylemin simgesel dolaymu kiiltiirel bir
ozellik tasir ve bizim toplumsal gerceklik dedigimiz olgu ile anlatidaki eylemin
kesisme noktasini burasi olusturur. Boylelikle bu noktay1 eylemin anlam alani olarak
diistinebiliriz ki, bu da eylemi herhangi bir eyleme halinden edime donistiiriir.
Eylemin bu suretle edime donlismesinin diger bir boyutu da daha onceki ya da
mevcuttaki diger eylemlerin birbirleri ile iliskilenmesini, biitlinlikli noktaya
taginmasini olanakli kilar. Gelgelelim bu doniisiim, eylemin temsili niteliginden,
onun bilgiyi yansitic1 karakterinden, diger bir ifade ile epistemolojik 6zelliginden
etik 6zelligine dogru bir kaymayi da icerir. Eylemin, hareketin montaj1 anlatiya bilgi
kuramsal bir boyut katiyorsa, eylemin donilismiis bi¢cimi olarak edim de etik bir boyut
katar. Bu noktaya kadarki olay orgiilestirme modelinin dramatik yapiyla baglantilari
asikardir. O zaman dramatik yapiya sahip bir film ile ger¢ekeilik arasindaki iliski
sorunsalin1 bu asamada ¢6ziimlemek gerekmektedir. Diger yandan bunu onlimiizdeki
sayfalara 151k tutabilmesi acisindan iki filmi karsilastirarak yapmak daha yerinde
olacaktir. Bir yandan, klasik anlati sinemasinin 6énemli 6rneklerinden birisi olarak ve
dramatik yapisinin saglamligint da goéz oniine alarak High Noon film ile Holywood
sinemasinin anlati bigiminde 6nemli bir donilistimiin gerceklesmesinin  mihenk

taslarindan olan Jaws filmi arasinda.

™ Ricoeur, Paul; Zaman ve Anlati; s: 112.
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Dramatik gelenek ile (ya da klasik anlati yapilar1) ile gercekcilik arasinda
nasil bir iligki vardir? Gergekgilik sorunu genelde estetik bir alan igerisinde tartisila
geldiginden, onun Ol¢iisli de giindelik hayatin, yasamin sanat yapitinda nasil temsil
edilebilecegi ya da daha eski bir ifade ile nasil yansitilabilecegi sorunu etrafinda
toplanmistir (mimesis sorunu). Boylelikle de gergeklesen, gercekeiligin dramatik
yapinin bizzat kendisi oldugu, klasik anlat1 yapisinin maksimum gercekgilige ulastigi

bicimindeki bir diislincenin ortaya ¢ikmasidir. Peki bu neden boyle kabul edilir?

Mimesis sorunu Aristo-Platon tartigmasindan beri siire gelen pek ¢ok farkl
yaklasimi da beraberinde getiren ve temsil kavrami ile yakindan baglantili bir alani
isaret eder. Diger yandan ise taklit etmek, gostermek gibi kavramlar da bu tartisma
alaninin icerisinde yer alir. Bu tartisma siirecinin tarih¢esinden ¢ok, ilgimizi mimesis
kavraminin gergeklik ile olan iliskisine yonlendirdigimizde karsilastigimiz durum
nedir? Oncelikle mimesis kurami, daha cok gergekligin yansitilmasi, onun bir tiir
fotografinin ¢ekilmesi gibi diistiniilmiistiir. Her tiirli ayrintinin ‘gergek¢i’ bir
bi¢gimde verilmesi. Ancak sorun bu kadar basit formiile edilemez. Ciinkii mimesis
tartismalarina iligkin degerlendirilmelerin boylesi bir tanimi, gergekeilik ile
natiiralizm arasindaki temel farki 1skalar. Gergekligin fotografik temsili natiiralizm
baglaminda degerlendirilmesi gereken bir olgu olarak goriinmektedir. Burada
kuskusuz, fotografik temsil kavramini, fotografin gercekligi dolaysiz ve tam olarak
gosterdigine duyulan mitik inanca dayali bir metafor olarak kullantyoruz. Ancak
gercekligin mimetik temsili, natiiralizmde oldugu gibi var olan iizerinden degil,
aksine bu var olusu meydana getiren, gozden vyiten aract dolayimi ile
gerceklestirilebilir (mesela Lacan’in diyebilecegi gibi simgeseli Gergekten yola

cikarak kavramak).

.. sanatin temsil edilebilirlik rejimini bir benzerlik rejimi olarak tanimlayip
onun karsisina figiiratif olmayan bir modern sanati, hatta bir temsil edilmeyenin
sanatint  koymak dogru degildir. Temsiliyet rejimi benzerligin belli bir
baskalastiriminmin rejimidir, yani séylenebilir ile goriilebilir arasinda, goriilebilir ile
goriilemez arasinda belli bir iligkiler sisteminin rejimidir... Ilk olarak séz anlatma ve
betimleme yoluyla burada olmayan bir goriilebilirin goriilmesini saglar. Ikinci

olarak, bir fikrvin ifadesini pekistirerek, zayiflatarak ya da baska bir kiliga sokarak,
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bir duygunun gsiddetini ya da ol¢iiliiliigiinii duyumsatarak, goriilebilir olana ait

olmayan bir seyin goriilmesini saglar.”

Diger yandan, buradaki temel karisiklik, temsil kavraminin algilanis ya da
kullanilis bigiminden kaynaklaniyor. Kullanila geldigi bi¢imi ile temsil, simdi ve
burada olmayan bir seyi, cesitli araclar yardimi ile bu zaman ve mekan i¢inde mevcut
kilma olarak tanimlaniyor. En basitinden parlamenter demokrasi kavrami
cercevesinde, halkin c¢esitli kesimleri milletvekilleri araciligr ile temsil edilir.
Boylece halk siyasal arenada fiziksel olarak degil ama temsili olarak bulunur. Simdi
buradaki problem meclisin halkin dogalin1 temsil ettigine, onu yansittigina duyulan
inangtan kaynaklanir. Buradan aynen devsirilecek bir temsil kavrami igerigi de

dogrudan estetik alana uygulanamaz.

Estetik temsilin alam1 farkli bir diizlem igerisinde belirlenmelidir. Ciinkii
estetik temsil, gercekligin dogrudan yansitilmasina dayanabilecegi gibi, goriiniim
diizeyindeki gercekligin ayrintili  bir betimlenmesinden yola ¢ikilarak da
olusturulabilir. Bu sebeple, Hollywood filmlerini, genel olarak gercekeilik
baglaminda degil ama dogalcilik ile paralel bir alanda anlamak gerekir. Klasik anlati
kodlar ile ¢alisan pek ¢ok film, 6rnegin Baba liclemesi, bir donemi dogalc1 yaklasim
icerisinde ve dramatik bir yapi ile gosterir. Gelgelelim kendi nesnesinin gercekligini
temsil etmez, ama zaten mevcut toplumsal yapi icerisinde o ger¢ekligin algilanmasini
engelleyen ideolojiyi yeniden iiretir. Sorun estetik yapi icerisinde konuldugunda
farkli temsil bi¢imlerinin birbirleri ile karismasindan kaynaklanir. Dramatik yapi ile
temsil arasindaki iligki ele alindiginda, dogalct - estetik yaklasim ile epistemolojik
yaklasim arasina bir ayrim ¢izgisi koymak gerekmektedir. Cilinkii dogalc1 yaklagima
karsit olarak epistemolojik bir temsil sisteminin kurulmasi, gerg¢ekligin ideolojik arka
planimi gosterebilmek i¢in, gercekligi yeni bir bicimde (Yeniden degil) iiretir. Bu
mevcut olani (simdiyi) mevcut olmayandan (gelecek perspektifi) yola ¢ikarak
diyalektik olarak temsil etmeyi ve var olani olusma halinde bir silire¢ olarak

kavramay1 gerektirir.

”® Ranciere, Jacques; Géoriintiilerin Yazgisi; Versus Yayinlari; ¢ev: Aziz Ufuk Kilig, 1. Baski
—2008, s: 15.
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Olusma aymi zamanda ge¢miy ile gelecek arasinda dolayim roliinii oynuyor,
ama somut, yani tarihsel ge¢mis ile yine somut, yani tarihsel gelecek arasinda...
Somut anlamdaki Burast ve Simdi bir siire¢ halinde eriyince artik zamanin stirekli,
elle dokunulamaz bir ant olmaktan ¢ikiyor, ucusup giden bir dolayimsizlik olmaktan
kurtuluyor; tam tersine en derin ve en dalli budakli dolayimin odaklandigi, yeni 'nin
dogdugu an haline geliyor. Insan cikarlarini ge¢mise ya da gelecege —diisiinerek
seyreder gibi (kontemplatif)- yonelttikce bunlarin ikisi de yabanci birer varlik
halinde kemiklesip kalirlar. Ve ozne ile nesne arasina simdiki-an dedigimiz o
astlmast imkansiz “tehlikeli ucurum” yerlesir. Oysa insan simdiki-an’t bir olusma
olarak kavrayabildigi zaman; yani insan o an’a 6zgii diyalektik celiskilerden hareket
ettiginde, kendisine gelecegi yaratma imkanint da saglayacak olan egilimleri yine
orada, simdiki-an'da gorebildigi zaman, simdiki-an'da olusmanmin simdiki-an'1
haline gelir, insamin kendisinin simdiki-an'1 olur. Simdiki-an't somut bir hakikat
halinde gormek ancak gelecegi yaratmayi iistlenen ve isteyenlerin yetenegidir.
Hegel'in  soyledigi  gibi:  “Hakikat nesnelere yabanci bir seymis gibi

76
davranmamaktir.”

Simdi, dramatik yap1 iizerine sdylenen temel noktalara bir goz atalim.
Bilindigi iizere dramatik form izleyici ile yapit arasindaki iliski de, yapitin kendisini
bir gerceklikmis gibi ortaya koymasini, kendisinin bir kurmaca oldugu gerceginin
gbzden yitmesini gerektirir. Bu suretle de bir gergeklik yanilsamasi ya da etkisi
tiretir. Diger unsurlar bir yana (zaman, mekan gibi) bu noktada asil olan karakterin
eyleminin  devamliligimi  saglamak, bastan sona biitiinliklii bir anlati
olusturabilmektir. Nihai sonu¢ olarak da her bir dramatik yapiya sahip yapitta
goriilen olgu, son ile baslangi¢ arasinda var olan iliskidir. Deyim yerindeyse bir A
noktasindan hareket edip bir B noktasina gideriz. izleyicinin dikkati de bu seyahat
tizerine odaklandigindan, alimlamakta oldugu yapitin bigimine, nasil kurgulanmis
olduguna v.d. 6nemli formal ya da stilistik 6gelere takilmadan, igerigin ilerleyisi
tizerinden yolculugunu tamamlar. Yapitin bu kurgusal niteligini gizlemesi ve

kendisini gerceklik yanilsamasi ile birlikte sunmasi ise gerceklik ile gercekeilik

7% George Lukacs, Tarih ve Smif Bilinci, ¢ev: Yildirrm Oner, Belge yay. 1. Bask, s: 318.
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arasinda dogrudan bir iligki kurmanin yolunu da saglamis goriinmektedir. Daha genel
olarak bakildiginda ise gergek/ gerceklik /gergekeilik kavramlari arasinda yapisal bir
iliski varmis gibi goriinmektedir. Bizim iddiamiz ise aksine s6z konusu iliskinin hig
de yapisal degil ama diyalektik oldugu iizerinedir. Ve bu baglamda dramatik bir
yapitin kendi yapisal Ozellikleri dolayist ile dogrudan gergekei sayilmamasi
gerektigini aksine farkli bir baglam igerisinde onun ger¢ekgiliginin ortaya

cikartilmasi gerektigi iizerinedir.

Oncelikle akilda tutmamz gereken olgu, gergek diinyay: temsil edebilmek
icin biitlinliikli bir paradigmaya ihtiya¢ duydugumuzdur. Konusma dili bir sistem
olarak bize bunun imkanlarini verir. Keza sinema dili — language- (ya da daha dogru
bir ifade ile bir dilyetisi —langage- olarak sinema) de temsil imkanlarma agiktir.
Ciinkii son analizde kurgu, mizansen, ¢ekim Slgekleri, kamera hareketleri vb araglar
anlatinin biitlinliklii insasinin araclarint sunarlar. Anlati bitiinliklidir, ¢iinki
anlatinin her bir birimi kendisini bir digeri ile iliskisinde, 6tekini olumsuzlayarak
olusturur. Daha agik¢asi A noktasindan baslayip B noktasina dogru ilerleyen bir
anlat1 siirecinin agamalar1 arasindaki iligki, filmin bir baslangi¢c noktasindan bir sona
nasil ulasacagini gosteren her bir sahne, kendisini digerinin olumsuzlamasi olarak
koyar. Bu siire¢ birincisi igseldir, yani anlatilan 0ykiiniin kendisine aittir, ikincisi ise

diyalektiktir.

Demek ki dikkat etmemiz gereken nokta, anlatinin dykiisiinden ¢ok olay
orgilisiidiir. Dramatik metinlerin/ filmlerin ¢ogunda ya da klasik anlatinin yapisi
icerisinde Oykiiniin sonu baslangigta ortiik olarak verilir, son bu oOrtiik icerigi agiga
cikarir. Diger bir ifade ile 0ykil baslar, dykiiniin kurdugu ortam igerisinde bir sey
eksik konuma diigser, mesela sihirli yiiziigiin ele gecirilmesi gerekmektedir, sonugta
da yiiziikk ele gecirilir. Bu A noktasindan B noktasina giden goriinlirdeki en kisa
yoldur, 6ykiiniin ilerleyisini motive eder, ancak bu kadarla kalir. Fiziksel bir ortam
degil de dramatik yapinin ortami s6z konusu olduguna gore ki bu yap1 toplumsali
animsatir, en kisa yol dolambagli veyahut dolayimlara dayalidir. Tam da bu
nedenden dolay1 Oykiiniin gercek bir olay orgiisii icerisinde anlatilabilmesi ig¢in
gereken; dolayimlayicidir (ya da Propp'un masallarla ilgili g¢alismasindaki

adlandirmasi ile verici).
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Simdi, daha sonra gercekg¢ilik konusuna dondiigiimiizde farkli bir baglam
igerisine oturtacagimiz, Fred Zinnemann'in western filmlerindeki koklii doniisiime
isaret eden, 1952 tarihli High Noon (Kahraman Serif) filmine bir goz atalim. A
noktasinda serif (Willy Kane) kasabay1 terk etmek tizeredir ki gelen bir telgraf ile
eski bir su¢lunun (Frank Mlller) 6gle treni ile kasabaya geri donecegini 6grenir, yeni
bir hayatin baglangici ile eski hayati arasinda dramatik (ve etik) bir kirilma noktasi
olusur. Geri doner, sugluyu bekler, onu dldiiriir ve yoluna devam eder. Eger filmden
dolayimlayicilari, yani serif ile suglu arasindaki iliskinin anlamini diken, onu tutarh
hale getiren unsurlar1 ¢ikartirsaniz, film basit bir kahramanlik hikayesine doniisiir,
hatta bu bir kahraman bile degildir. Bunun gibi iiglincii sinif pek ¢ok film vardir
zaten. Oysa High Noon'a giiclinii veren, kasaba ile serif, serifle karisi, serifle eski
sevgilisi, eski sevgilisi ile suclu vb arasindaki ¢aprasik, birbirleri ile ¢atisan ve her

catismada Oykiiyl gelistirip derinlestiren anlati 6geleridir.

Biz dramatik yapitlarda genel kaninin aksine izleyicinin dikkatinin sona degil
siirece dikkat cektigini iddia edecegiz. Izleyici biitiin bu olaylarin nasil gelisecegini
merak eder. Klasik anlatinin kodlarma aliskin birisi, 6rnegin gene bir kasaba filmi
olan Steven Spielberg'in Jaws inda (1974), kopekbaliginin kasabay1 mahvedecegini,
serifi Oldiirecegini diisinmemistir, aksine diisiindiikleri bu bas belast hayvandan
kasabay1 serifin neler yaparak kurtaracagi iizerinedir. Ancak bu sancili siirecin
sonunda izleyicinin “arzusu” tatmin olmaktadir. Arzu, en azindan Lacanci
psikanalizin bize gosterdigi gibi, bastan verili bir olgu degil, aksine bir insa
faaliyetinin {irlintidiir. Fantezi sahnesinde oldugu gibi sinema perdesinde de
izleyicinin arzusu, filmin kurulusu siiresince yapilandirilir. Bu arzu ile karakterin
arzu diyalektiginin  yapilandirilist  arasindaki paralellik  kuskusuz go6zden
kagmayacaktir ki bu asimptot” aym zamanda 6zdeslesme siirecinin de anahtarini

Verir.

" Burada asimptot diyoruz, ciinkii hi¢bir 6zdeslesme mutlak anlamda gergeklesmez, her
zaman bir bogluk kalir. Kimligin tutarsiz bir yapi olmasinin sebebini de burada aramak
gerekmektedir. Daha sonra gergekeilik baglaminda etik konumu tartisirken s6z edecegimiz
oteki kavramui ile kimligin tutarsizli1 arasinda yakici bir iliski vardir.
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Dramatik yapitin basaris1 dedigimiz sey, her ne kadar spekiilatif bir basari
olsa da, olay orglisiiniin karakter veyahut karakterleri eylemlerinin ortaya ¢ikardigi
diyalektik bir siirecin gelistirilmesine baglidir. Bu noktada diger iki 6énemli unsur
olan zaman ve mekan kavramlarinin siirekliligi ise (su adi kotiiye ¢ikmusg {i¢ birlik
kurami [zaman, mekan ve eylemde birlik] g¢ercevesinde) farkli bir cati altinda
diisiiniilmelidir. Bu ¢at1 izleyicinin bakis agisindan siirekli bir simdiki zaman ve
burada (ama kesinlikle bir bagka yerde degil) izlenimi dogurmasindandir. Diger bir
ifade ile, klasik kuram ac¢isindan ti¢ birligi siirdiirmek, bunu basarinin 6lgiitii saymak,
yapilmaya ¢alisanin aksine, yapit1 kusursuz bir eser olarak ortaya koymaz, somut bir
tikel {irtin olan tek bir filmi (ya da oyunu vs.) soyut tiimelin altinda ezer. Oysaki asil
olan tikeli tiimele feda etmek degil, tiimelin soyut kategorilerinin {izerinde

yiikselecek olan, tikel bir yapitin evrenselligini agiga ¢ikarmaktir.

Simdi bunu bastaki iki Ornegimiz iizerinde agmaya caligalim: Aristo nun
Poetika'sindan yola ¢ikan Fransiz klasikgilerinin ortaya koydugu {i¢ birlik kurami
cercevesinde diistintildiiglinde, High Noon filmi kusursuz bir yapit haline gelir. Film
bize yaklasik doksan dakikalik gercek bir zamansal siireci doksan dakika igerisinde
iletir. Yani filmin zamani ile gercek zaman ortiislir. Mekan olarak tasarlanan yer
kasabanin gergek alanidir. Ve filmin basindan sonuna neredeyse her an serifin bakis
acisin1  paylasiriz, onun tarafinda konumlandiriliriz. Filmi bu klasik kuramin
kategorileri c¢ercevesinde kusursuz bir yapit olarak tanimlamak kuskusuz ki
miimkiindiir, zaten dyledir de; ancak bu yaklagim filmin olast zenginliklerini goz ard1
eder, bir sablona indirger. Keza diger ele aldigimiz film olan Jaws'1t da aym
sebeplerle yeterince yetkin olmayan bir yapit olarak degerlendirmek gerekecektir.
Filmin siiresi birka¢ giinliik dilime ayrilir, zaman pargalanir. Mekan hem evlerin
bahge c¢itleri, hem de deniz ile kasaba arasinda bir ¢izgi gibi uzanan sahil tarafindan
ikiye boliiniir. Boylece iki ayr1 catisma alani, kasabanin ticareti ve buna bagli olarak
gelecegini diisiinen belediye baskani ile giivenligi diisiinen serifi arasindaki ¢atisma
ile kopekbalig1 ile yasanan g¢atisma simgesel olarak ayrilir. Bu ayrimin kuskusuz
nedenleri vardir ki bu nedenler filmin basarisizliginin degil basarili olusunun ve

kurdugu retorigin (onun ideolojisinin) temel basamaklaridir.
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Bizim agimizdan 6nemli olan nokta, dramatik yapiya sahip olan filmleri belli
sablonlar altinda diistinmekten ziyade, dramanin olanaklarini tikel unsurlardan yola
cikarak ve her bir tikel unsurun hem bir digeri ile hem de kendi i¢indeki catigmalar
ile dramatik yapiin soyut evrenselligini nasil belirledigini ortaya koymak gerekir.
Igerik diizleminde ya da anlattiklari Sykiiniin 6geleri ve bunlarin birbirlerine
eklemlenisi babinda birbirlerine benzeyen bu iki film, aym1 zamanda klasik anlatinin
evrenselligini olusturmada gerekli hegemonyay1 ele gecirmek ic¢in birbirleri ile

catisan iki tikel unsurdur. Yani soyut evrenselin bos icerigini doldurma miicadelesi.

Bundan anlamamiz gereken sey, Laclau'nun ortaya koymus oldugu
evrensellik modelidir. Bu model kendinden 6nceki iki farkli evrensellik modelinden

ayr1 bir yaklagimi barindirmaktadir; soyle ki:

6

1....notr, tikel icerigine duyarsiz evrensellik tasavvuru: Kartezyen cogito
tiim insanlar icin ortak olan, cinsiyetten bagimsiz ve boylelikle de cinslerarasi

siyasal esitligin Felsefi temelini olusturan o nétr 6znedir...

2....Marksist veya elestirel-ideolojik ‘semptomatik’ okuma: Cogito nun
evrenselliginin ardinda kimi erkeksi unsurlarin baskin oldugunu ayrimsamakla
kalmayan...ve o en sert versiyonunda, tikel ayriliklart yok eden o evrensellesme
Jjestinin — soyut evrenselligin ta kendisine dzgii olan bicimin- cinsiyetten bagimsiz

olmadigini, i¢sel olarak ‘eril’ oldugunu ...iddia eder.

3... Bununla beraber, Ernesto Laclau’nun betimledigi iigiincii bir versiyon
daha vardir: Evrensel bostur, ancak tam da bu haliyle onun yerine-ge¢mis gibi
davranan olumsal tikel bir i¢erik tarafindan en bastan doldurulmus, yani hegemonize
edilmistir- Ezciimle her Evrensel, tikel icerikler arasinda verilen hegemonya

.. . . » 77
miicadelesinin adidir.

Eger simdi ortaya koymus oldugumuz yaklagimdan yola ¢ikilacak olursa,
dramatik yap1 soyut kategoriler kiimesi olarak artik diisiiniilemez. Yapinin alan1 onun

diyalektigi tarafindan belirlenir. Simdi bu diyalektigi ve ayni1 zamanda dramatik

7 Slavoj Zizek, Gidiklanan Ozne, ¢ev: Samil Can, Epos Yay., 1. Baski, 2005, s.127-128
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alana igkin olan yapisal celiskileri farkl1 baglamlarda tartismak miimkiindiir. Oyleyse
bir adim daha atip iki filmi karakterlerin eylemleri acisindan tartisalim. Her iki
filmde de serifler, kasabalar1 ile olan iligkide bir yarilma, yalnizlagtirilma yasarlar.
Her iki filmin karakterlerinin eyleme gecisinin ardindaki diirtii etiktir. Ve gene
eylemler gorevin yerine getirilmesi i¢in kasaba ile ya da onun temsilcisi ile (baskan)
catismaya girer. Son analizde bu eylemler aym igerige sahiptir, gelgelelim aym
bicime sahip degillerdir. Bu iki eylem bi¢imini birbirlerinden ayiran nihai bir ugurum
vardir. Bunu, bu bi¢imsel ugurumu, eylem ile edimi kokten ayiran temel bir fark
olarak tanimlayacagiz. Eylem ile edimi birbirlerinden farklilagtiran unsur nihai bir
jest ile belirlenir. Bu bigimsel jest ise geri doniislii olarak filmin anlamlandirma

zincirini yeniden olusturur.

Jaws filminin sonunda serif kopekbaligin1 6ldiirdiikten sonra film sona erer,
oysa High Noon filminde ise serif ile suclular arasindaki ¢atismadan sonra suglular
Olir ama film bitmez, film serifin rozeti yere atip kasabayi terk etmesi ile biter.
Burada rozet kasabanin gercekliginin (kiiltiirel yapisinin ya da Lacan'in diyecegi gibi
simgesel evreninin) fantezi dayanagi olarak islev goriir. Jaws bastaki gergekligin
iistlinii Orterken, yani ticari beklentinin yarattig1 giivenlik sikintis1 durumunu oldugu
gibi birakirken, ¢iinkii kasabada bir sey degismemistir, High Noon bu gergekligi
olumsuzlar. Eylem ile edim arasindaki fark budur. Oyleyse, bu fark: olusturan jest,

etik bir karaktere sahiptir, ama ahlaki degil.

Bu edim filme ne anlam katar? Oncelikle High Noon tiir olarak western filmi
olarak kabul edilmemelidir, onu meta-western olarak gérmek daha yerinde olacaktir.
Tiirlin yapisal unsurlarini, doga-uygarlik vb gibi ayristirir, sorgular ve farkl bir bakis
acist altinda birlestirir; ki bu film kendisinden sonra gelen Shane gibi nostaljik
westernlere de yol agmistir. Bu baglamda onu Arthur Penn'in Little Big Man filmi
gibi western {izerine bir western filmi olarak gérmek yerinde olacaktir. Diger yandan
Spielberg’in filmi fazlasi ile tiir i¢indedir, degismez sablonlarla is gérmeyi siirdiiriir.

Bu sablonlar dramaya degil ama tiiriin kat1, kolay esnemeyen yapisina aittir.

Simdi geri doniip baktigimizda, gordiigimiiz sey, gergek bir olay ile olay
simiilakr1 arasindaki temel farktir aslinda. Kopekbaliginin dldiiriilmesi, kasabanin bu

beladan kurtarilmis olmasi, gerceklesen olayr gercek bir olay statiisiine ¢ikarmaya
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yetmez. Aksine burada gercgeklestirilen sey, kasabanin 6nceki halinin teminat altina
alinmasidir. Oysa ki High Noon filmindeki jest, edim olay1 gercek bir olay statiisiine
yiikseltir. Bu Jaws'in belirli bir 6znellik boyutundan yoksun oldugunun da
gostergesidir. Ciinkii film karsilasilan durum igerisinde, yani kopekbaligi saldirisi
karsisinda, kasabanin giivenliginin ele alinmasi, onun yeniden temin edilmesi igin,
zaten buna yol agan boslugu gozden yitirir. Genel bir nesnel ¢ikari, biitiin toplumun
giivenligi ideolojisini one cikarir. Iki filmin bu karsilikli konumlanisi ise, daha

derinden gerceklik ile hakikat arasindaki ayrima tekabiil eder.

Ispatlanabilir gerceklik (bilginin katililigi — yeterliligi) [veracity] ile Hakikat
arasindaki ayrim bu noktada hayati onem tasiwr. Tiim tarihin aslinda sinif miicadelesi
olduguna dair o Marksist tezi ele alalim: Bu tez daha en bastan baglanimli 6znelligi
varsayar — yani sadece bu agidan bakildiginda tarih biitiiniiyle boyle goziikebilir,
valnizca bu “ilgili” noktada duruldugu zaman toplumsal yapi i¢inde, en yiice kiiltiir
tirtinlerine dek, sinif miicadelesinin izleri ayirt edilebilir. Tiim bunlarin, seylerin
gercek halleriyle degil de carpitilmis bir bakis agisiyla ugrasiyor oldugumuzu
ispatlamaktan oteye gidemeyecegini iddia eden o malum karsi-argiimana verilecek
cevap, asil o sozde ‘nesmnel’, ‘tarafsiz’ bakisin nétr olmaktan tiimiiyle uzak ve en
bastan tarafli bir bakis oldugu —yani kazananlarin, hakim siniflarin  bakist
oldugudur... Komiinist devrim teorisyeni, nesnel bir g¢alismayla gelecegin is¢i
swmifina ait oldugunu ortaya koyduktan sonra taraf almaya karar veren ve kazanan
tizerine bahis oynayan biri degildir: Baglamimli goriis teorisine bastan uca niifuz

etmistir. 78

Bu nedenle drama iizerine c¢alisma da nesnel bir bakis agisi ile yapilamaz,
clinkii onun sinirlart kendi igerisinde siire giden bir tiir hegemonya miicadelesi
tarafindan belirlenir. Boylelikle tikel bir anlati1 olarak film, kendi i¢sel diyalektigine
paralel olarak, digsal bir diyalektik siireci de gerektirir. Zaten onun evrenselliginin
temel kosulu da bu diyalektiktir. Burada diyalektik iki yapisal unsurun c¢atigmasi
olarak diistiniilmemelidir. Diger bir ifade ile bu digsal diyalektik ¢atisma, klasik ile

78 Slovaj Zizek, Gidiklanan Ozne — Politik Ontolojinin Yok Merkezi — Epos yay., 1. Baski,
s: 165.
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modernist, dramatik ile dramatik olmayan (diyelim ki epik) arasinda degildir. Bunlar,
sanatin 6zerk bir yap1 olarak zaten siirekli i¢inde barindirdig1 yapisal bir ¢atigsmadir,
ikili bir karsitlik dizgesidir. Ancak her birimin kendi alani icerisinde gelisen
catismalar ile birbirlerine yakinlagmasi, yani dramatik anlati ile modernist anlati
arasindaki ¢izgilerin bulanmasi ya da siirlarin ortadan kalkmasini gerektirir. Fakat
diyalektik var olan ile (ki bu olumsuzlanacak olandir) var olmayan arasindaki
gerilimden olusur. Iste bu nokta bize anlatilari, ister dramatik olsun ister modernist,

estetik alanin diginda diislinebilme imkanini saglar.

S6z konusu yaptigimiz diyalektik disina ¢ikma hamlesi sayesinde, temsil
sorunu artik estetik alanin disinda, kokenleri tanidik olan seylesme kavrami ile
baglantili olan, siyasal bir mesele haline gelir. Aydinlanma gercgek¢iliginin naif
gerceklik inancinin tersine dondiigli, bize gercekeiligi bu kez yeni terimlerle
diisiinme firsat1 sunan seylesme kavrami, teoriyi de 6zneden degil ama bu kez
nesneden yola ¢ikarak tartisabilmenin olanaklari agar. Boylelikle bagta soziinii
ettigimiz dramatik yapiin biitlinliiklii stireci, 6zellikle tiir filmlerinde alistigimiz gibi
basitge kurulamaz. Ama tam da edebiyattan tanidik olan Proustvari bir geri doniis

hamlesi ile ya da anlatinin kendisi iizerine bir anlat1 kurarak.

Simdi bu basitce, avant-garde yapitlardan alistk oldugumuz ve artik
klasiklesmis olan kendisinin bir kurmaca oldugunu gosteren anlati kurami degildir.
Bunun imkansizligint bagka bir vesile ile yukarida tartismistik. Ancak burada soz
konusu olan artik {i¢c asamali olarak tanimlamay1 uygun gordiigiimiiz bir gercekeilik
anlayisidir, ki bu kesinlikle estetik gercekeilik olarak diisiiniilmemelidir. Gostermeye
calistigimiz gercekeilik anlayisinin bu asamalar1 yapisal birer basamak degil ama
olumsuzlamanin olumsuzlanmasi olarak diisiiniilmelidir. Maddeler haline getirecek
olursak, her biri sirasi ile tez-antitez ve senteze denk diisen epistemoloji, etik ve

siyaset.

Bu noktada, bastan beri s6ziinii ettigimiz, dramanin soyut evrenselligi, tam da
yabancilagma kavrami ile paralel bir bigimde, kendi somutlugunu talep eder. Ciinkii
artik drama ve buna bagl olarak da dramatik yapi(t), sanayi oncesi ve hatta daha
geriden Aydinlanma Oncesi cagin dolayimsiz temsil edilebilirligine, temsil ile

gercekligin mutlak ¢akismasina sahip degildir. Burada bir yapitin hem bigcimsel hem
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de igeriksel tiim kategorileri bir sorunsal haline gelir. Sanat yapitinin ya da bizim
konumuzda oldugu gibi dramatik bir yapitin ele alacagi her unsur, ister istemez,
geemis caglarin somutlugu i¢inde olusturulamaz, aksine bunlar soyut kategorilerdir,
diger bir ifade ile kendilerine yabancilagsmislardir. Lukacs'in romani, ‘epigi olmayan

cagin epigi’ olarak tanimlamasini bu noktada kavramak gerekir.

‘...Epik kahraman bir kolektifligi temsil ettigi, anlamli, organik bir diinyanin
bir boliimiinii olusturdugu halde, romanin kahramani her zaman yalniz basina bir
oznelliktiv, sorunsaldir, bu demek, konumuna, dogaya ya da topluma karsitlik
durumunda bulunmak zorundadir hep, ¢iinkii islenecek konu, kesinlikle onun doga ve

toplumla iliskisi, onlarla biitiinlesmesidir. 7

Karakterin ele alinis bi¢cimi de bu sebeple koklii bir donilisiim gegirir. Bunu
artik gercekeilik agisindan, mevcut toplumsal iligkiler igerisindeki unsurlarin
(smiflar, statii gruplari, etnik ve cinsel kimlikler gibi) birer temsil edilme big¢imi
olarak kavramamak gerekir. Temsil edilen bir tiir bilin¢ bi¢cimidir. Bu biling mevcut
kosullar igerisinde Oznelligin imkansizliginin kavranilmasini, kendi hakikatinin
yapinin diginda, namevcut olanda bulundugunun ortaya ¢ikartilmasini gerektirir. Ana
hatlarin1 koymaya calistigimiz gercekeilik agisindan temsil, mevcut olamayanin
yoklugunun kurgulanmasidir. Anlatinin kurgusunun somutlugu zaman ile mekan
arasindaki iliski lizerinden kurulacagindan dolayi, sorun en temelde mizansen ve
montaj1 yeniden diisiinmeyi igerir. Ciinkii kapitalist seylesmenin en u¢ noktasinda,
zaman algisinin sonsuz bir simdiki zamanlar bigiminde fragmanlasmasi, diger
yandan ise mekan {iretimi yani sistemin her yere kendi suretini yansitmasi karsisinda,
modernist montajin getirdiginden farkli bir temsil stratejisi uygulamak gerekir.
Bunun nedeni seylesmenin u¢ boyutunda, belirli bir zaman-mekanda 6zne
tasavvurunun olusturulamamasidir. En temelde bu yap1 i¢inde 6znenin olamayisi,
onun imkansizlig1 bi¢iminde formiile edilebilir. Demek ki en basta temsil edilmesi

gereken de bu namevcudiyettir.

" Fredric Jameson, Marksizm ve Big¢im, s: 154.
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Simdi basitce diinyanin bu durumunun ortaya konulmasi, onun bilgisinin
estetik kategoriler araciligi ile yaratilmasi bizim epistemoloji olarak adlandirdigimiz
asamaya denk diiserken; bunun olumsuzlanmasi, yani karakterin bir 6znellik olarak
biitiinsellige kavusmak adina bu diinya i¢inde verdigi imkansiz ¢aba da onun etik
unsurunu, arzusunu gerceklestirme c¢abasini ortaya koyar. Bu etik ¢aba neden

imkansizdir?

Ik asamada basitce bu hamle, mevcut durumu idealizmin terimleri ile
yeniden diistinmek anlamina gelecektir. Giiniimiizde felsefenin doniip dolasip Kantci
Ozne-nesne ayrimina ve etik anlayisa geri donmesinde oldugu gibi. Diger yandan bu
Oznellik tipi ben ve Oteki bi¢iminde bir par¢alanmislik ile kendi bigimini ortaya
koyar. Oysa burada yapilmasi gereken, 6tekinin digsal bir unsur olmadigi, aksine
zaten bastan beri, yani 6znelligin dogusu ile benin kendisini zaten 6teki oldugudur.

Rimbaud 'nun dedigi gibi ‘ben bir baskasidir’.

“Romamnin epigi olmayan ¢agin epigi olmasi” gibi etik de “tanrimin 6ldiigii bir
¢agda” onun yasasinin yerini alan sekiiler bir yasa (Baba'nin yasasi) oldugunu
sOylemek miimkiin goriinmektedir. Ancak kendi 6zgiil kosullarinin kdkenlerini II.
Diinya Savasi sonrasinda bulan giiniimiiz baglaminda etik, ayn1 zamanda “siyaset
sonrast” olarak tanimlanan diinyamizda, siyasetin yerini alan vicdani yiikiimliiliik
alanidir. Bu baglamda da gergek etik edime, yani etigin siyasal olarak askiya
alinmasina izin vermez. Aksine bunu yapidan men etmek iizere yapilandirilmis bir

ideolojik olusum olarak goriilmelidir.

Oyle ise siirecin ilerlemesi adina gerekli olan bu etik asamanin
(olumsuzlamanin) kendisi de olumsuzlanmalidir. Bunu siyaset olarak tanimliyoruz.
Bu etik eylemi, yani arzunun pesinde kosturup duran karakterin sonsuz ¢abasini,
siyasal bir edim ile askiya alir. Siyasal edim bu hali ile yukaridaki 6rneklerimiz
cercevesinde distliniilecek olursa, kasabanin degil ama onu tutarsiz hale getiren,
imkansizligim1 vurgulayan gercegin yaninda yer alir. Clinkii High Noon filmindeki
serif karakteri, Jaws'takinin aksine kendisini bir 6zne olma yanilsamasindan
kurtarmig, sadece bir nesneye indirgendiginin bilincine varmistir. O sadece yildiz
parcas1 bicimindeki bir rozetten ibarettir ve o rozetin temsil ettigi higbir gerceklik

kalmamistir. Bu baglamda Jaws vb dramatik anlati yapisina sahip filmlere karsin
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High Noon gibi filmlerin gercekei karakteri iizerinde 1srar etmek gerekir. Bu filmin
bir Mac Charty donemi alegorisi olarak da degerlendiriliyor olusu da bosuna
degildir. Ne var ki son kertede, gergekci anlati acisindan siyasalin da ne oldugunu
tartismak gerekecektir. Ciinkii her film, ister istemez politik bir géndermeye sahip
olabilir. Gergekgilik agisindan, sinemanin, anlatinin siyasallastirilmas: gergek
noktasindan yola ¢ikarak kurulmalidir. Bu sanat ve siyaset arasindaki iligskiyi gézden

gecirmeyi gerektirmektedir.

2.3.5 SIYASAL BIR KATEGORI OLARAK GERCEKCILIGE DOGRU

Sinema alaninda sanat ile siyasetin eklemlenis big¢imlerinin, en agik ilk
Ornegini, muhtemelen Sovyet Devrim sinemasinda gormekteyiz. Her ne kadar
Griffith’in 1915 tarihli Bir Ulusun Dogusu filmi de agik politik bir igerige sahipse de,
bunun 1srarli ve siirekli bir kullanimi Devrim sinemasinda daha agiktir ve belirli bir
diizeyde propaganda niteligi tasimaktadir. Ancak sanatin propaganda amagh
kullanimi, sanat ile siyaset iligkisini tanimlamaz. Diger yandan ise, devrimin
gerceklestigi bir toplumsal ortamda sanat ve siyaset arasindaki iliski farkli bir
kavramsal c¢ergeveye ihtiya¢ duyar ve bu cerceve calismamizin kapsaminin diginda
yer almaktadir.**Bunun iki sebebi vardir; birincisi bizim gerc¢ekgilik sorunsalimizin
ana eksenlerinden bir tanesini sanatin metalastig1 ve metanin da estetize edildigi bir
donem olusturmaktadir; bu sebeple kapitalizmle ve onun siirecleri ile dogrudan ya da

dolayli olarak eklemlenmeler 6nemlidir. Ikincisi ise, Sovyet devrim sinemasinin

% Bu konular hakkinda bakmiz Clark, Taoby; Sanat ve Propaganda, Ayrmti1 Yaynlari, gev:
Esin Hossucu, 1. Baski — 2004, bu metin sanat ve propaganda arasindaki iligkiyi 20. yiizyil
basindan ele alip Vietnam savasi ve AIDS konusuna kadar getiriyor. Buck-Moss, Susan,
Riiya Alemi ve Felaket, Metis yay., ¢cev: Tuncay Birkan, 1. Baski — 2004, bu kitapta ise
Sovyet sanatinin gecirdigi degisim elestirel bir gozle degerlendirilirken, Amerikan kitle
kiiltiirii simgeleri ile Sosyalist Gergekgiligin yarattiklar1 arasindaki bigimsel paralellikler
vurgulaniyor. Ayrica; Berger, John, Sanat ve Devrim, Agora yaymlari, ¢ev: Bige berker, 1.
Baski — 2008, Kurtulus, Akif, Politika ve Sanat, Avesta yayimlari, 1. Baski, 1996, Belge,
Murat, Marksist Estetik, Birikim Yayinlari, 1. Baski.
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siyaseti kendi donemine ickin bir siyasettir ve siyaset duragan bir olgu degildir, her

giin bir bicimde yeniden tanimlanur.®’

Birinci olarak siyasi (politik) sanat ile siyaseti olan sanati birbirlerinden
ayirmak gerekmektedir. Birincisi mevcut ideolojik konumlar1 yeniden iireten bir
sanat anlayisina cikarken, ikincisi bu konumlarin yerinden edilmesine yonelik bir
siyasetin varlik bulmasina, kesfedilmesine ya da giliglenmesine yonelik bir bilincin
tastyicis1 olarak islev goriir. Kuskusuz bu Godard’in o6zellikle Dziga Vertov
Grubu’ndaki diisiincelerine tekabiil eder. Ama diger yandan da, ayn1 donemlere
yaklastk olarak tekabiil eden Uciincii Sinema’ya, Jean-Marie Starub’un
yaklasimlarina vb. de uygunluk tasimaktadir. Oyleyse ilk asama, siyaseti olan sinema

(sanat) olmalidir.

Ikinci diizeyde, bu siyasetin verilis bigimleri yer alir. Giiniimiizde anlati
sanatlarinda iki temel sikint1 bas gostermektedir. Birincisi daha 6nce degindigimiz
avant-garde sanatin krizi, ikincisi de yukaridaki Ornegimize doénecek olursak
dramatik yapiya dayali klasik anlati bicimleri ve bunlarin etik icerimlerinde yasanan
degisim. High Noon estetik diizlemde halen bir seyler ifade ederken, bir bilincin
tastyicisiyken, Jaws ile baslayan siirecte, ana damar sinema neredeyse tamamen
tilketime ve eglenceye endekslenmis durumdadir. Olas1 yollardan bir tanesi, klasik
temsil sistemi ile degil ama yukarida daha 6nce soziinii etmis oldugumuz yeni temsil

etme bigimleri ile ilerlemenin gerekliligidir.

¥ Kuskusuz bu noktada s6yle bir itiraz yapilabilir. Her tarihsel dénem ve bu dénemlerde
sanatin her tarihsel asamasi kendi ickin siyasetine sahiptir, o zaman higbiri bugiinden
yorumlanamaz. Ancak bu itiraz sorunlu bir itirazdir. Ciinkii meta toplumu ile estetik
stireglere iliskin kargilikli yapi, gecirdigi donilisiimler gz oniinde bulundurulmak sureti ile
Italyan Kent Devletlerinden bugiine degin varligin1 korumaktadir. Simdi buradaki siyaset,
mevcut durumun korunmasi igin her seyi degistirmeyi géze alan ama asla metanin {iretim ve
tilketim stireglerine son vermeyi goze almayan bir tiir sahte siyasettir. Sovyet devrimine yol
acan siyaset ise dogrudan her seyi degistiren, radikal bir siyasettir ve tarihsel 6zel bir ana
tekabiil eder. Bu iki egemen siyaset tipi birbirleri ile 6zdeslestirilemez ya da birbirlerine
indirgenemez. Kald1 ki bdyle bir ¢aba, gecmisten beri goriildiigii gibi, fasizme bir tiir
mesruiyet saglamak i¢in Nazizm ile Stalinizmi 6zdeslestirip durmustur.
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Ugiincii diizeyde, genel bir 6zne — karakter sorunsali ortaya ¢ikmaktadir.
Toplumsal 6zne konularinin netligini yitirdigi, miidahil olamadig1 tarihsel bir
donemde, karakterler de sorun haline gelmis goriinmektedir. Sanatin egemen
toplumsal siireglerle ilgili konumunu ancak farkli toplumsal 6zneler dolaymmi ile
tanimlamak miimkiindiir yoniindeki goriisii gelistirmek gerekmektedir (burjuvaziye
kars1 proletaryanin, erkek egemene karsi kadin politikasi iireten sanatin oldugu gibi).
Nesne konumlar1 ve toplumsal gerceklikten dislanan Gergek gibi durumlarda siyasete

dahil edilmelidir.

Son olarak, kiiltiir ile sanatin iligkisi baglaminda, Baudrillard, Jameson,
Zizek, Hal Foster gibi kuramcilarin dediklerine bakilacak olunursa, sadece kiiltiiriin
metalasmasindan  de§il ama metalarinda gosterge degerlere kavusmasi,
estetiklestirilmesi, ekonomi-politigin kiiltiirlesmesi gibi siiregleri de goz Oniinde
tutmak gerekecektir. Gelgelelim tim bunlar1 tarihsellestirmeden
kavramsallastiramayiz ve giiniimiiz agisindan sanat- sinema- siyaset arasindaki
tarihsel kokenleri halen Italyan Yeni-Gergekgi sinemasinda bulmaktayiz. O halde,

artik yukarida yarim biraktigimiz noktadan Yeni-Gergekgeilige geri donebiliriz.

Kolker, The Altering Eye adli yapitinda, Yeni-Gergekeiligin Althusser’in
kullandig1 anlamda, epistemolojik bir kopusu gerceklestirdigini savunur®®. Kopus
temel olarak melodramdan ve bir o kadar da Amerikan sinemasindandir. Fasist
donemin beyaz telefonlu filmlerini reddederler, yoksul halk kesimlerinin igeriksiz
komik temsil bigimleri ve Amerikan sinemasinin stiidyo geleneklerinden ayrilirlar.
Bunlar mevcut ideolojinin yeniden iiretimini saglayan, ona hizmet eden anlati
bicimleridir. Yeni-Gergekcik bu baglamda, seylere bakmanin yeni bir yolunu,
toplumsal gercekligi tanimlamanin farkli araglarini ve bigimlerini bulma ¢abasinin
trlintidiir ve bunda da amaglarmi gergeklestirmis goriinmektedirler. Bu kopusu
saglayan politik bilin¢ 6zellikle Rosselini’nin savas liclemesinde (Roma, A¢ik Sehir,
Paisa, Almanya: Yil Sifir) ve de Sica’nin sinematografisinde (6zellikle Bisiklet

Hirsizlary) agiktir.

%2 Kolker, Robert — Philip; The Altering Eye, Open Book Publishers, 2009. (Ertan Yilmaz
yaymlanmanuis ceviri) Althusser, Luis, Marx I¢in, ithaki yaymlari, cev: Isik Ergiiden, 1.
Bask1 —2003.
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Yeni-Gergekgeilik, hareketin montajindan (Eisenstein’da oldugu gibi) ziyade
simdinin ontolojisi lizerine kurulu bir sinema anlatisina sahiptir. Buna ilk vurguyu
yapan Andre Bazin olmustu. Yeni-Gercek¢i mizansen izleyicisini, ortaya koydugu
zaman iizerine diisiinmeye c¢agiran bir sinemadir. Kendi i¢inde yasadigi tarihsel ani
siyasallagtirmaktadir. Gergekeilik, kendi tarihsel asamalari igerisinde, nesnel, her
seyi goren bir bakistan gittikge ayrintilara giren, yakinlagan bir asamaya dogru
ilerlemistir, Yeni-Gergekcilik bunu tersine ¢evirir. Yeni bir bakis politikas1 iiretir,
perspektif bir kez daha ortaya c¢ikar ama bu ne Ronesans resminin perspektif
anlayisidir ne de Balzac’taki gibi toplumsal yasami biitiinliiklii bir bigimde
verebilmenin anlatisal bi¢cimidir. Eger, Bisiklet Hirsizlar: filmine bakilacak olursa,
bunun Kafka’nin anlat1 stratejisine yakin oldugu gériilebilir®®. Ciinkii bir yandan her
seyin kat1 maddiligi, savasin, sefaletin asir1 mevcudiyeti, diger yandan tam anlamryla
filmin sonunun bir son hissi vermemesi, karakterlerine 6zdeslesebilecekleri higbir
sey sunmamasi (ne din ne politik baglanim) ama bunlar ile aralarinda iligki kurma
bicimi Kafka’yr akla getirmektedir. Kafka’daki asir1 mevcudiyetin yakin-plan
anlatimlariin yerini, burada daha genel bir bakisa dayali yeni bir gérme politikasi
almistir. Bunu, yasadiklari tarihsel anin, gergek bir olay olarak kendi simdilerinin
mekansallagtirilmast araciligi ile basardilar. Kuskusuz Bazin’i Welles’in yaninda

Yeni-Gergekgilige yonlendiren de bu mizansen politikastyds.®

% Kafka romanlari ile De Sica hakkindaki baglant1 i¢in bakiniz; Bondanella, Peter; Italian
Cinema: From Neorealism to Present; Continuum International Publishing, 3. Edition —
2001; s: 60 ayrica bakiniz; Leprohon, Pierre; Vittorio de Sica, 1966, s:44. Burada Bisiklet
Hirsizlar filmi tizerinde duracagiz, kuskusuz diger filmlerde onun kadar 6nemli ve ufuk
acicilar. Ama ¢alismamizin amaci bir yandan Italyan Yeni-Gergekgiligi olmadig igin, diger
yandan da bu film daha sonrasinda 6zellikle ¢ocuk karakterin kullanimi dolayimi ile fazlasi
ile diger sinemalar etkiledigi igin (Cennet Sinemasi, Malena gibi sonraki dénem Italyan
filmleri ya da Yeni Iran Sinemasi’nda goriildiigii bigimleriyle) dnem tagimaktadir.

 Sanat diyor Ranciere; “ toplumsal ve siyasal meselelerle ilgili mesajlar ve duygular
ileterek siyasi olmaz. Toplumsal yapilari, catismalart ya da kimlikleri yansitma bicimiyle de
siyasi olmaz. Tam da bu isleviere aldigi mesafe yoluyla siyasi olur. Sadece eserleri ya da
anitlart degil, belirli bir mekan-zaman sensoryumunu (bir biitiin olarak duyu ve algi
mekanizmasi) sekillendirdigi él¢iide siyasi olur, ¢iinkii bu sensoryum, birlikte ve ayri, icerde
ve disarida, onde ve ortada vs. olma bicimlerini tammlar. Sanat, pratiklerin, yasam
bigimlerinin, hissetme ve konusma tarzlarinin bir ortak duyuda, yani ortak bir sensoryum’da
somutlasan bir “ortaklik duyusunda” birlesme tarzint yeniden diizenleyen gériiniirliik
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Bu politikanin 6znesi, Yeni-Gergekei yonetmenlerin politik baglanimlarinin
degil ama donemin kosullariin dogasi geregi is¢i sinifiydi. Ama tarihin 6znesi
olarak degil, tam da giin be giin deneyimledikleri toplumsal yasamin i¢inde 6zne
konumuna gelemeyen, bir anlamda nesne konumuna bile indirgenemeyen (bisikletler
insanlardan ‘degerlidir’) Gergek olarak. Bu anlamda bakildiginda Yeni-Gergekgilik,
nesnel, tarafsiz bir sinema degildir, aksine 6znel bir sinemadir ve bu 6znel bakis
acistyla taraf tutmaktadir. Gelgelelim, gormeye iliskin, imgeye dair yeni bir politika
tiretmis olsalar da, is¢i sinifina ya da direniscilere yaklasimlari siyasal bir bilingten
ziyade etik bir diirtii bi¢ciminde goriilmektedir. Bisiklet Hirsizlari’'ndaki lokanta
sahnesinde Bruno ve Ricci ile zengin ailenin karsilikli konumlanis1t bunun en iyi
orneklerinden birisidir. Italyan Yeni-Gercek¢i sinemasinda, is¢i smifina bakista
ortaya ¢ikan bu etik diirtii, kendi kaynagini ahlaki bir tutumda bulur. Bu tutum ayni
zamanda Bazin’in yazilarinda da  goOrdiigiimiiz, Hiristiyan ahlakindan
temellenmektedir. Ki Yeni-Gergekgiligin bu yaklasimi, daha sonraki Italyan
sinemasinda da etkinligini siirdiirecektir. Visconti’nin Rocco ve Kardesleri,

Pasolini’nin Accatone ya da Aziz Matias i Incili filmlerinde oldugu gibi. *

Sformlarin bigcimlendirdigi dlgiide siyasidir... Ciinkii siyaset, iktidarin kullamilmast ya da
iktidar miicadelesi degildir. Siyaset her seyden once bir mekann siyasi olarak diizenlenmesi,
belirli bir deneyim alaninin sekillendirilmesi, “ortak” denen seylerin ve bunlart tanimlayip
bunlar hakkinda tartisma yetileri oldugu kabul edilen oznelerin belirlenmesidir.” Ranciere,
Jacques; Estetigin Siyaseti, s: 208; edit: Ali Artun, Sanat / Siyaset: kiiltiir ¢caginda sanat
ve kiiltiirel politika iginde, letisim yayinlari; ¢ev: Elgin Gen, 1. Bask1 — 2008.

% Ahlak ve etik arasindaki iliskiler baglaminda birbirlerinden ayri konumlara isaret
edebiliriz. Birincisi Yeni-Gergekgilik’te goriildiigii gibi ahlak ve etik insanin birlikteligi.
Burada ahlaki yaklasim etik bilisselciligi 6ncelemektedir. Ikincisi etik bir insaya
doniismemis ahlaki etkinlik, ki 6zellikle geleneksel toplumlarda ki ahlaki yaklagimi boyle
nitelemek miimkiindiir; kissadan hisse hikayelerinde oldugu gibi. Etik ve ahlaki igerimi
olmayan davranis bigimleri olarak {igiinciisiinii tanimlayabiliriz, diirtiisel degil ama iggiidiisel
eylemlerde olabilecegi gibi. Son olara ise, ahlaki olmayan etik insa olarak. Bu bir yandan
Marx, Nietzsche gibi diisiliniirlere baglanabilecek bir insa iken, diger yanan da giiniimiiz
titketim toplumundaki insan davraniglarina farkli yollardan sirayet eder. Ama bu noktada etik
davranislarin kendisi de estetize edilmektedir. Giindelik yasamdaki davranis bigimlerini nasil
goriindiigiiniiz belirler, davranig imgeye doniisiir. Etik konusundaki yaklagimlar igin bakiniz:
Levinas, Emmanuel, Sonsuza Tamiklik, Metis Yayinlar, cev: Gaye Cankaya & Melih
Basaran, 1. Baski, 2003. Levinas giinlimiizde etik ile ilgili yapilan tartismalar1 dnceleyen
onemli bir diisiiniir olarak géze ¢arpmaktadir. Ozellikle Oteki ile olan iligkiler baglaminda.
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S6z konusu ahlaki yaklasimlar farkli bi¢imlerde, 6zellikle Avrupa sinemasi
lizerinde giinlimiize kadar devam eder. Bresson’un filmlerinde, Bir Koy Papazinin
Giinliigii ya da Mouchette filmlerinde oldugu gibi, Kieslowski’nin Dekaloglar’inda
ya da Haneke’nin filmlerinde gordiiglimiiz bi¢imi ile liberal bir ahlak anlayigina
kadar uzanabilir bir stire¢ vardir. Keza gene Trier’in filmlerinde bunun izlerini
stirdiirebilmek miimkiin goriinmektedir. Dogville filmi 6rneginde gérdiiglimiiz gibi,
tyilik-kotiiliik ikiliginin boyutlar1 son sinirlarina kadar gétiiriilerek nihai bir jeste,
Olime ve Oldiirmeye doniistiiriiliir. Haneke’nin Funny Games filmleri (her ikisi de)
ya da Cache filminde de benzeri egilimler s6z konusudur. Funny Games 'te komsuna
iyi davran ile anlamsiz — belirsiz siddet konumlari, ya da Cache’de c¢ok-kiiltiircii
ahlakin, gecmisi suglayicilign ve utang kavrami iizerine kurulmus olmasi gibi.
%Biitiin bu ahlaki arka plan, gercekligin orada apacik oldugu, imgenin nesnelligi
yanilsamasini, savas sonrast yikim gecip de Italya yeniden kurulurken ortadan

kaldirir.

Daha once Bazin’in ideal Yeni-Gergek¢i ugraga (moment) dair agiklamasini
belirtmistim: “Artik oyuncu yok, 6ykii yok, setler yok. Bu ne demektir: gercekligin
miikemmel estetik yanilsamasinda artik sinema yok.”... Ama daha az coskulu
anlarinda Bazin daha fazlasimin farkindaydi: “Sanattaki her gercekgilik ilk olarak
koklii bir bigimde estetikti,” diye yazdi. “...Sanatta gergekcilik ancak bir yolla
basarilabilir — yapayla.” Ve bu kabulle Yeni-Ger¢ekg¢ilikten bir sapma ortaya ¢ikar.

Ama burada tartigmali olan nokta s6z konusu otekinin bir komsu olarak gene Yahudi
olmasidir, ama Filistinli degildir. Badiou, Alain, Etik: Kétiilitk Kavrayisi Uzerine Bir
Deneme, Metis yayinlari, 1. Baski — 2004. Bu metinde Badiou’nun hakiki olay statiisiinii
tartismas1 dikkate deger bir yaklasim sunmaktadir. Bu anlamda diisiiniildiigiinde, Italyan
Yeni-Gergekei Sinemasi sinema tarihi i¢erisinde hakiki-olaya denk diigmektedir. Sinemanin
epistemolojik paradigmasinda koklii bir kirllmaya tekabiil eder, oysa Yeni-Gergekei etkilerin
goriildiigii Yeni-iran Sinemas1 gibi egilimler son kertede bize birer sahte olay, olay simiilakr1
sergilemektedir. Bauman, Zygmunt, Postmodern Etik, Ayrint1 yaymlari, ¢cev: Alev Tirker,
1. Baski — 1998. Bauman’da bize etik bir kodu olmayan ahlaki davranislarin ve etigin
glinlimiizde estetize edilmesinin boyutlarin1 gostermektedir. Son olarak bizim gergekeilik
baglaminda giiniimiiz i¢in yaklagimimizi, ahlaki bir igerige saplanip kalmayan, diisiiniimsel
bir etik inganin siyasallastirilmas1 gerekliligi belirleyecektir.

8 Bakniz; Wheatley, Catherine, Michael Haneke’s Cinema: The Ethic of The Image,
Berghahn Boks, 1. Published — 2009.
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Akimu izleyen yonetmenler, diinyanin aracisiz gozlemi yanilsamasini sorgulamaksizin
kabul etmenin, yonetmen adina sorumlulugun azalmasiyla sonuglanacak bir tuzak
oldugunu anladilar. Nesnel sinemaya karst giidiimleyici sinema konusundaki
tartismanmin, boylesi tartismalar diyalektik olarak yapilmadik¢a sonsuz ve sonugsuz
oldugunu da anladilar. “Gergeklik” nihayetinde “orada” degildir ve imgenin
béylesi bir soyut, idealist anlayis icin gercek olma umudu yoktur. Imge yalnizca
yonetmenin “gercekligi” okumast ve boylesi bir okumay: ifade edebilmesi, izleyiciye
yoruma katilma olanagi tanirken yorum yapan ve yonlendiren imgeler yaratmak igin
bir bakis acgist ya da yorumu akla getirmesi ac¢isindan gercek olabilir... Yeni-
Gergekgilik sonrasinda sinema tarihi yonetmenlerin, hatta sinemanin kendisinin
“gercegi” yaratan, gergegi goriiniir kilan ya da “gerceklik” iizerine yorum olan

yapaya ne kadar ¢ok onay verdiginin tarihidir.®’

2.3.6. YENI-GERCEKCILIK SONRASI DEGISEN STRATEJILER

Yeni-Gergekeilik kendisinden sonraki pek ¢ok sinemayi dogrudan ya da
dolayl bigimlerde etkilemistir ve bu etki kismen de olsa giintimiizde de siirmektedir.
Gerek onlarin sinemasal imgenin potansiyellerini aragtirmaya yonelik tutkular1 olsun
gerekse de savas sonrasi bir toplum hayatta kalmak i¢in verdikleri miicadeleler ve
buna miiteakip dogan biling olsun halen Onemini korumaktadir. Hem Yeni-
Gergekeiligin hem de film-noir’1n etkisiyle Hollywood sinemasinin ele aldigi konular
ve imgeyle iliskisinde yasanan degisim, gerek 1950’lerde Fransa’da Yeni-Dalga’nin
ve Bazin’in elestirisinin etkisi, gerekse de 3. Diinya Sinemasi iizerinde gozle goriiliir
gercekei  egilimler, Yeni-Gergekgiligin - dolayimi  olmadan tam anlamiyla

kavranilamaz.®®

¥7 Kolker, Robert Philip, Altering Eye, s:93-94.

% Bizi bu noktada konumuz itibar1 ile ABD sinemasi, 6zellikle Hollywood ve 3. Diinya
Sinemas1 ile oOzellikle Tiirkiye sinemasi ilgilendiriyor. Ancak genel olarak Avrupa
sinemasinin Yeni-Gergekgiligi estetik ve siyasal diizeylerde nasil astig1 6nemlidir. Elbette ne
Avrupa sinemasi bir biitiindiir (hatta bu tabir sakincalidir da) ne de Avrupa’da herhangi bir
iilkenin, akimin ya da ydnetmenin sinemasina indirgenebilir. Ama bu terimi bir soyutlama

100



Yeni Gergekeilikte bakis isci smnifi {izerineyken, 1950’ler sonrasi Avrupa
sinemasinda bu bakis gittikce orta smiflar, burjuvazi iizerine dénmeye baglar®’.
Yukarida degindigimiz gibi, Yeni-Gergekgeilik iki donem arasinda ortaya ¢ikmis bir
akimdir ve kendi zamaninin kosullarinca belirlenir. 1950’ler sonrasi ise, artik
sekillenen bir diinya s6z konusudur. ABD yiizyilinin basladigi, diinyanin onun
hegemonyasi altinda sekillendirilmeye baglandig, kiiltiir endiistrisinin yayginlastigi,
litopyact yaklasgimlarin biiyiikk oOl¢iide, 1968’e kadar geriye diistiigii bir ¢ag
baslamistir. Bu c¢ag ifadelerini, Frankfurt Okulu’nun pesimist elestirilerinde, Guy
Debord’un Goésteri Toplumu’nda ve en nihayetinde imgenin son agamasi, Lukacsci
seylesme kavraminin mutlak bicimi olarak, Baudrillard’in simiilakr kavraminda
bulur. Toplumsal yasamda uzmanlagsmanin gittikce arttigi, yeni orta siniflar olarak,
genisleyen bir yonetici elitin olusmaya basladigi bir déonemdir s6z konusu olan.
Fordist iiretim tarzindan esnek birikime gecis is¢i sinifinin 2. Diinya Savasi dncesi
gorece homojen yapisini dagitir. Yeni- Gergekei temsil bigiminde karakter toplumun
metonimisi olarak islev gérebilmektedir, Bisiklet Hirsizlari’nda Ricci, sadece kendisi
degil, Italya’daki donemin biitiin yoksul kesimlerinin viicut bulmus halidir,
Lukacs’in kullandig1 anlamyla tipiktir. Oysa 1960’lara geldigimizde bu tarz bir
temsil stratejisi arttk miimkiin olamayacaktir, metoniminin yerini tekrardan alegori

almaya baslar.

olarak, sinemada modenizmin en 6nemli yapitlarinin meydana getirildigi bir tarihsel donem
(1950 — 1980 aras1) ve mekan (hem Dogu Avrupa hem de Bat1 Avrupa) i¢in kullaniyoruz.
Diger yandan ABD sinemasi ile Tiirkiye sinemalar1 da genis bir tarihe sahiptir, her donemi
ayr birer inceleme konusu haline getirilebilir. Ancak biz sadece ortaya koymaya calistigimiz
gercekeilik anlayis1 baglaminda kimi tarihsel noktalara deginecegiz.

% Orta siif, burjuvazi gibi kavramlar sorunlu nitelikler arz ediyor ve genelde iizerinde bir
uzlagsmazliga da isaret ediyorlar. Ayrica giiniimiizde yeni- orta sinif kavrami ortaya ¢ikinca
bu karisiklik gittikge artiyor. Bu kavramlarin kullanimi i¢in, Immanuel Wallerstein’in /1.
Yiizyildan 21. Yiizyia Kavram ve Gergeklik Olarak Burjuvazi metninde yapmis oldugu
analizi temel aldik. Wallerstein, Immanuel & Balibar, Etienne, Irk, Ulus, Sinif: Belirsiz
Kimlikler, Metis Yaymlar1, ¢ev: Nazli Okten, 1. Baski — 1993. Ayrica bakiniz, Pernoud,
Regine; Burjuvazi, lletisim Yayinevi, cev. Mehmet Ali Kiligbay, 2. Baski — 1995.
Kagarlitski, Boris, Orta Sinifin Isyani, Phoenix yaymevi, ¢ev: Berna Akkiyal, 1. Baski —
2006. Bottomore, Tom & Marshall, T. H., Yurttashk ve Toplumsal Siniflar, istanbul Bilgi
Universitesi Yayinlari, cev: Cam Cemgil, 1. Baski —2006.
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Yasanan kiiresel de8isim, mekan-zaman algisinda da degisimi beraberinde
getirir. Gilinlimiize kadar gittik¢e hizlanan bir ivme ile, bir mekan olarak diinya ile bu
mekana icsel zaman deneyimi kiiciilerek daralmaya baglar. Televizyonun ve
bilgisayar teknolojilerinin rolii baglaminda, McLuhan’in dedigi gibi diinya kiiresel
bir koy haline gelirken, sermayenin diinya ¢apindaki akigkanligi hizlanir. Klasik
somiirgecilige kars1 verilen ulusal kurtulus miicadeleleri, gelismekte olan iilkeler
ideolojisini ve ileri sanayi iilkelerinin, 6zellikle ABD’nin yeni egemenlik alanlarini
da yaratir. Kapitalizm’de Lenin’in klasik emperyalizm teorisinden, Mandel’in Geg¢
Kapitalizm’ine bir gecis doneminin ifadeleridir bunlar. Ama gegis kokli ve
dramatiktir, temel eksen sinif miicadelesinden varolus miicadelesine dogru g¢evrilir.
Bu doniisiim ise kendi ifadesini ozellikle 1968’de yeni toplumsal hareketler
(kadinlar, etnik kimlikler, bagimsizlik miicadeleleri, 6grenciler vb) de bulur.
Glniimiizde de sliren kimlik siyasetinin temellerini  burada bulabilmek
miimkiindiir.”’

Yeni-Gergekgilik sonrasi bakis orta siniflara donerken, modern toplumda
bireyin yabancilagsmasi, bellek gibi temalar da 6n plana ¢ikar. Resnais’in Hirosima
Sevgilim ya da Antonioni’nin Yolcu filmlerinde oldugu gibi. Bu ve benzeri filmler,
hem Yeni-Gergekeiligi hem de Bazin’in imge-gerceklik kuramini diyalektik anlamda
asarlar. Imge gercekligin saf goriintiisii degildir artik ama gercekligi anlatmanin onu
yadsimanin maddi bir aracidir. Bazin’in gercekligin safligina olan inanci, bunun pesi
sira hem Digsavurumculugu hem de asil olarak FEisenstein’t bi¢imci olmakla,
izleyiciyi yonlendirmekle elestirmesi, izleyicinin film izleme siirecine aktif atilimina

yonelik bir potansiyel barindirsa da, niyetinin bu olmadig1 da agiktir. Amag¢ imgenin

% Konu bu ¢alismanmn kapsamu i¢in oldukca genistir. Ayrmtili bir okuma i¢in bakimiz:
Harvey, David, Postmodernligin Durumu, Meits Yayinlari, ¢ev: Sungur Savran, 1. Baski —
1997. Mandel, Erest, Ge¢ Kapitalizm, Versus Kitap yaymlari, cev: Candan Badem, 1. Baski
— 2008, Jameson, Fredric, Postmodernizm, Yap1 Kredi Yayinlari, ¢ev: Nuri Pliimer, 1. Baski
— 1994. Baudrilard, Jean, Tiiketim Toplumu, Ayrint1 Yayinlari, ¢cev: Hazal Delicecayli &
Ferda Keskin, 1. Baski — 1997. Debord, Guy, Gésteri Tolumu, Ayrint1 yayinlari, ¢gev: Aysen
Ekmeke¢i & Oksan Taskent, 2. Baski — 2006. Connoly, William E., Kimlik ve Farklilik,
Ayrint1 Yayinlari, ¢cev: Ferma Lekesizalin, 1. Baski — 1995. Wallerstein, Immanuel, Amir,
Samin & Arrighi, Giovanni, Biiyiik Kargasa: Yeni Toplumsal Hareketlerin Krizi, Alan
Yayincilik, ¢ev: Erdem Akbulut, 1. Baski — 1993. Fanon, Frantz, Yeryiiziiniin Lanetlileri,
Versus Kitap, ¢cev: Sen Siier, 1. Bask1 — 2009.
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kendi kendisinin agiklamasi, kurgu ile ona baska bir miidahale yapilmamasidir.
Gelgelelim diger yandan Hollywood bu ikisinin bir tiir bilesimini de

gerceklestirmektedir.

...bunun sadece Fransa’ya ozgii bir ayrim olmasi miimkiindiir. Amerikan
sinemasina bakarsak farkin o kadar belirgin olmadigint gériiriiz; goriintiiye en ¢ok
inanan Hollywood sinemacilart ayni zamanda gériintiiniin gergekligine en ¢ok
inanan, hi¢ degilse inandirmayr arzulayan sinemacilardir. Biitiintiyle goriintiiye
doniistiiriilmiis gerceklik, ger¢eklige doniistiiriilmiis goriintii, bir Amerikan riiyasidir:

. . . Y
hiperrealizm bu riiyanin tiriiniidiir.

Her ne kadar, ozellikle Yeni-Dalga’da, Hollywood sinemasinin ve film
noir’in etkileri goriilmekteyse de, Avrupali yonetmenlerin pek cogu, imgenin
potansiyellerini arastirmaya devam ettiler. Belki de bu anlamdaki en c¢arpict
filmlerden birisi, Alain-Robbe Grillet ve Alain Resnais’nin Gegen Yil Marienbad’da
filmi ve gene Resnais’nin bundan iki yil 6ne 1959°da cektigi Hirosima, Sevgilim
filmleridir. Marienbad’in mekan (ama elbette bu filmdeki zaman boyutu bastan
adinda verilmistir), Hirosima Sevgilim filminin ise zaman (ki burada da mekan
adinda ge¢mektedir) dolayimi ile bellek iizerine gercgeklestirilen filmler oldugu
sOylenebilir. Goriintli ve ses, imge ve gergeklik birbirleri ile uyumsuz bir bigimde
Marienbad filminde yan yana gelmektedir. Hirosima’nin zamani ile kadinin (adim
O0grenemeyiz film boyunca) ge¢miste, 14 yil Once yasadigi travma birbirleri ile
catisir. Aslinda bu filmler, savas sonras1 donemde, yeni temsil stratejileri ve estetik
politikalar i¢inde ortaya ¢ikan yeni-roman ile ilgilidir. Resnais’nin sinemasinda da
Yeni-Gergekgilik’te oldugu gibi, simdinin ontolojisini kurabilmek miimkiindiir. Ama
burada artik zaman, ge¢mise ve gelecege dogru da hareket etmektedir. Sadece bir
simdi iizerinden ge¢misi animsama olarak imge degil, ama gelecege yonelik olarak

bellegin kendi iizerine diisiinmesi olarak da gizil bir gelecek boyutu tasir. Aslinda bu,

! Bontizer, Pascal, Kir Alan ve Dekadrajlar, s:114.
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daha once Proust 6rneginde de goérmiis oldugumuz, Bergsoncu zaman kavramina
paralel bir bi¢imdir.”

Diger yandan ise, yeni toplum, insanlardan ¢ok nesneler tizerine kuruludur ve
bu modernist sinemada yabancilagma temasinin neden bu kadar sik ele alindiginin da
sebebidir. Yeni Roman’da karakterlerinin bilingli olarak yok olmasi ya da Hirosima,
Sevgilim filminde, birbirlerine yabanc1 iki insanin adlarinin olmamasi ve birbirlerini
kent isimleri ile (Hirosima, Nevers) c¢agirmalar1 gibi. Kimlik siyasetlerinin
yiikselmesinin safaginda, iki isimsiz karakter tizerine kurulmus, modern bir anlat1 ile
izleyici karsi karsiya birakilir. Kadinin gegmisteki Alman sevgilisi ile, Japonya’da
beraber oldugu erkek arasinda yapilan kesmeler, gegmis ile simdiyi birbirleri ile yan
yana getirir. Simdinin konforlu otel mekaninda birbirlerine yabanci iki sevgili ve

ge¢misin hem Hirosima’da hem de Avrupa’da yarattig1 dehset. Film, ger¢ekligi yeni

2 Hirosima Sevgilim filmi ile Bergson arasindaki iliski savag géz oniine alindiginda daha
derindir. Bu durum Deleuze’un sinema kuraminda, Resnais’i nigin bu kadar énemsemis

(13

oldugunu da gostermektedir: “... Radikal bir Yeninin ortaya ¢ikisi geriye doniik olarak
gecmisi degistirmesi fikri — edimsel gecmisi degil elbette, ama ge¢cmis olasiliklari, ya da,
daha kati terimlerle séylersek, ge¢misle ilgili kipsel onermelerin dogruluk degerini

degistirmesi fikri ilk kez Henri Bergson tarafindan ele alinmisti. “Ahlakin ve Dinin Iki

Kaynagi’nda, Bergson 4 Agustos 1914 giinii Fransa’vla Almanya arasinda savas ilan

edildigi zaman yasadigi tuhaf hisleri anlatiyor: ‘“‘Biitiin bu karmasaya ragmen, hatta zaferle

sonlanacak olsa bile savasin bana bir felaket gibi goriintivor olmasina ragmen, [William]

James'in _bahsettigi _seyi, soyuttan somuta gecis olanagina yonelik bir hayranlik hissi

yasadim: boylesine korkunc¢ bir olayin gerceklikte bu kadar az telas uyandirarak ortaya

cikabilecegi kimin aklina gelirdi?” Once ve sonra arasindaki kirilmamn kipselligi burada

can alict onemde: patlamasindan énce, savas, Bergson’a “ayni zamanda hem olasi hem de

olanaksiz: sonsuza dek kaliciligini  stirdiiren karmasik ve celisik bir fikir” olarak

gortiniiyordu, sonra, birdenbire gercek ve olast oldu ve paradoks olasiligin bu geriye doniik

gortintimiinde yatiyor: “Ben hicbir zaman insamin gecmise gercekligi sokabilecegini ve
boylece zamanda geriye gidebilecegini sanmivordum. Fakat, insan hi¢c kuskusuz orada olasi

olani va da belki de, her anda, olasi kendisini orava yerlestirir. Ongoriilemez olan ve veni

gerceklik _kendisini_dayvattig1 dlciide, imgesi de belirsiz_gecmiste kendisinin _arkasinda

kendisini vansitir: bu yeni gerceklik kendisini hep olasi olmus olarak bulur, ama ancak

edimsel ortaya cikisimin_kesin_aninda_hep olmus olmaya baslar, ve bu yiizden ben onun

olasthigimin, gercekligini oncelemeyen olasiligimin bu gerceklik bir kez ortaya ciktiktan sonra

onu_oncelemis oldugunu séyliivorum” Zizek, Slavoj; Paralaks, s:202. Bu, Zizek’in de

metnin hemen devaminda vurguladig1 gibi, gelecegi gegmise miidahale ederek degistirme
eylemine, fikrine karsilik gelir. “benim geriye doéniik olarak hangi nedenlerin beni
belirleyecegini se¢me/belirleme becerimdir (ozgiirliik). “Etik”,en temel haliyle, bu
sorumlulugu kabul etme cesaretine karsilik gelir. ”’(s:203)
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bir bigimde temsil etmenin yollarin1 bulmak {iizerinedir. Rosselini’nin savas
liclemesinin savasi gosterme bi¢cimi insancildir, oysa burada (simdiki zamanda) bu
tarz bir insani deger yoktur. Kaldi ki, Yeni-Gergekg¢ilik biitiin etkilerine ragmen
ulusal bir sinemadir ve italyan toplumunun hikayelerini anlatir. Resnais nin filmi ise
arttk gecmiste yasanan dehsetin sinirlarini biitiin diinyaya yayar, ge¢mise iliskin
bellek sadece Japonya’ya ya da digerlerine indirgenemez, o biitlin insanligin bellegi
ya da belleksizligidir. Bu suretle, gecmiste birakilmaya, unutulmaya calisilan Gergek
(savasin yikimi, atom bombasi) gerceklige, bugiine geri doner.

Resnais ile ayn1 donemde, Yeni-Gergekgi egilimlerin etkisinin agikga
goriildiigii bir sinema Ingiltere’de dogdu. Karel Reizs, Tony Richardson ve Lindsay
Anderson gibi yonetmenler tarafindan gerceklestirilen bu egilim, imgelerini stilize
etmeden, Yeni-Gergekcilige gore karakterlerine daha c¢ok egilerek, yasamin
rutinlestigi bir ¢agda, yoksul kesimlere, is¢i sinifina dogru yonelim gosterdi. Tony
Richorson’in Uzun Mesafe Kosucusunun Yalnmizligi filminde, karakter Tom
Courtenay’in ge¢misi geri doniislerle verilir. Islah evine kapatilan ve uzun siire
kosmaya dayanikli, Tom 1slah evinin ydneticisi tarafindan yarisa sokulur. Yarisi
kazanacakken son anda durur ve arkadaki rakibini kazanmasina izin verir. Burada
geleneksel bir mutlu son yoktur, ama kadere teslim olus da yoktur. Bisiklet Hirsizlart
filminin sonunda, karakterin Roma kalabalig1 i¢inde kaybolmasi ya da Milano
Mucizesi’nde gergeklesen mucize ile gilizel bir sabahta cennete ulagsmak gibi iki
egilimin disinda, 6znenin direnisinin alt1 ¢izilir. Gene de filmin sonu net degildir ve
bu filmlerin arkasindaki diisiince big¢imi, siyasal bir bilingten ¢ok, duygusal bir
yaklagima ve yoksunlarin varliklilar ya da otorite karsisinda duyduklart hinca
dayantyor goriinmektedir. Gene bu yonetmenler i¢inde yer alan Lindsay Anderson,
1963°te ¢ektigi Bir Sporcunun Hayatinda benzeri bir strateji izledi, gelgelim 1968
yilinda gergeklestirdigi if... filmiyle bu siyasal egilimi duygusal bir motivasyondan
daha ileriye tasidi. Birer otorite ve ideolojik kurum olan, orduyu, kiliseyi, okulu ve
burjuvalart dogrudan namlularin ucuna yerlestirdi. /f... sonundaki uzlagmazligi ve
her seye meydan okuyuculugu ile bu dénemin ruh hali arasinda 6nemli bir iliskiye
isaret eder. Film temelde egitimin baskici yonii iizerine odaklansa da, daha once
yapilan benzeri filmler gibi bir noktay: atlar gériinmektedir. Egitim sadece bir baski

aract degil ama sinifsal ya da toplumsal statiileri yeniden tesis etmenin en dnemli
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araclarindan birisidir. Sadece gengler iizerinde bir baski araci olarak goriilecek
egitim, onun bu boyutunu 1skalar ve son kertede yeni bir otorite talebine doniismeye
baglar.

Modern toplumda yine ¢ok 6nemli olan bir temayi, yabancilagsma olgusunu,
melodram haline getirmeden ortaya koyan en Onemli yoOnetmenlerden birisi,
muhtemelen Antonioni’ydi. Antonioni, Yeni-Ger¢ekg¢ilik kdkenlerinden ¢abuk koptu
ve yeni bir sinema arayisina yoneldi. Bu hem estetik anlamda yenilik arayisiydi hem
de modern toplumdaki birey iizerine yeni bir politika iceriyordu. Estetik diizeyde,
imgenin giliciinii arayisinin en onemli filmi, modernist sinemanin da en Onemli
yapitlarindan birisi olan Blow-Up tir. Bazin’in, fotografik goriintliniin ontolojisine
duydugu inancin altin1 oyar bir bigimde, imgenin ayrintilarinda gizlenmis gercegin
pesine diiser. Goriintlii ve gercek, Londra’da sorusturma nesnesi haline getirilir ki
bunu da gergeklestiren bir moda fotografcisidir. Geg kapitalizm kosullarinda, bilgi
gibi, moda da en 6nemli tiiketim araclarindan birisidir. Filmin sonu, hayali bir tenis
oyununa, karakterimizin de eslik etmesiyle biter. Diger filmlerinde oldugu gibi,
burada da karakterin, Thomas’in politikaya dogrudan bir ilgisi yoktur. Moda
fotograflar1 disinda, fabrikadaki isgiler vb. ilizerine yaptigi kisisel ¢alisma sadece
uzaktan bir ilgiyi yansitir. Antonioni sinemasi, modern hayatta, orta siniftan
kesimlerin, politikaya baglanma yollarinin pek de miimkiin olmadigi, varolugsal bir
bunalimla ¢ercevelenmis bir ortamda yasamlarini siirdiirdiikleri, mizansenlerin
sinemasidir. Daha Once Flaubert romanlarinda gordiigiimiiz, dramatik anlamda
herhangi bir olayin gerceklesmedigi 6/ii anlar Antonioni sinemasinda geri doner.
Batan Giines te iki insanin agkinin, borsanin koridorlarinda bogulup yok edilmesinde
oldugu gibi, Antonioni sinemasi, bir anlamda Foucault’nun daha sonra ifade edecegi,
Oznenin 6liimii saptamasini haber verir. Ancak hem yabancilagma temasi, hem de
insanin kendi yarattigi mekanizmalar tarafindan bu bigcimde tahrip edilmesi
yoniindeki hamle, tarihsel olarak gecikmis goriinmektedir. Bu temalar 19. yiizyil
sonu ve 20. ylizyll basi yazininda fazlasi ile yer almistir. Sinema adina bu tarz bir
estetigi politik olarak asmak Godard’a diisecektir. Bunun nedeni diyor, Lukacs, ¢ok

Oonceden ve bagska bir baglamda;
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Burjuvazinin, tarihsel siirecin ve toplumsal gercekligin 6zne ve nesnesini
daima iki ayri bicimde imlemekte olmasidir: Kendi bilinci acisindan, birey tek
basina, toplumsal olayin yol agtigi o dehsetengiz ve ancak kiiciik dilimler halinde
kavranabilen nesnel zorunluluklar karsisinda sadece bilgi-edinen bir o6zne
roliindedir, ancak gerceklikte bireyin bilin¢gli eylemi, siirecin oznesi (sinifi) biling
diizeyinde uyanamadigr icin siirecin nesnesi yaninda veya diizleminde yer
almaktadir, dolayisiyla bu eylem daima bireyin — yani goriintisteki- dznenin bilinci
disinda veya étesinde, kisaca transandant olarak kalmakta.”

Muhtemelen, Diinya Sinema Tarihi’nin en tartigmali isimlerinden birisi
Godard’dir. Gene muhtemelen, lizerine bu kadar ¢ok sey yazilan bir yonetmen
hakkinda yeniden bir seyler yazmaya ¢aligmak tekrara diismek olacaktir. Sanatlarda
modernizm dedigimiz olgu estetige, yaptin bigimine goénderme yapar, en fazla bir
tslup sorunudur. Diger yandan, gercekci yapit artik baska bir diizlemde is
gormektedir, bu onun modernist estetigi kullanmasimni ya da bagka bir estetigi
engellemez. Bu artik iislup (stil) degil ama yontem (metot) sorunudur. Boylece Cinli
Kiz filminde, son olarak Brecht’in de adiin silinmesi, onun estetigine yonelik bir
tavirdir, ama yonteme yonelik degil. Burada da Brechtyen égretici (egitici) oyun
mantigin1 gérmek miimkiindiir, ne var ki degisen toplumsal yasam kosullari, isci

smifinin  gerilemesi, komiinist partilerin biirokratiklesmis yapist ama dahasi

% Lukacs, George; Tarih ve Stmif Bilinci, s:267. Ama ayn1 sorundan 2. Diinya Savasi sonrasi
devam eden modernist yazinda muzdariptir. Fredric Jameson, Yeni-Roman {izerinden bu
sorunu acgik bir bicimde tartigmaktadir: “Tiiketim toplumunun Beckett ve Robbe-
Grillet’'ninkiler gibi bigimci yapitlarimin negatifligini bile kolayca massedebildiginde ve
kendi saflarina katabildiginde 1srar etmek, illa ki, farkl: tipte bir estetigin iginin daha kolay
olabilecegi anlamina gelmez. Aksine, ben sahsen daha ileri gidip bugiin, bash basina birer
nesne olarak ele alman biitiin sanat bicimlerinin massedilebilecegini iddia etmek
egilimindeyim,; ki bu modernist sanat bicimleri kadar devrimci bir niyeti olan sanatlar —
posterler, sarkilar, romanlar- icin de gecerlidir. Kanit gerekiyorsa, siyasal propaganda
modellerini canla basla psikolojiklestirerek, onlart akademik analiz nesneleri haline
getirerek ve boylece kiilliyatin tamamini bash basina tiiyler iirpertici bir kiiltiir “kurumu "na
cevirerek, Brecht’in oyunlarinda tehlikeli olan her seyi basariyla geri kazanan, yeni yeni
filizlenen Brecht-Industrie’ye bakmak yeterlidir. (Kendisi de bu tiir bir kendi-safina-katma
faaliyetine hedef olan Godardin La Chinoise filminde, ‘“devrimci” kahramanlarin
Sofokles ten Strindberg’e tahtalarindaki bir dizi tiyatrocunun ismini pes pese sildikten sonra,
en nihayet, silgiyi iiziilerek geride kalan tek isim olan Brecht’in iizerinden de gegirdikleri
sahne geliyor akla.), Jameson, Fredric; Modernizm Ideolojisi, s: 251-252.
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yabancilasmis is¢i kavramindan seylesmis biling ve insan kavramina gegis, estetik
hamlelerde degisime yol agar.”

Yontem sorunu bize neyi gostermektedir, burada bakmamiz gereken nokta
burasidir. Oncelikle, gercekgiligin gelisimini ve her daim, gercekci anlayisin ozii
itibar1 ile yemi olmasi gerekliligini. Bu baglamda, Godard’in estetigi sorunlu
bulunabilir, yargilanabilir, hatta sinemasinin sinematografik olmadig: iddia edilebilir,
ama biitiin bunlar sdylenebilse bile (ki sdylenmesi haksizlik olur) yontem dogrudur
ve Godard’in sinemada ortaya koydugu gergekcilik artik yeni bir gercekgiliktir.
Yontem, seylere ve gercege yaklagma bigimi ile ilgilidir ve bu yaklagma bigimi, bu
yontem s6z konusu oldugu siirece, estetik diizeyde biitlinliiklii olarak temsil
edilemeyecek olan toplumsal gerceklik ve gergek arasindaki diyalektik yontem
araciligi ile onlar arasindaki dolayimlar ortaya ¢ikartilarak saglanir. Yontemin
dogrulugu iki seyi onceler; birincisi Cinli Kiz 1968’deki tiniversite gengligini bir yil
onceden haber verir, ikincisi ve daha 6nemlisi, “diisman ile biz degil ama biz iizerine
bir film” olarak, politik yenilgiyi ¢ok daha da Oncesinden haber verir ancak bu
karamsarlik degildir. Su halde, yontemin ve bunun Godard sinemasinda ortaya

cikardig1 gergekeiligin ana hatlarini verebiliriz:

Birincisi; Eisenstein’da gordiigiimiiz, Vertov’un etkisinin acik oldugu,
diyalektik montajin devami. Ama bu kez hareketin degil, daha ¢ok diisiincelerin, bu
diisiinceleri anlatilamaya calisan imgelerin, daha da Otesi kendi baslarina birer
kavrama doniismeye calisan imgelerin montaji. Boylelikle, arka arkaya gelen iki
imge arasinda, Klasik anlati sinemasinin mantiksal nedenselliginin rasyonalitesi
yoktur, ama Eisenstein tarzinda goérmiis olugumuz, iki tezat imgenin c¢atigmasi ile
ticlincii bir anlama dogru ilerleyis de s6z konusu degildir. Aksine her bir imgenin bir
digeri ile uzlastirilamazligini, onlarin 6zerkligini korumanin baglantis1 ortaya
¢tkmaktadir. Imgelerin bu bicimde pargali yapisi, toplumun béliinmiisliigiiniin (emek

stireglerinde, kafa kol emegi, mekansal olarak kir ve sehir, iiretim araglari ve tiikketim

* Godard sinema ve onun estetik politikalari ile ilgili olarak bakimz: Monaco, James, Yeni
Dalga, +1 Kitap, ¢ev: Ertan Yilmaz, 1. Baski — 2006, MacBean, James Roy, Sinema ve
Devrim, Kabalct Yayinlari, ¢ev: Ertan Yilmaz, 1. Baski — 2006. Parkan, Mutlu, Sinema
Estetigi ve Godard, 1leri Kitabevi Yayinlari, 1. Baski — 1994.
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araclar1 gibi) bir sonucudur. Oyle ise, Godard’da montaj artik birlesimin, sentezin
degil, parcalanmislig1 dile getirmenin bir araci olarak islev goriir. Bu parcalanmislik,

zamansallik dgesiyle biitinliige dogru evrilecektir.”

Ikincisi, filmler dogrudan giincel olana iliskin degildir ama simdi ve onun
mevcut ve namevcut potansiyelleri iizerinedir. italyan Yeni-Gercek¢i sinemasinda
oldugu gibi, simdinin ontolojisini ¢ikarmak miimkiindiir. Fakat, Yeni-Gerg¢ekgilikte
oldugu gibi zaman metafiziklestirilmez, tersine mekan zamansallastirilarak wuzun
yiirtiyiigiin baglangic an1 lizerine derinlestirilir. Bunun iki anlami vardir, birincisi
Brecht’ten gelen yabancilastirma etkisinin estetik boyutta devami, diger bir ifade ile
izleyiciye film izlediginin hatirlatilmasi, Hollywood saydamliginin olumsuzlanmasi.
Ama asil olarak ise, yonteme bagli bir siirecte, seylesmeden arindirma politikasina

yénelik bir tninin varligmin alttan alta siirmesi. *°Ve son olarak politik biling gelir:

O halde politik bir eylem olarak Cinli Kiz nasil degerlendirilebilir? Birincisi
filmin o donemin en énemli konulariyla ilgili olmadigint Godard bile kabul eder.

Chaeirs du Cinéma’da “tekrar tekrar soyledim, bu yil Fransa’da gergekten yapilmig

%« . Eger olgulart dogru diiriist anlamak gerekiyorsa, onlarin hem fiili veya yasamsal

(gergeklikteki) varliklar: ile oziindeki ¢ekirdekleri arasindaki ayrimi, hem de bu fiili
varliklar: yansitan fikirler ile onlarin kavramlar: arasindaki ayrimi acik ve segik olarak
yakalamak gerekiyor... bu ikili karakter, yani dolayimsiz varlik-olgusu’nu (Sein) ayni anda
hem kabullenmek hem de asmak diyalektik bagin ta kendisidir.” Lukacs, George, Tarih ve
Swnif Bilinci, s: 62-63. Brecht ile Lukacs arasindaki sanat iizerine tartigmalarda da sorunsal
estetik kategoriler lizerinde sekillenmektedir, son kertede yontem konusunda bulusurlar. Bu
noktada, tekrardan hatirlatmak gerekirse, gergekeilik sorunsalini estetik bir kategori olarak
tartismadigimizi sdylemek gerekir. Boylelikle, gergekeiligin kilit noktalarindan birisini
yontem, seylere yaklasim bi¢imi olusturmaktadir.

% Mekanmn zamansallastirilmasi, seylesmis yapida mekan iginde donmus zamanin
olumsuzlanmasint da igerir. Giindelik hayatin i¢inde zamanin parcalanmasi, ani anina
Olciilmesi, donuklastirilmast karsisinda, tarihin daha genis ufkunda, zaman araciligi ile
toplumsal biitiinliigiin saglanmasina yonelik bir hamle olarak. “Zaman” diyor Lukacs,
“boylece o nitel, degisken, akarsu benzeri karakterini yitiriyor: Nicel olarak olgiilebilen
“sey”lerin (is¢inin, seylesmis, mekanik bicimde nesnellestirilmis, onun insana 6zgii olan o
kigilik biitiinii 'nden kesin sinirlarla ayrilmis “beceri ve fiilleri "nin) igine dolustugu, sinirlart
kesinkes belli ve nicel olarak da olciilebilen bir kontinuum, kisacasi bir mekan halinde
donup kaliyor.” Lukacs, George, a.g.e., s: 166. Seylesmeden arindirma (dereification)
kavramini ise Jameson’dan aldik, o bu siireci Joyce lizerinden tanimliyor.
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olmasi gereken film Rhodiecéta’daki grevler iizerine bir filmdir” diye yazar. Ancak
Godard o diinyayr tammaz; o diinyadan tamamen izoledir. Isciler kendi kendilerine
film yapabilmeliydiler. Toplumun bu tarzda kompartimanlasmasi Cinli Kiz"'in baslica
konularindan birisidir. Véronique karsithiklar: tammlar :”Bir, kol ile kafa emegi
arasindaki, iki kent ile kir arasindaki ve ii¢ tarim ile sanayi arasindaki farkhilik”.
Ancak Godard bu karsithklarla somut olarak ilgilenmez. Godard bir entelektiielin
gercek gorevinin “herkese ulasmak” oldugunu yiirekten bilen, ama best-seller
olacak bir kitap da yazamayacagimin farkinda olan bir aydin konumundadir. Asirt
diistinme ve ayrintiyla kendini izole etmistir ve yalnizca daha once hig tartisilmamis
bir fenomenle ilgili olarak tiiretmek zorunda oldugu dili oOgrenmis olan
profesyonellerle konusabilir. Godard “Sendika militanlari, insanlarin ayni iicreti
kazanmadiklar: taktirde esit olmadiklarini kavradilar, ama ayni dili konusmadigimiz
taktirde esit olamayacagimizi da kavramalilar” demisti. Godard’in biitiin politik
filmlerinin ikilemi budur. Ancak bu, onun oldugu kadar bizim i¢in de sorundur. Eger
o miicadeleye aktif olarak katilan insanlarin anlayabilecegi filmler yapmiyorsa,
filmleri dogrudan politik eyleme gotiirmiiyorsa da, bu filmler yeni yeni éziimsemeye

basladigimiz politik yapilar ... iizerine zengin bir bilgi saglamaktadir.”’

Oyleyse bu yeni politika, dogrudan is¢i siifi, iiretim kosullar1 vb. iizerine
degildir, ama kiiltiir iizerine, metalarin kiiltiirlesmesi, kiiltiirel emperyalizm, fetisizm
ve seylesme siiregleri iizerinedir. Bu noktada bakilmasi gerekecek olan yerde, 3.
Diinya’nin kiiltiirel ve siyasal cografyalarindaki egilimler ve burada ortaya ¢ikan 3.
Sinema anlayis1 olacaktir. Clinkii Godard ve Dziga-Vertov Grubu bir alt1 yedi yil
boyunca smif miicadelesinin baska araclarla stirdiiriilebilmesinin  yollarini
arastirdilarsa, Ucgiincii Diinya’daki ulusal bagimsizliklar sonucunda ortaya g¢ikan
ulusal sinemalar degil ama Ugiincii Sinema’da bu miicadelenin baska araglarim

arastirmigtir.

" Monaco, James, Yeni Dalga, s: 189-190.
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2.3.7. ULUSAL SINEMA, UCUNCU SINEMA VE GERCEKCILIK

Ugiincii Diinya Sinemasi’mi kapsayici degil, ama bir soyutlama ya da bu
soyutlamaya iligkin bir kavramsal ¢erceve olarak anlamak gerekir. Bu kavram, en
azindan Ugiincii Diinya terimi, giiniimiizde ge¢miste oldugundan daha sikintilidir.
Merkezi, hegemonik giicii dagilan bir birinci diinya, tamamen yok olmus ikinci
diinyadan sonra, {iglincli diinya teriminin neye gonderme yaptig1 belirsizdir. Bunun
yerine, gene bir takim sikintilar tasimakla birlikte, merkez — cevre terimlerini
kullanmak daha uygun goriinebilir. Merkezden kasit ilk etapta kapitalist diinya
ekonomisinin merkez iilkeleridir, ¢evre ise bunlara baglh iilkeleri kapsar. Ama bu
bagliligin boyutlar1 da her seferinde degisiklik gosterebilir. Kaldi ki, Iran ya da Kiiba
benzeri, gorece bu iligkilerden bagimsiz iilkeler bile uygulanan ambargolar, politik
baskilar ve tehditler sonucunda, bu merkez-cevre iliskisine bir bicimde eklemlenirler.
Tek bir Birinci Diinya ya da Ugiincii Diinya olmadig1 gibi, tek bir merkez ve kendi
icinde biitiinlik gosteren ¢evre de yoktur. Gelgelelim gene de, genele iliskin bir

takim seyler sOylenebilir.

Ne var ki, bu baglam igerisinde, diger bir sorunsal olarak da ulusal olan,
ulusalcilik, ulusal kiiltiir gibi farkli kavramlar ortaya ¢ikamaya baslar. Bunlar
tanimlama ise yukarida yaptigimiz soyut kavramasallagtirmadan ¢ok daha zordur.
Daha da daraltilsa bile, somiirgecilige ve emperyalizme karst ulusal kurtulus
miicadelesi vermis iilkelerin birbirleri ile bile ilgili boyle bir soyutlama imkansiz
gibidir. Tiirkiye’deki “ulusal kiiltiir(ler)” ile baska bir cografyadaki arasinda, 6nemli
farkliliklar bas gosterir ve bunlar o cografyalarin sanatlarinda ve sinemalarinda da
kendi seslerini bir bicimde bulurlar. Bu baglamda, Ugiincii Diinya Sinemasi kavramu,
en genis ve soyut bi¢cimiyle ana-damar Hollywood sinemasi ile genelde Avrupa’ya
0zgii kabul edilen modernist sinemanin disinda kalan bir sinemaya tekabiil eder.
Ama bunu sdylemek, aslinda bir sey sOylemek degildir. Eger modernist sinema ve
Hollywood sinemas: disinda kalacak bir Ugiincii Diinya Sinemasi varsa ve ulusal
kiiltiirlerin sinema anlayislar1 birbirlerine indirgenemiyorsa, o zaman ¢ok sayida,
birbirlerinden farkli sinema estetiklerinin de olmasi gerekir. Elbette boyle bir durum
s6z konusu degildir. Igerik diizlemindeki farkliliklar, bicimsel farkliliklari

gerektirmedigi gibi, ayn1 zamanda her daim igerik diizeyinde de kokten farkliliklar
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oldugunu iddia edebilmek pek miimkiin degildir. Kuskusuz hem Hindistan sinemasi
hem de Diinya Sinemasi i¢in énemli bir yonetmen olan Satyajit Ray’in filmlerinin
lizerindeki Italyan Yeni-Gergekgiliginin etkisini gérmek miimkiindiir. Keza aym
saptama Brezilya’da 1960’larda ortaya ¢ikan Cinema Novo iginde yapilabilir. Diger
yandan bu terim Ozellikle 2. Diinya Savasi’nin ardindan ve 1960’lar ve 70’ler
boyunca, bir dizi lilkenin, klasik somiirgecilikten kurtulusunun kiiltiirel politikasini
ifade etmek icin de kullanilmaktadir. Diger bir ifade ile emperyalist kiiltiire karsi
ulusal kiiltiiriin yticeltilmesi ve bunun kendiliginden ilerici bir igcerige sahip oldugu
biciminde bir ideolojinin uzantisi olarak goriilebilir. Gelgelelim, bugiin (hatta
1970’lerde bile) baktigimizda, tiim bu bagimsizlik miicadeleleri sonuglar itibar ile
tam bir kurtulusa tekabiil etmemektedir. Pek ¢ok iilke halen uluslararasi sermaye
kuruluslarinin direktiflerine gore hareket etmektedir, pek ¢ok tilkede “ulusal kiiltiir”
denilen olgu tahrip olmakta, yerine kiiltiir endiistrisinin araglar1 yerlesmektedir.
Diger yandan ise geleneksellik / modernlik ¢atismasi bigiminde diialist bir kiiltiirel
politikanin igine siirliklendiklerini de sdyleyebilmek miimkiindiir. Burada
gelenekselligin - paradigmasin1  bagimsiz ulusal kiiltiiriin  kodlar1 olustururken,
modernlik dogrudan Bati ile 6zdeslestirilmektedir (hangi Bat1 oldugu ise belirsiz bir

durumdur, ABD mi, Avrupa m1, hangi Avrupa gibi).”®

Giiniimiizde Ug Diinya tartismalarinin ekseninde de bir kaymanin yasandig
goriilmektedir. ABD, Cin, Rusya gibi iilkelerin birbirleri ile rekabete tutusmasi ile
baslayan 1. Diinya’nin hegemonik giicii olma miicadelesi, “yasli” Avrupa’nin
olusturdugu 2. Diinya ve geri kalanlar bi¢ciminde. Ne var ki bu tartismanin da ¢ok
verimli oldugunu sodyleyebilmek miimkiin degildir. Ne bu perspektiften ne de

gecmisteki Ug Diinya teorilerinden genel bir politika ¢ikarmak zor goriinmektedir.

* Her iki yaklasimda ileri boyutlarinda o6zciiliik tasimaktadirlar. Bir yanda “biz bize
benzeriz” anlayisi ile kendi toplumsal yapilarinin geleneklerini, kiiltlirlerini 6n plana
cikartarak bagka kiiltiirlerden olan farkliligini ve ¢ogu kez iistiinliigiinii ispatlama anlayisi,
diger taraftan da her yerde temel bir insani 6z oldugu bicimindeki evrensellestirici yaklagim.
Diger yandan bu tartigmanin bu tarz “irk¢1” ya da “sol liberal” boyutlarinin disinda daha
verimli alanlar1 da mevcuttur, bunun i¢in Cemil Meri¢ — Niyazi Berkes tartigmasi yapilabilir.
Bakiniz; Meri¢, Cemil, Kirk Ambar — Cilt: 2, Iletisim Yayinlari, 1. Bask1 — 2006. Berkes,
Niyazi, Tiirkiye’de Cagdaslasma, Yap1 Kredi Yayinlari, 6. Baski —2004.
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Gene de, tiim bunlara ragmen, 1986°da, Fredric Jemeson, Ugiincii Diinya Edebiyati
{izerine kapsayici bir makale yazmistir.” Bu bizim tartisma alanimizin baslangicini

olusturacaktir.

Jameson’in temel savi ligiincli diinya edebiyatin1 “ulusal alegoriler” olarak
gormesinde yatar. Bu ayni zamanda genisletilebilir bir savdir ve ¢esitli tartismalar
icerisinde diger anlat1 sanatlarina ve sinemaya da sirayet etmistir. Oyleyse, buradaki
tartisma boyunca sadece edebiyat olarak degil, ama genel sanat politikasinin ve
poetikasinin bir uzantisi olarak gérmek yerinde olacaktir. Jameson’in kendisinin de
farkinda oldugu gibi bu hayli iddiali bir savdir. Ortaya koydugu temel yaklasim

sudur:

... Biitiin Ugiincii Diinya metinleri, zorunlu olarak alegoriktir, iistelik son
derece o6zgiil bir bicimde alegoriktir, bunlarin ulusal alegoriler adini verecegim
alegoriler olarak okunmalar: gerekir, hem de bicimleri agirlikl olarak roman gibi
Batili temsil diizeneklerinden ¢iktiginda bile ya da ozellikle o zaman... Sunu one
stirecegim: Kolaylik olsun diye ve analiz agisindan, o6znel ve kamusal ya da siyasal
gibi kategorileri muhafaza etsek de, bunlar arasindaki iliskiler Uciincii Diinya
iilkelerinde tiimden farkhdir. Uciincii Diinya metinleri, hatta gériiniirde ozel alana
ozgii ve gercek bir libidinal dinamikle donanmis olanlart bile, ulusal alegori
biciminde bir siyasal boyutu zorunlu olarak yansitirlar: Ozel bireysel yazginin
dykiisii, her zaman kamusal Ugiincii Diinya kiiltiiviiniin ve toplumunun kusatma

. . o e 35100
altindaki durumunun bir alegorisidir.”

Buradan ¢ikan sonuglar sdyle ozetlenebilir, en 6zel alandaki yapitlar bile
siyasal bir boyut tasirlar, ki yukaridaki sayfalarda her sanatsal iiretimin zaten siyasal
bir boyunun oldugunu sdéylemistik, ki Jameson’in kendisi de zaten bunun farkindadir.
Boylelikle aslinda bir sey sdylemis olmaz. Ama asil sdyledigi, Uciincii Diinya soz
konusu oldugunda, bu yapitlarin her zaman i¢in ulusal bir siyaset tasiyacagidir.

Kuskusuz emperyalizme kars1 ulusal kiiltiir olarak ortaya konulacak bir siyaset. Ne

% Jameson, Fredric, Cokuluslu Kapitalizm Caginda Uciincii Diinya Edebiyati, bu makale
yazarin Modernizm Ideoloji metninin icinde yer almaktadir; s: 365-396.

1% yameson, Fredric; a.g.e.; s: 373-373.

113



var ki, “Uciincii Diinya”daki tiim siyasetler, zorunlu olarak ulusal degildir (ne
emperyalizm karsithgi cercevesinde, ne de baska bigimde). Kald1 ki anti-emperyalist
her siyaset ya da bu niyeti tastyan herhangi bir yapit zorunlu olarak ulusal olmak
durumunda da degildir. Dahasi, ulusalligin, wulusal miicadelenin {iizerinde
anlasabilecegimiz kesin, agik bir tanimi da yoktur. Jameson’in bize metinde vermis
oldugu orneklerden bir tanesi, Ousmane Sembéne’dir. Bir yazar ve sinemaci olan
Sembéne’nin gene hem roman olarak yazdigi hem de filme ¢ektigi Xala (Lanet —
1974) adli yapitin1 O0rnek gosterir. Ama film bir ulusal alegori olmanin ¢ok
Otesindedir, gelgelelim siyasal bir alegoridir. Ters bir bi¢imde Yilmaz Giiney’in
Umut filmiyle benzerlik gosterir. Bas karakterlerinin toplumsal konumlarinin,
statiilerinin radikal farkliligina ragmen; Xala’da bas karakter olan Hadj’in, Batili
sirketlerle isbirligi yapan, iiclincli esini alarak “ahlaksizlasan” ve bunun sonucunda
da iktidarsiz kalan konumuna karsilik, Cabbar’in yoksullugu ve tek ge¢im aracindan
mahrum kalmasi. Demek ki her iki anlatida bir tiir eldekini kaybetme ve bunu
yeniden ele gecirme miicadelesini anlatir. Bu yapi, uzaktan, geleneksel bir anlati

formu olan masallar1 animsatmaktadir.'®!

Her iki karakterde, anlatinin ilerleyen
yapist iginde, rasyonel arayislardan gittikce daha eski, geleneksel, metafizik
arayislara dogru yonelmeye baslarlar. Hadj “medeniyetten” uzak bir noktada bir
saman aramaya baglar, Cabbar ise, bir “kutsal hocanin” onay1 ile define avina ¢ikar.
Her ikisi de, anlatilan son kertede masal olmadigi icin, arayislarinin sonucunu
alamazlar. Politik diizeyde ise, her iki filmde de, ulusal alegori olmalarinin ¢ok
Otesinde bir takim siyasal igerimler ve kendi toplumlarinin Bati dolayimi ile farkl
bicimde sekillenmis gosteris¢iligi ile geleneksel zihniyet bicimlerinin elestirisini
ortaya koyarlar. Ama bunun benzeri estetik politikalar sadece “liclincii diinyaya”
0zgl degildir, yukarida zikrettigimiz Kafka gibi yazarlardan giiniimiize kadar uzanan

bir siire¢ igerisinde “birinci diinyanin” da sanatsal iiretim siireclerinde alegorik

anlatimlar1  ¢ikarmak  miimkiindiir.'®*Dahas1  “ulusal  alegoriler”  olarak

%" Masallarin anlat: yapilarinda da baslangigta boyle bir eksikligin varligina Propp dikkat

cekmistir. Bkz. Propp, Vlademir, Masalin Bicimbilimi, BFSYaynlari, Cev: Mehmet Rifat &
Sema Rifat, 1. Baski — 1985.

12 Bu konuya Aijaz Ahmad da dikkat gekmektedir: “”Ulus” diisiincesinin yerine daha genis
daha az simwrlayict “kolektivite” diisiincesini gegirirsek ve alegorilestirme siirecini ulusalct
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tanimlanabilecek bir takim yapitlarda ise, anti-emperyalist politik bir diizlemden
ziyade, biz bize benzeriz yaklasiminin tezahiirli olan irk¢i, fasizan bir milliyetciligin

izlerini siirmek daha kolay olmaktadir.'®

Her iki yapitinda bize gosterdigi, ¢arpik bir Batili tarzda modernlesmenin,
kapitalist seylesmenin farkli tezahiirleri ve gecmisteki i¢gsel mantiklarini yitirmis
geleneksel ya da metafizik inang big¢imlerinin bu carpiklik iginde, anlamlarin
yitirmis olmalarma karsin varliklarmi siirdiirmesidir. Oyleyse bunlar 6zel bir ana
tekabiil eden yapitlardir. iki olumsuz diinya arasinda kalmis (geleneklerin islemedigi
eski diinya ile tek alternatif olarak gosterilen Bati’nin kiiltiirel emperyalizminin
diinyasi) tarihsel bir simdiye tekabiil ederler. Bu tarihsel an simdi, Lukacs’in Tarih
ve Sinif Bilinci’'nde seylesmis proletaryanin konumuna denk diismektedir, Ugiincii
Diinya’nin “s6zde” bir ulusal kiiltiir ad1 altinda seylestirilmis olmasi. Ama bu sadece
digsal bir siire¢ degil, diger bir ifade ile emperyalist politikalara maruz kalma
sorunsali degil, bundan daha ¢ok igsel bir siirectir. Geleneksel kiiltiir ile kiiltiirel
emperyalizm kiskaci altinda tiglincii, radikal bir kiiltiirel politikanin yaratilamamasi
stirecidir. S6z konusu filmler tam da bu politikanin yokluguna dikkat ¢ekerler. Bu

namevcut politika, anlatilan gercekligin icinde gosterilmeyen Gergek boyutu, bu

terimlerle degil de basitce ozel ile kamusal, kigisel ile topluluksal arasinda bir iliski olarak
diisinmeye bagslarsak, o zaman alegorilestirmenin hicbir sekilde Uciincii Diinya’ya 6zgii
olmadigini gérmek de olanakli olur. Jameson Uciincii Diinya’mn anlatilarinda “biz”’in,
ulusal alegorinin varligini abartirken, ayni genellemeyle ABD kiiltiirel topluluklarindaki
benzer diirtiilerin varligimi da gormezlikten gelir. Soz gelimi, Pynchon’in Gravity’s
Rainbow’u ya da Ellison’in The Invisible Man’i (Ellison, Ralp, Goriilmeyen Adam, Punto
yayinlari, ¢ev: Mehmet H. Dogan, 1. Baski — 2004, Siyah bir adamin Amerika’daki
miicadelesi, ABD’deki irke¢iligin  milkemmel bir alegorisi) bireysel deneyimin
alegorilestirilmesi degil de nedir?... Sadece Asyali ya da Afrikali yazarlar degil, Amerikali
yazarlarin da ozel imgelemleri zorunlu olarak kolektivitenin deneyimleriyle baglantili
olmast gerekir. Postmodernist ABD’de bile sayisiz alegori bulmak i¢ci Siyahlarin ve
feministlerin yazilarina bakmak yeter.” Ahmad, Aijaz, Teoride Ulus, Sinif, Edebiyat, Alan
Yayincilik, cev: Ahmet Fethi, 1. Baski — 1995, s: 128.

1% Tirkiye’de 1960’lar, 1970’lerde siiren ulusal sinema-toplumsal sinema tartismalar1 bu
eksende goriilebilir. Halit Refig’in ulusal sinema kavgasi’'nda ya da Metin Erksan’da oldugu
gibi. Gene bu egilim Tiirkiye’deki romanlarda da gdzlemlenebilir. Bu konuda Murat
Belge’nin yeni ¢aligmasina bakilabilir: Belge, Murat, Genesis: “Biiyiik Ulusal Anlati” ve
Tiirklerin Kokeni, Iletisim Yayinlari, 1. Baski — 2008.
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filmlerin kurucu politikasidir. Bu sebeple, ulusal alegori olmak bir yana,

evrensellestirici, gerceke¢i ve devrimci bir estetik politikanin disavurumlaridir'®.

Bu tarz bir politikanin farkli uygulanis bigimini ve giiniimiizde geri ¢ekilisini
ise 3. Sinema’da gorebilmek miimkiindiir. Fanon’un yaklasimlarindan, anti-
emperyalist miicadelelerden ve Che’den fazlas ile etkilenmis bir sinema anlayisinin
ortaya cikisina isaret etmektedir bu sinema. Fernando Solanas ve Octavio
Gettino’nun manifestolar1; Ugiincii Bir Sinemaya Dogru, dogrudan devrimci, politik

bir baglammu ifade etmektedir.'®®

Bu sinemanin en temel politik amaglarindan birisi
olarak /kiiltiiriin somiirgelestirilmesine son verilmesi goriiliiyor.'"Bunun anti-
emperyalist, niteligi ortada. Gelgelelim hemen ilerisinde, yerli burjuvaziye yapilan
vurgu, sadece anti-emperyalist degil daha genis bir politikaya hizmet eden bir sinema
anlayisinin var oldugunu ortaya koyuyor. Dahasi, sistemin sol kanadini olusturan,

mubhalif filmler segenegini de devre disi birakan bir anlayis1 getiriyorlar. Bu sadece

% Frantz Fanon’nun da metinlerinde Lukacs’in seylesme ve simif bilinci kategorilerini
gérmek miimkiindiir. Burada Fanon iligskiyi somiirge ve somiirgeci ikilemine getirir. Ne var
ki bu yaklasim sOmiirge sonras1 diinya agisindan, yeni-somiirgecilik iliskilerine
uygulanamaz. Dahasi beyazlar1 6zne, siyahlari nesne olarak goéren konum bir takim
sakincalar tasir. Clinki biitlinliiklii olarak bakildiginda Lukacs’da burjuvazi 6zne konumunda
tam olarak degildir, kald1 ki proletaryanin da kendi nesne konumunun bilgisini iiretmesi,
onun sinif bilincini olusturur. Diger bir ifade ile 6zne olmadig1 gercegini disar1 vurma bigimi.
Ama Fanon’un “siddet” {izerine diisiinceleri anlamlidir ve 3. Sinema igin 6nem arz eder.
Diger yandan ise gelenek ve Batili modernlik ikiligi ¢ercevesinde farkli baglamda bir
tartisma i¢in, Oguz Adanir’in metinlerine bakilabilir. Adanir, Oguz, Eski Diinyaya Yeni Bir
Balkag (Ug Cilt) — Dokuz Eyliil Yaynlar1 -1997 / 2002. Metnin 3. Cildinde Adanir; “cagdas
ve modern bir ozgiin felsefe anlayisinin ortaya ¢ikabilmesi i¢in zorunlu olan yepyeni bir
diinyaya bakis zorunlulugu hisseden bir toplumsal kesim ya da toplulugun varligidir...”s:
82-83 demektedir. Bu 1968’de “yeni toplumsal hareketler” i¢in, Fanon’da “somiiriilenler”
icin, ya da Jameson’da gene Lukacs’tan yola ¢ikarak olusturdugu, Postmodernizm
metnindeki “biligsel harita” kavrami i¢in gegerli olan arkadaki itkiyi gostermektedir.

195 Solanas, Fernando & Gettino, Octavio; Uciincii Bir Sinemaya Dogru, ¢ev: Ertan Yilmaz;
Sinemasal Yazilar 1: Sinema, ideoloji, Politika i¢inde, Nirengi Yaynlari, der: Bakir, Burak,
Saliji, Sali & Unal,, Yériikhan, 1. Bask1 — 2008, s: 167- 193, ayrica Sinemasal dergisinin 10.
sayisinda yaymlanmigtir. Bu boliimii yazarken yonetmenin Firinlarin Saati filmine
ulasabilmek miimkiin olamadi, bu yiizden sadece onlarin manifestoda koyduklar
perspektifle sinirli kaldik.

% Age.,s: 171.
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ana-damar sinemanin olumsuzlanmasini degil (basta Hollywood olmak iizere,
melodram kaliplarina ya da tiiketim nesnesi olarak film iiretiminin tiim bigimleri) 2.
Sinemanin da, biiylik 6l¢clide Avrupa’da sekillenmis olan, ama bunun disinda da
varligint stlirdiiten Yeni Dalga, Cinema Novo gibi akim ve egilimlerin de
olumsuzlanmasini igerir. Ve aslinda, manifestonun ortaya koymaya c¢alistig1
perspektif, diyalektik bir hamle ile olumsuzlamanin da olumsuzlanmasidir. Solanas
ve Gettino’nun bu dogrultuda gerceklestirdikleri, yaklasik bes saatlik bir film olan
Fiwrinlarin Saati teorinin pratige doniistiiriilmiis bicimidir. Hedef sadece emperyalizm
ya da yerli oligarsi degil ama Fanon’dan aktardiklar1 bigimi ile izleyicidir de: Her
Izleyici Bir Korkak Ya Da Bir Haindir. Bu slogan, izleyicinin konumunu sarsmakta,
2. sinemadan daha ileri ve politik bir konuma goénderme yapmaktadir. Amag
izleyiciye film izleme siirecinde oldugunu hatirlatmak, yonetmenin kendi araci
tizerindeki 6z-bilingliligini saglamak degildir. Daha Gtesi onu, Arjantin’in 6zgiirligii
i¢in, sistematik bir silahli miicadelenin i¢ine cagirmaktir. Kitleleri, kendi tarihsel
nesne konumlarini izlemekten c¢ikartip o tarihin Ozneleri olmaya cagirmanin
politikasim1  dile getirir. Yaklasimlari, Arjantin’de devrimci miicadelenin
yiikselmesinin 6zglin anini tarihsellestirerek, hem ge¢mise hem de gelecege dogru
yayar. Boylece, kendi nesnelerini anlama yOntemlerini, epistemolojilerini
siyasallastirirlar. Uglincii Sinema Manifestosu bu suretle, simdinin ontolojisinin nihai
boyutunu verir."”’Hem Xkiiltiirel emperyalizme karsi miicadelenin hem de yerli
oligarklarin uygulamalarina karsin miicadelenin bir sinemasini yaratmanin olanakli

oldugu bir anin sinemasi, kendi ifadeleri ile bir gerilla sinemas: olarak ortaya cikar:

197" Geleneksellik, cagdaslik, modernlesme, modernite, postmodernite gibi kavramsal
ikiliklerin Gtesine uzanacak bir politikanin insa edilmesi noktasinda bu nihai boyuta
ulasilabilir. Ama diyor Jameson; “simdinin ontolojisine gelince, insanin kendisini ‘modern’i
hi¢bir ge¢cmisi ve gelecegi olmayan, tek-boyutlu bir kavram olarak diisiinmeye aligtirmasi en
iyisidir. Bu, modern-olmayan (non-modern) kag¢inilmaz olarak ozellikle ‘modern éncesini’
ima etme egilim gosterdigi bir kuvvet alami igine kagimilmaz olarak geri cekilirken,
‘postmodern’in bir gelecek bile tamimlamadigi anlamina gelir. ‘Modern’ kelimesinin
yonettigi kavramsal alanda radikal secenekler, sistemik doniisiimler teorize edilemez ve
hatta tasavvur edilemezler. Kapitalizm kavrami ile ilgili durum da muhtemelen budur...
Bizim gercekten ihtiyacimiz olan sey, modernite tematiginin yerine toptan, Utopya denen
arzuyu koymaktir... Simdinin ontolojileri gelecegin arkeolojilerine ihtiya¢ duyar, gegcmis
hakkindaki tahminlere degil. ”Jameson, Fredric; Biricik Modernite, s: 202-203.
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Devrim yapiyoruz o halde variz!. Bu tutum estetik anlayiglarina da politikalarina da

sirayet eder;

Filmde siirekli olarak estetik tutumlarin emperyalist hakim sinifin kapitalist
ideolojisini yansitmak i¢in tasarladigina dair ornekler sunulur. Resimde, edebiyatta,
sinemada, modada Avrupa stilleri, popiiler miizik ve yaratimda Ingiliz ve Amerikan
stilleri: Arjantin halkina sunulan yegane davranis modelleri yeni-somiirgecilerce
“satilik” olarak sunulan modellerdir. Ideolojik olarak kitlelere bagimlilik, yeni-
somiirge ve somiirge durumunun devam etmesine hizmet eden seylerin ta kendisini
arzulamalarint saglayan kiiltiivel degerler telkin edilir... Ancak Arjantin yeni-
somiirgeciliginin nelere yol ac¢tigini aynen gosterirken Solanas ayni zamanda bir
alternatif sunar: devrimci miicadele. Ve kesinlikle, yeni-soémiirgecilik — tek bir
tilkenin soémiirgeci yonetiminden farkli olarak- belirsiz, cok basli bir canavar oldugu
icin, devrimci miicadele yalnizca yabanci saldirgana karst degil, ayni zamanda
stnifsal anlamda belirli bir donemde Arjantin’in proleter kitlelerinin baskilanmasini
ve somiiriilmesini stirdiiren hangi ulusal ya da etnik grup olursa olsun Arjantinli
hakim burjuvaziye ve kapitalist sisteme ve ideolojisine karsi da siirdiiriilmelidir. O

halde miicadele Arjantin’de sosyalist devrim icin bir sinif miicadelesidir.'”

Uclincii Sinema hem teorik hem de pratik diizlemde her ne kadar Arjantin’de
ortaya ¢ikmissa da onun politikalart Arjantin’le sinirl tutulmamalidir. Nasil ki hem
Birinci Sinema hem de Ikinci Sinema diinyanin cesitli cografyalarinda uygulama
sans1 bulabiliyorsa, Ugiincii Sinema’da her yerde var olabilecek kosullara sahiptir.
Burada emperyalizme ve oligarsiye karsi verilen miicadele farkli bir noktada farkl
bilesenlerle bir araya gelebilir, irk¢iliga, militarizme, cinsiyetgilige karsi verilecek
miicadeleler de olabilecegi gibi. Ama bu miicadelelerin, bu miicadelelerden gelisecek
bir sinemanin politik ufkunda, gergek¢i bir sinemanin devam edebilmesi igin,
mekanin ve zamanin {itopyact boyutlarinin da her daim goz Oniinde tutulmasi

gerekir.

1% MacBean, James Roy, Sinema ve Devrim, s: 174-175.
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Buraya kadar, sanatlarda (6zellikle sinema alaninda) gergekgiligin ne
olabilecegine dair yaklasimimizi tarihsel ve kavramsal bir ¢ergeve igerisinde
koymaya calistik. Ama bu tarihsel perspektif yaklagik 1980’lerin basimna kadar
uzanmaktadir. Solanas o giinkii politik konumundan olduk¢a geri ¢ekildi ve daha
ulusalci bir anlayisla Uykudaki Arjantin filmini ¢ekti. Film izleyiciyi korkak olmakla
elestiren bir anlayistan uyanip da izlemeye davet eden bir anlayisa yonelmektedir.
Modernist sinema eski giiciinii biiyilik ol¢iide yitirdi, Godard’1 Dziga-Vertov Grubu
sonrast Coppola ile ortak projelere yonelmesi, Fassbinder’in 6liimii, 1968 isyaninin
tam tersi sonuglara kadar uzamasi, “sosyalist” blogun ¢okiisii, tiim diinyada etkisi
hissedilen “yeni-sag dalga”nin yiikselisi ve yasanan askeri darbelerle pek c¢ok
ozgiirliik hareketin yok edilmesi vb pek ¢ok olgunun yan1 sira, TV nin ve bilgisayar
teknolojilerinin hizli gelisimine paralel bir bi¢cimde goriintii-imge-gerceklik gibi
algilarda Oonemli degisimlerin yasanmasi, gercekciligi de gilinlimiiz i¢in sorunsal
haline getirmistir. Bu ¢ergevede simdi, gliniimiiz sinemasinda, ABD ve Tiirkiye

0znelinde, gercekeiligin imkan ve sinirliliklarina bakmak miimkiin olabilecektir.
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3. BOLUM

31. TURKIYE VE ABD SINEMALARI BAGLAMINDA
GUNUMUZDE GERCEKCILIK

Hem Tiirkiye’de hem de ABD’de 1980 tarihi 6nemlidir. Bu elbette sembolik
bir tarihtir, her seyin bir 6ncesi ve bir sonrasi vardir. Ama bu tarz donemlestirmeler,
ele alman konuyu aciklayabilmek icin gereklidir. Bu tarih bizim tarihsel
perspektifimizi olusturacaktir, ancak bunun ayrintilarina, her olguyu bu tarihten
baslayarak agiklamaya calismayacagiz, ¢ilinkii bu ele alinacak her olgu i¢in ayrintili
bir yaklasimi gerektirecektir. 1980 yilinda hem ABD’de Reagan’in baskanliga
secilmesi hem de 12 Eyliil’de Tiirkiye’de yasanan darbenin sonuglar1 bugiin de farkl
bi¢imlerde hissedilmektedir. Bu etkilerin izlerini ve bazen hig¢bir izin bile olmamasini
kiiltiirel pratiklerde, sinema alanin da ¢esitli bi¢imlerde gérmekteyiz. Ama bu dénem
diger yandan da, kiiltiirel olarak kendisini “postmodern” ilan eden ve bunu evrensel
bir ideoloji bigiminde algilayan-algilatan bir siirece de isaret eder. Bunun en 6zlii
ifadesi, Lyotard’da, biiyiik anlatilarin sonu adi altinda yapilan sdylemde bulur ki,

bundan daha biiyiik bir anlatinin nasil olabilecegi ise mechul kalr.'®

Hem buna bagh
olarak hem de sosyalizmin geri ¢ekilisi ile ortaya ¢ikan boslukta, her tiirlii iitopyaci
sOylevin gittikge zayiflamaya baglamasi ile mevcut diinya disinda bagka bir diinyay1
tahayyiil etmenin kolektif olarak zorlastigi bir donemin kapilar1 agilir. Dahasi
toplumsal muhalefet biiyiik 6l¢iide susturulur ya da siire¢ igerisinde soniimlenir,
Tiirkiye’de her tiirlii 6rgilitlenmenin 6nii kapatilirken (ki bu bugiin de hala sorundur)
ABD’de siyah hareketi (ve buna bagli siyah sinemas1 da), savas karsiti hareket vb

siire¢ icerisinde zayiflayarak yok olma noktasina g¢ekilir. Gene her iki tarafta da,

kiiltiirel politikalarin yerini biiyiik dl¢iide giindelik yasam igerisinde sekillenen imaj

109 Lyotard, Jean F., Postmodern Durum, ¢cev: Ahmet Cigdem, Ara Yayinlari, 1. Baski —
1996.
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kilttirleri alir (bir yerde tliketim toplumunun ug¢ boyutlar1 olarak diger yanda ise
gosterisei tiikketim modelleri bigiminde). ABD’de John Cassavetes ile giiclenen
bagimsiz sinema hareketinin dinamikleri gittikge zayiflar ve farkli bigimlerde, kiiltiir
endiistrisi tarafindan massedilir. Tirkiye’de ise Yilmaz Giiney’in biiylik oranda
onciiliigii ile ama Omer Liitfi Akad’m, donem dénem Atif Yilmaz, Omer Kavur,
Erden Kiral gibi yonetmenlerin de yer aldigi sinema hareketi, 1980 sonrasinda
zayiflamaya baglar, 1990’larda neredeyse tiim politik giiclinii yitirir. Melodram,
cesitli bicimler altinda her iki iilkenin sinemasinda yeniden basat tiir haline gelir.
Ama bu iki mekansal, kiiltiirel zamansal cografyada yaklasik es zamanli yasanan
doniisiimiin nedenleri ve sonuclar1 arasindaki benzerliklerden c¢ok dikkatimizi
farkliliklar iizerine yogunlastirmak gerekmektedir. Melodram iizerinden, iki iilke
sinemas1 ve onlar1 yaratan maddi pratiklerin farklilig1 lizerine bir takim ipuglar elde
edebilmek miimkiindlir, bu aym1 zamanda gergek¢i yaklagimlarin nasil

engellendiginin de bulgularini ortaya koyabilir.

ABD Sinemasindaki iki temel egilim Hollywood ve Bagimsizlar tarafindan
biiylik ol¢iide sekillendirildi. 1940’larda film noir’m etkisi, auteur sinemacilarin
varligi, Klasik Anlati Sinemasinin en énemli yapitlarinin ortaya konulmasi yaklagik
yirmi yillik bir siirece yayildi. Bu donem Orson Welles, William Wyler, Billie
Wilder, John Ford, Frank Capra, Alfred Hitchcock, Fred Zinnemann, Robert Aldrich
ve daha pek ¢ok yonetmenin, bugiin dahi iizerinde durulan yapitlarinin ortaya ¢iktigi
donemdir. Stiidyolarin, yapim sirketlerinin, sansiir yasalarinin i¢inde, bu yonetmenler
kendi sinemalarmi1 yarattilar. Douglas Sirk gibi melodram filmlerine imza
attiklarinda ya da Capra gibi, new deal ideolojisine uygun diisebilecek popiilist
filmler trettiklerinde dahi, Klasik Anlatinin i¢inde, imgenin, kurgunun olanaklarini
arastirmayi siirdiirdiiler. 1950’lerin sonu ve 1960’lar boyunca, ABD sinemasi ayr1 bir
atilim yasadi, tiirlere iliskin daha 6z-bilingli filmler bir yandan iiretilirken, George
Stevenson’in Shane 6rneginde oldugu gibi, Arthur Penn gibi 6zellikle Fransiz Yeni
Dalga sinemasinin ruhunu Hollywood’a tasiyan yonetmenler de ortaya ¢ikmaya
basladi. Bu yeni donem Hollywood Roénesansi olarak adlandirildi ama bunun
oncesinde Bagimsiz Sinema adina John Cassavetes pek ¢ok dnemli yapita imza att1.
1967 yapimi1 Bonnie ve Clyde filmi bu yeni egilimin en 6nemli isaretiydi. Gene ayni

yil gergeklestirilen Mike Nichols’in Graduate filmi yeni-Hollywood un tesadiif
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olmadigini gosterir nitelikteydi. Bu filmlerin yapildiklar1 donem ABD’de belirgin bir
siyasal yapilanma donemine tekabiil eder ve arkasinda itici giic olarak, bu
yapilanmanin i¢inde ya da karsisinda yer alan ‘6zgiirliikk¢ii’ gii¢leri barindirir. Siyah
hareketinin yiikseligi, sivil haklar hareketi, feministler, 6grenci hareketi, savas
karsitlari, Kennedy suikastlart ve Marthin Luther King’in 6ldiiriilmesi, kampiiste
Ogrencilerin vurulmasi gibi hareket ve olaylarla, sinemadaki doniisiimiin yakindan
baglantilar1 vardir. Bonnie ve Clyde nostaljik bir tiir filmiydi, bu anlamiyla Shane
filmini andirir, her iki film de gegmiste kalmis, yoksullarin yaninda yer alan karakter
portreleri ¢izerler. Graduate’in hedefi ise dogrudan tiikketim toplumu, cinsellik ve
gengligin kendine yabancilasmasi iizerinedir. Bu siire¢ icerisinde sekillenen ve
sinemada varliklarini hala siirdiiren iki 6nemli yonetmen ise Martin Scorsese ve
Robert Altman’dir. Ancak Altman yakin tarihte Olene kadar ayni duyarliligi
paylasirken, Scorsese’nin sinemasi biitlin aragtirmaci yOnlerini birakarak, ticari,
Hollywood kaliplarina geri donmiistiir, muhtemelen bu sayede de son filmiyle Oscar
odiliinii kazanmustir. 1960’larda sinemada goriilen liberal ve sol egilimler, bir
yandan kars1 yanitlarini da bulurken, diger yandan da 1970’lerin ortasindan itibaren
daha yeni bir Hollywood sinemas: sekillenecektir. Bu Coppola, Spielberg ve George
Lukas gibi yonetmenlerin sinemasidir. Yaklasik Reagan iktidarina kadar siiren
Hollywood Ronesansina paralel bir bi¢imde Bagimsiz sinema da sekillenmeye
baslar, ne var ki bagimsizliklar1 giiniimiize kadar ulasmamistir, benzeri iiretim ve
dagitim kosullarinin igine onlar da girmistir. Spike Lee, Jim Jarmuch, Susan
Seidelman, John Sayles gibi yonetmenler bu egilimin 6nemli yonetmenleri
arasindadir. Ne var ki bugiin Tarantino da, oldukga tartismali bir bicimde, bagimsiz

bir yonetmen sifatini tagimaktadir.

1980’lerde her iki egilimde biiyiik giic kaybetti. Reagan’in iktidara gelisi
sonrasinda, ABD’de olusturulan bagka bir yeni diizen ile birlikte Ozgiirliik¢ii
hareketler de sustu. 1980’ler ABD’deki iiretilen filmlerin artik bir sey sdylemedikleri
anlamina gelmez. Bugiin baska egilimler vardir, bu egilimlerin bir kismi ciddiye
alinmay1 hak etmektedirler. Graduate filminden daha fazla bir bi¢imde, tiiketime ve
konformizme bogulmus, hegemonik giiclinli yitiren, mali sermayenin sigirilmis

balonlar1 ile ilerleyen ve herhangi bir ciddi muhalefetin yiikselmedigi, politika
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sahnesinin ucuz bir tiyatro sahnesine doniistiigii bir iilkede gene de sdylenebilecek

seyler ve bunu sOyleyen yonetmenler vardir.

Tiirkiye sinemasi ise, ABD sinemasindan c¢ok daha derin bir bi¢imde
1980°den etkilenmistir ve bu dogaldir. 1980 6ncesinde olusan ve 6zellikle 1960’larin
ortalarindan beri gelisen siyasal slireclerin, Once para-militer sokak c¢etelerince
bogulmaya calisilmasi, ardindan 6zellikle 24 Ocak kararlarin1 devreye sokup, yeni
liberalizm ad1 verilen sisteme Tiirkiye’yi eklemleme ¢abasi i¢in yapilan 12 Eyliil
askeri darbesi sonrasinda yasanan fasizan terdr dalgasi, tlilkenin zayif da olsa biitiin

birikim ve dinamiklerinin {izerinden gegmistir.

Boylesi bir donemde, her iki iilke sinemasi iginde, farkli gelisimlerin ortaya
¢ikmig olmasi dogaldir. Ancak goriilen odur ki, 1980’lerden gilinlimiize kadar gegen
tarihsel siire¢ iginde, iitopyaci perspektifler yerlerini daha ¢ok nostaljik imgelere ya
da melodram kaliplarinin modernist estetigin bi¢imsel 6zellikleri ile birlestirilmesine
birakmistir. Cok ender ornekler bu egilimlerin kirilmaya calisildigr goriilmektedir.
Bu baglamda, dncelikli bakmamiz gereken nokta, melodram, nostalji gibi egilimlerle,
yeni imge Uretim tarzlart olmalidir.Bir yanda, Hollywood’u sembolik anlamda
degistiren bir yonetmen olarak, her daim melodramatik bir tin1 ile filmlerini
gerceklestiren ve bu sinemanin yaklasik son otuz yilina damgasini vurmus Steven
Spielberg ile 6z-bilingli bir tarzda melodramin yapisi ile oynadigi iddia edilen ve
gene Tiirkiye sinemasinda son on-on bes yildir 6nemli bir yer isgal eden Zeki
Demirkubuz’un ve sinemasal imge {liretimine yonelik arastirmalar baglaminda David
Lynch ile Nuri Bilge Ceylan sinemalarimin karsilastirmas: bu yonelimlerin

aydinlatilmasinda yardimci olacaktir.

Diger yandan, her tarihsel donemde olabilecegi gibi, bu siire¢ igerisinde de,
kendi simdisinin yarattig1 cesitli politik yonelimler ve bunlara bagli olarak da
gelisen, kacisa ya da direnise yonelik politik gelisimler mevcuttur. Kuskusuz bu
yonelimler, farkli bigimlerde sinemada da yankisin1 bulmustur. Tiiketim toplumu
ideolojisinden, gozetleme bi¢imlerine ya da resmi ideoloji ve din olgularindan kimlik
politikalar1 ve sorunlarina kadar. Ne var ki, iki iilke sinemasinda da goriilen genele
egilim, temel politik sorunlar karsisinda kagisct bir retorigi benimsemis olmalarinda

yatmaktadir. Yukarida baglamimiz noktasinda, bakmamiz gereken diger iki alani da,
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mevcut tarihsel, toplumsal sorunlar karsisindaki tutum ve ardindan olusturulan ya da
olusturulamayan yeni siyaset big¢imleri (beden ve kimlik siyaseti) olarak

tanimlayabiliriz.

3.2. MELODRAM, NOSTALJI VE iIMGE

Steven Spielberg’in 1975 yilinda gergeklestirdigi Jaws filmi, modern korku-
gerilim sinemasinin en oneli yapitlarindan birisi haline geldi, ¢cok kisa siirede bir kiilt
konumuna yiikseltildi ve pesi sira, olduke¢a vasat taklitlerinin iiretilmesine yol acti.
Doga — medeniyet, kadin — erkek, liberal yaklasim — toplumsal sorumluluk vb,
ikilemleri arka planina yerlestirerek, Hollywood’un anlati yapisinin bigimsel
Ozelliklerini degistirecek bir film ortaya ¢ikti. Klasik anlati sinemasinin, gittikce
yiikselen bir dalga benzeri yapisinin yerini, kesintili bir gerilimin hizla yiikselip hizla
diistiigli tempo ald1 ve bu bugiin de pek ¢ok Ornegine tanik oldugumuz aksiyon

sinemasinin temellerini hazirladi''’.

Diger taraftan ise Spielberg bu filmden
baslayarak ve daha sonraki hemen her filminde, Balzac ve Hitchcock’ta gordiigiimiiz
estetik bir kategori olan suspense kavramini, sadece bigimsel bir 6geye indirgeyerek

" Bunun gerilimi arttirmak disinda anlamsal bir islevi yoktur. Reagan

kullanur.'
doneminin saldirgan filmleri pesi sira gelirken (en klasik 6rnegi Rambo I ve II)

Spielberg daha yumusak bir hatta kayar, erkeksi olana kars1 kadins1 olanin mekanina,

"% Bu konuda bakiniz, Schatz, Thomas; The New Hollywood, edit: Collins, Jim, Radner,
Hillary & Preacher Collins, Ava, Film Theory Goes To Hollywood, Routledge — 1993
icinde. Bordwell, David, Intensified Continuity: Visual Style in Contemporary American
Film, Film Quarterly — Vol:55 - 2002

" Ama suspense kavrammin gegirdigi bu degisim sadece Spielberg sinemasi iizerinden
aciklanamaz bunun toplumsal diizeyde de boyutlar1 vardir. Baudrillard’a bakacak olursak
sOyle diyor: “Giinliik yasantimiza hizin egemen olmastyla birlikte askiya alma (suspense) ve
yavaslatma giincel yasantimizin swradan trajik bigimlerine dontismiislerdir... artik zamani
belirleyen seyin adi biling degildir. Aynen mekani belirleyen seyin hareket olmamasi gibi.
Bundan boyle devreye, amacgtan yoksun zaman ve mekana trajik bir goriiniim kazandiracak
bir tiir ‘kader’ kavramimin sokulmas: gerekecektir. "Baudrillard, Jean, Caresiz Stratejiler,
Bogazici Universitesi Yayinlari, cev: Oguz Adanir, 1. Basim — 2002, s: 15.
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diger bir deyisle melodramatik anlati yapilarina. Her ne kadar Jaws’in arka planinda
da boylesi bir yaklasim sezilse de Mor Yillar’dan baslayarak, Yapay Zeka filmine
kadar bu melodramatik kaliplarda israr eder. Ama ne Mor Yillar kadin ya da siyahlar
iistline bir filmdir, aksine bir aile melodramudir, ne de Yapay Zeka gercek anlamda
bir bilimkurgu filmi, ve bu tarzin iitopik ya da distopik politikalarin1 paylasan bir
filmdir. izleyicinin sonunda yapip yapabilecegi, cok gelismis bir robota gozyast
dokmekten ibarettir. Spielberg konusunda ama aslinda sorun yoktur, ¢iinkii o
Hollywood kodlarinin ydnetmenidir, onlar i¢inde filmlerini ¢eker, modernist
sinemanin getirdigi bir takim bigimsel 6zellikleri kullansa dahi bunlar1 kaliplastirir,
evcillestirir ve izleyicinin kabul edebilecegi diizeylere geri ¢eker. Azinlik Raporu
filminde, Anderton karakterinin, 6n-bilicilerin raporlarina ragmen, oglunun katilini
oldiirmemesi, Oykiidekinin aksine 6znenin etik bir edimi olarak degil ama daha
ahlaki bir ¢ldiirmeyeceksin mantiginin izini tasir.'*Bu bir tiir geri ¢ekilisin izi olarak
okunabilir; ¢ilinkii neredeyse tiim Spielberg sinemasi ve melodram gelenegini devam
ettiren filmler, toplumsal, Kkiiltiirel, politik konulardan kacisin estetigini
olusturmaktadirlar. Italyan Yeni- Gergekgiliginin fasist ge¢misle hesaplasmasini
olusturan melodramatik gelenek, farkli cilalarla ve giiglii bir bi¢imde Hollywood’a
geri doner. Ama sadece Hollywood’a mi1? Goriilen odur ki, ana-damar sinemanin

disinda da melodram giiclii bir egilim olarak varligini stirdiirmektedir.

Tiirkiye sinemasinda da (ayrica Misir, Hindistan vb. iilke sinemalar1 da dahil
edilebilir) melodram geleneklerini siklikla gérmek miimkiin olmaktadir. 1970’lerde,
Yilmaz Giiney ve diger sinemacilarin verdikleri miicadelenin bir kismini da
Yesilcam’da sekillenen bu sinema anlayist olusturuyordu. Toplumu politik
sorunlardan uzaklastirmaya yarayan bu kagisci, uzlasmaci yaklasima karsi bir sinema
arayisinin ifadesiydi onlar. Bugiin Tiirkiye Orneginde, Yesilcam’in melodram
geleneklerinin dizilerde fazlasi ile siirdiiglinii gosterebilmek de miimkiindiir. Diger

yandan sinemada bu konuda daha bilingli yonetmenler kusaginin var oldugu savi

112 Zizek bunu gene de etik bir eylem olarak yorumlamaktadir. Ama burada Kantg1 bir 6zgiir
edimin O6znesini gérmek zordur. Aksine Oldiirmeme eyleminin kendisinin melodramatik
yapmin sonraki asamasi i¢in nedensel bir bagi vardir. Zizek’in yaklasimi i¢in bakiniz,
Paralaks, s: 201-208.
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genellikle gecerlidir ve bu baglamda, tiirin kaliplarim1  kullanip  onlar

“politiklestirdigi” iddia edilen Zeki Demirkubuz sinemasi 6n planda tutulmaktadir.
113

Demirkubuz’un ilk filmi C Blok olmasma ragmen asil onemli ¢ikisini
Masumiyet ile yapmistir. Hem bu filminde hem de daha sonra gergeklestirdigi
Uciincii Sayfa’da, melodram gelenekleriyle yakindan ilgili goriiniir. Masumiyet 'te
hapisten yeni ¢ikmis olan Yusufun hikayesini izleriz. Hapishaneden arkadasi
Orhan’in tavsiyesi lizerine, bir tasra kentine gelir. Orada Ugur ve Bekir ile tanisir.
Bekir’le Ugur’un kavga ettigi bir gece Bekir kendisini vurur. Yusuf Ugur’a ilgi
duymaktadir ama Ugur onu yanina yaklastirmaz, o ‘Zagor’a asiktir. Derken Yusuf,
Orhan’1n s6z ettigi kahveyi ve onun babasini bulur ama Orhan’in 6ldiigiinii ve dahasi
Orhan’in Zagor oldugunu 6greniriz. Bu dongiisel dykii boyunca ¢izgisel bir zaman
ve c¢okca kullanilan gergeve iginde gerceve teknigi goze carpar. Uzaktan bu teknik
Fassbinder’in Korku Ruhu Kemirir (ya da Korku Ruhu Yer Bitirir filmin adi
Tiirkiye’de iki bigimde de kullaniliyor, orijinal adi: Angst essen Seele auf )filmini
akla getirse de bu bigimsel benzerlik disinda politik diizlemde benzerlik kurmak gii¢
goriinmektedir. Bekir’in Yusuf’a kendini actigi hayli uzunca boliimdeki egilim,
melodramin elestirisini olusturmaktan ziyade dogrudan agdali bir melodram bi¢imine
biirliniir. Kamera acilar1 ¢gogunlukla karakterlerin psikolojik durumlarini paylasir ki
Oznelligin bu tarz psikolojiklestirilmesinin seylesmenin baska bir boyutu oldugunu
saptamak zor degildir. Hapishanen ¢ikan Yusuf, fahiselik yapan Ugur, pezevenk
olarak Bekir, delikanli ve asik olunan kisi olarak Zagor/Orhan ve duygusal

motivasyonu biraz daha yukari ¢ekmek i¢in Ugur’un kizi Cilem ve aralarindaki

" Tiirkiye sinemas: ve melodram kaliplarimin kullammimna iliskin olarak bakmiz: Tunali,
Dilek, Batidan Doguya, Hollywood’dan Yesilcam’a Melodram, Asina Kitaplar, . Baski —
2006. Bu metin sadece Tiirkiye sinemasi ile sinirli kalmamasi, Hollywood sinemasini da ve
ozellikle Fassbinder’in de ustam dedigi Douglas Sirk filmlerine ve ayni zamanda
melodramin koklerine de egilmesi ile onemli bir ¢aligma. Ayrica, Demirkubuz’un sinemasi
ile ilgili olarak,, yapilan ¢aligmalar, biiyiik 6l¢lide, onun Tiirkiye sinemasina yeni bir soluk
getirdigi, gene Tiirkiye sinemasi i¢in avant-garde bir yonetmen sayilabilecegi toniindedir.
Bizim iddiamiz ise bu genel yaklagimin aksi yoniinde olacaktir. Bu konuyla ilgili olarak bkz:
Oztiirk, Ruken; Zeki Demirkubuz Sinemasi, Bibliografya, Sayi: 6, Baglam Yaymlar1 —
2006, Pay, Ayse; Yonetmen Sinemast — Zeki Demirkubuz, Kiire Yayinlari, 2009
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iliskilerin temsili, melodram elestirisi (Fassbinder) ya da 6z-bilingli bir melodram
olmaktan (Douglas Sirk) ziyade basarili bir bicimde kurgulanamamis melodram
yapisinin icine izleyicisini hapseder. Film boyunca birkag kere televizyon aracilig ile
Yesilgam melodram filmlerine yapilan gondermeler, filmin kendi tiirsel

geleneklerinin farkinda oldugunu gosteremez ya da gostermez.

Eger Masumiyet’te televizyon filmin kendisi hakkinda izleyicide bir biling
olusturmaya yetmiyorsa ya da baska bir ifade ile filmin kendisi televizyon acilig1 ile
ilettigi bigimin kendisi ise; bu durum Ugiincii Sayfa’da, gazetelerin iigiinii sayfa
haberleri mantigi ile ilerler. Isa, Meryem, Meryem’in kocasi, Isa’nin ev sahibi, ve ev
sahibinin oglu olan Serdar arasinda dénen bir dykii de; Isa dnce ev sahibini 6ldiiriir,
sonra Meryem’le, Meryem’in aktif kisiligi aracilig1 ile tanisir, sonra onun kocasinin
siddetine maruz kaldigin1 6grenir, Meryem’e asiktir ve kocasini 6ldiirmeye ikna olur.
Ama bunu basaramaz, ancak adam bir baskas1 tarafindan 6ldiiriiliir. Bu sirada Isa bir
siireligine Istanbul disina ¢ikar ama dondiigiinde Meryem’i dairesinde bulamaz. En
sonunda bunun Meryem ile ev sahibinin oglu Serdar tarafindan planlandigini, onlarin
beraber olduklar1 dgrenir. Sonunda Isa’nin intihar ettigi (ki ev sahibini 6ldiirmeden
az Once intihar etmeye niyetlenmistir) ima edilir. Burada da bagslangi¢ ile son
arasinda fasit bir daire vardir. Klasik Hollywood tarzinda oldugu gibi iki filmde de

son baslangica yanit verir ve boylelikle de anlatisal kapalilik saglanmis olur.

Film adin1 daha once dedigimiz gibi {iglincli sayfa haberlerinin mantigindan
alir. Kuskusuz bu haberlerden pek ¢ok sey cikartabilmek miimkiindiir, gelgelelim
filmin biitlin anlattig1 bir {i¢iincii sayfa haberinin gorsellestirilip aktarilmasindan ¢ok
da oteye gitmez. Eger, Demirkubuz’un niyeti, zaten bizim gilindelik yasamlarimizin
ticiincii sayfa haberi olmasinin Gtesinde bir anlami olmadig1 yoniinde bir politika
barindirtyorsa, nesnesine boylesine tepeden bir bakisin da ardinda yatan sinik ve
kiigtimseyici ideolojinin elestirilmesi zorunlu hale gelir. Onun sinemasmna yon
verdigi digiiniilen ve romanlarindan uyarlamalar (ya da esinlenmeler) yaptigi
Dostoyevski ve Camus gibi yazarlarin hem anlat1 stratejileri hem de politik icerimleri
bu filmlerin ¢ok daha 6tesine uzanmaktadir. Camus’niin karakterleri higbir seyi degil
ama bir sey olarak higligi se¢en karakterlerdir. Ve bu karakterlerin tarihsel ve

mekansal arka planlarindan kopartarak, Yazg: filminde goriildiigl iizere, sadece bir
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benim icin fark etmez repligine indirgenmesi, herhangi bir felsefi diisiinceye (en
arkaiginden en modernine) tekabiil etmemektedir. Hem Demirkubuz hem de
Spielberg sinemalarnin bize gosterdigi, kendi tarihsel, toplumsal baglamlari
icerisinde, gercekei egilimlerin gorece geri ¢ekildigi bir donemde, melodramin bu

boslugu doldurdugudur.

Ne var ki son donem Hollywood sinemasindan melodramin kaliplarini agma
basaris1 gosteren ve mevcudiyet icinde var olabilmeye dair politikalar iireten filmler
de c¢ikabilmektedir. Bir Dreamworks yapimi olan, Sam Mendes’in Revolutionary
Road filmi son donemde ortaya ¢ikan orneklerden birisidir. Filmin Amerikan Giizeli
ile olan bir takim paralellikleri agiktir. ABD’de orta smiflarin yasamlari iizerine
giden her iki filmde, bu kesimlerin yasamlarinin goériiniim diizlemi ile gergeklikteki
yasami deneyimle bicimleri arasindaki mesafeyi derinlestirir. Filmin konusu
1950’lerin ortalarinda ABD’de ge¢cmektedir ama film bir nostalji filmi degildir. Ama
metonimik bir diizeyde 6znelligin 6liimii bi¢iminde degerlendirebilmek miimkiindiir.
Filmde Kate Winslet ve Leonardo DiCaprio’nun oynamasi ise eger tesadiif degilse
hos bir ironidir. Titanic filmindeki i¢i bos 6zgiirlilk s6yleminin yerini bu filmde
Amerikan yasam tarzinin yarattigi tutsaklik bigimleri almistir. Bahgeli, ormanin
kiyisinda, iki katli, beyaz bir ev, iki ¢ocuk, ideal bir ¢iftin goriiniim diizeyinden
gercek diizeyine gectigimizde ortaya ¢ikan gittikce insanin var olma kosullarin
dinamitleyen bir ortammn mevcudiyetidir. April ve Frank Wheeler c¢iftinin
yasamlarint belirleyen karar alma siirecindeki tartisma anlamlidir. Gergekgi olan
hayatlarimiza dair giin be giin bizi tliketen yasama sadece mevcut yasam
standartlarim siirdiirmek i¢in devam etmek midir, yoksa bunlara hayir diyerek her ne
olursa olsun yasadigini yeniden hissedebilmek midir? Filmin yan karakterlerinden
birisi olan John’un ise “deli” olarak tanimlanmasi, bizim basta ortaya koymaya
calistigimiz perspektife yakin bir konum olusturur. S6z konusu ikinci segenek, bir tiir
delilik perspektifi, cagdasligin, modernligin tiim goriinlimlerinin yerine, bireysel
diizlemde de olsa iitopya denilen arzuyu olarak tanimlanabilir. Komsularmin
gbziinden Wheleer c¢ifti, ABD riiyas1 denilen fantezi mekanini olusturmaktadirlar,
ama fantezi tam da bunun gergekligine, karsilarinda boyle bir ¢iftin var olmalarina
verilen addir. Sadece April ve John bu fanteziyi gegip giderler, gergeklikten gercege
gecisin, diger bir deyisle gergek boyutun yasadiklar1 gergekligi dagitmasinin maddi
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zeminlerini Uretirler. Bu bireysel yasamlarda delilige tekabiil ediyorsa, toplumsal
yasamda devrime denk diiser. Filmin sonunda Frank’in mevcut yasama geri donmesi
ile, “normalligi” se¢mesi ile April yasayan bir 6lii konumundan 6liim konumuna
geger. SOylev cok nettir bu noktada ya yasam ya da 6liim (akla istemeden de olsa ya
sosyalizm ya barbarlik bigimindeki Engels’in sloganini getiriyor). Spielberg de,
Demirkubuz da bu tarz politikalardan uzak dururlar. Spielberg’in en elestirel
goriindiigii noktalarda bile, ailenin, ozel miilkiyetin ve devletin kokenine dokunulmaz.
Demirkubuz ise i¢i bos bir nihilizmden muzdarip goriinmektedir, dahas1 kadinlarinin
gorece daha gii¢lii, erkek karakterlerinin ise silik, zayif kisilikler bi¢ciminde ele
alinmasi, melodramin dogasmma dokunmadigr gibi, erkek egemenligin de

sirayetlerinden birisidir.

Diger yandan her iki yonetmenin sinemasindan da kendilerine ragmen baska
ipuglart elde edebilmek miimkiin goriinmektedir. Spielberg’in sinemasinda
teknolojinin ve gorselligin kullanimi ya da Demirkubuz’da televizyon, gazete gibi
kitle iletisim araclarina bagvurulmasi akla, bu tarihsel donem igerisinde imgenin,
gorselligin, gorsel temsil stratejilerinin  konumu ve bunlara iliskin farkh
yaklagimlarin olanaklilig1 hakkinda soru sormaya iter. Ne var ki, her iki yonetmenin
sinemasi da imgenin kendisini sorunsallagtirmazlar ve gerceklik izlenimine iliskin
eski politikayr siirdiiriiriiler. Bu tarz bir arastirmayi Tiirkiye sinemasinda, ilk

filminden itibaren yapmaya ¢alisan bir yonetmen olarak Nuri Bilge Ceylan vardir.

Ceylan’in sinemasi da Demirkubuz filmlerinde goriilebilecegi gibi genel
olarak politikadan uzak durur. Dogrudan politik igerimler tiiretmek zordur ya da
arkasinda acik bir politik sdylev barindirmaz. Ama diger yandan tasra ya da gevre ile
merkez arasindaki bir takim iligkilere odaklanmaktadir. Masumiyet ile ayni yil
yapilan Kasaba filminin Tiirkiye sinemasinda dnemli bir yonelime isaret ettigi ¢esitli
vesilelerle dile getirilmistir. Bu yonelim fotografik imgenin arastirmasina yoneliktir.
Ne var ki Ceylan’1in yonelimi, diinya sinema tarihi géz dniinde bulundurulacak olursa
pek de yeni bir arastirma degildir. Onun imgelerinin, goriintiilerinin kdkenlerinde,
Bresson’un, Ozu’nun ve daha yakin bir zamandan Tarkovsky ve Kiarostami gibi
yonetmenlerin izleri bulunmaktadir. Uzak filminde tasra ile sehir, merkez ile ¢evre

arasindaki ¢atisma merkeze oturur. Ne var ki filmde bu catisma yeterince derin bir
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bicimde ele alinmaz. Sadece imgelerin izin verdigi dl¢iide bu ¢atisma s6z konusudur,
asil catismanm kaynagmni daha once ayni kasabadan Istanbul’a gelmis olan,

fotografci Mahmut ile is bulmak, sehirde yasamak isteyen Yusuf arasinda yer alir.

Filmin basinda Yusuf’un kasabadan ayrilirken tepeden buraya son bir
bakisinin genel ¢ekimi, filmin adiyla bir anlamda uyumludur. Ayni zamanda
karakterin ruh halini vermesi acisindan da, kasabadan uzaklasma istegini yansitir ve
zayif bir bicimde gelisen olay orgiisiine hizmet eder. Nesnesi iizerinde izleyiciyi
diistinmeye sevk etmekten cok agiklayict bir imge vardir. Ama Ceylan’in
filmlerindeki pek ¢ok imge belirli bir kavrami ifade etme cabasinin iirliniidiir. Bu
kavramlarin basinda muhtemelen sikinti kavrami gelmektedir. Kasaba ve Mayis
Stkintist gibi daha onceki filmlerde gordiiglimiiz her giinii ayn1 olan tasra, sikintinin
mekanidir. Uzak’ta ise kent yeni bir baslangicin isaretidir ve bu sebeple burada bir

kavramdan ¢ok bir durumu agiklayici imge olusturdugu diisiiniilebilir.

Ceylan sinemasinda, imgenin bu tarz kavramlarin yerine ge¢mesi olgusu
onemlidir ama tartisila geldigi bi¢imde onun sinemasint modernist paradigmanin
igerisine yerlestirmemizi saglamaz. Bu noktada, herhangi bir 6zciiliige diismeden,
Bat1 kiiltiiriindeki imgenin gelisimi ile farkli kiiltiirlerdeki gelisimi arasinda
farkliliklar vardir ve bu cesitli disiplinlerde de, sanat big¢imlerinde de imgenin
kullanilmasina iliskin politikalarda onemli bir karaktere sahiptir. Bu baglamda,
Asuman Suner’in, Ceylan sinemasindaki imgeyi, Deleuze iizerinden tartigsmasi, ifade
etmeye calistigimiz, imgenin Kkiiltiirler {istii olma ideolojisine giizel bir 6rnek

olusturmaktadir:

Ceylan’in filmlerinin bicimsel ozelliklerini diistindiigiimiizde, bu filmlerin
gerek Deleuze’iin tartisigr savas sonrasi Italyan yeni gercekciligiyle, gerekse
Deleuze’iin sinema kuramiyla iliskilendirilerek tartisilan giiniimiiz yeni dalga
sinemalariyla 6nemli kesisme noktalar: oldugunu fark ederiz. Ceylan sinemasi belirli
bir “agik imge” tiirii etrafinda kurulmustur. Bu imgeler... belirli bir anlam iiretmek
lizere eklemlenmez anlatiya... imge,... anlatimn ileri dogru hareketini tetikleme

amacwima hizmet etmez... A¢ik imgenin muglak, tamimlanamaz, istikrarsiz bir yani
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vardir... Belirli bir anlama sabitlenemeyen imge, farkli ¢agrisimlara, bellek

. . 114
stireclerine acilir ...

Deleuze’iin ortaya koymaya c¢alistigi zaman-imgesi kavrami ile Ceylan’in
filmlerindeki imge ve buna iliskin kavramlastirmalarin kesigsmesi yoniindeki analiz
problemlidir. Birincisi, Ceylan sikinti, duraganlik gibi tasra deneyimine iliskin bir
takim kavramlari imgeler araciligi ile aktarmaya c¢alisirken, Deleuze’iin zaman-
imgesi kavrami tam ters bir yonden imgelerin kendilerinin kavramlar gibi islemesine
tekabiil eder. Bu anlamda Ceylan’in imgeleri agik u¢lu olmak bir yana, daha ¢ok
klasik temsil sisteminin bir parcasidir. Bir seyi, baska araglarla mevcut kilma
politikasinin. Ceylan’in imgeleri, tasraya iligskin bir tlir nesnelligi aktarmaya hizmet
ederler. Bunlar dogrudan Ceylan’in ya da yarattig1 karakterlerin 6znel deneyimi
degil, daha ¢ok bir tasralik durumunun temsil stratejileridir. Tasra mekan olarak
zamani diizlestirir, adeta tasrada zaman yoktur ya da sonsuzmuscasina isler. Oysa,
Deleuze’iin vurgusu tam da mekani yok eden zaman tizerinedir. Bu tam da geligmis
kapitalist bir toplumda zamanin hizinin mekanlar1 kiigiiltmesine, anlarin 6nemine
tekabiil eder. Deleuze’lin perspektifinde, zaman-imgesi bakisin ve 0Oznelligin
tarafindadir. Nesnesini silen, kendisine gore onu sekillendiren, ¢arpitan u¢ boyuttaki
bir 6znelligin. Bunun i¢in Deleuze’iin verdigi Ornek, Scorsese’nin en Onemli
yapitlarindan birisi olan Taksi Soforii’diir. Gene bu baglamda, Deleuze, zaman-
imgesiyle olarak sadece goriintiiye degil sese de onem vermektedir. Kald: ki bu
sadece Deleuze’un saptamasi degil, sinema kurami agisindan ¢ok zamandir {izerinde
durulan bir mevzudur; Metz, Bonitzer, Michael Chion ve yer yer Zizek gibi
yazarlarda da gordiigiimiiz ses ve bakis ilizerine vurgu, sinemada hem gorsel imge

iiretimine hem de isitsel imge liretimine 6nem vermektedir.

"4 Suner, Asuman; Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek, Metis
Yayinlari, 1. Baski — 2006. Tiirkiye sinemasi iizerine yaymlanmis kuramsal metinlerin az
oldugu diisiiniiliirse metin bu boslugu bir nebze olsun doldurma anlaminda 6nemlidir.
Suner’in Ceylan sinemasina yaklagiminin bir benzeri i¢in bakimiz; Akbulut, Hasan; Nuri
Bilge Ceylan Sinemasint Okumak, Baglam Yaymlari, 1. Baski — 2005, Ceylan’mn
sinemasinin ger¢ekei sinema gelenekleri ile iligkisi noktasinda Daldal, Asli; Gergekgi
Gelenegin Izinde: Kracauer, ‘Basit Anlati’ ve Nuri Bilge Ceylan Sinemast, Dogu-Bat1 —
25,2003-2004.
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Ceylan’n filmlerindeki imge stratejisinin en problemli kismi, Uzak filminde
ortaya cikar, ¢iinkii tasra ile kent arasindaki diyalektigi vurgulamaktan uzak bir
bicimde, benzeri kadrajlara bagvurur. Bu sebeple c¢atismanin ekseni kayar ve
Mahmut ile Yusuf arasindaki iliskiye odaklanir, pesi sira da odak Mahmut’un kendi
ile hesaplagsmasi noktasina gelir. Filmin bagindaki soziinii ettigimiz sahne filmin
sonunda Mahmut’un perspektifine yakin bir noktadan, genel bir Istanbul, bogaz

manzarast ile son bulur. Anlati, klasik bir anlati olmasa dahi, kendi {istline kapanir.

Hem Ceylan’in sinemasinda hem de Demirkubuz’un sinemasinda giincel
politikaya iliskin meseleler yoktur ve her ikisi de bundan o6zellikle kacindiklarini
cesitli vesilelerle dile getirmislerdir'"®. Ne var ki daha derin bir politikanin varlig1 da
stiphelidir. Her iki yonetmenin de filmlerinde, ortaya ¢ikardiklar1 imgenin arkasinda
¢oziimleyebilecegimiz bir ideoloji, bir gerceklik yoktur. Aksine imgelerinin apagik
muglakliginin kendisi onlarin ideolojisini olusturur. Tipik olarak, Hollywood tarzi
icinde imgeler iki anlamli yapilara sahiptir. Tasranin sikicili§ini anlatan her bir
manzara ¢ekimi ayn1 zamanda gidip goriilecek birer manzara resmidir. Boliimiin
basinda Jaws filminden s6z etmistik. Filmin baslangi¢c sahnesinde, bir kiz ciril¢iplak
soyunarak, evin alanini belirleyen ¢itleri gecip denize girer ve kdpekbalig1 saldirisi
sonucunda oldiiriiliir. Bu temel iki anlama da agiktir; babanin koydugu siirlari ihlal
edersen cezalandirilirsin''® ya da cocuklarimizin 6zgiirliigiine kasteden ne olursa
olsun ister doga ister kiiltiir yok edilecektir. Ancak ABD sinemas: i¢inde, imgeyi bu
ikiylizlii politikadan ¢ikarmaya yonelik girisimler de s6z konusudur. Kasabalar
goriindiigii kadar masum olmayabilirler; David Lynch’in Mavi Kadife filminde

oldugu gibi.

Onun filmleri birka¢ agidan Onemlidir; birincisi pek ¢ok yaklagim Lynch
sinemasinit postmodernist bir estetigin igersisinde degerlendirmektedir. Ne var ki

burada postmodernizmden ve onun estetiginden ne anlasildigi muglaktir. Bunun i¢in

15 Gene de, ii¢ askeri darbe, otuz yildir siiren savas, bunun yol ac¢tig1 kentlere go¢ olgusu,
travmalar ve daha pek c¢ok ge¢misten bugiine yakici meseleler varken, giincel politika
tabirinin neyi kastettigi belirsizdir ya da zaten bir seyi kastetmemektedir.

"1 Bu konuda bkz; Kellner Douglan & Ryan, Michael, Politik Kamera: Cagdas Hollywood
Sinemasinin Ideolojisi ve Politikast, gev: Elif Ozsayar, Ayrint1 Yaymlari, 1. Baski — 1997.
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tek bir filmden yola ¢ikmaktan ziyade yonetmenin en azindan birkag filmine bakmak
yararli olabilir. Mavi Kadife 1950’lerin Amerikan kasabasini bir nostaljik imge
olarak degil ama giiliing bir tarzda ortaya koyar. Buradaki mekanlarin islenis bigimi
ve zamanin ele alinigi, Baudrillard’in sdyleyebilecegi bicimde hiper-gercektir. Ama
bu bilingli bir tercih olarak goriiniir, tam da 1950’lerden beri propagandasi yapilan
Amerikan Yasam Tarzinin, bayagilini, giiliin¢liigiinii ve altinda yatan “cliriimiigligii”
gostermek icin. Lynch bu tarzi, farkli bigimlerde, Straight Story hari¢ siirdlirmiistiir.
Ikiz Tepeler’de gene bir tasra kasabasimin varhig1, Inland Empire’da film iginde film
biciminde noir evrenine gondermeler yapmasinda oldugu gibi. Ne var ki bunlar retro
filmler degillerdir, bu anlamda kolayca “postmodern” denilen filmler ¢ergevesinde
degerlendirmek zor goriinmektedir''”. Amerikan Griffiti, China Town, ya da yeniden
cevrim bi¢iminde gerceklestirilen pek ¢ok film, belirli bir tarihsel donemin
nostaljisini yansitir. Nostalji, tarihi, tarihsel siiregleri algilamanin, onlari
kavramsallastirmanin bir yolu degil, daha ¢ok onlar1 kendi tarihsel baglamlarindan
kopartmanin bir yoludur. Diger yandan nostalji filmi ya da nostaljik imge kendisini
ciddiye alir goriinmektedir. Bu filmlerin hi¢ birisi kendisini giiliing olarak ortaya
koymaz, Tim Burton’in Cilgin Marslilar (Mars Attact) filminde oldugu gibi komedi
filmleri bile. Lynch’in filmlerine gelince, onun giiliing duruma diislirdiigii sey tam da
gecmise bu nostaljik bakisin kendisidir. Bu nokta, simdinin ontolojisi lizerinden
tartistigimiz baglami tersine gevirerek agiklanabilir. Postmodern, nostalji sinemasi
bugiin kendi i¢inde bulundugu boslugu, kendisine yeni bir estetik bigim
olusturamamasini, ge¢mise, gecmisin bigimlerine yaslanmak sureti ile kendi varhigi
icin ontolojik bir hakikat bulmaya ¢abalar. Yukarida Jameson lizerinden zikrettigimiz

gibi, gelecek lizerinden degil ama ge¢mis hakkinda tahminler {izerinden ilerler, bir

' David Lynch sinemas1 giiniimiiziin en tartigmali sinemalarindan birisini olusturmaktadir.

Kimi elestirmenler i¢in postmodern sinemanin énemli temsilcilerinden birisiyken, digerleri
icin modernist sinema anlayisinin devamini temsil etmektedir. Bizim iddiamiz ise Lynch’in
gercekei bir sinema anlayisini ortaya koymaya calistigi yoniinde olacaktir. Modernist
gelenekle siirrealist imgelem, bilingalt1 ya da biling akist teknigi gibi yontemsel ortakliklar
bulunabilir goériinmektedir. Diger yandan onun sinemasin1 Kuantum teorileri ile
iligkilendirmeye calisan yaklasimlar da s6z konusudur. Lynch sinemasi ile ilgili olarak bkz:
Denzin, Norman K., Blue Velvet: Postmodern Contradictions; Theory, Culture & Society,
Vol:5 — 1988, McGowan, Todd, Finding Ourselves on a Losthigway, Cinema Journal,
University of Texas Pres, Vol: 39-2, 2000.
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zamanlar On eki, ayn1 zamanda masals1 atmosferi, bir varmis bir yokmusg
tekerlemesini animsatir. Boylelikle, nostalji kavrami da daha sahici igeriklerinden
(mesela Proust’ta oldugu gibi) soyutlanarak, sadece bir moda sdylemi bigimine
doniisiir; yaldizli imge {iretimi, sa¢ ve pantolon stilleri vb. oldugu gibi. Bu noktada

Lynch’in evreni bize ne gosterir?

Lynch’in filmlerinde ortaya koydugu perspektif Kafkavaridir. Bu iki anlamda
boyledir. Birincisi, glindelik yasamin yaldizli goriintiisii aslinda tam da Kafka
evreninin tekinsizliginin zorunlu bilesenidir. Bu goriiniimiin ardinda baska bir
gerceklik oldugu bigimindeki, daha eski bir ideolojik ¢éziimleme bigiminde degildir.
Aksine tam da bu goriiniimiin kendisi o tekinsizligin viicut bulmus halidir. Kayip
Otoban’da agilis sahnesi tam da, giinlimiiz metropoliinde, orta simf beyaz
Amerikalilarin evinde baslar. Biitlinli bu Kafkaesk evrenin kaynagi zaten bu evrenin
asirt  mevcudiyeti ve sikiciligidir. Dahasi, karakterlerin - dznelesebilecegi/
Ozdeslesebilecegi ne bir dava ne de bir bagkasi vardir. Her 6zdeslesme jesti ayni
zamanda kesintiye ugrar. Bu izleyici agisindan da bdyledir. Oznenin, karakterin
kendisinin varligini tutarli kilabilecegi, mevcut bir ontolojik hakikat yoktur. Bundan
daha da oOnemlisi, nostalji filmi ge¢miste bu hakikati ararken, Lynch’in tekinsiz
evreninde gegmis, toplumsalin kurgulanisinda gézden kacan Gergek boyutu ile,

ontoloji 6ncesi tekinsizligi ile kurgulanir:

... gergekligin ontolojik ingasimin ardinda kalan, ondan ilanihaye kacan o
ontoloji oncesi hayaletsi Gergek’in kati sinirlarini belirlemekse Alman Idealizmi 'nin
biiyiik ¢ikist olmustur... Gergekligin ontolojik insasindaki bu ¢atlag: ilk fark eden
Kant olmugstur. Eger ‘nesnel gerceklik’ oyle basitce ‘orada bir yerde’ verili degilse
ve Ozne tarafindan algilanmayr beklemiyorsa, hatta aksine o6znenin aktif bir
katilimiyla insa edilmis yapay bir bilesimse, o halde su soru eninde sonunda boy
verecektir: Askinca insa edilmis gercekligi onceleyen bu tekinsiz X'in konumu tam
olarak nedir? Bu tekinsiz X2e dair en detayli agiklama, Varolusun Temeli —
‘Tanri’min  Kendisinde Hentiz Tanri Olmayan’- kavramiyla F.W.J. Schelling
tarafindan sunulmustur: ‘ilahi delilik’, ‘diirtiilerin’ o alacakaranlik ontoloji oncesi
alani, hi¢bir zaman ‘oldugu gibi/ tek basina’ kavranamayan, sadece ¢ekilis / kagig

jestinde anlik ve silik bir silueti yakalanabilen o ugucu Aklin Temeli olmaya
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ilanihaye mahkum olan mantik-6ncesi Gergek... bu boyut Hegel'in ‘mutlak
idealizmine’ yabancrymuis gibi goriilebilir, ancak yine de ona dair en etkileyici tasviri
sunan Hegel olmugstur: Nitekim biinyesinde ‘bir yerde kanli bir basin diistiigii, baska
bir yerde ise ansizin 6lii gibi bembeyaz bir siluetin peyda oldugu, diisen basin
dibinde yine ansizin bitiverdigi ve bir anda yok oldugu’ ‘diinyayr kaplayan gecenin’
o ontoloji oncesi alani, Lynch’in evrenine dair en kusursuz ve kati tasviri yansitmaz

ml?118

ABD yasam tarzi, Mavi Kadife’nin basindaki itfaiyecilerin aptalca siritisidir,
bu bir seyi gizlemez, kendisinden baska bir seyi de ima etmez. Tipki Irak’taki
iskencecilerinin asil iskencelerinin TV’de ayni aptalca siritiglar1 ya da Reagan’indan
Bush’a kadar bunun baskanlar diizeyinde de devam ediyor oldugu gibi. Ve aym
yiizlerdeki siritig ifadesi filmin sonunda, sanki hicbir sey olmamis gibi tekrarlanir.
Nostalji filmlerinin kendilerine, anlatilarina tutarlilik veren biitlinliikli bir toplumsal
gerceklik fantezisi yerine, Lynch’in yaptigt bu fanteziyi yikan, onu gecince
karsilasacagimiz Gergek boyutunu gostermektir. Bunu Once fanteziyi kurgulayarak
yapar ve zekice bir bigcimde de fantezinin de hicbir zaman kendi icinde tutarl,

biitiinliiklii bir yap1 olmadigini gosterir.

Ikinci bir nokta olarak Kayip Otoban filminin noir filmleri ile olan yakinligin
gosterebiliriz. Ampirik giindellik yasamin, sikici, iktidarsiz, 6znesi olunamayan
gercekliginden fantezi boyutunda noir atmosferinin hakim oldugu evrene gegis. Bu
gecisin  sebebi basittir, gercekligi biitlinliikli hale getirmek, ona bir dayanak
olusturmak i¢in yapilan bir 6znelesme jestidir. Ne var ki benzeri bir yaklasimin tam
tersini biz Capra’nin Sahane Hayat filminde goriiriiz. Burada fantezi eger ‘ben’
olmasaydim {iizerinedir. Capra’nin filminde 6znenin yoklugu, noir evrenini dogurur,
ama ayni zamanda da vahsi kapitalizmin, sucun, somiiriinlin, yani bildigimiz
ABD’nin temsilidir bu. Lynch ise tersini yapar, bu ABD bizim varligimiza tutarlilik
veren, bizi sikict yasamlarimizdan kurtaran, bizleri 6zne olmaya g¢agiran Yiice

varliktir.

18 7izek, Slavoj; Gidiklanan Ozne: Politik Ontolojini Yok Merkezi, s:74.
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Son olarak ise 0z-biling¢lilik sorunu vardir. Kendi aracina dikkat ¢ekmesi
baglaminda son iki filmi Hollywood iizerinedir. Inland Empire bire bir zamanli bir
kurgu yapisina sahiptir, ama bu bire bir zaman fantezi evreni, film i¢inde film evreni
biciminde birden ¢ok bolinmeye ugradigi i¢in tutarli goriinmez. Sadece bastaki
diyalog yardimiyla yaklasin {i¢ saatlik bir zaman diliminde gerc¢eklesecek olanlart ti¢
saatte izleriz. Laura Dern’in oynadig1 Nikki Grace karakteri ile film i¢cinde oynadigi
Susan Blue karakteri ile olan iligkisi gittikce gerceklik diizleminin karistigi bir
noktaya siiriiklenir. Diger yandan biitlin bu olanlar1 kayip bir kadin TV’den
izlemektedir, izleme siirecinin basinda bize hem izleyiciye hem kayip kadina, tarihin
en uzun tiyatrosu adil altinda tavsan ailesinin sitcomu gosterilir. . Film Hollywood
sinemasinin 6zdeslestirme mekanizmalar1 ile oynar, karakterler rolleri ile fazla
0zdeslesiyor, gercekligi yitiriyorlar ve psikoza siiriikleniyorlar gériinse dahi, Lynch
izleyiciye O6zdeslesebilecegi hicbir alan sunmaz. Film boyunca 1960’lara yapilan
gondermelerin toplumsal, politik hicbir igerigi yoktur, aksine bir grup fahisenin
sOyledigi sarkilar araciligr ile bu dile getirilir.  Filmin kilit sahnelerinden birisi,
filmin basinda yashh bir kadinin Nikki’yle yaptigi anlammi ¢6zemedigimiz,
bilmecemsi konugmadir. Diin, bugiin, yarin hakkinda, bellek ve unutkanlik hakkinda,
kaybolan bir kadin ve cinayet hakkinda konusur. Hatta argo konusmalar1 Nikki’yi
rahatsiz eder ama film iginde Susan karakterine biirlindiigiinde daha sert bir argo

kullanir.

Filmin temel mantig1 anlati i¢inde anlati bi¢iminde ilerlemektedir. Nikki
Grace’in Oykiisii, kayip kadin, Susan Blue’nun oOykiisli, 0ykiiniin Hollywood’da
gecen kismi, Polonya’da gegen kismi gibi. Diger yandan film iginde ¢ekilen film
yarim kalmis bir yeniden ¢evrimdir. Orijinali, tamamlanamayan Polonya filmidir, iki
basrol oyuncusu Slmiistiir. Anlati1 i¢inde anlatilarin yer almasi bir temsil stratejisidir;
bunun benzeri Orneklerini Andre Gide’in Kalpazanlar romaninda ya da sinema

tarihinden bir takim 6rneklerde bulabilmek miimkiindiir. Ne var ki Lynch’in bi¢imi
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daha zorlayicidir, hangi anlatinin nerede basladigi nerede bittiginin net smirlari

yoktur, girdapsal bir anlati s6z konusudur. '’

Lynch’in sinemasinda politik bir bilincin tezahiirlerini, simdinin daha
derinlikli bir temsillestirmesini, ya da iitopik boyutlar1 géremeyiz. Ama ayni
zamanda onun filmleri, kendi i¢inden ¢iktig1 kiiltiir hakkinda bilingli ve mesafeli
goriintir. Kafka’nin daha once belirttigimiz miistehcen Yasa’s1 gibi, Lynch evreni de
miistehcen bir evrendir. Bu onun kendi simdisini temsil etme bi¢imidir. Burada
mutluluk vaadi, {itopya sadece masalst bir tin1 (Vahsi Duygularda Oz Biiyiiciisiine,
Inland Empire’da Alice’in tavsanina yapilan gondermelerde oldugu gibi) tasir. Onda
bakigin giicli, en siradan nesnenin, giizel bir doganin arkasindan ¢ikan kotiliigi
gosterir. Bu bakis tam da i¢inde yer aldig1 toplumun bakisi degil midir? Asil kotii
olan her yerde bir koétiiliik goren bakisin icinde yer almaz mi? Bir yanda kendi
uygarliginin varligimi siirdiirmek i¢in diinyanin dort bir yanini kan goliine ¢eviren
ABD ve onun Rambo’sunun arkasinda destekleyicisi olarak Reagan’in bakis1 ve
siritis1. Ne var ki her sinema ya da her film nostaljinin kullanilig bigimleri konusunda
bu kadar dikkat gostermez. Ama bu noktaya ge¢meden dnce birka¢ noktayr daha
aciklamak gerekebilir.

Buraya kadar s6z ettigimiz yonetmenlerde liretime ait mekanlar goriilmez.
Ceylan’da 1issizlik, aylaklik, bos bos dolasilan zamanlar fazlasi ile vardir,
Demirkubuz’da ise isler fahiselik, pezevenklik, gecici ¢aligsma siireleri, gibi gosterilir

ama maddi iiretime dair bir unsur goze carpmaz. Spielberg’de muhtemelen tek

"9 Girdapsal anlati kavramuni Suner’den aldik; “girdapsal anlati yapisini Fransizea bir
sozciik olan mise-en-abime kavramina karsilik gelecek sekilde kullaniyorum. Imgelerin ya
da kavramlarin metin icinde metinsel biitiinliige gondermede bulunarak birbirini tekrara
edecek sekilde c¢ogalmasi anlamina gelen mise-en-abime yapisini en iyi ifade ettigi
diistiniilen 6rnekler, birbiri icine giren Cin kutulart ya da Rus Bebekleridir. Her iki 6rnekte
de en distaki kabuk gercek boyutlardaki asil “sey” olarak diisiiniiliirken, iceridekiler ona
gondermede bulunarak onu sonsuzca tekrar eder. Metin icinde ise mise-en-abime
alternatiflerin siirekli birbirini yansiladigi gostergeler arast bir oyundur. Sinemada, mise-
en- abime’in orneklerinden biri “film iginde film” olabilir. Anlatinin igine yerlestirilen ikinci
bir film ana metni yansilayan bir alt metne doniigiir. Bazi metinlerde, bu girdapsal
yansilama siireci, anlamin siirekli ertelenerek ve farklilasarak istikrarsizlagtigi bir noktaya
itilebilir.” Suer, Asuman; Hayalet Ev, s: 182, 5. dip not.
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tretim alam1 Schindler’in Listesi filmindeki fabrikadir ve gene Lynch’de fabrika
mekanlar1 gosterilse bile bunlar artik 6lii mekanlardir. Schindler muhtemelen
Spielberg’in en ‘ciddi’ filmidir, Yahudilerin sirtindan bir asalak gibi beslenen
karakteri, biitlin izleyiciye dokunakli bir kahraman gibi gdostermeyi bagarir. Bunun
disinda ¢ogu filminde, ABD’de yasayan orta siniflardan karakterlerin oykiilerini
anlatir, arkeologlar, serifler, biirokratlar, bilim diinyasindan insanlar vb gibi. Bu son
dénem hem Tiirkiye sinemasinda hem de ABD sinemasinda yaygin bir goriiniim arz
etmektedir. Sanki hi¢bir liretim yoktur sanki ger¢ekten hicbir kimse ¢alismiyordur.
Isci Sumifi ile beraber herkesin cennete gittigi bir diinyanin temsilleri karsimiza
cikmaktadir. Ne var ki bu noktada dikkatli olmak gerekir. Uretim alanlarinin ¢evre
iilkelere kaymast ya da Baudrillard’in tliketim toplumu kavramsallastirmasi
cergevesinde, merkez {ilkelerde iiretim alanlarinin gittikge ortadan kaybolmasi,
merkezi 6nemini yitirmeye baglamasi gibi olgulara dikkat ¢ekilmistir. Burada sorun
yoktur, ama sorun bunun temsil edilis bi¢imlerindedir. Diger yandan 1980’den beri
Tiirkiye ve benzeri {lilkelerde, mallarin iiretimi konusunda, sermaye gruplarinin
yaptig1 yatirimlarin artis hizlar1 ve gecmistekine gore genislemis bir is¢i kesiminin
varlig1 da asikardir. Ne var ki, Maden, Yusuf'ile Kenan vb. filmlerde anlatinin 6znesi
olan isciler, nicel olarak biiyiidiikce, Tiirkiye sinemasimnin disina ¢ikmaya
baslamaktadir. Diger yandan ikinci can alict nokta Spielberg ve Lynch sinemalarinda
orta-sinif olgusunun ele alinis bigimlerindedir. Spielberg sinemasinda orta smif
olgusunun ele alinig bigimi, her daim onu ve onun nezninde biitiin toplumu korumaya
yoneliktir. Orta smif karakter, kendi toplumsal konumunu gizleyerek (hangi
arkeologun bu denli sinematografik bir hayat1 vardir ki) smifsiz toplumun viicut
bulmus hali, onun bir karikatiiriine doniigiir. Ama zaten bdylesi, organik, goriiniimde
kaynasmis, imtiyazsiz bir toplum modeli her daim fagizmin siyasi programinda
bulunur. Lynch’in tek yaptigi, bu goriiniirdeki hiimanist duyarliligin, ¢ocuksu, naif
karakterin aslinda tam da bir fagistten pek de farki olmadigini géstermektedir. Lynch
sinemasinda, Kafka’da Yasa’nin asir1 mevcut olmasi gibi, bu zorba baba figiirii agirt
mevcuttur, Kayip Otoban filminde oldugu gibi. Bireysel fantezilerimiz oldugu gibi
toplumsal fantezilerimiz de vardir ya da tam tersi; eger, organik toplum olundugu
yoniindeki orta-sinif fantezisinin ideolojisinden geg¢ilip gidilirse, ancak orada toplum

diye bir seyin olmadig1 gercegine ulasilabilir. Bu toplumsal bir ideoloji elestirisinde

138



oldugu kadar, bireysel yasamda da gecerlidir. Orta simif fantezisi gecilip, mevcut
gerceklik algis1 dayanaklarindan yoksun birakildiginda ortaya ¢ikan, bir Hollywood
yildizinin fahiseye (Inland Empire) ya da hali vakti yerinde bir cazcinin da mafya ile
bast fena halde dertte bir oto tamircisine donistiiglinlii goriiriiz (Kayyp Otoban).
Boylelikle, Italyan Yeni-Gergekgei sinemastyla baslayan perspektifteki agilma boyutu

tekrardan yakin planlara, 6znenin ve ardindan bireyin parcalanmasina dogru ilerler.

Nuri Bilge Ceylan sinemasi, Tiirkiye i¢in cesurca bir girisim olsa da, heniiz
gercek bir sinema haline gelememis deneysel bir girisimdir. Geleneksel ya da baska
bir bigimde bize bir dykii anlatmadig1 gibi, heniiz imgelerin kendisi de kavramsal
boyuta déniisememistir. U¢ Maymun’da bu ydntemden uzaklasmaya baslamasinin
sebebi belki de daha onceki denemelerinin tam anlamiyla basariya ulagmamis
olmasim1 goérmesidir. Diger yandan Demirkubuz, Spielberg ve Lynch melodram
yapilarindan beslenmeyi siirdiiriiyor goriiniiyorlar. Ne var ki bunlar i¢inde sadece
Lynch tam olarak melodrama egilim gosterirken onun kaliplarint da kirmayi
basarmis goriiniiyor. Eger Demirkubuz sinemasi: Fassbinder ile karsilastirilacak
olursa, diyelim ki onun Korku Ruhu Yer Bitirir filmiyle, Demirkubuz’un melodramin
kaliplarina nasil teslim olmus oldugu da anlasilacaktir. Fassbinder’de dogrudan
giincel politikayla ilgilenmez ama melodram kaliplart iginden, Ali ile Emmi’nin
iliskisine mesafeli bir bakisin olanaklarim1 kesfeder ve fasizm ilizerine onemli bir
yapitin altina imza atar. Fassbinder’in sinemasinda belirleyici olan bir takim unsurlar
g6z Oniline alinacak olursa, Douglas Sirk’iin melodramlarini etkisi, Brecht’in ve
Brechtyen uygulamalarin etkisi, Godard’in donemin sinemasi iizerindeki etkisi ve
Almanya’nin kendi ge¢gmisinden kagis¢1 ruh hali, bu sinema daha dogru anlasilabilir.
Ve bunlardan sonuncusu ayrica énemlidir. Ciinkii Tirkiye sinemasi son otuz yildir
sistemli bir bicimde temel sorunlardan kagmak {izerine bir anlayisla

sekillenmektedir.
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3.3. KACIS VE DIRENIS PRATIKLERI

Daha once de sOziinii etmis oldugumuz gibi, 6zellikle melodram, temel
toplumsal ya da bireysel problemlerden kagma iizerine insa edilmis bir anlati
stratejisidir. Iyi ve kotii kavramlari igerisine sikistirilmis bir ahlaki politikanin estetik
ifadesidir. Bu anlamda kokenlerini 18. yiizyil Ingiliz felsefesinde, Hume, Burke gibi
diistiniirlerde bulur. Her ne kadar burjuva uygarligmin belirli bir asamasina
(aristokrasiden iktidarin bir uzlasmayla da olsa tamamen alindif1 ve Ingiliz
Imparatorluguna yénelinen bir dénem ve aym zamanda Fransiz devrimi sonrasina)
tekabilil etse de, giiniimiizde, farkli baglamlar igerisinde kendi varligini
siirdiirmektedir. Ikinci olarak da nostaljik anlatilar, pek ¢ok kez, bir ¢ocugun ‘saf’
bakis1 etrafinda kendini organize ederken, mevcut olandan, simdiden ka¢manin
pratiklerini de insa ederler. Ne var ki temel bir takim sorunlar1 géz ardi etmenin
farkli yollar1 da vardir. Bunlardan bir tanesi, gene yukaridaki baglamda, toplumsal
problemleri, melodram, nostalji gibi bir takim kaliplarin i¢ine sokup ehlilestirmektir.
Mesela, Yavuz Turgul’'un, Tiirkiye sinemasmin da Hollywood ile rekabet
edebilecegini gosteren Eskiya filminde, bir Kiirt eskiyanin, Kiirt sorunundan ve

yapildigi tarih itibari ile yaklasik yirmi yildir siiren savastan bihaber olmasi gibi.

3. Sinemanin yaratilabilme kosullarinin oldugu bir tarihsel dénemde, ana
damar Hollywood sinemasinin melodram kaliplarin1 ‘basartyla’ uygulayan Eskiya,
Tiirkiye sinemasinda hatir1 sayilir bir gise patlamasi yapmistir ve daha sonraki bir
takim filmlerin de yolunu boylelikle agmustir. Agir Roman, Her Sey Cok Giizel
Olacak, Propaganda, Vizontele, Vizontele Tuuba, GORA, AROG, Recep Ivedik gibi
filmler, bu tarz biiyiik gise geliri elde eden filmler mertebesine ylikselebilmistir.
Eskiya filmi ayn1 zamanda, yasadigimiz cografyanin temel meselelerine, kiiltiiriine
oryantalist bir bakis agis1 ile yaklasmanin da miimkiin olabilecegini gdstermistir.
Burada biiyiileyici olan (kelimenin olumsuz anlaminda) filmin kendi yarattigi mite
bakisina kendisinin inanmasidir. John Ford, Liberty Valance’t Vuran Adam ya da
Fort Apache filmlerinde bu mitlestirme operasyonunu nasil igledigini gostermistir.
Ne var ki, Eskiya’da bu tarz bir 6z-bilinglilik yoktur. Ford hem karakterin insani

diizeyde diyebilecegimiz bir kurulusunu gergeklestirir hem de mit diizeyinde. Mit
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diizeyindeki isleyis anlatinin kendi g¢evresi ile sinirlidir, izleyicisini mit siirecinin
i¢ine sokmaz. Izleyici, karakterin insani gergekligi, o eylemi zaten yapmamis olmast,
yanlis kararlar verip bir siirli askeri 6liime yollamasi gibi siire¢lerine taniklik eder.
Ama Egkiya filminde, Baran karakteri bir masal kahramanidir, glindelik gergeklikle
baglantis1 olmayan, bu diinyanin disindan bir varliktir. Kentlerin varoslari, miicadele
alanlarimin yeni daglar1 olabilir, ama hangi miicadele sorusuna bir cevap yoktur.
Muhsin Bey ve Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni filmleri ile belirli bir elestirel
tislup yakalayan Turgul sinemasi, Eskiya filmi ile bu daha ham haldeki elestirel
perspektiften geri ¢ekilir ve Eskiya ile birlikte Tiirkiye sinemasindan bir yildiz daha
kayar.

Filmin ¢ikartilabilecek bir iletisi varsa, o da mevcut yasamin insanlara pek de
yasam hakki tanimadigidir. Baran filmin sonundaki eylemi ile zaten bu gercegi
kabullenmis goriiliir, gosterisli bir intihar1 gergeklestirir, her ne kadar polis
kursunlarina hedef olsa da filmde daha 6nce intihar olgusuna gonderme vardir. Ne
var ki bu intihar bi¢imleri varolussal kaygilar ¢ercevesinde sekillenmez, daha ¢ok
izleyicinin duygusal motivasyonunu ydnlendirici islevlere sahiptirler. Ama hem
kendi kiiltiiriine hem de evrensel bir kiiltiiriin ne olabilecegine yabancilasmis bir
zihniyetin daha ileri gitme sans1 yoktur. Mevcut diinya olas1 tek diinya gibi gosterilir,
bundan kagis sadece masals1 bir ton igerebilir ama bunun bir masal oldugunun
farkinda da degildir ve izleyicinin de bdyle algilamasina yol acacak bir anlati
stratejisi yoktur. Varolussal kaygilar, ayn1 sebeplerden kaynaklanmasa da ya da aym
neticeleri dogurmasalar da, biitiin toplumlarda mevcuttur. Varlik kaygisini ifade

etmenin farkli yollar1 da vardir:

“Biz televizyon izleyerek, milyonerler, sinema tanrilari, rock yudizlar
olacagimiza inanarak biiyiidiik ama olmayacagiz... Hepimiz heba oluyoruz... Biitiin
bir nesil benzin pompaliyor, garsonluk yapryor ya da beyaz yakali kole olmus...
Reklamlar yiiziinden araba ve kiyafet pesindeyiz... Nefret ettigimiz islerde ¢alisiyor,

gereksiz seyler aliyoruz... Bizler tarihin ortanca ¢ocuklariyiz... Bir amacimiz yok,; ne
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biiyiik savas ne de biiyiik bir buhran yasadik.... Bizim savagimiz ruhani savas... Ve

. 120
bunalimimiz kendi hayatlarimiz...”

Déviig Kuliibii filmini, Tiketim Toplumunun elestirisini ortaya koyan bir
yapit olarak degerlendirmek miimkiindiir. Uykusuzluk c¢ekenlerin, prostat
kanserlilerinin ya da bagka tiir ‘rahatsizliklar1’ olanlarin gittikleri rehabilite seanslari,
icinde yasanilan diinyanin degil, o diinyada yasayanlarin ‘hasta’ oldugunu ima eder.
Bu, insanlar1 toplama kamplar1 ya da cezaevlerine kapatmaktan daha ‘estetik’ ve
kibar bir yontemdir. Kim oldugumuzu belirleyen sey, ahlaki ya da politik
secimlerimiz degil ama ne giyip hangi marka mobilyalarla evimizi donattigimizdir.
Jack (Edward Norton) karakteri bu i¢inde yasadigi bunalimdan g¢ikmak ic¢in o
seanstan bu seansa kostururken, bir gece bar ¢ikisinda kavga ettigi Tyler (Brad Pitt)
ile yepyeni bir hayata girer. Tiiketim Toplumunun tiim ‘nimetlerini’ reddederek buna
kars1 erkeklerden olusan bir kuliip kurarlar. Modern ya da postmodern diinyanin
hicbir aracinin girmedigi, harap bir evde, dijitallesmis, kablolardan ve plastiklerden
olusan bir ¢cagin disina, kan ve eti yeniden hissederek ¢ikarlar. Filmin sonunda Tyler
ile Jack’in aslinda ayni kisi olduklart ortaya ¢ikar. Filmin mutlu sonlu finalinde,
sermayenin gokdelenleri yerle bir olur. Filmin sonundaki atlama sahnesinin,
gokdelenlerin ¢okiisiiniin, ger¢ek dis1 gorliniimii, Jack ile Marla’nin bunu pencereden
izleyisi, sinemada film izleyen seyircinin konumunu akla getirir. Bu da diigsel bir
sahne izlenimi yaratir. Bu anlamda Egkiya filminin sonundaki havai figek gosterisini

andirir. Gelgelelim, Doviis Kuliibii (hem romani'?!

hem de filmi) kendi mekansal ve
zamansal kosullarinin daha farkindadir. Yukaridaki tirat, tikketime dayali postmodern
etik anlayisa karsi, ahlaki bir ¢agri niteligi tasir. Dahasi, Althusser’in ideoloji
teorisinin ¢agirma boyutunun Otesine gecer, cilinkii burada cagirma islevini yerine
getiren Biiyiik Oteki (devlet, kilise ya da aile gibi 6znelligi tammlayan kurumlar)

degil, karakterin kendisidir. Onun kendisini, kendi eylemi i¢in Oznelesmeye

cagirmast, ayn1 zamanda modern toplumun erken bir bi¢imi olan, kolektif yapiya da

2% David Fincher’m Chuck Palahniuk’un ayni adli romamindan uyarladigi Fight Club
(Déviig Kuliibii) filminden bir diyalog.

121 palahniuk, Chuck; Déviis Kuliibii, Ayrmt1 Yaymlari, Cev: Elif Ozsayar, 2. Baski — 2009.
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bir ¢agr1 niteligi tasir. Eskiya gibi Déviis Kuliibii de yasadigl ¢aga ait degildir, ama
bu ait olmama durumunu dogru ortaya koymak gerekir. Onlarin aidiyetsizligi gene
iclerinde yer aldiklar1 sistem tarafindan belirlenir. Sistemle bu ¢atisma alani ne var
ki, Turgul’un filminde, bireysel ask icinde, melodram kaliplarinin cergevesine
sokularak eritilir. Bu filmdeki siddet, hala geleneksel toplum modelleri ¢er¢evesinde
isleyen, kan davasini andirir bir siddet bigimidir. Fincher ise siddeti daha siyasal bir
baglamda kullanir. Insanlari tiiketim toplumunun giindelik yasamimnin sikiciligindan
kurtarabilecek, uyandirabilecek sey siddetli bir patlamadir. Gelgelelim, filmin sonu,
daimi bir Hollywood belki de ABD fantezisidir. Uzaylilar, meteorlar, terdristler,
depremler ya da bagka bir seyler daima bir felaket yaratir. Fincher’in filminin bir

122
Bunu

farki varsa, bu ‘felaketi’ yaratanlarin tarafindan olayi izliyor olusumuzdur.
aynt zamanda bir baskalasim siireci olarak gorebilmek de miimkiindiir. Eskiya
filminde Baran’n ‘¢ag disilig1’ bastan sona siirer, Jack ise kendisini ¢agin disina atar.
Kafka’nin doniisiimiiniin bir tiir tersi gergeklesir. Bunun benzerlerin bir dizi bagka
filmde de gorebilmek miimkiindiir, Matrix filminde Neo’nun ‘gercege uyanisi’ ya da
Truman Show filminde Truman’in her seyin bir televizyon programi oldugunun
farkina varmasi 6rneklerinde gordiigiimiiz gibi. Egkiya filmini olusturan biling, kendi
cag disiligini, kaderi kabullenme, oryantalist bakis, i¢inde olustugu kiiltiir hakkindaki
dilsizlik ve mitlestirme bi¢imi seylesmis bilincin tezahiirleridir ve kendisini fazlasi ile
acik eder. Ancak, Doéviis Kuliibii ve Truman Show benzeri, kendi nesneleri
hakkindaki daha ciddi filmler de dikkat edilecek olursa ayni dertten muzdariptir. Bu
filmlerdeki karakterlerin, gercege uyanislar1 da, bastan kurmaca olanin i¢ine dahil
edilmistir. Marc Forster’in Stranger Than Fiction (Liitfen Beni Oldiirme) filmi bunu
basaril1 bir bigimde sergiler. Filmde Harold kendisinin kurmaca bir roman karakteri

oldugunu anlar ne var ki bu romanin yazari romanin sonunda onu Oldiirme

niyetindedir. Harold yazar1 bulup onu bundan vazge¢irir ve kurmaca evreninde

'22 By anlamda 11 Eyliil eylemi de tartisilabilir. ABD kendi felaket senaryolarinda bu olay1
defalarca sahnelemistir. Bu eylem ve bunun hem sinema hem de bu tip olaylarin fantezisini
kurma baglaminda iki iligskiye, hem Zizek hem de Baudrillard dikkat ¢ekmektedir. Zizek,
Slavoj Kirilgan Temas, Metis Yayinlari, ¢ev: Tuncay Birkan, 1. Baski — 2002; “Gergegin
Coliine Hos geldiniz”, s: 293 — 301; Baudrillard, Jean; Seytana Satilan Ruh, Dogu Bati
Yayinlari, ¢ev: Oguz Adanir, 1. Baski — 2005; “ Sanal Evren ve Haber Diinyast”, s: 115-137.
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yasamaya devam eder. Filmin bize gosterdigi tam da gercege uyamis dedigimiz
siirecin kurmaca evrenin olanaklarindan birisi oldugudur. Ozne, 6zne olabilme
kosullariin sadece bu evrenin kodlari i¢inde olabilecegini ya kabul etmelidir ya da
0zne olmaktan vazge¢melidir. Bu bir tiir simgesel intihardir ama Eskiya filminde
gordiigiimiiz bicimiyle alakast pek yoktur. Déviis Kuliibii’niin sonunda Tyler’in
oldiirtilmesi anlamlidir. Eger icinde yasadiginiz sistemle fazla 6zdeslesirseniz, bu bir
noktada patlar, her zaman belirli bir mesafe birakmak gerekir. Tyler bu mesafeyi
olusturmak i¢in vardir, gorevi bitince gidebilir. Onu sisteme karst yikici bir giic
olarak degil, aksine sistemin Oteki, sapkin yiizii olarak gérmek daha dogru olacaktir.
Filmin sonuna tekrardan donecek olursak, finans gokdelenlerini yerle bir etmek
hicbir seyi degistirmeyecektir, kaldi ki 11 Eyliil’de gergeklestirilen eylemden sonra
da degistirmemistir. Her ne kadar artik hi¢bir sey eskisi gibi olmayacak bigimindeki,
hicbir anlam igermeyen s0z pek cok yerde tekrarlansa da, Irak’ta yasananlar
Vietnam’in bir devamidir. Kapitalizm, ne ge¢cmiste ne de bugiinkii haliyle higbir
zaman sadece iktisadi bir sistem olmamustir, aksine her zaman Oncelikle siyasal bir

sistemdir ve gercek bir miicadele ancak siyasal araclarla verilebilir.

James McTeigue’nin yonettigi V' For Vendetta nin hedefinde tam da siyaset
sahnesi vardir. Film, hayali bir gelecekte, 2020 yilinda, totaliter, fasist bir rejimle
yonetilmekte olan Ingiltere’de geger. Totaliter baskan, Orwell’in romanindan
uyarlanan /984 filmindeki John Hurt’tir. Yiiziinde siirekli bir maske olan Vendetta, 5
Kasim gecesinde parlamento binasin1 havaya uguracaktir, clinkii Guy Fawkes
adindaki bir komplocu 1605’de bunu yapmaya calisirken yakalanmis ve idam
edilmistir. Ama yollar1 Evey ile kesisir ve bu komplo gecesine uzanan siirece ayni
zamanda bir ask ve Evey’in doniisiim hikayesi de eklenir. Film totaliter bir rejime
kars1 bireysel bir baskaldiriyr kolektiflestirme c¢abasinin iiriintidiir. Ancak,
baskaldirinin politik bir diizlemi yoktur. V karakteri yillar 6nce iizerinde deneyler
yapilan birisidir ve oradan kurtulmayr bagarmistir. Totaliter rejimin arka planini
gozler Oniine ¢ikarmak istiyordur. Ciinkii rejimin tek dayanagi ge¢misteki korku
kiiltiirtidtir. Kendi yarattiklar1 komplolari, ‘Miisliiman saldirganlarin’ sugu olarak
gosterip iktidara gelmislerdir ve oraya yerlesmislerdir. Kuskusuz bu Miisliiman
saldirgan soylemi, giinlimiiz ABD savas politikalarin1 ve onun korku kiiltiiriinii

cagristirmaktadir. Alan Moore’un ¢izgi romanindan uyarlanan filmde, onun anarsist
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tutumu yoktur. Cizgi roman anarsizm ile totaliterlik arasindaki savas iizerine
kuruludur. Filmde, TV programi, din, polis teskilati, siyasi iktidar gibi kurum ve
kuruluslar arasindaki isbirligi ¢arpiciysa da, gériiniim diizleminin Ingiltere’nin ya da
ABD’nin giinlimiiz kosullar1 ile pek bir ilgisi yoktur. Oysa ki bugiin modern denen
toplumlarda baski araglar1 varsa da bunlar daha ¢ok haz kiiltiirii tizerine kurulmustur.
"Bu maskenin altinda etten fazlasi var. Bu maskenin altinda bir fikir var, ve fikirler
kursun gecirmezdir!" V karakterin sOyledigi bu séze ragmen arkasinda da ne tarz bir
fikir oldugu ortaya c¢ikmamaktadir. Déviis Kuliibii gibi V for Vendetta filmi de
icinden ¢iktig kiiltliriin, elestirdigi yapiin bir pargasidir. Gerek totaliter rejimler,
gerekse de giinlimiiz toplumlariin yapilar1 bir avug elitin, ¢ogunluga kars1 iktidari
degildir. Gergek bir siyasal elestiri oklarimi giindelik yasam pratiklerine, kendisine
cevirmeli ve oradan gergek bir siyaset {iiretmelidir. V karakterinin Baran
karakterinden farki yoktur ve bize sadece iyilerin ve kétiilerin oldugu bir diinyanin
masals1 tasvirini sunmaktadirlar. Ne var ki din, inang, siyaset arasindaki iligkiler
filmin bize gosterdiginden daha yakici iligkilerdir. Din olgusu, kisi i¢in, hem
kendisine yabancilasmasinin hem de {itopik bir bilincin izlerini tasir. Bunu en
azindan Marx’tan beri biliyoruz. Yabancilagma olgusu ise, diyalektigin asil basladigi
yerdir, kendisine yabancilasmamis bir seyin diyalektigi yoktur. Din bize baska bir
diinyanin bagka bir diinyada miimkiin olabildigini sdyler, mevcut diinyamiz da degil
ama. Diger bir ifade ile sahte bir iitopya adina var olan diinyamizin degisebilirligini
askiya alir, onu ve ona bakan bilincimizi seylestirir. Inanan kisi igin, inancinin
yikimi, gercekliginin ¢dkmesi, ya delilikle sonuclanacaktir ya da kendi bilincinde
Gergege uyanarak yasayacagi bir devrimle. V' For Vendetta nin gercek bir direnis
biciminin yerine kac¢is¢t masallardaki devriminin oldugu nokta da, Takva filmi

karakterin ‘gercek’ delirigini koyar.

Ozer Kiziltan’in Takva filmi, Tiirkiye sinemasinda, muhtemelen, din-siyaset-
sermaye iliskilerine yiizeysel diizlemde de olsa deginen tek filmdir. Bunu disaridan
iliskilere bir bakisla degil, ama inanan bir Miisliiman olan Muharrem karakterinin

gbziinden yapar. Filmin 6ykiisii su sekildedir:

Muharrem 30 yili askin bir siiredir aynt mahallede yasamaktadir. Sade bir isi

vardir. Muharrem ibadet ederek, cinsellikten uzak, Islami akidelere bagl bir yasam
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surdiirmektedir. Muharrem'in dindarligi, tarikat seyhinin dikkatini ¢eker. Seyhin
kendisine tarikatin sahip oldugu sayisiz miilkiin kira toplayicisi olarak ¢alisacagi
idari bir gorev teklif etmesine yol agar. Yeni giysiler, cep telefonu ve bilgisayarla
donatilmis Muharrem, simdi uzun zamandwr uzaginda kalmayr basardigi modern dis
diinyamin igindedir. Muharrem, artik tahakkiim eden ve magrur bir kisi olmustur.
Calistigt yerde elinde olmadan bir yolsuzluk yapar. Muharrem'in i¢ huzuru kendisini
riiyalarinda cezbeden bastan ¢ikarici bir kadimin goriintiisii ile allak bullak olur.
Muharrem yasamini diinyevi ve manevi degerleri birbirlerinden ayiwrabilme tizerine
kurmugtur. Ama kendini adadigi degerler bir bir yikilmaktadir. Allah korkusu akli

dengesini zedelemeye baslamistir..."

Islamiyet, Miisliimanlik olgusu hem bi¢cim hem de icerik diizleminde Tiirkiye
sinemasinda Kiirt sorunu, resmi ideoloji, 12 Eyliil gibi hep kiyisindan dolagilan ama
hicbir bigimde dogrudan hesaplasilamayan temel sorunlardan birisi olmustur. Film
temel olarak iki ana kisimdan olusur, birinci kisim Muharrem karakterini bize
tanitmak tizerinden ilerler, onun seyh ile olan iliskisini kurar ve onun para toplama
islerini yaparken, dini sdylem ile pratik arasindaki mesafeye isaret eder. ikinci yarist
ise bu mesafenin, Muharrem iizerindeki etkilerine ve onun riiyalarinda ortaya ¢ikan
isteklerine tekabiil eder. Inang, Muharrem’in tek ontolojik hakikatidir ve bu inang
bliyiik bir saflikla ve miitevazilik ile belirlenmistir. Ne var ki, tarikat seyhi adina
isleri yapmaya basladigi zaman, seyhin inan¢ bi¢imi ve davramslari arasindaki
ucurumun farkina varir ama onun adina is gérmeye devam eder. Film en kritik
aninda nedense geri ¢ekilir ama, bir is adaminin belediyeden ihale almak igin
Muharrem ile goriisme sahnesi ve kibar bir riigvet bi¢iminde ondan asir1 derecede
cuval satin almasi, siyaset-sermaye ve din arasinda yer alan iligkilere isaret etse de,
yonetmen bunun {izerine gitmez, bu noktadan sonra Muharrem’in riiyalarina,
arzularina yonelir ve bir kadinin hayali ile basa ¢ikamama noktasina siiriikler. Bu
basa ¢ikamama, arzusuna kapilma nedeniyledir ki, Muharrem bir siire sonra delirir.

Ve film onun bu ‘aklin1 yitirisi’ ile sona erer.

' http://www.takva.com.tr/index TR.html, erigim tarihi 05.05.2009, kisaltilarak alinmistir.
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Filmin bu anlamda biitiinline baktigimiz zaman, baslangicta cesaretle
ilgilenmeye basladigi konudan hizla geri ¢ekildigini goriiriiz. Karakterin inanci
yasayls bicimi ile dinin gilindelik hayatta farkli kullanilis bi¢imleri arasindaki
catigmay1 yonetmen arka plana iter. Baglangigta karakteri daha disaridan gérmemize
olanak saglayan nesnel bakis gittikge karakterin 6znelligine dogru iner. Muharrem’i
filmi sonunda delirmis bir karakter haline getirmek, temel meseleden kagmanin
yolunu kurmaya yaramaktadir. Hamlet’in deliligi toplumsal iligkilerdeki gergegi
ortaya c¢ikarmaya yararken, bu filmdeki delilik karakterin mevcut gerceklik i¢cinde
bogulmasi ile sonuglanir. Sinemada din kurumunun elestirisinin ve dine duyulan saf
inancin sonuglarin siyasal boyutlarinin neler olabilecegini Bunuel sinemasindan
bildigimiz i¢in, Takva filminin kacis stratejisi de biitiin ¢iplaklig1 ile ortaya
cikmaktadir.

Eger Takva ozellikle 12 Eyliil sonrasinda, Tiirk-Islam sentezci bir hale
biirlinen ‘resmi-ideoloji’ tarafindan desteklenmis, din ve onun diger toplumsal
boyutlarla olan iligkilerinden bunu hem gosterip hem de ¢oziimlemeden birakip
kaciyorsa, bir dizi baska film de, tam da bugiiniimiizii olusturan en temel kirilma
noktasi olan 12 Eyliil i¢cin ayni seyi yapiyordur. Vizontele Tuuba, Beynelmilel, Eve
Doniis, Babam ve Oglum gibi bir son donemde yapilmis olan filmler 12 Eylil’d
kendi anlatilarinin igine alan bir dizi filmdir. Bu filmlerin hepsinin ortak sorunu,
anlatinin tarihsel arka planina 12 Eylil’ii degil de mesela 30 Subat’t koysaniz bile
hicbir seyin degismeyecek olmasidir. Bu filmlerden, 6zellikle Vizontele Tuuba ve
Babam ve Oglum filmleri gisede biiylik gelir elde ettiler. Birisi nostaljik bir yapida

komedi unsurlar1 barindirirken, digeri melodramin biitiin kaliplarini kullandi.

Vizontele Tuba bugiinden 6nce 12 Ekim tarihinde Ankara’ya, orada bir liseye
doner bunun pesi sira, yaz tatilini gecirme hakkindaki bir kompozisyondan, 12 Eyliil
oncesi Giineydogu’da bir kasabaya odaklanir. Film bu anlamiyla hatirlama {stiine bir
filmdir. Ancak bu animsayis, Proust’un anlatisinda gérmiis oldugumuz, bir hatirlayis
biciminde degildir. Proust’ta animsama eylemi ayni zamanda ge¢misten bugiine
dogru uzanan, arzunun diyalektigi boyunca ilerleyen, zamansal bir biitiinliige tekabiil
ederken, Vizontele Tuuba, filminde animsanan zamanin kendi smirlarinda kalir.

Anlatict olarak Yilmaz Erdogan’in dis sesi, ayni zamanda filmin anlattifi donemi
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deneyimleyenin de bir ¢ocuk oldugunu, o ¢ocugun bugiinden kendisini anlattigini
ima eder. Hem Yeni-Gergekcilikte hem de nostalji filmlerinde ¢ocuk imgesi bir
bicimde siklikla kullanilmaktadir. Ya bas karakter biciminde, ya da Vizontele Tuuba
da oldugu gibi, goriilmeden. Tabii ki burada ¢ocuk Yilmaz Erdogan’in kendisi
yerine, onun canlandirdigi bir karakter olun, ¢ocuksu hareketleri ile dikkat ¢ceken
Deli Emin karakteri vardir. Cocugun bu bicimde kullanilmasini son donem Italyan
sinemasinda da birka¢ filmde gormekteyiz. Gene Yeni Iran Sinemasinda c¢ocuk
imgesi donem donem karsimiza ¢ikmaktadir. Cocuk ya da g¢ocuksu bakis, onun
naifligi, nostaljik imgelerle yiikli filmlerin en azindan bir kisminin arka planimni
kurarken, diger yandan onun ele aldig1 tarihsel donemi, bir daha ele gegirilemez saf
bir tarihsel an olarak belirler. Bu anlamiyla biling kendi iitopik zamanini ge¢miste
yakalar. Diger bir ifade ile glinliimiiz aslinda mitsel bir gegmisin pargasidir ama arada
yasanan travmatik bir olay vardir, ne var ki bu travmatik olay da anlati yapisinin
merkezini degil arka planini olusturarak ehlilestirilir. Boylelikle 12 Eyliil
cocukluktan yetiskinlige ge¢cmenin, oradaki masumiyeti yitirmenin bir araci haline
gelir. Ne var ki benzeri bir deneyim olarak 2. Diinya Savasi ve atom bombasi
felaketlerinin, bellek metaforu araciligi ile Resnais sinemasina nasil aktarildigina
deginmistik. Resnais sinemasinda, Hirosima Sevgilim filminde, zamanin ve bellegin
parcalanmasi filmin bi¢imine de yansir. Oysa Vizontele Tuuba filmi bize, sevimli,
yaramaz ¢ocuklara ait bir gegmis gosterir. Son kertede darbenin yaptigi, bir babanin
yaramaz ¢ocuklarina birkag¢ tokat atmasiydi. Elbette Babam ve Oglum filmi de 12

Eyliil’ii ayn1 temel eksende degerlendirir, bir baba- ogul catismasi ekseninde.

Toplumsal sorunlarin, aile i¢i eksenlere aktarilarak temsil edilmesi elbette
miimkiindiir. David Lynch’in Mavi Kadife, Ikiz Tepeler gibi filmleri, Reagan ve
sonrast ABD politikalarinin en biiyiik destek¢isi, temiz kalpli, tasrada kendi halinde
yasayan beyaz Amerikalilarin bir anlamda teshiri lizerinedir. Farkli baglamda bu
dinamikler Tiirkiye icinde gegerlidir, ¢ilinkii bir darbenin etkilerinin biiyiikk bir
cogunluga karsin otuz yildir varligimi siirdiirebilmesi pek miimkiin degildir. Bu
anlamda, darbenin yarattig1 tahribat, onun politikalari, dogrudan darbeyi degil ama
onun zihniyetinin toplumsal katmanlar ig¢inde nasil yer aldigini teshir ererek
gosterilebilir. Vizontele Tuuba daha 6nceki filmde oldugu gibi, anlatisin1 karakterler

arasinda dolastirarak, izleyicinin merkezi bir konuya odaklanmasini engeller. Birden
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cok daha fazla karakterle ¢alismak gibi bir deneyimi Altman da gerceklestiriyor olsa
da onun filmleri merkezi bir sorunsal etrafinda biitiin karakterlerini orgiitler. Player
filminde Hollywood sisteminin elestirisini yapimci, yonetmen, oyuncu, senarist gibi
farkli karakter katmanlar1 arasinda gezinerek elestirirken gene Hazir Giyim filminde,
bunu, moda sektdriiniin farkli bilesenlerini sergileyerek verir. Ne var ki Yilmaz
Erdogan’in filmi, bize 12 Eyliil 6ncesi bir Giiney Dogu’da bir ilgeyi gosterse de
karakterler arasinda bdyle bir katmanlagma yoktur. Bir Demet Tiyatro gosterilerini
animsatir bir bi¢imde, izleyicinin ¢ocuksu bakisini uyararak, onu Deli Emin
karakterinin bakisindan bu siirece taniklik edip ¢ogu zaman gililmesine yer yer de

hiiziinlenmesine olanak taniyacak bi¢cimde anlatisini kurar.

Babam ve Oglum filmi anlatisin1 bu anlamda daha merkezi bir bigimde insa
eder. Boylelikle, klasik sinemanin melodram geleneklerine bir nebze yaklasir. Ne var
ki, 12 Eyliil arka plani sadece bir fondur. Filmin bastan sona dogru gittikce, olaylarin
diizenlenigini saglayan olay oOrgiisiinlin temel mantigi, toplumsal iligkilerin yarattig
bir takim nedenselliklerden ziyade, melodram yapilarinda gordiigiimiiz tesadiiflerin
pesi sira gelmesi iizerinedir. 12 Eyliil sabahi dogan bir ¢ocuk, annenin Oliimii,
babanin biiyiitmek zorunda kalmasi, babanin hastalanip c¢ocugunu da alarak
babasiin evine geri donmesi vb gibi. Bunlarin hi¢ birinin 12 Eyliil’le bir ilgisi
yoktur. Film bu sebeple, adinin da isaret ettigi gibi sadece baba ile ogul arasindaki
catisma eksenine odaklanir. 12 Eyliil oncesi siyasi atmosfer, burada, baba ile oglun
arasina giren, oglun biiylimesine yol acan bir gecis donemidir ve sancilidir. Fikret
Kuskan’t oynadig1 Sadik karakterinin, eger adi 6zel bir igerige sahipse, neye Sadik
oldugu da net degildir. Filmin sonunda Sadik karakterinin 6lmesi tiim aileyi yeniden
bir araya getirir, tiim kiiskiinliikler sona erer, herkes kiiciik Deniz’in etrafinda

kenetlenir.

Benzeri bir yaklasimi Handan Ipek¢i’nin Biiyiik Adam Kiiciik Ask filminde de
goriiriiz. Filmin konusu kisaca sOyledir: biitliin yakinlarini kaybeden kii¢lik bir Kiirt
kizi Hejar ve bir yargi¢ emeklisi olan Rifat Bey'in Istanbul'da kesisen oykiileri.
Kiictik bir Kiirt kiz1 olan Hejar bir akrabasi tarafindan bir avukatin evine birakilir.
Ancak bu evde kalan iki militan, polisin baskin1 sonucu oldiiriiliince Hejar karsi

daireye, cumhuriyet ilkelerine son derece bagl emekli bir hakim Rifat Bey'in evine
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kacar. Artik, Tiirkce bilmeyen Hejar ile Kiirtce bilmeyen Rifat Bey aymi evde
yasamaya baglar. Film bir yandan Kiirt ve Tiirk kimliklerine, diger yandan da ‘resmi
ideolojinin® hem Kiirt sorununa hem de insanlar olarak Kiirtlere bakisim

elestirmekteyse de, bu elestirisini kii¢iik bir ¢ocugu anlatinin merkezine yerlestirerek

yapar.

Bu filmlerde goriilen temel nokta, ele aldiklar1 konunun siyasi boyutlarindan
ziyade duygusal diizeydeki boyutlariyla kagisct bir retorigi izleyerek ilgilenmektir.
Bunu saglamak icin ya mitik karakterler, ya delirme, ya da masum cocuk imgesi
secilmektedir. Bunlar ger¢ek sorunlardan mevcut toplumsal gercekligin kodlarinin
icine sigmarak ama ayni zamanda sanki bu gergekle ilgileniyormus gibi yapmanin
sinemasal demogojisini olustururlar. Babam ve Oglum, Vizontele filmleri, Eskiya vb
orneklerde, gise gelirlerine bakarak bu demogojinin bir nebze tuttugunu sdylemek
miimkiindiir. Ancak ne 12 Eyliil, ne Kiirt sorunu ne de Tiirk-Islam sentezci bir resmi-
ideolojinin dayatmalar1 bu kadar naif degildir. Insanlarin iginde yasadiklar
kiiltlirlerin, insanlarin iizerinde yaptig1 tahribat1 farkli bicimlerde ele alan filmler de
vardir. Bu filmlerin bir kismi bedene iliskin diyebilecegimiz bir anlati kurarlar.
Karakterlerinin kisilikleri kadar bedenleri de bu tahribattan etkilenir. Bedenin
merkezi bir kategori oldugu filmler ABD sinemasinda farkl tiirler ya da anlatilar

icinde yaygindir, Tiirkiye sinemasinda ise biraz daha dolayl bir bi¢imde yer alir.

3.4. BEDEN VE KIMLIK POLITiKALARI

Hiristiyan kiiltiiriiniin Isa’nin bedeni ile ilgili baglantis1 gz 6niine alimirsa,
hem Avrupa sinemasinda hem de ABD’de sinemasal temsiller i¢inde bedenin 6nemli
bir yer tutmasinin, bu dini temel yabancilagsma ile ilgili baglantis1 anlasilabilir.
Gilintimiize dogru ise, tiiketim toplumunun biiyiik dl¢lide beden {izerinden ilerliyor
olmasi, bu siireci daha da derin hale getirir. Bu bir yandan bedeni kutsallastirma, her
seyin merkezi haline getirme bi¢ciminde olabilirken, diger taraftan da sanallagsma,

bedenden kurtulma bi¢iminde ters bir yontemde izleyebilir. Ancak bizim buradaki
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temel ilgimiz bir yandan haz ve kisiligin 6ncelikli gostergesi olarak beden ile bedene

ac1 ¢ektirme pratikleri iizerinde olacak. '**

Darren Aronofsky’nin Requiem For A Dream (Bir Riiya I¢in Agit) filmi,
bedeni anlati merkezine tasiyan son donemdeki filmlerden birisidir. Film tliketim
toplumu, uyusturucu ve insani 6znenin yikilis1 lizerine bir agit niteligi tagimaktadir.
Uyusturucu kiiltiiriiniin i¢inde yer alan ii¢ gen¢ Harry, Marion ve Tyrone ile
Harry’nin annesi Sara’nin televizyona c¢ikmak igin giizellesip, zayiflamaya
cabalamasinin yarattig1 tahribatlar iistiine giden film, dort zamansal kategori icinde,
mevsimlerin gegisi ile bir yili, mevsimlere uygun bir bicimde anlatir. Ilkbaharda her
sey tomurcuklanir, gilizel bir yaz, ardindan umutlarin kirilmaya bagladig1 sonbahar ve
cokiisiin anlatildig1 kis ile film sona erer. Filmde bedene uygulanan siddet
bicimlerinin, filmin son sahnesindeki Marion’1 baska bir kadinla, ¢ok sayida beyaz
erkegin 6niinde, uyusturucu icin birlikte olmasi hari¢, mazosizm ya da sadizm ile bir
ilgisi yoktur. Karakterlerin beklentileri mevcut diinyanin sinirlart icinde kiiciik

beklentilerdir ama bunlar i¢in 6dedikleri bedel asiridir.

Filmde miizigin yogun kullanimi ve pek cok sahnenin miizige gore
diizenlenisi, video klip ya da reklam mantigin1 ¢agristirmaktadir. Bunu temel olarak
elestirdigi yapiya bigimsel bir gonderme bigiminde gdérebilmek miimkiindiir. Ne var
ki miizigin bu tarz baroklastirilmis kullanimi, melankolik bir ruh durumunu
yansitirken diger yandan da filmin gittik¢e hiiziinlii bir hal alan yapisina izleyicinin
daha da baglanmasini saglar. Diger bir ifade ile, miizik de izleyicisinin aklin

uyusturur, duygusal yatirrmini koriikler. Miizigin bu tarz kullanimi 6nemlidir,

124 Beden ile ilgili olarak bakiniz: Cabuklu, Yasar, Bedenin Farkli Halleri, Kanat Kitap, 1.
Baski — 2006. Cabuklu modernizmden postmodernizme gecerken bedenin konumunu
tartisiyor. Burada temel eksenini organik beden anlayisindan inorganik bedene gecis
olusturuyor. Acar — Savran, Gllnur; Beden Emek Tarihi, Kanat Kitap, 1. Baski — 2009,
Gililnur Savran ise feminist bir anlayigla emek eksenli bir anlayisi birlestirerek, ikili
karsithiklar dizgesinin Gtesine ulasabilecek bir siyasetin arayisini yapiyor. Marcos, Sylvia,
Bedenler, Dinler ve Toplumsal Cinsiyet, Utopya Yayinlari, 2006 — 1. Baski, antropolojik
baglamda, 6zellikle kadindan yola ¢ikarak farkl kiiltiirlerde beden konusuna egiliyor. Bunun
disinda Foucault, Barthes, Reich, Lacan gibi kuramcilarda bedenin merkezi bir yer isgal
ettigini soylemek gerekir. Bat1 felsefesinde bedeni merkeze alan diisiince bigimlerini ise
Marx, Freud ve Nietszche’de bulabilmek miimkiindiir.
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benzeri bir kullanimu Ulis’in Bakisi filminde de buluruz. Her iki film de
beklentilerin, umutlarin kaybedilmesi {izerine melankolik, yikici bir bakis tagir.
Annenin TV stlidyosuna dogru yiiriidiigli sahnenin ardinda miizigin kullanim ile
Lenin heykelinin tagindigi uzunca sekanstaki miizigin kullanimi benzer nitelikler
tasir. Ama diger bir filmde, mesela Fassbinder’in Lili Marlen filminde, ayn1 adli
sarkinin hiicrede defalarca dinlettirilmesinin ikili bir yapist vardir. Bir yandan
totaliter yap1 karaktere iskence uygulamaktadir ama diger taraftan da bu miizik
karakteri ayakta tutar, onu gerceklige baglar, delirmemesine olanak yaratir. Ayni
zamanda bu sarki film i¢inde hem totaliter sistem tarafindan bir tehdit gibi algilanir

hem de sagma sapan bir agk sarkisi sistemin araci haline doniistiirtiliir.

Uyusturucunun kullanildig1 sahnelerde pes pese gelen kesmeler hem bu
yapilara hem de uyusturucunun algida yol agtig1 degisime tekabiile eder. Uyusturucu
kiiltiiri ¢ift yonliidiir, bir yanda genglerin kullandig1 yasa dis1 uyusturucular, diger
yanda ise annenin uyusmasina sebep olan TV ekrani ve TV’ye daha zayif ve giizel
ctkmak i¢in kullanip bagimlis1 haline geldigi yasal ilaglar. Uyusturucunun kullanimi
ozellikle bagimsiz sinemada Easy Rider filminden beri temel bir izlektir. Bu kimi
zaman cezp edici, oviicli bi¢cimlerde verilitken (ki Easy Rider bu yondedir) kimi
zamanda bunun yikic1 sonuglari bu filmde oldugu gibi gosterilmistir. Bir Riiya I¢in
Agt filminde kullanim iki yonliidiir, bir yanda gencler mevcut gergeklikten kagmanin
bir aract olarak uyusturucuyu kullanirlar ki, bunun sonucunda birisi Oliir, birisi
kolunu kaybeder, Marion’da uyusturucu icin seks partilerine katilir. Bedene
uygulanan siddet gene karakteri tahrip eder. Annenin kullanimi ise, gergekligin igine
daha da girmek, TV ekranina ¢ikmak, orada herkes tarafindan giizel bulunmak
icindir. Kullandig1 ilaglar yiiziinden hi¢ bir sey yiyemez, haliisinasyonlar gormeye
baslar, biitiin gerceklik algisini da yitirir. Bu filmi, Danny Boyle’un Trainspotting
filmiyle beraber degerlendirecek olursak, su sonuca varmamiz pek de zor
olamayacaktir. Boyle’un filminin sonunda, uyusturucuyu kullanmay1 birakan
karakter, topluma uymaya karar verir, bir is bulacaktir, herkes gibi faturalarini
Odeyecektir vesaire. Bunlar1 dis ses olarak izleyici duyarken, karakter kameraya
dogru genel plandan yakin plana dogru yiiriir. Baslangicta net olan yiizii, bedeni,

gittikce flulasir ve belirsizlesir. Tiiketim toplumunda bedene iliskin bir siyaseti
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uyusturucu kullanimi ya da karsitligi tizerinden olusturabilmek miimkiin degildir. Bu

iki film bu anlamda birbirlerini tamamlar.

Son dénem ABD sinemasina Tarantino ile beraber hakim olmaya baglayan
baska bir egilim ise, bedeni kesilip bigilecek bir ara¢ olarak gosterir. Rezervuar
Kopekleri, Ucuz Roman ile baglayan bu egilim, onun sinemasindan esinlenen ya da
onun destekledigi bir yonetmen grubu yaratmigtir. Basta Rodriguez olmak iizere bu
yonetmenlerin filmlerinde bedene uygulanan siddet ¢izgi romanlarda ya da Japon
animelerinde gordiiglimiiz bir tarzda abartili Gisluplar i¢cinde ele alinmaktadir. Ne var
ki siddetin sinemada bu tarz kullanimi1 her zaman mizahi unsurlarla yiiklii ya da Kill
Bill filmlerinde oldugu gibi, asir1 stilize degildir. Eli Roth’un yonetmenligini yaptig
Hostel filmi, ortaya koydugu siddet ¢emberini ciddiye alan filmlerden birisidir.
Kuskusuz Hollywood ve ABD sinemasinin ge¢mis drneklerinde, bu tarz siddet yiiklii
ve belki bundan daha agirilarinin da oldugu filmler vardir. Filmin 6zelligi her ne
kadar Slovakya’da gec¢iyorsa da, sosyalizm sonrast Dogu Avrupa imaji sunuyor
olusunda yatmaktadir: Giizel, bastan c¢ikarict Dogu Avrupali kadin imaji ve asiri
siddet goriintiileri. Diger yandan kagirilan insanlarin, zenginler tarafindan satin
alinip, bedenlerine her tiirlii igkencenin yapildig bir fabrika kalintisinin varligi. Bu
gostergeler, eger bir anlam ifade edeceklerse, Batinin Dogu Avrupa’ya bakigini
olusturur. Ama bu bakis yonetmenin elestirel perspektifinin bir sonucu degildir,
aksine Dogu Avrupa Bati’nin karanlik yiiziinii sergileyebilecegi bir mekandir. Irak
savasinin baslangicinda, ABD’de resmi agizlardan, yakalanan kisilere ABD’de
iskence yapilamayacagi ama bunun bu konuda daha toleransli miittefiklerde
yapilabilecegi biciminde sozler edilmisti. Ki daha sonrasinda, Avrupa’daki, NATO
ucaklar1 ve ABD iskenceleri ortaya ¢ikmisti. Bu anlamda, Balkan’lardaki savas
sirasinda, Avrupali ve ABD’li ‘solcu’ entelektiiel ¢cevrelerin dayanisma ruhu ile ifade
ettigi, Saraybosna baskentimizdir s6zli, onlarin sdyledigi bigimde degil ama bu
filmde, filmin kendisine ragmen dogrudur. Sermaye, bedenleri satin alip parcalamak,
tecaviiz etmek iizerinden isleyen manik bir mantiga sahiptir. Sinir1 insan bedeni degil

kendi sistik¢e sisen bedenidir.

Gelgelelim iskence sadece ahlaki bir olgu degildir, bunu yapanlar biiyiik

cogunlukla bir gorev ahlaki ile yapiyor olsalar da (¢cogu iskenceci kendinde birer
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Kantgidir), siyaset yapmanin bir bigimidir. Omer Ugur’un Eve Déniis filmi sistemin
vatandaslarini1 baski altina almak, kisisizlestirmek i¢in uyguladigi politikay1 anlatan
bir film olarak 6n plana ¢ikar. 12 Eyliil 6ncesinde giincel siyasetten uzak duran,
bununla hi¢ ilgilenmeyen Mustafa karakteri, darbe sonrasinda Orgiit yoneticisi
Sehmuz’la karistirilarak gdzaltina alinir ve iskencelerden gegirilerek ‘sugunu’ itiraf
etmesi, arkadaslarini ele vermesi istenir. Sonunda yanlis kisi oldugu anlasilinca
serbest birakilir, ama hayat1 alt iist olmustur. Film, Kiiltiir Bakanligi’nin olusturdugu,
iclerinde Halit Refig’in de oldugu kuruldan “iskence goren herkesi sugsuz
gosteriyor” gerekgesiyle onay alamamustir'>. Filmin, 12 Eyliil rejiminin sadece
siyasilerin degil biitlin toplumun {izerine gittigini gdstermesi ve iskence goren
Mustafa karakterinin, yanliglik ortaya cikip serbest birakilinca, iskencecisinin elini
opmesi filmin dikkate deger kisimlaridir. Iskence politikalarinin karakteri
kisiliksizlestirme politikasin1 basari ile vermesine karsin film, bu politikayr daha
genel bir 12 Eyliil politikasina baglayamamistir. Bu filmde de gordiigiimiiz olgu ki
benzerlerin 12 Eyliille ilgili, hikaye, deneme, roman, an1 vb. metinlerde de siklikla
goriiyoruz, iskence magduriyetidir. Iskence politikalar1 bir anlamda iskence
gorenlerin ontolojik hakikati, varliklarinin dayanak noktasi olmustur. Yahudilerin
Nazizm’i kendi toplama kampi deneyimleri bi¢iminde algilamasi, ancak sag
kalanlarin temsil edilebilecegi, orada yasananlarin gergek magdurlarinin temsil
edilemeyecegi bicimindeki politikalari, Tiirkiye’de de 12 Eyliil iskenceleri bi¢ciminde
ilerlemektedir. Ama ne Nazizm bir toplama kampindan ibarettir ne de 12 Eyliil
iskencelerden. Bu filmler elestirel bir perspektiften yaklastiklari seyin politikasini
yeniden iiretme noktasina gelmektedirler. Yonetmen ayni roportajda filmin ideolojik
degil politik oldugunu ifade etmis. Ne var ki film dediginin tersi olmus, kuskusuz her
filmde bulabilecegimiz kadar politika icerse de, politik bir bilingle yapilmis bir film
degildir. Film melodram olmasa da bunun sinirlarina ¢ok yaklasir ve anlati
stratejisinden fazla uzaklasamaz. Fasizm ile fasist askeri diktatorliiklerle
hesaplasmanin baska bi¢imleri de vardir. Bunlarin bir kismmi Franco dénemi

Ispanyol sinemas: ve ozellikle Carlos Saura’nin filmlerinde bulmak miimkiindiir.

125 Radikal gazetesinde, Ugur Vardan’m Omer Ugur’la yaptigi roportajdan alinmustir:
http://www.sinematurk.com/documents/9150 2.txt erisim tarihi: 9 11 2006
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Ornegin Av filmi, Franco doneminde, Ispanya’nin 6zgiirliigii i¢in miicadele eden
gerillalarin, tavsanlar gibi avlanmasinin bir alegorisini gosterir. Bu nokta da ABD ile
Tiirkiye arasinda 6nemli bir zihinsel fark ortaya cikmaktadir. ABD’de iskence,
tageron iilkelere havale edilmistir ve bunu herkes bilmektedir, Tiirkiye’de ise
sistematik bir politika olarak iskence yapildigin1 herkes bilmektedir. Resmi
agizlardan bunlarin gergekligi ¢cok ender ifade edilir ve ¢ogu kez yalanlanir ama bu
bilginin icerigini degistirmez. Ama burada ortak bir yon ¢ikartilabilir, iki toplumun
insanlarinin biiyiik bir cogunlugu da bunu pek umursamaz. Eger 12 Eyliil’le iskence
olgusu tiizerinden hesaplasilmak isteniyorsa, bunun i¢in Oncelikli konum tam da
insanlarin bu umursamazligidir. Bu ise vicdani, ahlaki yontemlerle degil siyasi
yontemlerle yapilabilecek bir hesaplagmadir ne var ki. En azindan son donem c¢ekilen
birka¢ Alman filmi insanin tasidigi, benimsedigi kimlik ya da kimliklerin farkl
kosullarda ne denli dontisebildigini gostermektedir. Oliver Hirschbiegel’in Deney ve
Denis Gansel’in Dalga filmleri, iktidar ve siddet iliskileri lizerinden fagizan, totaliter
egilimlerin nasil artis gosterdigi iizerine dnemli iki ¢calismadir. Bu filmlerin 6nemi,
deneylerde oynadiklar1 role kendilerini fazla kaptirip da kendi kisiliklerini yitime
noktasina gelen kisiler degildir, asil 6nemli olan arka planda kalip da, olanlar1 izleme
noktasina gelen, bu rolle tam 6zdeslesememe noktasinda bir tiir cemaat olusturan
yiginlardir. Bu sebeple kimlikler iizerinden yiiriitiilen politikalar da sadece bir
0zdeslesme, o kimligi tam olarak benimseme iizerine degildir sadece, ayn1 zamanda,
minimum diizeyde de olsa bir 6zdeslesememe kipi, bir mesafe tasirlar. Eger
bugiiniimiizii, iitopyact bir perspektiften tarihsellestireceksek, 12 Eyliille de bu
perspektiften bakmamiz gerekir. Eger baska bir gelecegi tahayyiil ediyorsak bunun
icin bir siyaseti de icat etmemiz gerekir. Ama hicbir siyaset yoktan var olamaz, kendi
zamanindaki ve o zamani olusturan tarihsel dilimdeki siyasetlerle yiizlesir. Bunun
i¢cin boylesi bir siyasetin, 12 Eyliil 6ncesi sol siyasetin biiylik oranda is¢i siifi ya da
halk devrimi gibi perspektifleri ile glinlimiiziin kimlik siyasetleri arasindaki iliskileri
cozmesi gerekmektedir. Gilinlimiizde, kapitalizm bir yandan ¢ok-kiiltiirlii bir yapiya

biirlinme ¢abasindayken diger yandan da buna bagl bir big¢imde biitiinsel bir
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gergeklik inga etmektedir'*®. O zaman son olarak Cok Kiiltiirlii Kapitalizm ¢aginda

kimlik politikalarina géz atabiliriz.

Kapitalizmin iktisadi boyutunda 1980’lerin sonlarindan itibaren hizlanan bir
slire¢ icerisinde yasanan sirket evlilikleri sayesinde Cokuluslu Kapitalizm kavrami da
dogmus oldu. Buna bagli olarak da, giiniimiizde ulus-devletin varlik kosul ve
bicimleri sorgulama nesnesi oldu. Diger yandan da, ¢ok kiiltiirlii bir diinyada
yasamakta oldugumuz birden kesfedildi. Bu biiyiik kesif sonrasinda da biitiin
kiiltiirlerin esit olmas1 gerektigi biciminde bir ideoloji ortaya ¢ikmis oldu. Bunun
sonuclarmi cesitli bicimlerde gérmek miimkiindiir, Ozellikle boylesi bir sistemin
merkezi cografyalarinda (ABD, Avrupa gibi) farkli kiiltiirlere duyulan ilgide 6nemli
bir artis gozlenmektedir. Bu modadan, sinemaya, degisik iilkelerin mutfaklarindan,
yasam bic¢imlerine kadar pek ¢ok noktada goriilmektedir. Ne var ki, bu kiiltiirlerin ici
bosaltilmis gostergelerinin metropollerde yer buluyor olmasi, o kiiltliriin gergek
failinin orada olabilmesi sonucunu dogurmamaktadir. Anlasilabilir bir bi¢cimde, farkli
kiiltiirlere duyulan ilgi ile birlikte irk¢i, dislayict egilimlerde de bir artis soz
konusudur. Benzeri olgular1 bu biitiinsellesmeye ¢abalayan sistem sayesinde Tiirkiye
gibi merkezin hemen ¢evresini isgal etmis lilkelerde de gérmekteyiz. Bir yandan
Kiirt kiiltiirtine, Roman kiiltiiriine gosterilen ilgi, diger yanda 1rkci, sovenist
egilimler. Buna kars1 gelistirilen liberal hoggoriicii standart goriis, milliyetgiligin asiri
oldugu yoniinde, daha mutena, post-modern bir milliyet¢i anlayisin varli§ina ihtiyag
duydugumuz yoniindedir. Bu anlayis bir yandan milli kimligimiz korunurken diger
yandan da digerlerine hos gorli gdstermenin yollarini icat etmektedir. Bu politika

temelde iki seye yol agmaktadir; bir yandan bize ait bir 6zcii milli kimlik tanimina

12 Biitiinsel gergeklik kavramimi Baudrillard’dan aliyoruz. “Biitiinsel Gerceklik” dedigimde
bununla diinyamin, suurlandirilmast olanaksiz islemsel bir projeye su¢ ortagi yapilmasin
yani her seyin gercek, goriiniir, saydam ve “ozgiirlestivilmis” oldugu, bir sonuca
ulastirildigi ve anlamli olmast gerektigi (oysa anlamdan soz edebilmek igin her seyin anlamh
olmamasi gerekir) bir diinyayt kast ediyorum.” Baudrillard, Jean, Seytana Satilan Ruh, s:
13. Diger yandan bu galigmada bu tarz bir siyaseti icat etme amacinda olmadigimizi da
belirtmemiz gerekir. Boyle bir sey hem bu ¢alismanin sinirlarinin disinadir hem de bir ya da
birkag kisinin yaptik demesi ile olacak bir sey degildir.
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ihtiya¢c duyar, bizde bizden baska kimselerde olmayan o degerli mitik sey’i
olusturmaya c¢alisir. Diger yandan da digerlerini bu mite gore tanimlamaya girisir.
Bunun adi1 hosgoriilii irk¢iliktan baska bir sey degildir. O yilizden diinyamizin ¢ok
kiiltiirli oldugunu sdyleyip bunun iizerinden bdylesi siyaset giiden bir anlayisa,
diinyamizin kendinde bir¢ok kiiltiirliiliikk barindirma, bunu zenginlestirme durumunda
olmadigini, soyledikleri seyin bir ideoloji bi¢cimi oldugunu gostermek gerekir. Bu
noktada ti¢ temel olguyu ayirt edebiliriz; birincisi biitiinsel gergeklik kategorisi. Son
yasanan mali krizle birlikte tiim diinya etkilenmistir. Sanki bu diinyanin ortak
krizidir, sanki kriz tarafsiz davranmistir. Eger siz fazla etkilendiyseniz bu finans
sektoriiniiziin heniiz tam gelisememis olmasindandir yani bu biitiinsel diinyaya hentiz
yeterinde dahil olamamigsimzdir. ikincisi, cok kiiltiirlii bir yapiyr benimserken
kendinin ayricalikli konumuna sahip ¢ikmak {izerinden ilerler. Her ne kadar bu
krizden, bireysel konumum sebebiyle etkilenmis olsam da, i¢inde yasadigim devlet,
cemaat ya da her neyse o kadar derinden etkilenmemistir. Kendime bu gercekligi
kabul edebilecegim, ona boyun egebilecegim bir hayali cemaati dayanak olarak
secerim. Bu sec¢im aslinda birinci durumun bir tiir anti tezi islevi goriir, ne var ki bu
anti-tezde de her sey aynen devam etmektedir. Ugiincii konum ise, bu krizin
kendisine ait olmadigini, merkezi bir hayali cemaatin i¢cinde yer almadiginmi ifade
eder ve bu yilizden 6zgiirliiglinii talep eder. Kuskusuz bunlarin higbiri sabit konumlar
degildir ve {i¢ii bir arada tek bir kisi iizerinde isleyebilir. Diger yandan kimlikleri
belirleyen tek unsurun da bu 6rnekte oldugu gibi, etnik kimlik ya da ulus-devlete ait
olmas1 gerekmez. Cinsel, dinsel, siyasal kimlik bi¢imleri vardir. Hem ABD
sinemasinda hem de Tirkiye sinemasinda bu konulara farkli bicimlerde egilen
filmler mevcuttur. Bunlar i¢cinde, son donemde, farkli kiiltiirel cografyalar icinde,

dort ayr hikayeyi birbirine baglayarak anlatan Babil filmi 6nemli bir 6rnektir.

Alejandro Innaritu’nun icilincii filmi olan Babil, daha onceki filmlerinde
oldugu gibi farkli hikayeleri kesistirmektedir. Filmin oykiileri su sekildedir; Fas'in,
¢Olliik arazide kurulu bir kdyiinde, kegi sliriisii gobanlig1 yapan iki kardes, Ahmed ve
Yusuf, babalarinin yeni aldigi tiifegi denemek i¢in bir kac¢ atis yaparlar. Atis
konusunda daha deneyimli olan kiiclik kardes Yusuf, saticinin dedigi gibi, tlifegin
menzilinin 3 km. olup olmadigin1 kontrol etmek i¢in yiiksek bir tepeye c¢ikar.

Tepenin asagisindaki yoldan gecen yolcu otobiisiine nigan alip ates etmek gibi, hatali
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bir se¢im yapar. Isabet ettiremedigini diisiinerek abisiyle birlikte evlerine geri
donerler. Fakat bu c¢ocuklar, yaptiklar1 yanlis se¢imle, ardinda biraktiklar1 dramin

farkinda degildirler. Zira, mermi otobiisiin camindan igeri girerek, kocas1 Richard ile

seyahat icin ABD'den gelen Susan'nin, boynuna isabet etmistir. Otobiiste bulunan
herkes bir anda panige kapilir. Richard caresizlik i¢inde etrafindakilerden yardim
ister. Fakat, sadece yayin organlarinda ABD'lileri isgalci, barbar olarak taniyan
yolcular ¢ifte yardim etmek istemez. Richard'in 1srar1 iizerine ambulans gelene kadar
bir saat otobiisiin beklemesini kabul ederler. Richard, acil yardimin yapilacagi
yerlerden uzak olduklart i¢cin Susan't alarak en yakinda ki kdye gotiiriir. Hatalar
ylziinden bir ¢ocuklarini kaybetmis olan ¢ift, kotiiye giden evliliklerini kurtarmak
icin yolculuga cikmiglardir. Nereden geldigi belli olmayan bir kursunun otobiiste
bulunan Amerika'lilardan biri olan Susan't yaralamasi haberi tizerine, ABD’nin Fas
biiylikelgiligi devreye girerek tiim diinyada terér saldirisi alarmi verilir. ABD,
vatandaslarinin terérist saldirtya ugradigini diistinmektedir. Susan ve Richard,
yolculuga ¢ikarken ¢ocuklari Debbie ve Mike't ABD'de ki evlerinde daimi bakicilari,
Meksika'li Amelia'ye birakmiglardir. Richard evi arayip baslarindan gecen olayi
bildirir. Fakat Amelia'nin, Meksika'da oglunun diigiinii vardir ve gitmek zorundadir.
Cocuklara bakacak kimseyi bulamayinca, onlar1 da yanina alarak sinir 6tesindeki
Meksika'ya gider. Meksika'nin tehlikeli oldugu diisiincesi ile biiyiiyen ¢ocuklar
tedirgindirler. Diigiin bittikten sora, ABD'ye geri doniiste Amelia'nin yaninda yegeni
Santiago da vardir. Siirdan gegiste ABD polisi sorun ¢ikarir. Asi bir ruha sahip geng
Santiago, polisten kagmaya calisinca durumu daha da zora sokar. Diinyanin diger ucu
Japonya'da, Yasojiro'nun yakin zamanda karis1 6lmiis, tiim sevgisine ragmen sagir ve
dilsiz kiz1 Chieko ile, bir tiirlii iletisim saglayamamanin sikintilarin1 ¢ekmektedir.

Annesinin intihar etmesinden de derin bir sekilde etkilenen Chieko, insanlarla

iletisim saglamak ic¢in bedensel bir ¢oziim arayisi igerisine girmistir. Bunun yanisira
Japon polisi, fakli iilkelere giderek av yapmay1 seven isadami Yasojiro'yu, {izerine

kayitl bir tiifekle sug islendigi gerekgesiyle aramaktadir.

Filmin temel problematigi, adindan da anlasilacagi iizerine iletisimsizlik
lizerinedir. Iletisim Cagi’'nda bu sorun temel bir problem olarak gériinmektedir. Ama
film sadece bunun iizerine kurulu degildir, ayn1 zamanda farkl kiiltiirlerin birbirleri

ile olan iliskilerinin sinirliliklarina da dikkat ¢eker. Temel eksende ama ABD vardir,
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hem Meksika ile olan iligkisi baglaminda hem de Fas ile olan iligkisinde. Filmde
renklerin kullanimi1 Meksika ile Fas’i, diger yandan da ABD ile Japonya’yi
birbirlerine yaklastirir. Aslinda bu merkez iilkelerle cevre iilkeler asinda bir tiir
karsitlik olusturur. Iletisimsizlik problemi ve kiiltiirel catisma alan1 daha ¢ok merkezi
tilkeler ait bir sorun teskil eder, Otekiler ise potansiyel bir diisman olarak goriiliir.
Smirdan gegmeye calisan Meksikali kagmak durumunda kalir, ABD vatandaslari i¢in
dogrudan alarm verilir. Yasojiro, kiz1 ile iletisim kurmakta zorlanmaktadir, ama
Susan’1 vuran silahi onun hediye ettigi anlagilip evine hemen polisler gelir. Bu durum
fazlas ile ironiktir. Iletisim giivenlik {izerinden saglanabilirken, sevgi iizerinden
saglanamamaktadir. Filmde Fas’ta, Susan’in yaralanmasindan sonra, otobiisteki diger
turistlerin her yerde potansiyel diisman goren tedirgin bakislar1 ya da ABD sinir
polisinin Santiago’yu asir1 sorgulayis: aslinda bu bakisin kendisinin tehdit oldugunu
gosterir. Her ne kadar ¢ok kiiltiircii ideologlar, farkli kiiltiirlere saygi gostermekten
bahsediyorlarsa da, mevcut diinyanin merkezinde yer alanlar i¢in disaris1 daima bir
tehdit unsuru, uygarlagtirilamamis bir Doga’dir. Ama film bize bu uygarligin insani
disarida birakmak pahasina kurulmakta oldugunu aktarabilmektedir. Muhtemelen
son donem Hollywood sinemasinda yapilmig, bu konudaki ender filmlerden birisi
Babil’dir. En azindan temel catismanin medeniyetler ¢atismasi olmadigimin altini

cizer, kuskusuz bunda yonetmeninin Meksikali olmasinin da pay1 vardir.

Diger yandan gilinlimiize iligkin sOylenen tek catisma bicimi medeniyetler
arasinda degildir. Bunun disinda ¢ok uluslu sirketlerle yerli tireticiler arasinda da bir
catismanin varligi s6z konusudur. Biiyiiyen dev sirketler her tiirlii kiigiik isletmeyi
tehdit etmektedir. Dondurmam Gaymak filmi bu siirecin dinamiklerini anlatisinin
arka planina dahil eden mizah yiiklii, ¢cocuksu naiflige sahip bir filmdir. Yiiksel
Aksu’nun filminin konusu kisaca sOyledir: Mugla’da dondurmaci olan Ali Usta
gittikce insanlarin tercihi olmaya baglayan biiylik dondurma markalarina karst var
olma miicadelesi vermektedir. Bunun i¢in de bir yandan dondurmasinin reklamini
yapmaya calisirken bir yandan da yeni aldigi dondurma motoruyla koy koy
dolagmaktadir. Kasabanin haylaz ¢ocuklari ise Ali Usta’nin sar1t motoruna ve tabii ki
icindeki dondurmalarina géz dikmislerdir. Ilk uygun firsatta da motoru calarlar.
Borgla aldig1 dondurma motorunu biraktigi yerde bulamayan Ali Usta 6fkeden delirir

ve motorunu, kendisini yok etmek isteyen biiyiilk dondurma markalarindan birinin
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caldiginmi disiinerek tek tek bayilerden motorunun hesabini sormaya baglar. Filmde
Turan Ozdemir hari¢ biitiin oyuncular yore insanlarindan olusmaktadir. Amator
oyuncularin kullanimi, filmin kurgusu ve mizansenleri, yeni-ger¢ekciligin glinlimiize

daha yakin olan bigimlerini ¢agristirir (4kdeniz, Cennet Sinemasi gibi).'*’

Filmin mekansal diizenlemelerinde, karakterlerinde nostaljik bir hava vardir
ve bu hava filmin genel tonuna egemen bir bi¢imde gider. Her ne kadar Avrupa
Birligi siirecinden sz ediliyor olsa da, karakterlerin naif davranig bi¢imleri, biiyiik
oranda koy ve doganin fon olarak kullaniligi, giiniimiize ait degilmis gibi bir izlenim
dogurmaktadir. Muhtemelen yoOnetmenin bir miktar genglik hatiralarindan yola
cikarak senaryoyu yazmasi da etkilidir. Diger yandan ise nostaljik hava filmin
yerelliginin de bir isaretidir. Kiiresellesmeye karst yerel bir direnis bigiminin altini
cizmeye calisiyor, ne var ki kiiresellesme siirecinin kendisini evrensellestirme
politikalarina karsi ele aldig1 yerelligin evrensellesebilme olanaklarini gosteremiyor,
bu tarz bir direnis bi¢iminin ulus-devlet modeline sahip ¢ikmak mi1 yoksa daha genel

bir evrensel politikanin insas1 m1 olacagi belirsiz kaliyor.'**

Gelgelelim filmin asil 6nemi, tamamen kolektif bir anlayisla cekilmis
olmasindan kaynaklanmaktadir. Amator oyuncularin yanm sira, bolge halkinin ¢esitli
bicimlerde yer almig olmasi, kimi g¢alisanlarin hi¢ para kazanmadan emeklerini
vermis olmasi gibi unsurlar bagka bir sinemanin da var olabilecegi yoniinde umut
veriyor. Bu sinemalarin daha evrensel bir kiiltlirlin pargasi olmasinin, farkl
kiltiirlerle iletisime ge¢cme pratiklerinin ortaya ¢ikartilmasinin yollarin1 bulmak i¢in
bu cabalarin artarak silirmesi gerekiyor. Cok uluslu kapitalizmin kendisini
evrensellestirmeye calisan kiiresel politikalarina ve buna bagl olarak yerellikleri
kendi i¢lerine hapsedip, onlar1 birer miize imgesine doniistiirmeye ¢alisan zihniyetine
karsi, yerelliklerin evrensellesebilecegi yoniindeki temel antagonizmanin politikasini

olusturabilmek, bunun i¢in 6nemlidir.

27 yiiksel Aksu filminin sonunda da de Sica’ya tesekkiirlerini sunmustur.

1?8 Bu konudaki yaklasimlari ve filmin yapim siireci hakkindaki goriisleri icin Yiiksel Aksu
ile yapilmis olan roportaja bakilabilir. http://www.sendika.org/yazi.php?yazi no=8471 ,
erigim tarihi: 11.11.2007.
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Antagonizmanin evrenselliginin bu sekilde one ¢ikarilmasi higchir suretle
“toplum hayatinda diyalog diye bir sey yoktur, yalnmizca savas vardir” demeyi
gerektirmez. Toplumsal (ya da cinsel) savastan sagcilar bahseder, oysa solcular
toplumsal (ya da sinifsal) miicadeleden bahseder. Goebbels’in tinlii “kiiltiir lafin
duydum mu tabancama davraniyorum” soziiniin iki ¢esitlemesi vardir: Godard’in
Meépris’sindeki sinik sinema yapimcisi, “kiiltiir lafint duydum mu c¢ek defterime
davrantyorum” diyordu, solcu Aydinlanmis versiyon ise “silah lafini duydum mu
kiiltiire davraniyorum”dur. Giintimiiziin neo-Nazi sokak kavgacisi “Bati Hiristiyan
kiiltiirii” lafint duyunca, onu Tiirklere, Araplara, Yahudilere karsi korumak igin
silahina davranmir ve béylece savundugunu zannettigi seyi tahrip eder. Liberal
kapitalizmin béyle dolaysiz siddete ihtiyaci yoktur: Kiiltiirii tahrip etme isini piyasa
¢ok daha piiriizsiiz ve etkili bir bi¢imde halleder. Solcu Aydinlanma ise, bu iki tavrin
tam tersine, kiiltiiriin silaha verilecek etkili bir cevap oldugu iddiast ile tanimlanir:
Kaba siddet patlamasi, kokleri 6znenin cehaletinde yatan bir tiir “harekete gegis ’tir-
bu haliyle ona, biiriindiigii ana form kendi iizerine diisiinen bilgi olan miicadeleyle

karst konabilir. 129

Gelgelelim yerel dinamikler ¢esitlidir ve bu dinamiklerin bazilar1 toplumsal
yapiin bagrinda daimi bir kapanmayan yara bi¢imini alir. Tiirkiye’deki Kiirt sorunu
ve otuz yildir siiren savag (6ncekileri saymiyoruz) boylesi bir kapanmayan yaraya
isaret eder. Bugiinkii ‘diyalog’ silirecinin baslangici i¢in bile, otuz binden fazla
insanin Olmesi gerekmistir ki bunun disinda fiziksel ve psikolojik hasarlarin
boyutlari, yasanan i¢ gocler, kentlerdeki yigilma, issizlik vb problemler de, mevcut
sorunun daha da derin bir hal almasimi saglamistir. Bu anlamiyla sorun sadece
kendisini Kiirt olarak tanimlayan insanlarin sorunu degil ama biitiin toplumu
ilgilendiren bir sorundur. Ne var ki bu sorun Tiirkiye sinemasinda biiyiik 6l¢iide
gormezden gelinmis ya da bir takim korku ve kaygilardan gergeklestirilememistir.
Sonugta, Ismail Besik¢i vb. aydinlarin baslarina gelenler bellidir. Handan Ipek¢i’nin
Biiyiik Adam Kiigiik Ask filmi bu soruna bir nebze deginir ama daha ¢ok ‘resmi-

ideolojiyi’ sahiplenen bir adamin goziinden. Gene Ugur Yiicel’in Yazi-Tura filmi bir

12 7izek, Slavoj, Kirilgan Temas, Metis yaynlari, ¢ev: Tuncay Birkan, 1. Baski -2002, s:
292.
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yandan savasin yarattigi acilara, diger yanan da Yunanistan’la yasanan sorun ve
cinsel kimlik meselesine egilmistir. Bu sorunu merkezi bir kategori haline getirip

anlatan film ise, Kazim Oz’iin Bahoz (Firtina) filmi olmustur.

Filmin konusu kisaca su sekildedir: Cemal, iiniversite sinavini kazanarak,
kiigiik tasra kasabasindan Istanbul’a gelir. Biiyiik sehrin kalabaligi icindeki
yalnizligi, sistem karsiti devrimci bir grup ile tanigmasiyla sonra erer. Grubun
onciilerinden Helin ile yasadig1 catisma, kimligini kesfetmesi i¢in de bir baslangic
olur. Benzer bir siireci yasayan Rojda ve Orhan da zamanla degisip grubun aktif birer
tiyesi olurlar. ‘Devrim’ fikri i¢lerindeki gen¢ ve dinamik enerji ile birleserek eyleme
doniigiir. Film bize Cemal karakterinin doniisiim siirecini anlatir ve anlatis1 dairesel
bir hat ¢izer, ne var ki filmin basindaki Cemal ile sonundaki Cemal farklidir. Bu

stire¢ icerisinde kimliksel bir doniisiim gegirir.

Filmin basinda Cemal, kendisini Alevi olarak tanimlayan bir genctir, Kiirt
kimligini kabul etmez. Ancak liniversitede tanistig1 6grenci grubunun etkisi, burada
okudugu kitap ve dergiler sayesinde, Kiirt kimligi 6n plana ¢ikmaya baslar.
Gelgelelim filmde onun bastaki kimligi ve kimlik doniisiimiine yol acan bir takim
olaylar ¢ok karikatiirize edilerek verilmistir. Basta Emel’in arkadaslariyla tanisma
sahnesinin yapayligi, ya da otobiiste Kiirt iscilerin Kiirtce yiiksek sesle
konusmalarmin ardindan otobiisten indirilmelerinde oldugu gibi. Bu tarz durumlar
her ne kadar giindelik hayatta oluyorsa da, radikal bir kimlik doniisiimiine neden

olacak olaylar degildir.

Film Cemal’in {iniversiteyi kazanip, kdyiinden ayrilmasi ile baslar, feribota
binmeden Once eline ilizerinde belirsiz bir ¢icek motifi olan bir tag alir ve film
boyunca bunun iizerindeki motifin {isti boyanarak belirginlestirilir. Ancak bu
simgesel anlatim tarzi, Cemal’in kimligi daha belirgin bir bigimde doniistiigii i¢in
filme fazladan bir anlam katmaz. Feribota ilk bindiginde cenaze ile karsilasir,
doniiste ise diigiin alayi ile. Bu anlatim daha belirgindir. Filmin 6nemi kimlik siyaseti
ile daha genel bir devrim siyasetini i¢ i¢e gecirmesidir, boylece siyasal yonelimi
sadece bir ulusal sorun, bir etnik kimlik sorunu olmanin G&tesine tasir.

Evrensellestirilebilecek bir politikaya isaret eder. Halil karakteriyle ve filmin
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sonlarina dogru da Cemal karakteriyle Deniz Gezmis’in 6zdeslestirilmesini

muhtemelen boyle degerlendirmek gerekecektir.

Filmin gegtigi tarih olan 1990’larin basi, 80 sonrasinda 6grenci hareketlerinin
hem ivme kazandigi, hem radikallestigi ama ayni zamanda sosyalizm, devrim ya da
benzeri iitopyalardan da biiyiik oranda geri ¢ekilindigi bir doneme tekabiil ediyor.
Ayni1 zamanda halen diisiik yogunlukta da olsa siirmekte olan savasin en kanl
donemlerinden birisi. Musa Anter’in 6ldiriillmesi ve gozaltinda kayiplar gibi hala
faili ‘belirsiz’ bir takim olaylara isaret ediyor olmasini da, bugiinkii konjonktiirde
bile cesur bir girisim olarak gormeli. En azindan Orhan Pamuk’un hala yurtdisinda
yasamak zorunda kaldigini, Hirant Dink cinayetini ve birka¢ yil oncesine kadar

ylkselen milliyet¢i dalgalart diisiindiiglimiiz zaman.

Ne var ki filmin kendisi ele aldig1 tarihle sinirli bir tarih perspektifine sahiptir.
Giliniimiiz Tiirkiye’sinde 90’lardaki pratiklere rastlamak pek miimkiin degildir. Film
bu anlamiyla o zamana bakisin nostaljisinden 6teye fazla gidemiyor. Kendi i¢inde
bulundugu simdinin tarihsel bir perspektifini de bu sebeple tam olarak ortaya
koyabilmeyi basaramiyor. Bazi temel sorunlarin altini ¢izmesine ragmen; kadin
erkek iligkisi, tiniversitelerde orgiitlenemezken ve birkag kisi ile smirh kalirken,
Filistin’le iscilerle dayanigma gibi daha iist eylemlere ge¢gme c¢abasi gibi, temel
meselenin kurulusunu, yani bir kimlik siyasetinin ingasini ¢ok hizli bir kurgu
icerisinde geciyor. Eger kimlik politikalarinda bir doniisiime sanatsal anlatilar
icerisinde eslik edilecekse, belki de en temel kimlik edinme siireci olarak Marry

130 v 1 e
Clinkii sadece

Shelley’nin Frankenstein romanima bakmak faydali olabilir.
kendinin ne oldugunu bilmek yetmez, bu kendilik bilgisi lizerine de diisiinmek

gerekir. Bu da bizi bagladigimiz noktaya, temel epistemoloji sorunsalina geri getirir.

130 Shelley, Marry, Frankenstein, ithaki Yaymlari, ¢ev: Orhan Yilmaz, 1. Baski -2002.
Kitabin sinemaya pek c¢ok uyarlamasi yapilmistir ama sadece Kenneth Branagh’in filmi,
canavarin temel kimlik edinme, 6znelesme ydniindeki jestini vurgular. Digerleri romanin bu
yOniinii vermeyip onu bir canavar halinde birakmiglardir.
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SONUC

Sanatlarda gercekgilik, icinde yasadigimiz topluma, diinyaya, zamana bir
bakis yontemidir. Onu kavrama ¢abasinin iiriiniidiir. Her bu yonlii ¢aba gibi, ne kadar
nesnel olmaya calisirsa caligsin taraftir da ayn1 zamanda ve her taraf ediminde
oldugu gibi siyasal bir yon igerir. Ne var ki ger¢ekeiligi ayiran unsur, sadece aract ya
da nesnesi lizerine degil, kendisi iizerine de diisiinmesinden kaynaklanir. Dahasi
iitopyact bir diisiinme yontemidir, bagka bir gelecegin daimi bir tahayyiiliidiir, ama
bu her iitopyanin ger¢eke¢i oldugu anlamina gelmez. Bu anlamiyla, kendi simdisine
takilip kalmis seylesmis bilincin elestirisi ve onun agilma yontemidir. Sinemanin
dogusundan yaklasik 1980’lere kadar {itopyaci tahayyiiller ve gercekgi anlatilar var
olmustur. Ancak bu egilimler, 1980’lerden sonra oldukg¢a azalmis, daha ¢ok karsi-

itopik anlatilar, distopyalar sinemada kendisine yer bulmustur.

Bu siirece paralel bir bicimde ise gergekcilik iizerindeki tartigmalar
sonlimlenmis, sanatlarda daha ¢ok modernizm-postmodernizm ikiligi tartisilir hale
gelmigstir. Gergekeilik sorunsali, eski bir bi¢cim haline indirgenerek, bir yandan
Balzac’larin ¢caginin edebi bi¢imi haline getirilmis, diger yandan da sinema alaninda
‘Hollywood gercekgiligi’ tabirinin icinde bogulmustur. Ironik yan, sinemada
‘gercekeilige’ saldiran diisiiniirlerin biliylik bir ¢ogunlugu, 6zellikle 1960’lar ve
70’lerde, Mac Cabe, Heath, Lebel, Baudry, Comolli gibi kuramcilar, Brecht’ten yola
cikarken, Brecht’in kendisini gercekei olarak tanimlamasini ve ge¢ donem Lukacs’1
bicimcilikle suc¢lamasini gozden kacirmis olmalarndir. Gelgelelim, artik bugiin bu

tartismalara da tanik olmuyoruz.

Gortilen o ki, 6zellikle sinema alaninda, ama kismen diger sanatlarda da,
gercek, gerceklik, gergekeilik gibi kavramlar birbirlerinin yerine kullanilirken,
toplumsal gerceklik ile fiziksel gerceklik birbirlerine karistirilmaktadir. Oysa
gercekeilik meselesinin, fiziksel gergekligin nasil yansitilacagi ile dogrudan bir ilgisi

yoktur, bu tali bir problemdir ve filmin estetik bi¢imlenisi ile ilgilidir. Sorunu bu
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bicimde ortaya koydugumuzda ise sinema tarihini yeniden degerlendirmemiz
gerekecektir. Ciinkii bu perspektiften Serseri Asiklar cogu Yeni Dalga filmi gibi
modernist bir filmken, Cinli Kiz tasidigi modernist 6gelere ragmen gergekci bir

filmdir.

Sanatlarda gerg¢ek¢i anlatilarin  ortaya ¢ikmaya baslamasinin temel
dinamikleri, kapitalin ve burjuva uygarliginin dogusuyla baslar. Bu anlamda,
toplumsal yapida bir doniisiimle paralellik gosterir. Bunun sebebi, geleneksel toplum
anlayisinin, ona igkin olan zihinsel bi¢cimlerin yerini ve buradan tiireyen, doganin ve
kendi icinde bulundugu toplumsal yapinin ebedi kalacagini diisiinen zihniyetin
yikilmasidir. Bunun yerine, farkli diinyalar tahayytil edebilen, bir insan profili gecer.
Oyleyse gercekgiligin dogumu, modern anlamda 6znenin dogumuna da denk diiser.
Boylesi bir zihinsel sicramayi1 gerceklestirememis toplumlarda ise, gergekei

anlatilarin olusmasi daha zor bir hal alir ama bu bir imkansizliga isaret etmez.

Batili toplumlar diye adlandirdigimiz toplumlarin hizli doniisiim siiregleri,
gercekei anlatilarin da var olabilmesinin imkanlarini genisletir. Ciinkii hizl1 degisim
stirecleri, bu degisim iizerine diisiinmeyi, onun hakkinda yargilarda bulunmay1 ve
siyasal egilimlerdeki degisimleri beraberinde getirir. Her giliniin ayni oldugu, baska
bir diinya tasavvuru, cennet ve cehennemden 6teye gidemeyen bir toplumsal yapida
diisiince bi¢imleri, o toplumun dogas1 geregi daha metafizik boyutlara varmaktadir.
Marx bu yiizden insanin kendisine ilk yabancilagsmasinin dinle basladigin
sOylemektedir. Din elestirisini yapamamis bir toplumun da, farkli bir diinya i¢in
miicadele etmesi daha zor olacaktir. Miicadele etse bile, bu toplum daha c¢ok dini

buyruklarin uygulandig1 ve dinamiklerinin 6niiniin kesildigi bir yapiya biiriinecektir.

Diger yandan Batili toplumlar her ne kadar hizli bir degisim, donilisim
stirecine girmisseler de, bu hizin temel belirleyici faktorli, sermayenin
yogunlasmasmi ve artmasini saglayacak politikalar olusturmaktadir. italyan Kent
Devletleri ile giiniimiiz Cok Uluslu Kapitalizm ¢ag1 arasindaki tek ortak nokta budur
belki de, kapitalizmin bi¢imi degil ama kapital. Ticaret toplumundan iiretim
toplumuna, emperyalist siyasetten, tiikketim toplumuna ve giliniimiiziin biitiinsel
toplum projesine uzanana dort ylz yillik bir siireg. Bdylesi bir doniisiim siireci

icerisinde de, elbette gercekei anlati stratejilerinde degisimler gézlenmektedir. Bu
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hem imgenin algilanis bi¢imlerinde, hem de toplumsal yapinin kavranisindaki
degisimlerle paralellik gosterir. Oyleyse gercekeilik sorunsal tarihsel bir paradigma
icerisinde ele alinmalidir. Bu iki anlamda bdyledir, bir yandan gergekgiligin tarihi,
diger yandan ise gercekci anlatinin tarihsel bir boyut icermesi sebebiyle. Ama bu
ikici boyutu, nostaljik imgeyle, nostaljik anlatilarla karistirmamak gerekir. Malena,

Body Heat gibi filmler bu anlamda tarihsel degil ama nostaljik filmlerdir.

Gergekeiligin tarihi daha komplikedir, ¢linkii birka¢ farkli asamanin ig
iceligini barindirir. Bizim temel sorunumuz temsil sistemi ve anlati yapilari ile ilgili
oldugu siirece once sinemanin kendi i¢inde tasidigr mevcutlara bakmakta yarar var.
Bu her seyden once gorsel ya da isitsel imgedir. Imgeye iliskin yakin zamandaki en
onemli tarihsellestirmelerden birini Baudrillard vermistir. Baudrillard imgeyi dort
tarihsel evreye ayirir'>'. Bunlardan birincisi, temel bir gercekligin yansimast olarak
imgedir. Anlasilacagi gibi imge ile temsil ettigi nesne arasinda belirli bir ger¢eklik
etrafindan kurulabilecek iliski belirgindir. Bu asama kuskusuz Batili temsil
sisteminin dogusuna, Rénesans ve hemen sonrasi doneme tekabiil eden bir asamadir.
Shakspeare’in yapitlari, Don Quijote, ya da artik klasiklesmis bir 6rnek olarak
Velazquez’in Las Meninas tablosunu bunlara drnek gosterebiliriz. Ikinci asamada
imge ya da gosterge temel bir gercekligi maskeler ya da saptirir. Kuskusuz bu
maskeleme ya da saptirma hamlesi, ideoloji kurami iizerine bir seyler karigtirmis
okura tamdik gelecektir. Ancak bizim a¢imizdan daha ilgi cekici yani roman
tizerinde yaptig1 vurguda Lukacs’in ve elbette Hegel’in “epigi olmayan ¢agin epigi”
saptamasidir. Tabii ki burada Napolyon imgesi diinya tininin ete kemige biiriinmiis
hali olup ¢ikagelir. Ya da daha politik ve bildik bir versiyon olarak burjuvazinin
esitlik, Ozgiirliik, kardeslik siar1 esliginde Zola’nin Germinal romanini okumak
anlamli olabilir. Baudrillard’in ii¢lincli asamas1 genel de anlasilmasi en zor kabul
edileni olmustur. Burada imge temel bir gerc¢ekligin yoklugunu maskeler. Buna bizim
verecegimiz Ornek, daha sonrasi i¢in de Oonem tasiyacagma inandigimiz, Chantal
Mouffe'nin “toplum diye bir sey yoktur” seklindeki savidir. Ozellikle ulus-devlet

cercevesinde diisiiniildiigiinde, biitiinlesmis, bagl bir toplum yoktur, o her zaman

131 Connor, Steven, Postmodernist Kiiltiir, Yap1 Kredi Yayinlari, ¢ev: Dogan Sahiner, 1.
Baski- 2001, s: 81.
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cesitli antagonizmalar tarafindan ayrilmis, biitiinlestirilemez, parcali bir yapidir. Bir
mit, gosterge olarak toplum imgesi, ya da oOrnekleyecek olursak, Cingeneler,
komiinistler, deliler, homoseksiieller ve Yahudiler “yiiziinden” toplum olamayan
Alman toplumu gibi. Boylelikle ulus-devleti gercek kilmaya yonelik her hamle onun
imkansizligin1 gizler ve buna yonelik girisimler ister alisilagelen tanimlarla sagdan
ya da soldan gelsin fark etmez, kendisini son kertede nasyonal sosyalizmin
kucaginda bulur. Yeri gelmisken belirtmek gerekir ki son otuz kirk yillik tarihimizin
gosterdigi gibi devrimci milliyetcilik diye bir sey olamaz. Yerellik, milliyetgilik,
daha da Otesi ¢ok kiiltiirciiliikk, kiiresellesme adi verilen ve aslinda 1900’lerin
basindan beri siire gelen siirecin ana damaridir. Imgenin dérdiincii asamasinda ise
gostergenin artik higbir gerceklik ile iligkisi kalmamistir, o sadece kendi kendisine
gonderme yapar. Aslinda bu dordiincli asama modernist / avant-garde sanatta da
gosterilebilir; ¢iinkii orada da estetik imge kendisini gergeklikten kopartarak
ozerkligini korumaya calisir. Ancak bunu mevcut gercekligi dolayimlayarak
yaptigindan ve kendi kendisini ama¢ edinmesinin yani sira, sanat yapitinin meta
formunu yadsidigindan s6z konusu olan dordiincii asamaya iligkin karakteri ortaya
konulamaz. Biz bunu ancak bugiin geriye doniik olarak degerlendirebiliriz. Ozellikle
Jackson Pollack ile baglayan siirecte hala kendisini avant-garde olarak tanimlayan
yapitin meta haline gelmis bi¢imini gordiikten sonra. Ciinkii hem DeBord’un hem de
Haug’un farkli baglamlarda dile getirdikleri iizere, artik imgenin kendisi en basat
meta haline gelmis ve gosteri toplumunun 6nii agilmistir, hem de metanin kendisi
estetikles(tiril)mistir. Boylelikle kendisi bizzat meta haline gelen bir seyin de meta

uretimini olumsuzlamasini beklemek abes olacaktir.

Baudrillard’in smiflandirmasi igerisinde en 6nemli kirilma noktasi olarak,
onun simiilasyon evreni olarak adlandiracagi doéneme tekabiil eden doérdiincii
asamadir. Cilinki burada tiikketim toplumu, gostergenin ekonomi politigi ve
simiilakrlar baglaminda gergekligin hiperleserek ortadan kaybolmasi denilen siirece
girilmektedir. Nesnelerin 6n plana gectigi, toplumsal 6znenin 6ldiigli ya da ortadan
kayboldugu, kitleye doniistiigii bir evren s6z konusudur. Ancak Foucault’'nun
diyebilecegi anlamda bunun soy kiitiigii 1960’lardan baslatilamaz. Seylesmenin en
u¢c boyutu olarak tanimlanabilecek boylesi bir evrenin kokenleri, Ronesans

donemine, imgenin birinci agsamasina, ya da paranin bir soyutlama olarak sermaye
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biciminde ortaya ¢ikti§i1 doneme kadar uzanir. 1960 sonrasinin 6zgiilliigii biitliin bir
toplumsal iligkiler aginin, liretim ve yeniden iiretim diizeninin soyutlagsmis olmasidir.
Belki bu durum da giiniimiiz kosullarinda modernist estetigin soyutlamaya doniik

karakterinin imkansizliginin diger bir sebebi olmaktadir.

Ama bizim i¢in burada daha ilging olan Baudrillard’in tarihsellestirmesinin
tarihsel kapitalizmin asamalar1 ile c¢akismasidir. Burada oOncelikli olarak ele
alacagimiz asamalar ise bir ekonomik sistem olarak kapitalizmin asamalar1 degildir;
daha farkli bir bicimde egemenlik olarak kapitalizmin asamalarindan, onun iginde
olusan hegemonik yapilardan ve sistemik birikim daireleri adi verilen dongiilerden
s0z etmek gerekecektir. Yani s6z konusu yaptigimiz Braudel, Wallerstein, Arrighi
gibi yazarlarin diinya sistemi analizi perspektifinde bir egemenlik bi¢imi olarak

kapitalizmin alt1 yiiz yillik tarihidir.

Bunlar igerisinde o6zellikle Arrighi’nin Uzun Yirminci Yiizyil metni,
kapitalizmin tarihini Marx’in P-M-P formiilii ile yeniden okur. Boylelikle her bir
sistemik birikim dairesinin baslangici maddi bir genislemeye tekabiil ederken, bir
sonraki agamada para-sermaye meta formundan kurtularak, miikkemmel bir soyutlama
olarak diisliniilmelidir, mali anlasmalar ve spekiilasyonlar araciligi ile devam
etmektedir. Italyan Kent Devletlerinden, Hollanda’ya ve Biiyiik Britanya’dan ABD
hegemonyasina kadar her bir dairesel doniis kendi etkinlik alnini arttirarak
kiiresellesir ve mali sermayenin soyut karakteri gittikce her sey iizerinde daha
belirleyici hale gelir. Bu karakter mali sermaye i¢in nasil kendisini maddi
kokeninden / meta formundan kurtardi ise aynmi bigimde diger her seyi de kendi
maddi baglamindan kopartir, koksiizlestirir. Nasil ki Baudrillard’mn doérdiincii
asamasindaki imgesinin maddi bir gergeklik ile iliskisi kalmamigsa, biitiinii ile
kiiresellesmis olan para (mali) sermayenin de {iretim ile bir baglantis1 kalmamistir.

Spekiilasyonlar, ana indirgenmis para transferleri belirleyici hale gelmistir.

Kuskusuz ki her bir daire kendi 6zgiilliikleri igerisinde degerlendirilmelidir.
Ancak siirecin kesintili karakterinin yani sira siireklilik de ayn1 dl¢lide dnem tasir.
Ciinkii siireklilik vurgusu (Tarihsel kapitalizm baglaminda) gercek bir devrimin
yoklugunu wvurgular. Bdylelikle bu tarihsel zamani kavramsallagtirmak, onun

haritasim1 ¢ikartmak i¢in yapilacak her geriye yonelik diisiinlis bicimi; kendi
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temellerini en basa tasimak zorundadir. Baudrillard’in imgeyi ya da Batili temsil
sistemini agiklamak icin kokenlere doniisii gibi ya da Diinya Sistemleri Analizinin
bes yliz yillik bir dilim igerisinde kapitalizmi tarihsellestirmesi gibi, ger¢ekci egilim

de kendi olanakliligin1 daha genis bir zaman diliminde diistinmek zorundadir.

Bu perspektiften glinlimiiz ABD ve Tiirkiye sinemalarina baktigimizda, iki
temel sorunsal vardir. Birincisi ABD sinemasini biiyiik 6l¢iide belirleyen Hollywood,
1970’lerde gecirdigi doniisiimle, daha ¢ok bir eglence sektoriine doniiserek, alt yas
gruplaria yonelik filmler ¢ekmeye baslamistir. Bu filmlerin biiyiik bir ¢ogunlugunu
salt gdsteri haline getiren bir siirectir. Diger yandan ise, gittik¢e artan bir bigimde ¢ok
uluslu bir yapiya biirlinmiistiir. Ancak bunun bir zenginlik getirmekten ziyade,
egilimleri tek tiplestirdigini sOylemek gerekecektir. Volker Schlondorff ya da John
Woo gibi yonetmenler bu durumun birer gdstergesi olmuslardir. Ama bu durum
ABD sinemasinda ve Hollywood’da higbir sey yapilmadig1 anlamina gelmez. Ne var
ki, burada ortaya ¢ikan daha nitelikli filmlerin pek ¢ogunda gercekei bir anlatiy1
bulmak pek miimkiin olmamaktadir. Bu anlamda Avrupa sinemalarinin da biiyiik
Olciide geri c¢ekildigini belirtmek gerekir. Bunun tarihsel siiregle, toplumsal
dinamiklerle ve bugiinii kuran biling bigimleri ile ilgisi vardir. Gergekei bir anlati her
daim bagka bir diinya i¢in miicadele eden kolektif biling bigimlerinden beslenir. Bu

sebeple de ozellikle toplumsal doniisiim asamalarinda daha giiclii bir hal alir.

Boyle bakildiginda Tiirkiye ve benzeri, doniisiim sancis1 ¢eken ama kendisine
dontlisiim modeli olarak Bati’dan baska model yaratamayan kiiltiirel cografyalarda
gercekei anlatinin olanaklilik kosullar1 daha mevcuttur. Gegmiste, 3. Sinema, Yilmaz
Giliney, Sembene, Yusuf Sahin gibi yOnetmenler bunun olabilirligini bir nebze
gostermiglerdir. Giinlimiizde de zayif da olsa bu yonde bir takim girisimler
bulunmaktadir. Eger bu girisimler bireysel olmaktan c¢ikip daha kolektif bir hal
alirlarsa, degisim ve doniisiim talebi sadece bir avug insanin degil, toplumun genis
katmanlarinin talebi haline gelirse ve baska bir diinyanin miimkiin oldugu fikri
toplumsal biling bi¢cimine doniisiirse, gercekei anlatilarda daha giiclii bir bigimde geri

donecektir. Gergekei olmak, imkansizi basarmaktir.
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