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OZET

Bu caligma, Michael Haneke sinemasinda var oldugu diisiiniilen sorumluluk
duygusunun, hangi yapilarla olusturuldugunu belirlemek i¢in basladi fakat filmler
arasinda goriilen dramaturjik ve bigimsel paralellikler nedeniyle, Michael Haneke’ nin
genel bir film teorisi olarak son buldu. Calismanin diisiince tarihi bdliimiindeki
basliklari, Aristoteles, Bertolt Brecht, Nicolai Hartman ve Marksist Estetik olarak
belirlendi. Ardindan, teatral agidan agiklanan bu yapilarla sinematografinin iliskisi
kuruldu. Son bélimde ise Michael Haneke’nin ii¢ filminin derinlemesine analizi
yapilarak Michael Haneke sinemasinin teorik altyapisi agiklanmaya ¢alisildi. Segilen
filmler, performans ile gergeklik arasinda kurduklari iliski bakimindan, incelemeye daha
cok imkan verdigi i¢in secilmistir. Bu filmler Yedinci Kita (1989), Funny Games (1997)
ve Sakli (2005)’dur.

Anabhtar kelimeler: Michael Haneke, sinema, film teorisi
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ABSTRACT

This study began as an effort to define the underlying structures which generate
the sense of responsibility of the audience? that is considered to be in Michael Haneke's
cinema, yet, due to the dramaturgical and formal parallelisms between the films, it
resulted as a general theory on Michael Haneke's cinema. The titles for the history of
thought section were designated as Aristoteles, Bertolt Brecht, Nicolai Hartmann and
Marxist Aesthetics, followed by their explanations based on a theatrical perspective and
their relations with cinematography. In the last section, three of his films have been
thoroughly analyzed for explaining the theoretical basis of Michael Haneke's cinema.
Due to the fact that those were the films that are more accommodating for their relations
between performance and reality, they were specifically chosen for this study. The films

are Seventhy Continent (1989), Funny Games (1997) and Hidden (2005).

Keywords: Haneke, cinema,film theory
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ONSOZ

Michael Haneke’nin, kendi filmlerinin sunumu yaparken kullandigi, “size
rahatsiz seyirler dilerim” sozii bu tezin ¢ikis noktasini olusturdu. Peki bir eserin
rahatsizlik vermek i¢in yapilmasi ne anlama geliyor? Bence bu cilimleyle
“yabancilagarak ve siradanlagarak yaptigimiz davraniglarin sorumlulugunun, yani bu
davraniglarin ne gibi sonuc¢lar dogurdugunun farkina varmanizi dilerim” climlesi ayni
anlama geliyor. Bu nedenle Michael Haneke sinemasinda, ‘rahatsizlik’ ve ‘sorumluluk’
kavramlari, sanki bir madalyonun iki yiiziinii olusturuyor. Ben de bu calismada, ilging
bir bicimde, giinden giine popiilaritesi artan Michael Haneke nin, farkina varmamizi
istedigi sorumluluk duygusunu nasil bir bi¢cim-6z iligkisi icinde kurguladigimi
gostermeye calisacagim. Ilging bir sekilde popiilaritesi artan dedim ¢iinkii bir yandan
Haneke'nin popiilaritesi artarken, diger yandan onun elestirdigi ‘seylerin’ de
popiilaritesi ve realitesi artiyor. Giiniimiiz alternatif kesiminin bile, biiylik toplumsal
olaylardan ve olgulardan bahsetmeyi, onlar1 filmlerde islemeyi ‘giinah’ saydigi bir
cagda, iletisimsizlik, toplumsal siddet, soykirim, intiharin toplumsal anatomisi, agk,
Birinci Diinya Savagi'nin toplumsal nedenleri ve siddetin kokenleri v.b gibi genel gecer
konular1 isleyen bir yOnetmenin popiilaritesinin artmasi, paradoksal bir yap1
olusturuyor. Bu popiilaritenin artmasimin temel sebebini, ‘reddin imkansizlig1’ olarak
yorumlamak hatali olmayacaktir diye diisiinliyorum. Yani entelektiiel tiiketim de dahil,
biitiin tiiketim mekanizmalari, kendine kargi olani elestiren ve kokten sarsan tiim
yapilari, kapitalist-liberal bir bakis acisiyla ddiillendirip siradanlagtirmaya calisiyor. Bu
siradanlagtirma operasyonu, diisiince tarihindeki onemli insanlardan biri olan Bertolt
Brecht’e de, neredeyse tiim diinyada sistematik olarak uygulanmistir. Arastirmacilar,
Brecht’i Marksist ideolojiden ayirip, onu bigimsel, yapisal acidan incelemis ve ardindan
farklr farkli Brecht'ler yaratmiglardir. Halbuki, Marx’1 veya Komiinizm’i Marksist bakis
acisindan ne kadar ayirabilirseniz, Brecht’in oyunlarmi veya estetik anlayisim da
Marksizm'den o kadar ayirabilirsiniz. Ciinkii, o biitlin kuramsal caligmalarin1 ve
oyunlarim1 Marksizm'in sanat anlayisina hizmet etmek ic¢in yazmigtir. Birbirinin ardili
olarak diisiindiiglim ve sanatsal ‘kader’ ortaklifi yapmis bu iki insani giinlimiiz
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toplumsal yapilar icerisinde, derinlemesine aragtirma imkani bulacak olmak bu tezi
yazmamin temel motivasyonlaridan birini olugtur. Fakat daha cok tiyatro ile ilgilenen
ve tiyatro oyunlarinda yonetmenlik yapmis biri olarak, bir sinemac: iistiine tez
yazmamin en biiyiik nedeni: Michael Haneke'nin de ‘gecmigle’ degil ‘simdiyle’
ilgileniyor olmasidir. (Bu durumla ilgili yapilan analiz, ¢alismanin sonug¢ bdliimiinde
yer almaktadir) Tabi ki, bu ilgi benzerliginin en biiyiik nedeni, Michael Haneke’nin
tiyatro kokeninden geliyor olmasi ve halen aktif olarak tiyatro oyunu yonetiyor

olmasidir.

Uzun siiredir, iizerine okuma ve reji ¢alismalart yaptigim Bertolt Brecht’den
hareketle, ardili olarak gordiigiim ‘Michael Haneke’ iistiine calisma yapmamu tegvik
eden ve tezin cikis sorunsali olan “Haneke ne yapiyor da, biz film bitince su¢luluk
duygusu veya sorumluluk hissediyoruz?” sorularint soran kisi, Prof. Dr. Cetin
Sarikartal’a tesekkiir ederim. Ayrica Duygu Sezgin, Goniil Isik, Saim Giiveloglu, Emre

Yalc¢in ve Erman Bostan’a ¢calismama verdikleri destekten dolay1 cok tesekkiir ederim.

YAVUZ AKYILDIZ
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1. GIRIS

“Tim sanatlar, sanatlarin en biiyligli olan yasam

sanatina katkida bulunurlar.” (Brecht 1997: 48)

Bertol Brecht’in sanat i¢in yaptig tarifle, Michael Hanekenin filmlerini

neden yaptigiyla ilgili tarif nerdeyse ayni gibidir:

“Ben insanlar daha glizel yasasmnlar diye film

yapiyorum.” (McCann ve Sorfa 2011: 69)

Ve aslinda, Brecht’in oyunlarimin sahnelenmesinden sonra, seyirciler
iistiinde olmasini istedigi etki, Michael Haneke’nin seyirci listiinde yarattig1 etkiyle
¢ok benzerdir. Ornegin Cesaret Ana’nin sahnelenmesinden sonra Brecht seyirciler

icin su sozleri sdylemistir:

“Cesaret’in i¢inde bulundugu sefaletten hi¢c ders
almadigi, oyunun sonunda bile higbir seyin farkinda olmadigi
tizerine ¢ok konusuluyordu. Cok az insan 6zellikle bu durumun
oyunun en aci 6gretisi oldugunun farkindaydi. Bu nedenle bir ¢ok
kisinin oyunu anladigin1 hi¢ sanmiyorum. Herkes savastan ders
aldigima emindi; Cesaret’in savastan alacak bir dersi olmadigini
anlamiyorlardi.  Oyun yazarmin ne demek istedigini
anlamiyorlardi: insanlar savastan ders almaz.”(Brecht 1999:

5.345)

Cesaret’in bu ideolojik bilingliligi merkezden kaydirilir ve asimetrik bir
yapt kurulur. Ancak karaktere goriiniir olmayan bu durum seyirciye agiktir. Ve
seyircinin de bu ideolojik bilingle (Almanlarin savastan karli ¢ikacagini diislinerek
Nazileri desteklemesi) tiyatroya geldigi diisiiniildiigiinde, 6zdeslesmenin yarattigi
bilgisizligin yerini elestirel tutumun alacagi varsayilabilir. Yani Brecht, sahnedeki

oyuncunun yapamadig1 olayi, seyircinin glinliik hayatinda yapmasi i¢in ugrasmistir.
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Ayni sekilde Michael Haneke’de insanlarin filmlerine tepki vermesini istemis bu
nedenlede seyirciyi, glinliik yasami i¢inde olagan saydigi hareketlerden dolayi, en
cok da sinema ve medya ile girdigi iliskiden dolayi, rahatsiz etmek istemis, bu
sayede, izleyicilerin farkindaliklarini artirmaya calismistir. Michael Haneke’nin
filmleri istiine yazilmis ve ¢esitli internet sitelerinde bulabilecegimiz yorumlardan
sadece bir kacim1 gostermek ‘rahatsizlik’ ve ‘farkindalik’ boyutlarini anlasilmast

acisindan yeterli olacaktir diye diislinliyorum:

“Bu film kadar higbir film benim sinirlerimi ziplatamadi
arkadas 2 giin boyunca ben bu adamlar1 nasil bulurum diye
diistinlip durdum. Psikolojik olarak insant o kadar derinden
etkileyen bir film. Eger sinirleriniz saglam ise izleyin derim yok
saglam degilse uzak durun benden sdylemesi.” (carcafeSarp

2011), (Funny Games)

“filme mudahale edip siz kontrol etmek istiyorsunuz.”

(chiban 2011)

“Farkl1 tarzda bir gerilim filmi.Kolayca filme kapilip
gidemiyorsunuz,ve diger gerilim filmlerindeki gibi stirekli
kahramanlarin kurtulmasini bekliyorsunuz ama bu size film
ilerledik¢e daha da sikintili bir hal olarak geri doniiyor.”(boban
2010) (Funny Games)

Bu orneklerden de anlasilabilecegi gibi iki yonetmen de seyirciye dogrudan
etki etmek istemektedirler. Ama, tabiki seyirciden seyirciye farklilik gosterecek bu

durumlari, etkilenen 6zne acisindan analiz etmek miimkiin degildir. Zaten Michael



Haneke’nin de belirtigi gibi filmlerini izlemeyenlerin, ona, ihtiyact yoktur ve bu
konu iistiine konugsmak anlamsizdir. Fakat filmleri sonuna kadar izleyenlerin, ona, bir
sekilde ihtiyact vardir ve bunun sorumlulugunu almalidirlar? Bu nedenle biz
Michael Haneke’nin film teorisini analiz etmeye calisirken yOnetmenin neyi

amagcladigini bulgulamaya ¢alisacagiz.

Tiyatro kokenli olan Michael Haneke’nin film teorisini incelemeye
baglamadan ©Once, Haneke’nin bir sanat olarak goriintiiye yaklasma bi¢imini ve
filmlerinin merkezini olugsturan yapilara kisaca deginmek, tez’in iceriginin
anlagilmasi igin faydali olacaktir. Oncelikle Haneke nin sinemayla kurdugu iliski, bir
‘karsithk’ iligkisidir. Kendisinin de belirtigi gibi, o, “ana akim sinemanin kargisinda
sinema yapmaktadir.” Peki, ‘ana akim’ sinemadan kastedilen nedir? Michael
Haneke’nin ‘ana akim’ sinemadan anladig1 sey basit ve genel anlamiyla insanlar
‘manipiile’ eden sinema tiiriidiir. Basta Amerikan sinemas: olmak iizere, bir ¢ok
sinema konvansiyonu ve tiirii, seyirciyli manipiile etmek {istiine kurulmustur ve
hepsinin kullandig1 temel yapi, seyircinin, izledigi goriintiilerin, kamerayla
cekildigini unutmasmi saglamaktir. Yani sinemayi olusturan en temel Ogenin

gizlenmesi ile istenen etki en yiiksege cikar ve seyirci pasifize edilir.

“Sinemanin neredeyse uyusturucu Ozelligi vardir.
Uyaranlar araciligiyla senin duyularina hitap eder: Ayni
anda hem goze hem kulaga hitap eden imgelerin yogunlugu,
inanilmaz cap1 ve bu imgelerin gosterim hizi, anti-refleksif

bir alimlamadir.” ( Haneke 2010: 575)

Bu noktada sinemanin, yine gorsel bir sanat olan resimden farkini
ortaya koymak uyusturucu niteliginin anlasilmasim kolaylastiracaktir. Ornegin
Picasso’nun ‘Guernica’sini ele alalim, izleyici resme bakarken, onlar icin
sonsuzlukta asili kalmig kurbanlarin aci c¢ekisini goriir. Sunulan konu iizerine
diisiinlip taginma ve onun bilincine varmak icin verilen zaman, kurbanlarla

kuracagimiz tekil iligkiyi herhangi bir ahlaki engel olmaksizin gosterir. Ama
3



bundan da Onemlisi, ‘Guernica’ kendisini, bi¢cimsel acidan, tiim yOnleriyle
ortaya koyarak, hi¢c bir seyi saklamadan sergilemesidir. Bu nedenlede 0z
gercege ulasmada, dolaysiz bir yol izler. (2010) Bu durumun tersi bir 6rnek
vermek gerekirse Francis Ford Coppola’nin ‘Kiyamet’(Apocalypse Now 1979)
filmi iyi bir 6rnek olusturur, bu filmdeki, katliam sahnesinin, ‘Wagner’in ‘ The
Ride of the Valkyries’ miizigiyle desteklenmesi, asagida korkuyla kacgisan
Vietnamlilarin, helikopterden agilan ates sonucu 6lmesi nedeniyle, herhangi bir
sucluluk hissetmememizi saglar. Ama aksiyon am sirasinda biz bu roliin
farkinda degilizdir. Bu sugsuz kalma durumu, karmasiklik, siddetin film
icerisindeki herseyin iistiindeki, tiim gii¢lii varligina baghdir. Iste bu yolla, bir
seyin yerine ge¢mis olan aksiyon, gercekligin teroriinii ortadan kaldirir. Mitsel
ve estetize anlatim kendi korku ve arzularimizdan, bize giivenli bir ¢ikis
yaratir. Ekrandaki kahraman, izleyicinin caresizligini ve giicsiizliigiinii, kendi
basarilarina doniistiiriir. Filmi bir meta olarak tanimlayan ve iireten saticida
bilir ki siddet, agk, estetik goriintii, entelektiialite, alternatiflik veya seyirciyi
pasiflestiren sistem elestirisi, satilabilecek 1iyi {Uriinlerdir. Ama eger
bahsettigimiz olgularin ve bu olgularin iirline doniigmiis halinin varligim
belirleyen ticari faaliyet gizlenirse, bu tiir filmlerin asil amaci olan, “seyircinin
korku ve acima duygularindan armdirilmast” islemi gerceklestirilebilir. Seyirci
de korku ve acima duygularindan armnabildigi siirece, siddet v.b yararl

metalardir, satict da bunu bilir. (2010)

Kendi film teorisini, yukarida bahsettigimiz film teorisinin ve
konvansiyonlarmin karsisina kurmaya calisan Michael Haneke, bunu nasil
yapiyor? Iste tezin temel sorunsalmi bu yapi olusturuyor. ‘Korku ve acima
duygularindan arinma’ olgusunun karsithigr iistiine kurulan bir yapiy1 anlamak
icin oncelikle bu olguyu anlamak gerekiyor. Bu nedenle teze ‘korku ve acima
duygularindan armma’y1 ilk kez teorize eden kisi olan Aristoteles boliimiiyle
baglamak uygun olacaktir. Calismanmn bu ilk boliimiinde, ‘mimesis’ ve

‘katharsis” kavramlar1 ele alinacak ve daha sonra ‘tragedya politikasiyla’
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iliskilendirilmeye ¢alisilacaktir. Ikinci boliimde ise, Aristoteles’e teorik olarak
ilk kez karsi c¢ikan Bertolt Brecht °‘yabancilagtirma’ olgusu 0Ozelinde
incelenecektir. Tez’in iiclincli ve dordiincii boliimlerinde Michael Haneke
sinemasint Ni¢im-0z iligkisi ve estetik tavir yoniinden etkiledigini diisiindiigiim
‘Nicolai Hartmann’in Estetetik Tavr1’ ve ‘Marksist Estetik’” konularma kisa bir
giris yapilmistir. Tez ¢aligmasinin besinci boliimde, onceki boliimlerde tiyatro
sanati veya genel anlamda estetik {istiinden acgikladigimiz kavramlarin,
giinlimiiz sinema konvansiyonunda, nasil bir estetik ve alimlama yarattiklar
genel hatlariyla ortaya konacak ve Michael Haneke’nin sinema anlayisinin,
hangi sinema anlayisina ve estetigine kargi gelisme goOsterdigi saptanmaya
calisilacaktir. Aristoteles’in estetik anlayisin, ana maddesini olusturan
‘mimesis’ kavramu ile sinematik ‘mimesis’ arasindaki ag¢1 ve benzerlikler, bu
boliimiin analiz edilmesinin oncelikli amacidir. Bundan sonraki boliimlerde ise
Michael Haneke’nin ii¢ filminin analizi yapilmistir fakat Haneke nin kendi
teorisini en 1iyi sekilde yansittigini diisiindiiglim ‘Funny Games’(1997) diger
filmlere gore daha ayrmtili hatta ‘plan plan’ incelenmistir. ‘Yedinci
Kita’(1989) ve ‘Sakli’(2005) ise, filmlerin kendisiyle iligkili oldugu
kavramlarla ve kritik sahneler aracilifiyla agiklanmaya ¢alisilmistir. Hanekenin
diger filmlerinin biiyiik oranda digsarida tutulmasimin sebebi: bicimsel agidan
caligmanin sorunsalina uygun olmamalaridir. Ama, tii¢ filmin analizleri
sirasinda, yer yer, yonetmenin, ayrintili analizini yapmadigimiz filmlerine
gonderme  yapilacaktir. Calismanin  son  boliimiinde ise analizler
sonuc¢landirilacak ve Michael Haneke’nin  bir film teorisi olusturup
olusturamadi81 saptanmaya calisilacaktir. Simdi ‘Aristoteles’ incelemesiyle tez

calismasinin ilk boliimiine baglayalim.



2. ARISTOTELES

Kavramsal bagliklar agisindan tez’in giris boliimii olan Aristoteles alt
basliginda, sadece mimemis, katharsis kavramlar1 ve tragedya politikas1 {istliinde
durmaya calisacagim ve tezin ilerleyen bdliimlerinde Aristoteles’den bahsederken bu
kavramlar araciliiyla, onunla iligkilendirecegim. Katharsis olgusunun, bu ‘tez’ igin
basat unsurlarlardan biri oldugunu diisiinliyorum, mimesis kavrami ise, kendi i¢inde
tasidigi Onemin diginda, sinematik mimesis’le benzesen ve farklilasan ydnleri
itibariyle kritik bir degere sahiptir. Tregedyanin yapisi ve toplumsal iglevi agisindan
giinlimiiziin ana akim iletisim araclariyla yakinligini1 gbz oniine alirsak, birbiriyle
iligkili olan bu ii¢ yapmin bir arada degerlendirilmesi bu tez i¢in bir zorunluluk

haline gelmis oluyor.

Elimize eksik ge¢mis olan “Poetika”da (1963) Aristoteles’in sanat ile ilgili
baz1 diisiinciilerini gorebiliyoruz. Bu sanat felsefesinin temel goriisii, yani mimesis

teorisiyle Aristotelyen yapilari incelemeye baglayalim.
2.1. Mimesis

Aristoteles Poetika’nin hemen basinda mimesis’in sanatla olan ilgisini

belirlemek ister.

“O halde epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri
ve fliit, kitara sanatlarmin biiylik bir kismi, biitiin bunlar

genel olarak taklittir (mimesis)” (Tunal1 1963:11)

Fakat Aristoteles’e gore yanlizca bu sanatlar degil, diger bir ¢ok sanat tiirii
de taklide dayanir. Ona gore farkli olan sanatlar, icra ettikleri sanati taklit etme
araglart bakimindan birbirinden ayrilir ama temel dayanaklar1 ve ¢ikis noktalari
mimesis’dir. Bu goriislerden de anlasilabilecegi gibi sanatin belirmesine giden yol
mimesisin belirlenmesinden gegiyor. Aristoteles bu belirlemeye, insanin 6ziiyle ilgili

bir yapidan yaklasiyor ve taklit’in insanin bir ‘i¢tepisi’ oldugunu dile getiriyor. Yani
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Aristoteles’e gore, insan dogas1 geregi taklit¢idir, ilk bilgilerini taklit yoluyla 6grenir

ve bu 0zelligi onu diger canlilardan ayirir. (Tunali 1963:11)

Aristoteles’e gore insansal bir karakteristik olan diger bir yap1 ise
‘hoslanmadir’. Sanat eserleri karsisindaki tavirlarimiz ise bunu kanitlar. Yani
Aristoteles’e gore insanin 6zl taklit’den olusur ve bu yapilan taklitin karsisinda bir
hoslanma meydana gelir. Bu nedenle Aristoteles mimesisin biitiin bilgilerimizin
temel olusturdugunu diisiiniir. Ancak Aristoteles’e gore ‘mimesis’in kendisi kadar,
nasil uygulanacagi da onemlidir. Her sanatsal bilgi bir mimesistir, fakat bu taklidi
sanatlar nasil gerceklestirirler? (Tunali1 2011: 99) Aristoteles’ e gore taklit ya ritim ya
s0z ya da harmoni araciligiyla gergeklestirilir. (Aristoteles 1963: 11) Taklidin yapilis
araclarinin farklilagmasinin yaninda, taklidi yapma tarzimin farklilagmasi da
Aristoteles’in vurguladigr diger farklilik katagorilerden biridir. Taklit, hikaye etme
yoluyla anlatilabilecegi gibi, kisileri hareket halinde ve eylem i¢inde gosterebilir. Bu
durumda sanatlar, hikaye edici ve tiyatro sanatlar1 (drama) olarak, birbirinden

bagimsiz iki sanat dalina ayrilir. (Tunali 2011: 100)

Aristoteles’e gore kendi icerisinde taklit araci ve taklit tarzi bakimindan,
birbirinden ayrilan sanatlar, taklidin yoneldigi, obje bakimindan da birbirinden

ayrilir. Aristoteles’in “Poetika”da belirtigi gibi:

“Sairler, ya ortalama insandan daha iyi veya daha
kotii veya da ortalama insanlarin hareketlerini taklit ederler.
Ayni sey ressamlar icin de gegerlidir. (Aristoteles 1963: 13)
Polygnotos, daha iyileri, Pausson, daha kétiileri ve Dionysios
ise, gergege uygun olan kisileri taklit etmeye calismislardir.

(Aristoteles 1963: 13)

Aristoteles’in ad1 gecen taklitlerden herbirini birbirinden farkli olarak “iyi,
gercege uygun ve kotli” olarak betimlemesi, onlart birbirinden ve 6teki yapitlardan

ayirdigini gosterir. Ayrica Aristoteles agik bir sekilde su karsilastirmay1 yapar:



“Homeros, daha iyi karakterleri, Kleophon, gercege
uygun karakterleri, ilk defa parodie siirleri yazan Thasoslu
Hegemon ile Deli ada yazari Nikhores daha kotii karakterleri
taklit etmislerdir. Ayn1 sekilde bu ayriliklar dithrambos’lar da ve
nomen’lerde de goriilebilir.” (Aristoteles 1963: 14)

Burada da, yine taklit sanatlar1 birbirinden ayrilmaktadir. Yukaridaki
aciklamalardan anlasilacagi gibi Aristoteles’e gore sanat, igsel olarak “etik” bir
varliga sahiptir ve bu i¢sel dinamik, yoneldigi objede kendini gerceklestirmek ister.
Bu nedenle de, taklit, zorunlu olarak bir ahlaki temele dayanmistir. Bu durumda
sanatin moral yoniinii, taklit edilen insanin ahlaki a¢idan iyi olup olmamasi belirler.
Oyle ki sanatlar bile bu moral degerleriyle belirlenir. Ciinkii komedya, ortalamadan
daha koti karakterleri, tragedya ise ortalamadan daha iyi olan karakterleri taklit

etmek ister. (Aristoteles 1963: 14)

Aristoteles’in  “Poetika”sinda yer alan bu yapilar1 kullanarak, mimesis
etkinligini belirlemeye c¢alisirsak, onun da, her etkinlik gibi bir siije ile bir obje
arasinda gergeklestigini goriirliz. Suje sanati icra eden kisidir ve Aristoteles’in

belirtigi su li¢ imkandan belirli birini taklit etmesi zorundadir:

“(1) Nesneleri, nasil idiyseler veya nasilsalar. (2)
nesneleri mythos’lara veya inanglarina gore nasilsalar. (3)
nesneleri nasil olmalar1t lazim geliyorsa, o sekilde tasvir
etmelidir. (Tunali 2011: 104) Buradan mimetik obje i¢in ii¢
imkan doguyor: Gergek veya mythos’lara uygulanan seyler veya

miimkiin seyler.”

Bir ressamin insan portresi yapmasi, heykeltragin bir insani tag {istiinde
canlandirmasi, ya da bir sairin bir insan1 anlatmasi, taklit¢cinin dogrudan dogruya real
olan seylere yonelmesi anlamina gelir ¢linkii taklitin ulagmak istedigi bir erek vardir.

Taklit dedigimiz zaman zorunlu olarak, taklit edilen varlikla birlikte ‘diisiinme’



gerceklestirirz. Su halde, taklitcilik ve benzetmecilik, yani, mimetizm bir ger¢eklik
kategorisi ile ifade edilebilir. Ciinkii her taklit etkinligi, yani kopyacilik, bir real

ornegi, bir real 6zgilin varlig1 sart kosar.

Elde ettigimiz bulgulardan hareketle, ger¢ek olana yonelme bakimindan bir
sairle, bir tarih yazari arasinda iliskisi olup olmadigini arastirirsak, Aristoteles’e gore
bu gerceklik iliskisi i¢inde dahi, siir, tarih eserine gore daha felsefi oldugu icin
iistiindiir. Ciinkii siir daha ¢ok genel olani, tarih ise tek olani tasvir (taklit) eder.

(Aristoteles 1963: 30)

Taklit’in  gergeklik kategorisine baglanmadig:

durumlar i¢inse Aristoteles su 6rnegi verir:

“Sophokles, insanlar1 olmasi lazim geldigi gibi
tasvir eder, Euripides ise olduklar1 gibi.” (Aristoteles 1963:
37)

Bu durumda iki ¢ikarimda bulunabiliriz. Biri, Aristoteles’e gore sanat
gercek bir varligin kopyasi olabilecegi gibi ger¢ege benzemeyen bir soyutlamaninda
iiriinii olabilecegidir. Bu nedenle Aristoteles’in “mimesis” e kaba bir taklitgilik,
kopyacilik olarak bakmadigini anlayabiliriz. Fakat, ikinci olarak deginecegimiz
nokta, bugiin agisindan bile ¢ok giincel bir tartigmadir. Yani “Bu portre neyi ifade
ediyor?” , “Bu tablo neye benziyor?” gibi sorularin, sorulma alaninin varligi
tartigiliyor. Ama, sanat ve realite arasindaki uygunluk anlayisin1 yani mimesist?
sanat goriisiinii  ilk reddeden, hatta pargalayan “sanat bir mimes’tir” diyen

Aristoteles oluyor. (1963)

Simdi mimesis, kaba ve gilindelik anlamda bir taklit olmadigina gore, neyi
ifade ediyor? Onu bulmaya ¢alisalim. Mimesis bir sanat faaliyeti olarak yanliz olana
degil, olmas1 gerekene de yonelmelidir. Peki olmasi lazim gelen nedir? Olmasi lazim
gelen, gergegin listlinde goriilen degerler ve diisiincelerdir. Boyle bir seye de ‘ideal’

denir. Olmas1 lazim gelen, yetkinliginden otiirli ger¢ege iistiindiir. Sanat¢1 Oyle bir
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figlir yaratir ki , bu kahraman realitede hi¢ bir karsilik bulamadigi halde, mimetik

obje olarak degerlidir hatta iistiindiir.

Burdan da anlasilacag1 gibi Aristoteles bir idealist olarak sanat’a yaklagir.
Ama, eger, sanat eserinde, ger¢eklik ve olmasi lazim gelenin diginda bir yap1 varsa o
zaman kamu-anlayisina bagvurulmalidir. Bunlar tanrilara ait ‘mythos’lardaki

yapilardir. (Tunali 1989: 107)

Aristoteles bu yapilarin disinda ‘absiird’ ve ‘imkansiz’ yapilarini’da
aciklamaya c¢alisir. ‘imkansiz’ olan yap1 Aristoteles tarafindan, agik bir sekilde su

sekilde dile getiriliyor:

Imkansiz olanm tasvir edilmesi; bu gerci yanlistir; ama,
siir sanat1 bununla eregine ulasiyorsa , o zaman dogrudur. Eger
imkansiz olanin tasviri ile, ister imkansizin dile geldigi bolim,
isterse bagka boliimler daha sarsic1 bir etki yapiyorsa, siir sanati
eregine ulasir. (Aristoteles 1963: 4) Ancak bu sart altinda
‘imkansiz’ kategorisi kullanilabilir. ( Aristoteles 1969: 4)

Oteki kategori olan ‘absiird’ kavramma gelince ise, Aristoteles bu yapiy1 su

sekilde agiklar:

A (birinci 6nciil) dogruysa veya meydana geliyorsa ve
bir B (ikinci Onciil) onun ardindan geliyorsa, B’nin dogruluguna
veya gercekligine dayanarak, A’nin da dogru veya gercek
oldugunu ¢ikarabiliriz. Ama bu yanlistir, ¢iinkii A dogru degilse,
ona Oyle bir B katilmahdir ki, bu B, A’nin dogru oldugu bir
halde zorunlu olarak dogru olsun. Eger B’nin dogrulugu
bilinirse, o zaman aklimiz buradan A’nin da (dogru olmadig:

halde) dogru oldugu sonucunu ¢ikarir. (Tunali 1989: 108)
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Akla aykir1 olan seylerde sanatta kullanilabilmektedir. Akala dayanmayan
bir sey bir mimetik obje olarak karsimiza c¢ikabilmektedir. Bu durumlar igin

Aristoteles su yorumu yapar:

“Akla aykirt olan seyler de, kamu goriisiine dayanarak
aciklanmalidir; bu sekilde onlar hem hakli gdsterilebilir hemde
bazen onlarin akla-aykir1 olmadiklar1 gosterilebilir; ¢linkii bazi
seylerin olasiliga aykiri olarak meydana gelmesi de olasidir.”

(Tunal1 1969: 108)

Bu sozlerle Aristoteles akla aykiriligin, sanat eserlerinde kullanilabilecegini
ifade eder. Buna gore, bir siirde ‘absilird’ bir yap1 var diye, o, yapita yergide

bulunamayiz ama her ne olursa olsun sanat eseri eregine ulagsmak zorundadir.

2.2. Katharsis

Her sanat eseri zorunlu olarak iki yanlhidir, mimetik obje’ye, obje’yi
kavrayan suje’nin katilimiyla meydana gelen, biitiinliikk, sanat olayin1 meydana
getirir. Buna goére de mimesis’i bir sijje tamamlamalidir. Aristoteles sanat eserini
seyreden, algilayan, ondan haz duyan, siijedeki etkinlige “katharsis” der. Katharsis,

temizlenme, arinma demektir. Aristoteles’in de belirtigi gibi:

“Tragedyanin 06devi, uyandirdigi acima ve korku
duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir.” (Aristoteles 1963:
22)

Sanat¢cinin, mimetik etkinligi, suje’de meydana gelen “katharsis” ile
tamamlanmalidir. Aristoteles “Katharsis” kavramini, tragedya disinda miizik i¢inde

kullaniyor.
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“Baz1 kimseler mistik melodileri dinledikleri zaman, tam
bir kurtulus hissi duyarlar, dini bir heyecana kapilirlar, ruhlar
dinlenir ve temizlenir (katharsis). Acimak, korkmak gibi teesiiri
mabhiyette olan duygularin ¢ok tesiri altinda kalanlar da buna
benzer seyler duyarlar. Herkes derece derece belirli duygularin
tesiri altinda kalir. Hepsi de su ya da bu sekilde melodilerin tesiri
altinda ruhunu bosaltir, temizler (katharsis) ve rahatlar.
Temizlenme veren melodiler de biitiin insanlara saf bir zevk

verir.” (Tunali 1969: 115)

Bu halde ‘katharsis’ miiziginde yaratabildigi ‘moral’ siiregtir. Mimetik bir
olayla iliskili olan katharsis sanat olaymnin birligini olusturur. Nedensellik bagi
icerisinde diisiiniildiigiinde mimesis ‘neden’, katharsis’de ‘etki’dir. Biitiin bunlardan
da anlagilacagi gibi sanatin gorevi estetik bir haz olusturmak degil, etik bir haz
dogurmaktir. Poetika i¢inde katharsis kavramiyla ilgili smirli bilgimiz bu kadardir
clinkii  Aristoteles, katharsis kavramini, mimesis kavrami kadar ayrintili

incelememistir. (1969)

2.3. Tragedya Politikasi

Katharsis’i tragedyanin ulasabilecegi en yiice ‘erek’ olarak ortaya
koymasindan da anlagilabilecegi gibi, Aristoteles, tragedyay: iistlin bir sanat olarak

goriir. Daha 6nce de bahsettigimiz gibi

“Tragedyanin ddevi, uyandirdig1 acima ve korku duygulari

ile ruhu duygulardan temizlemektir.” (Aristoteles 1963: 22)

Tragedya arindiric1 6zelliginden &tiirii zorunlu olarak psikolojik bir yapiya
sahiptir, ¢iinkii tragedyanin en biiylik amaci korku ve acima duygusu yaratmaktir.

Korku ve acima duygulart siiphesiz psikolojik duygulardir ve tragedyanin 6ziine ait
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degillerdir, yani onunla digsal olarak iliskiye gecerler ve tragedyanin etkisini
gosterirler. Korku ve acima duygularinin, arinmay1 saglamak amaciyla, ara¢ olarak
kullanilmasi, tragedyanin nihai amacimin ‘arinma’ oldugu sonucunu kanatlar.
Buradan da tragedyanin 6ziinlin etik oldugu ¢ikar . O halde tragedya kathartik bir
sanat olarak, ahlaki bir sanatir. Ama bu tanim da, tragedyanin amact bakimindan
yapilan bir tanimlamadir ve psikoloji gibi estetik dis1 bir belirlemedir. Siir sanatinin

temeli olan bu tanimlamay1 Aristoteles su sekilde ifade eder:

“Siir sanati, sairlerin karakterlerine uygun olarak iki
yonelge alir; ¢iinkii agir basli ve soylu karakterli sairler, ahlakca
iyl ve soylu kisilerin iyi ve soylu hareketlerini taklit ederler;
hafifmesrep karakterli sairler ise, bayagi tabiattaki insanlarin

hareketlerini taklit ederler.” (Aristoteles 1963: 25)

Bu agirbagh sairlerin taklit etmelerinden tragedya sanati dogar. Bu
durumda, tragedya hem dogurucu motif olarak, psikolojik ve etiktir, hemde amaci

geregi psikolojik ve etiktir.

Aristoteles’in  i¢-bakimdan, tragedyayi etik ve psikolojik olarak

degerlendirir ve onun, objektif 6zelliklerine geger.

“O halde tragedya, ahlaki bakimdan agirbasli, bas1 ve
sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir eylemin taklididir;
sanatca gilizellestirilmis bir dili vardir; i¢ine aldigi her boliim
icin O6zel aracglar kullanir; hareket eden kisiler tarafindan temsil
edilir, bu bakimdan salt bir hikaye (mythos) degildir.”
(Aristoteles 1963: 23)

Burdan da anlagilabilecegi gibi tragedya hem igsel olarak, hemde digsal
olarak eylemle ilgilidir. Soylu ve agirbasl olmasi onun igsel 6zelligini olustururken,

bu eylemin bir basi, sonu ve uzunlugunun olmasi onun digsal yoniinii belirler.
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Tragedyanin belirleyicisi ise eyleme dayanmasi ve eylem halindeki kisiler tarafindan

temsil edilmesidir. (Tunal1 1969: 119)

Komedyaninda eylem’e dayanmasi ve eylem halindeki kisiler tarafindan
icra edilmesi s6z konusudur ama daha 6nce de bahsettigimiz gibi komedya, giiliing
olani taklit ettigi i¢in, Aristoteles’e gore soylu degildir. Ciinkii giiliing olanin 6zii,
soylu olmayisa dayanir ve komik bir maske, ¢irkin olmakla beraber, aci veren bir

ifadeye sahip degildir. (Tunal1 1969: 119)

O halde tragedya, komedyadan ahlaki 6zellikleri ve mimetik obje yoniinden
ayrilir. Yani trajik eylem, belirli bir insan karakterini ve diislinme tarzini yansitir. Bu
iki motif trajik eylemi belirler, peki trajik eylem nasil olusur? Aristoteles’e gore
trajik eylem, korku ve acima duygularini taklit eden eylemdir; bu, tragedya denen
sanatin 6zelligini teskil eder. Buna gore de tragedya sairinin yapacagi sey sudur: ne
erdemli kisileri mutluluktan felakete diismiis olarak gdstermeli, ¢linkii boyle bir hal,
korku ve acima degil, hiddet ve nefret yaratir; ne de kot kisileri felaketten
mutluluga ermis olarak gostermeli, ¢iinkii, boyle bir sey, asla trajik olmayan bir sey
olurdu, bu yap1 tragedyanin hi¢ bir istegini yerine getirmez, ne ahlaki tatmin, ne
acima, ne de korku uyandirir. Bunlarin disinda ¢ok kotii olan bir kimsenin de
mutluluktan felakete diigmiis olarak gdsterilmemesi lazim gelir, ¢iinkii boyle bir olay
her ne kadar adalet duygusunu tatmin ederse de ne korku ne de acima duygusu
uyandirir. Ciinkli acima layik olmadig1 halde istiraba ugramis bir kimse karsisinda
duyulur; korku da, 1stirab1 ¢ekenle kendi aramizda bir benzerlik bulmamizdan dogar.

(Tunal1 1969: 120)

Bahsettigimiz bu yap1 6zellikle bu tez i¢in kilit bir 6neme sahiptir ¢ilinkii
ilerde de gorecegimiz gibi, hem Bertolt Brecht, hem de Michael Haneke bu temel
yapilarla ilgilenmiglerdir, hatta biitiin tiyatral ve sinematografik parametrelerini

Aristoteles’in ortaya attif1 bu tezler listiinden kurgulamiglardir. Fakat bu boliimii
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bitirmeden dnce Aristoteles’in kurgu ve etki ile ilgili sdyledigi su sézleri bilmemizin,
sOziinil ettigimiz bu tez ¢aligmasi icin faydasi olacagini diislinliyorum. Aristoteles’ e
gore korku ve acima duygularimi uyandiracak olan  olan eylem, olaylarin
beklenmedik bir aninda, eylemlerin birbirini kovalamasiyla ortaya cikar, bu sekilde
olaganiistii olan meydana gelir ki, bu da tragedyanin en etkili elemandir. Ciinkii
“belirlenmis” olaylar ve hareketler hi¢ bir zaman sarsict bir etki yapmazlar.
Bekleyisimize uyarlar. Brecht’in reddettigi ama Michael Haneke’nin, Brechtyen bir
noktaya varmak i¢in kullandig1 “beklenmediklik” durumu tez’in sonug¢ boliimiinde
de deginilecek noktalardan biridir. Cilinkii tez’in ¢ikarimlarindan birini de
Haneke’nin, Brechtyen ve Aristotalyen yapilar1 i¢ i¢e hatta aymi sekans icinde
kullanmasidir. Aristoteles, “Poetika”da, tragedyanin saydiklarimizin disinda bir ¢cok
ozelliginden bahsetmistir fakat bu inceleme icin bahsettigimiz 6zelliklerin bilinmesi
yeterlidir. Simdi Aristoteles’e teorik olarak ilk kez karsi ¢ikan Bertolt Brecht’in

‘yabancilastirma’ kavramini incelemeye gecelim.
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3. BRECHTYEN YABANCILASTIRMA

Yabancilagtirma kavrami, Rus bicimcilerinden Hegel’e, Bacon’un Novum
Organon’undan Rousseau’nun ve Marx’in yabancilagsmasina kadar izi siiriilebilecek
uzun ve kapsamli tarihi olan bir kavramdir. Gilindelik hayatta otomatiklestirdigimiz
algilarimiz1 fark etmemiz i¢in edebiyattaki dilsel yogunlagsmadan tutun da insan
usunun gercegi gormesini engelleyen kuruntu ve Onyargilara (idoller) kadar ¢ok
genis bir yelpazeyi olusturan farkli sekillerde farkli anlamlar yiiklenerek kullanilan
bir kavramdan s6z ediyoruz. Fakat sunu belirtmek gerekir ki, etkilenimleri her ne
olursa olsun, yabancilagtirma kavram, tiyatroda hem estetik hem de politik diizeyde
ilk defa Brecht tarafindan kullanilmis ve dramaturjik-diisiinsel bir baglama
yerlestirilmistir. Yabancilastirma, rejisoriin, yazarin metnine, oyuncunun roliine ve
hepsinin birden seyirciye yabancilastirilmasi anlaminda, esnek ve ¢ok yonlii bir
kuramdir. Bu nedenle yabancilastirma yontemi Brecht’in  oyunlariyla
sinirlandirilamaz, ayn1 zamanda farkli metinlere uygulanabilir bir yOntemdir.
Yabancilagtirma Brecht tarafindan, estetik oldugu kadar sanat¢inin yasama yaklagimi
bakimindan politik bir kavram olarak kullanilmistir. Bu, genel anlamda insanin bilme
stireciyle ilgilidir. Yabancilastirma yonteminin politik ¢ergevesini, bilme siirecinde
yarattig1 etki ve buna bagli olarak miidahale olanaklarinin oniinii agmasi olusturur.
Bu yaklagim bi¢imiyle mitler, tabular, aligkanliklar ve bize dogal goziiken ve ardinda
topluma ve onun iliskilerine dair ipuglart barindiran her tiirden yabancilagsma
alimlayicinin bilincinde kirilmaya ugratilip, bu yabancilasmigliklara hem oyuncunun
hem kolektif aklin rejisinin hem de seyircinin elestirel bir tutum alabilmesi saglanir.

Oyle ki bu uyarilma gergekligin degistirilmesi istencini de kiskirtacaktir.

Brecht yabancilastirma kuramina sanatsal pratikleri ve yasamsal

deneyimleri yoluyla siire¢ igerisinde ulagmistir. Brecht’in tiyatrosu bir
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‘yabancilagtirma Tiyatrosu Manifestosu’ {izerine kurulmamistir. Brechtyen
yabancilastirma kuramina ulagma siireci uzun bir tarihsel siireci gerektirmis ve bu
yaklasim birgok farkli etkilenim siiregleriyle ideolojik yonelim ve hedeflerin bir
bilesimiyle sekillenmistir: bu siirece bakildiginda tiyatro elestirmenliginden
dramaturgluga, oradan sairlige, yazarliga kadar uzanan oldukc¢a verimli sanat
yasaminda biriktirdigi araniglar ve deneyimlere; sanat yasaminin ilk yillarindaki
disavurumcu isyandan, ¢ok yonlii bakis acistyla ve giderek daha dengeli-aragtirmact
ve tarihsel bir akim olarak Marksist politik tavra uzanan sanat anlayisina; Miinih’ten
Berlin’e, birinci savastan Hitler fasizminin yiikselisine ve buradan on alt1 yillik
siirglin hayatina ve Marksizm ile olan tanisikligi ve buradan olusturulmus tarihe

anlam atfetme yaklagimlarina ¢ok sey bor¢ludur.

3.1 Etkilenimlerin Tarihsellestirilmesi

1919°da Baal’i yazdig1 siralarda tiyatro elestirmenligine baglayan Brecht,
yine bu déonemde Kammerspiele Tiyatrosu’ndan dramaturgluk teklifi alir. Yine erken
donem oyunlarindan Gecede Trampet Sesleri’ni yazar. Bu ilk oyunlar1 disavurumcu
ozellikler barindirmaktadir. Heniiz net bir politik bilince sahip olmamakla birlikte,
Brecht disavurumcularin sanayi toplumuna duydugu nefreti ve korkuyu paylasir.
Disavurumcular, ilgilerini yiizeydeki gergeklige yOnelten ve gozlenebilen bir olgu
olarak cagdas maddeci goriisle ve mekanik toplumun temel dogrulartyla ilgilenen
gercekeilige ve dogalciliga temelde karsiydi. Disavurumcular, digsal gergekligin
degisken oldugunu ve tek deger kaynagi olan insanin ruhsal dogasi ile uyum
saglayana dek degistirilmesi gerektigini savundular. Birgok disavurumcu sadece bu
icsel nitelikler tizerinde odaklanma ¢abasina girdi, ama kimileri insan ruhunun daha
fazla mekaniklesmesine, bozulmasina ve mutluluk arayiginin engellenmesine izin
vermeyeceklerini belirterek, politik ve toplumsal kosullar1 doniistiirmeye calistilar ve
daha militan bir tavir aldilar. Disavurumcularin “gercek™i daha ¢ok 6znel alanda var

oldugundan, bunu ifade etmek i¢in yeni sanatsal yollar bulmak zorundaydilar.
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Bozulmus cizgiler, abartilmis bir bi¢im, olagandist renkler, mekanik hareket ve
telegrafik konusma, seyirciyi goriinen gercegin ardina gegirmek icin yaygin olarak
kullanilan yontemlerdi. Genellikle her sey olaylar iizerinde kesin yorumlar: zorla
kabul ettiren ve bakis acistyla vurguyu degistirebilen kahramanin goziinden
gosterildi. Cogu disavurumcu oyunlar genellikle yapisal olarak episodikti; biitiinliik
ise genellikle birinin bir gelecek {iitopyas1 dnermesinden olusan bir savunu ya da
diisiincede saglantyordu. Brecht’in bu ilk dénem oyunlar1 da burjuva yasam bigimine
Ozenen orta sinifa kars1 keskin elestiriler barindirtyordu. Ama yine de son kertede
amag, insanlhigr “ozgiir topluluklar kilabilmek icin oznel tini evrenin merkezine

koymak” (Batur ve Sheppard 2003: 247) olarak 6zetlenebilirdi.

Kammerspiele ile yaptigi sozlesme geregi 1924°te, Marlowe’un 2.
Edward’in1 sahneleyen Brecht, yazar Leon Feuchtwagner ve kabare sanatgisi Karl
Valentin ile birlikte ¢aligmistir. Eserlerinde episodlart basliklandiran Feuchtwagner
oyunda sahnelerin bagliklarinin projeksiyonla sahneye yansitilmasinin, Valentin ise
savasgin korkunglugundaki askerlerin yiizlerine beyaz pudra siirerek cikartilmasinin
esin kaynagi oldular. Bu denemeler yabancilagtirmanin ilk denemeleriydi.
Feuchtwagner-Valentin-Brecht iicliisliniin sahnelemeye katkilar1 diisiiniildiiglinde
rejinin kolektif akli orgilitlemesinin, oyunculuga dair denemeler disiiniildiigiinde
duygusalct oyunculuk tarzina tepkilerin ve bunun yerini yiiziinii yagama donen

oyuncunun aliginin ilk 6rneklerini bu prodiiksiyonda gorebiliyoruz.

Ayni yil Deutsches Theatre’dan bir teklif alarak Berlin’e giden Brecht,
buradaki sanat ¢evrelerinden oldukc¢a etkilenmistir. Berlin’in iki dnemli yonetmeni
Leopold Jessner (daha dolayli olarak) ve Piscator gerek sanatgi gerekse politik
kimlikleriyle Brecht’in yabancilastirma kuramina gidisinin kilometre taslar1 olarak

kabul edilebilir. Jessner ile birlikte calisan Ernst Busch ve sonradan Brecht’in esi
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olacak Helena Weigel, Brecht’in Marksizm ile tanigmasin1 saglamiglardir. “Brecht
1926 Ekim’inde Hauptmann’a Kapital’i okuduguna dair mektuplar yazmaktadir”.
(Brecht 1997: 140)) Bu tanigsma Brecht’in henliz ham da olsa yabancilagtirmanin
politik kuraminin temelini atmasinin 6nemli noktalarindan biri olmustur. Ve uzun
okumalardan hemen sonra Marksist kimligini 6n plana ¢ikaran ilk oyunu Adam

Adamdir’1 yazmistir(1927).

Yine Berlin doneminde Piscator ile tanismasi ve bazi prodiiksiyonlarda
(Aslan Asker Schweyk gibi) birlikte yaptiklar1 caligmalar, epik tiyatronun ve
yabancilastirma kuraminin gelismesinin dnemli donemeglerinden biridir. Brecht
bunu acik¢a soyle ifade etmistir:*“Tiyatroyu politikaya dogru yoneltme onuru,
ozellikle  Piscator’undur. Bu yoOneltme olmaksizin  Yazar’in tiyatrosu

diisiintilemezdi.” (Brecht 1977: 140)

Daha c¢ok sahneye getirdigi teknik yeniliklerle bilinen Piscator, natiiralizmin
gercekeiligine Onemli elestiriler getirmis, tiyatrosunu burjuva sanatina karsi
proleterya tiyatrosu, olarak tanimlamistir. Metne yaklagimi ve sahneleme anlayisi
bakimindan epik tiyatronun Onciillerinden, hatta ilk uygulayicilarindan kabul
edebilecegimiz Piscator, oyunu bir bildiriye doniistiirerek seyirciyi bilinglendirmeye
ve duygusal yonden kiskirtmaya yonlendirir. Sahnelemelerinde siklikla kullandig:
projeksiyonlar ile hem dramatik gerilimi kirar hem de “olaylarin ardinda yatan
gercekleri” gostermeye caligir. Belgelere dayanan gercekgiligiyle, nesnelligi tarihsel
gelisimi icerisinde vermektedir. Dramatik akisin agiklayici ve nesnellige vurgu yapan
sarkilarla kesilmesi de donemin ajit-prop tiyatrolarindan esinlenilerek kullanilmigtir
(bu Brecht’in de kullanacagi bir yontemdir). Ancak Brecht ile ortakliklar1 bu
tekniklerle sinirhidir. Piscator’da dramaturji bir kahraman ve onunla tanimlanan ¢evre
ve iligkiler tizerinden sekillendirilir. Amag 6zdeslesmeyi kirmak degil, 6zdeslesmeyi
farkl bir politik dogru tizerinden ¢ok katmanli bir sekilde saglamaktir. Bu Brecht’in

ileride elestirecegi bir sorun yaratacaktir.“Piscator’unki gibi harikulade bir politik
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tiyatronun ¢okiisiine yine politik nedenlerin yol actigini séylememiz gerekiyor.”

(Brecht 1990: 75)

Burada anlatilmak istenen salt politik bir eylem olan tiyatronun yine politik
gelismelerce yok edilebilecegidir. Ayni sekilde, 1933°deki Hitler iktidar1 da Piscator
Tiyatrosunun sonu olacaktir. Ayrica ileride de deginecegimiz gibi, Brecht seyircinin
0zdeslestirilmesinin her tiirliisiine karsidir. Ciinkii 6zdesleyim “gercek bir elestiriyi
olanaksiz kilmakta, alimlayicyyr olan bitene alistirmaktadir” (Brecht 1977: 39) bu
dogru bilgiye ulasmanin ve harekete gegebilmenin Oniindeki en biiyiik engeldir.
Tiyatrosunu dramaturji kurulundan stiidyolara kadar kolektif bir yaratimin {izerine
insa eden Piscator’un kolektivizm anlayist ile de Brecht’i etkiledigini sdylemek
gerekir. Son olarak Piscator oyunculuktaki “politik etkinligin bilincinde olma”

anlayisi ile de epik oyunculuga 6nemli katkilar1 olmustur.

Yabancilastirma yénteminin oturmaya basladigi U¢ Kurusluk Opera ve Ana
gibi 6nemli prodiiksiyonlar ve biiyiik dlciide fasizmin yiikselisine duyulan endiseden
yazilan 6greti oyunlarindan (Lehrstlick) sonra, 1933’teki Hitler iktidar1 ile bir¢cok
sanat¢1 toplamla birlikte Almanya’dan kagmak zorunda kalan Brecht’in bu siirgiin
yillar1 Yabancilastirma kuraminin da olgunlastirildig: yillar olmustur. Bu on alt1
yillik siire zarfinda, teorik ve polemik yazilarinda, gelistirdigi teknigin, tiyatro
anlayisinin kavramsal bir cergeveye oturtuldugunu goriiyoruz. Yine bu yillarda
Moskova’ya yaptig1 ziyaret sirasinda izledigi Mei Lan Fang isimli usta oyuncunun
gosterisinden ve Rus bigimcilerinin ‘ostranenije’ (yabancilagtirma) kavramindan
oldukca etkilenir ve Yabancilastirmanin (Verfremdungeffeckt) enine boyuna
tartisildigi ilk metinlerini kaleme alir. “Cin Tiyatrosunda Yabancilastirma Efektleri”
(Brecht 1990: 166) adli yazisinda oyunculuk sanatinda Mei Lan Fang’dan ve dogu

Tiyatrolarindaki yabancilastirma efektlerinden etkilendigini agik¢a belirtir Brecht.

20



Oyuncunun bilingli oyununa, duygu ve heyecanlar1 dahi igsellestirmeden, sadece
belirtilerinin kusursuzca icra edilmesine ve tim bunlarin olabildigince dogal bir
sekilde yapilmasina hayran kalir. Ancak Brecht sunu da belirtmeden edemez ki; tiim
bu teknik dilizenlemeler doganin gizemi gibi yansitilmakta, bir biiyiisellik
barindirmaktadir. Teknigin baska sanatgilarla paylagilmasi dahi yasaktir. Zaten
felsefi olarak da doganin gizlerinin bilinemeyecegi diisiiniilmektedir. Bu nedenle
Brecht, Cin Tiyatrosundan sadece teknik bakimindan faydalanilabilecegini belirtir.
“Gergekten, Cin tiyatrosunun yabancilastirma etkisi gibi teknik bir ydntemin
incelenmesinden, ancak, belirli toplumsal amaglar i¢in boyle bir teknigi
gereksinenler bir yarar saglayabilir. Buraya dek, yeni Alman tiyatrosu, bagimsizca,
Cin dram sanatinin hi¢ mi hi¢ etkisinde kalmaksizin, deneyleri sonucunda

gelistirmistir yabancilastirmay1.” (Brecht 1990: 177)

Geleneksel tiyatro formlarmin teknigi ‘yabancilastirma efektleriyle’
benzesmektedir. Clinkii Brecht’in yabancilastirma kurami salt bir estetik tavir, bir
teknik diizenleme degil sanatcinin politik tavridir, 6nlemidir. Ornegin geleneksel
tiyatromuzdaki orta oyunu, meddahlik gibi formlar ‘yabancilagtirma efektleriyle’
dolu bir tiyatrodur. Ancak, son kertede, gosterinin amact giilmecedir ve politik tavri,
daha c¢ok diizenin olumsuzluklarina isaret ederek bunlarin revize edilmesini

saglamaya ¢alismak olarak 6zetlenebilir.

Rus bigimcilerinin  ‘ostranenije’ kavrami ise alimlayicinin giindelik
hayatinda karsilagtigt olay ve durumlar1 anlamasmi engelleyen “algilarin
otomatiklesmesi” durumunu kirmak ve bunlara yeni bir gézle bakmasini saglamak
lizerinden tanimlanmistir. Bunun icin sanat eseri malzemesine, teknigine dikkat
cekmelidir. Bu algilamamizi degistirecek ve siradanlastirdigimiz olaylara yeni bir

gozle bakmamizi saglayacaktir. Bunun i¢in Terry Eagleton su 6rnegi verir:
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“Genelde farkinda olmadan nefes aliriz: Hava da
tipk1 dil gibi igerisinde hareket ettigimiz ortamdir. Ancak
hava aniden yogunlasir veya bozulursa nefes almamiza
dikkat etmek zorunda kaliriz. Bu fiziksel yagsamimiza farkli

bir yasanti getirir.” (Eagleton 1990: 28)

“Bu eger edebiyata uyarlanirsa, yapitin “nasil
kurulmus oldugunun bilincine variriz, ayn1 zamanda da ona

kars1 ilgimiz yogunlasir.” (Eagleton 1990: 28)

Bu Brecht’in “yabancilagsmisliklara yabancilastirilmamizin” Brecht’e gore
daha kabaca estetize edilmis ve daha ¢ok edebi diizlemde anlamli olan bir tanimidir.

Rus bigimcilerinin “yeniden okuma” etkisi yerini “elestirel tutum”a birakir.

Tiim bu deneyimlerden sonra kuraminin olgunlagtigini ispat eden biiyiik
oyunlart olarak tanimlanan Cesaret Ana ve Cocuklari, Kafkas Tebesir Dairesi,
Sezuan’in lyi insani gibi oyunlarini yazmustir. Yine Siirgiin yillarinda daha sonra
Messingkauf adl1 bir kitapta bir araya getirmeyi planladig1 bir¢cok teorik yazi kaleme
almigtir.  Bu  yazilarda merkeze koydugu kavram = Yabancilastirmadir
(Verfremdungeffeckt). Yabancilastirma, sanat¢inin, seyircinin bilim ¢agi insaninin
almasi gereken elestirel tutumu almasi icin aldig1 6nlem ve gelistirdigi estetik-politik

tavirdir.
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3. 2. Yabancilastirmanin Politik Kuram

Brecht yabancilagtirmanin politik altyapisin1  orerken kendi yasamsal
pratiklerinden oldugu kadar Marksist kimliginin getirdigi bilgi birikiminden de
yararlanmigtir. Marksizm’in klasiklerini okuyan Brecht, diyalektik materyalizmi
tiyatroya uygulamis ve bunun estetik ifadesi olarak da siklikla Yabancilagtirma

tiyatrosu ifadesini kullanmugtir.”

Marx’in biitlin klasiklerinde yabancilasma kavraminin 6nemli bir yeri
vardir. Marksist teorinin basat kavramlarindan yabancilasma daha Yahudi
Sorunu’nda, dinin (Hiristiyanlik) toplumsal olan1 devletten; ulusal, moral ve teorik
iligkileri insandan digsallastirmasi {izerinden tanimlanmaya c¢alisilan bir kavramdir.
Yahudiligi ise O6zlinlii yitiren insanin nesneye doniistliriilmesi olarak gdren geng
Marx’in belirttigi gibi bu yabancilasma bir elden ¢ikarma pratigi olarak ¢ikar
karsimiza. Yani insanda olanin ondan koparilip alinmasi olarak. Ve yine Hegel’in
Hukuk Felsefesinin Elestirisine Katki’da belirttigi iizere halki, ezilenleri
yanilsamaya, yalanci mutluluga siiriikleyen, diinyayr yanlis algilama bi¢imini
dayatan dini ortadan kaldirmanin tiimden toplumsal iliskileri degistirmenin bir
parcast olacagini soyler. Bu Althusser’in ideolojik aygitlar1 zayif diislirme stratejisini
andirir. Din halkin ideolojik yabancilagmasidir. Marx giderek kapitalist toplumsal
iligkileri ¢dzliimlemeye bagladiginda iiretim siireci igerisinde ve biitiiniiyle bu
‘Uretim’ bi¢iminden kaynaklanan yabancilasmaya dikkat c¢ekti. “Emegin {irettigi
nesne, onun riinii, yabanci bir varlik olarak, {ireticiden bagimsiz bir erk olarak, ona
kars1 koyar. Emek iirlinii, bir nesne i¢inde saptanmis, bir nesne i¢cinde somutlanmis
emektir, emegin nesnelesmesidir. Nesnelesme nesnenin yitirilmesi ya da nesneye

kolelik olarak, sahiplenme yabancilagma, yoksunlagsma olarak goriiliir.” (2004)

* Bir¢ok yazisinda epik, materyalist, bilim ¢ag1 tiyarosu vb. adlandirmalar da vardir.
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Burada insan, emeginin {iriiniine yabancilasmistir. Digsallastirilan bu nesne
tiikketim siirecinde ondan ayrilmis ve yeniden satin almasi gereken ayri bir nesneye
doniigmiistiir. Kapitalist liretim bi¢iminden kaynaklanan bu yabancilasma insanin
kendi dogasina (daha dogrusu dogal ve bu anlamda iiretken ve devingen olan insan
bedeni olarak doganin kendi kendisine) yabancilagsmasidir. Cilinkii bu siire¢ ayni
zamanda insanin kendisine ve kendisinden dissallagtirdigi dogaya kars1 bir algilama,
diistinme ve buna bagl olarak da bir eylem pratigi yaratmaktadir. Tiim bunlardan
Marx su 6nemli sonucu ¢ikarir: Eger insanin 6z etkinligi kendisine ait degilse ve bu
yabanci etkinlik bir komuta aracina doniismiisse (ideolojik aygitlar1 veya ozel
miilkiyetin sinifsal karakterini ve esitsiz dagilimin hatirlayalim), bu etkinlik kime
aittir? Bu bagka bir insandan, miilk sahibinden- bagkasi degildir. O halde
yabancilagsmanin kirilabilmesinin 6n kosullarindan biri, insan iligkilerinin alanina
girebilmektir. Bu iligkilerin ger¢eginin agiga cikarilmasi iiretim siirecinde baslayan
ve dolayli olarak toplumsal iligkiler alanina giren yabancilagsma siirecinin diisiinsel
alanla simirlanamayacak bir pratik-bilme siirecine doniismesiyle saglanacaktir.” Bu
Brecht’in nihai amacidir: insan bilincinin 6zgiirlesmesi. Yazilarinin bir¢ogunda
tiyatronun insan iligkilerini konu aldigin1 ama bunu eskisi gibi degil de bilim ¢aginin
tiyatrosuna yarasir bigimde yapmasi gerektigini soylemistir. “Filozof: Marksist
ogreti, diinyaya bakmak i¢in baz1 yontemler, Olciitler ileri siirer.(Brecht 1977: 22) Bu

sanat¢inin diinyayi algilayis ve aktarig bicimi olmalidir.

* Marx yabancilagsmanin biitliniiyle ortadan kalkmasinin, insana ait olanin yine ona verildigi, komiinist
toplumda miimkiin olacagini belirtir.
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3. 3. Aristoteles’in Poetikasina Elestiri ve Yabancilastirmanin Poetikasi

Aristotelyen poetika Aydinlanma donemi ile birlikte sorgulanmaya
baglamig, sanatgilar diinyevi konularla ilgilenmeye baslamig, Oncelikle bir
sekiilerlesme egilimi iginde kader, uyumluluk, olasilik ve gerceklik yasalarina gore
tutarlilik gibi nosyonlar sorgulanmaya baslamistir. 18. yiizyil aydinlanma donemi ile
birlikte bir Ol¢iit olarak soyut estetik kurallar daha fazla toplumsal gergeklikle
iligkilendirilerek tanimlanmaya baglamistir, bu da materyalist egilimin bir parcasidir.
Sagaltimin yerini giderek sahneden seyirciye kazandirilmak istenen diisiince
bicimleri almistir. Sanat¢1, dogrularini déneminin tarihsel-toplumsal dinamiklerine
tepki gostererek olusturmustur. Ve o6zellikle toplumsal dontisiimlerin keskinlestigi
donemlerde sanatgilar, hem sanatin konusunda hem de biciminde degisikliklere

gitmeye ¢alismiglardir.

Brecht tiyatro kuramini Aristoteles’in poetikas1 ile girdigi polemikle
sistemlestirmeye ¢alismistir. Bir anlamda sistemin, diizenin, dogal olanin (bize hep
dogal goziikenin) yeniden iiretilmesinin estetik altyapisini olusturdugunu diistiniir
Poetika’nin. Augusto Boal’e gore bu politika, egemen smifin kendini yeniden
iirettigi egemen sanat anlayisi, tarihin akisi igerisinde, egemen siniflarin
degismesiyle birlikte goriiniim degistirerek gelismistir. Sanatin  sekiilerlestigi
Ronesans ile birlikte Tanrilara yakaran, kaderin oyuncagi bireyin yerini giderek

kendi ayaklari iizerinde durmaya calisan girisimci birey almistir.

Brecht’in  bakis agisindan  Aristoteles’in  poetikasinin ~ 6zii  nedir?
Aristoteles’e gore seyler ideal olana dogru akmaktadir. Yani her sey kusursuzluga
meyletmektedir. Peki ya yanlis giden bir seyler olursa? Iste bilim ve sanatlarin amaci
da budur: doganin kusurlarmi diizeltmek. Bu sebeple sanat “olan: degil olmasi
gerekeni yansitir”.(Aristoteles 1963: 30) Yani olmasi gerekmeyen seyler varsa

sagaltilmalidir. Tragedya ideal olana dogru ulagsmakta olan insan eylemlerini taklit
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eder. Ulagilmak istenen ideal, mutluluktur. En biiyiik mutluluk erdemdir. En biiyiik
erdem adalettir. Peki adalet nedir? Adil olan yasaya uygun olandir. Yasa koleciliktir,
diizenle evrenin yasalariyla uyumdur, olciiliiliiktiir. Aristotelyen sanatin amaci korku
ve acima duygular1 uyandirarak “ideal” olana akisin saglanmasidir. Katharsis yoluyla
izleyicideki yasa dis1 egilim, trajik hata (hamartia) arindirilir. Bu seyircinin empati
kurdugu kahramanin yasaya aykiri olan davranisi sebebiyle aci ¢ekmesi yoluyla
gerceklesir. Augusto Boal bu estetik anlayis1 “baskici tragedya sistemi”(Boal 2003:

1)olarak adlandirmistir.

Brecht ise bu 0Ozdeslestirme temelli sanat anlayisina ve bunun tim
varyantlarina (Hegel’in estetik anlayis1 gibi) tlimden karsi ¢ikmistir. Karsi ¢ikilanin
temelini, salt psikolojik ya da ideolojik 6zdeslesme degil, sahnedeki kahramanin
bilin¢liligi {izerinden bize sunulan ve yine bize kendi dogrusunu dayatan ve bu
anlamda gercek bir bilme siirecinin Oniine gegen ve son kertede seyircinin elestirel
tutum alma hakkini elinden alan ¢ok genis bir 6zdeslesme kavrami olusturur. Brecht
buna karsilik yabancilastirma tiyatrosunu seyircinin bu hakkinin higbir zaman
elinden alinmadig1 bir estetik anlayis olarak kurgular. Karakterler hi¢bir zaman,
eylemlerinin salt 6znesi ya da tarihin akli olarak hareket etmemelidirler, onlar olumlu
ya da olumsuz bir son durak olamazlar. Karakter her zaman toplumsal bir varliktir ve
toplumsal kosullardan, nesnellikten etkilenir, ne bireysel iradesinin efendisi ne de
toplumsal varliginin kolesidir, bu sebeple karakter eylemleri yiiziinden sadece ne
suclanabilir ne tamamen olumlanabilir. Yabancilastirmayla amaglanan karakterin
nesneyle (toplumsal kosullar ve diger insanlar) girdigi iliski tizerinden, tavirlarinin,
eylemlerinin bir kritiginin yapilabilmesi olasiligini canli tutmaktir, sanat eseri ile
alimlayicinin  karsilagmasi iiretken ve dogurgan bir zemine donustiiriilmelidir.
Seyircinin “eyleme ge¢cme erkini kurgusal karaktere devretmesini saglayan” (Boal
2003: 104) ozdeslesme kirilmalidir. Seyirci sahnedekinin eylemlerini olumlama ya
da reddetme hakkini her zaman sakli tutar. Althusser bunun gergeklesmesi i¢in, yani

seyircinin sahnedekine yabancilagip elestirel tutum alabilmesi i¢in oyunlarin “gizil-
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asimetrik-merkezsiz-elestirel bir yapida” (Althusse 1999: 152) kuruldugunu sdyler.
Ona gore, karakter her zaman belirli bir ideolojik biling¢lilik iizerinden hareket
etmektedir. Bu “yanlig bilinci” sebebiyle kendisini biiylik ol¢iide etkileyen ve
kendisinin de igerisinde devindigi nesnel kosullarin farkinda degildir. Cesaret
savastan kazanclh cikabilecegini diisiiniir, ancak nesnel kosullar buna hi¢bir zaman
izin vermeyecektir. Cesaret’in bu ideolojik bilingliligi merkezden kaydirilir ve
asimetrik bir yap1 kurulur. Ancak karaktere goriinlir olmayan bu durum seyirciye
aciktir. Ve seyircinin de bu ideolojik bilingle (Almanlarin savagtan karli ¢ikacagini
diistinerek Nazileri desteklemesi) tiyatroya geldigi diisiiniildiiglinde, 6zdeslesmenin
yaratti@1 bilgisizligin yerini elestirel tutumun alacagi varsayilabilir. Cesaret oyun
boyunca savastan beslenerek ayakta kalmaya calisir, ¢abast ¢ocuklarinin karnin
doyurabilmek i¢indir, ancak biitlin ¢ocuklar1 savasta oldiiriiliir, celiskisi oldukga
trajik sonuglar verir ancak Brecht oyundan ¢ikarilacak sonucu karakterin olusumu
iizerinden vermez, Cesaret varmi yogunu kaybettigi halde birliklerin arkasindan

gitmeye devam eder.

Bu aciklamada her ne kadar ideolojinin rolii abartilmigsa da yabancilagtirma
estetiginin yapisal unsurlarinin ¢6ziimlenmesi bakimindan o6nemlidir. Buradaki
cekince noktamiz ideoloji tanimu ile ilgilidir. Althusser’e gore ideoloji, “bireylerin
gercek varolus kosullariyla aralarindaki hayali iliskilerdir” (Althusser 1991: 51) ve
ideolojiler kendilerini ideolojik aygitlardaki maddi pratikler icerisinde var ederler.
Burada insanin kapitalist iiretim iliskilerinden, ekonomik iliskilerden kaynaklanan
bilinglilik/bilingsizlik dislanmaktadir. Ideolojinin bir seslenme pratigi olarak rolii ise
abartilmig, mutlaklastirilmigtir, yani ideoloji, gereklerinin yerine getirilmesini
gercekten de bireylerin kendilerine ibadet eder gibi davranmasini saglayarak mi
saglamaktadir? Cesaret Ana salt orta siif ideolojisi ile hareket etmez. Bu Cesaret’in
neden fal baktigini, Rahip’e neden yardim ettigini, As¢i’dan neden hoslandigini,
ylizii dagilmis Kattrin’i gorlip neden savasa lanet okudugunu agiklamada yetersiz

kalacaktir. Aslinda seyirci de tipki Cesaret gibi ¢eliskileriyle gelir tiyatroya, ideolojik
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zemin lizerinde ylkselen 0Ozdeslesme celiskileriyle birlikte yeniden-yaratilan
gercekligin belirli teknik diizenlemelerle yabancilastirilmasiyla kuskulu ve sasirtict

hale getirilir.

3. 4. Ogeler

Brecht de tipki Aristoteles gibi tiyatronun 6ziinii dykiiniin olusturdugunu
diisiiniir. Oykii yabancilastirma yénteminin kullanilacag: ilk alandir. Oykiiniin
organik biitliinligii bozulup, kisa anlatilardan olusan, eklemli bir yap1 kurulur.
Dramatik gelisme episodlara boliinerek kirilir. Zaman ve mekan oyunun gelisimi
icerisinde farklilasir. Bu seyircideki tamamlanmiglik, olup bitme hissini
engelleyecektir. Tek bir karakterin dogrusu iizerine degil 6ykiiye dikkat cekmek icin
her episodun igeriginin, dramatik gelisiminin anlatildig1 basliklar seyirciye aktarilir.
Cesaret Ana ve Cocuklart oyununda da episodik anlatim vardir ve her sahne bu

sekilde basliklandirilmistir.

“3- Aradan li¢ y1l ge¢cmis, Cesaret Ana Fin Alaymna esir
diismiistiir. Kiz1 ve arabasi kurtulur. Namuslu oglu 6liir.” (Brecht

1999: 23)

Bu oyunun &ykiisiiniin gelisimine, dolayli olarak da onu “nelerin ya da
kimlerin” gelistirdigine dikkat ¢eker. Ayrica seyirciye tiyatro oyunu seyrettigi

28



hatirlatilmig olur. Brecht’in yazis bigimi ile bu gelisim nesnel kosullar ile 6znenin
ona verdigi tepkiler diyalektigi ile saglanir. Bu 6zne-nesne diyalektigi her ikisinin de
taninmasini saglayacaktir. Cesaret Ana neden ¢ocugu Olim tehlikesi altindayken
arabasi lizerinden pazarlik etmeye devam eder? Cevap Cesaret’in nesnel kosullarla

girdigi iliskide agiga ¢ikacaktir.

Oykii her zaman tarihsellestirilerek aktarilir. Tarihsellestirme Brecht’in
burjuva sanati dedigi sanat anlayisina da karsi gelistirilmis bir tezdir. Bu oyunlarda
karakter tim olaylarin merkezinde yer alir. Yazar bu karakteri evrensel bir insan
figiirii olarak ¢izdigi iddiasindadir. Diger karakterler de onun tanimlanmasi igin
vardir ve onun bilingliligi lizerinden konumlanmislardir. Brecht’te olay belirli bir
zamanin Uriiniidiir. Karakter de o zamanin karakteridir ve biriciktir. Benzerlikler
diisiinme tarzlarinda ortaya ¢ikar. Birinci ve Ikinci Diinya Savaslarindaki bir durumu,
savastan kazangli cikabilecegini diisiinen halkin hikayesini, Cesaret’in, Otuz Yil

Savaglarindaki bir tiiccar kadinin hikayesi ile anlatir.

Oykii tek bir bakis agisim kirmak, izleyiciyi olaylara yabancilastirabilmek
icin farkli bakis acilariyla aktarilir. Bir tarafta Cesaret’in savastan gecimini saglama
yanilsamasi ve bu orta smif ideolojisinin onun davraniglarina yansimalari, diger
tarafta Komutan’in Eilif’e savastaki basarilari i¢in diizdiigii 6vgiiler ard arda verilir.
Cesaret’in bilingliligi merkeze konulmamistir. Onun diger karakterlerle (ve onlarin
bilin¢liligiyle) ve nesnel kosullarla girdigi iliskiden c¢ikar elestiri. Davraniglar ve
olaylar birbiriyle celistirilir. Bu seyircinin yabancilagmasinda, olaylar1 oldugu gibi
kabul etme egiliminde bozulmaya yol acar, seyirci yargilamak, karar vermek
durumunda birakilir. Ayrica Brecht dykiisiinii gogunlukla popiiler kiiltiiriin alanindan
secer. Bildik halk oykiileri, sarki sozleri, kutsal kitap, mitlesmis sozler. Ciinkii bu

alan egemen ideolojinin iiretildigi, yanilsamalarin alanidir ayn1 zamanda.
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Karakterler belirli siniflari, gruplar ya da tipiklesmis davranig bigimlerini
temsil eder. Ama hicbir zaman kabaca Lukacse1 bir tipiklestirme s6z konusu degildir.
Bireysel ozellikleri ile birlikte betimlenirler ve biitiinliikli degil celiskili cizileriyle

cizilirler.

“Cesaret hem savastan umutlu, hem de savastan korkuyor.
;Savaga katilmak istiyor, ama baris¢1 bicimde aligveris yaparak,
savasgl bigimde degil. Savas yoluyla ve savasta ailesini ayakta
tutmak istiyor. Hem orduya hizmet etmek, hem de kendi kendisini

ordudan kurtarmak istiyor.” (Brecht 199: 333)

Dekor, miizik gibi sahnesel 6geler de yabancilastiric1 etkilerle donatilarak
kullanilir. Dekor, miizik, her zaman Oykiiniin dramatik akisinin diginda, onu
yorumlayan ayr1 sahnesel varliklar olarak islevlendirilirler. Ornegin dekor yanilsama
yaratacak ayrintilardan ve gercekgilikten kacinilarak ¢izilmistir. O, olaylarin gegtigi
mekan olmaktan 6te nesnel kosullarin da betimlenmesini, ayrica geliskilere vurgu
yapilmasini saglar. Cesaret’in arabasi oyun igerisinde onunla birlikte eskir ya da
kazanclartyla birlikte yenilenir. Savasin Cesaret’te yarattigi etki arabasinda da
goriilmektedir. Ayn1 zamanda 151k kaynaklar1 da seyircinin gorebilecegi yerlerdedir.
Tim bunlar seyirciye tiyatroda oldugunu hatirlatir ve bilincini siirekli agik tutar.
Miizik olaylar1 agiklayici ya da belli bir yone dikkat gekicidir. Ornegin Yvette’in
sOyledigi sarkida miizik savas nesnelliine vurgu yapmakta ve hem Yvette’in naif ve
bu naifligin aslinda insani bir sey oldugunu, hem de bu naifligin savas nesnelliginde

anlamsizlastigini imlemektedir.
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Oyunculukta da 6zdeslesmeden kaginilir. Oyuncu rolii lizerinde ¢alisirken
karakterin tim davranis ve eylemlerini haklilastirmaya ¢alismaz; aksine, ona karsi
elestirel bir tutum alir. Yarattiminin o6ziinii kolektivitenin olusturdugu oyuncu
gestuslar1 olusturur. Gestus, “bir ya da birden ¢ok kisinin, bir ya da birden ¢ok kisiyi
hedef alan jest ve mimiklerinden ve genellikle sozlerden olusan biitiindiir”.(Brecht
1994: 30) Yani gestuslar bireysel degil toplumsal ifadeleri anlatmaktadir. Bu
gestuslarla karakterin eylemleri ger¢ekten anlamlandirilabilir. Yoksa Cesaret sadece
Cesaret’e 0zgli olmakla kalir. Weigel’in Cesaret’de yaptigi madeni paralari

clizdanina mekanik bir sekilde koyus jesti bir gestustur.

“Alisilmighk yigimi i¢inden hakiki olani bulup ¢ikarmak,
biricik olan1 dikkat ¢ekici bicimde genel olana bagintilamak, biiyiik
bir siire¢ i¢inde 6zellikli olan1 yakalamak, iste gergekcilerin sanati

bu.” (Brecht 1994: 138)

Film analizlerine bagladigimizda gorecegimiz gibi Michael Haneke’nin
diinya ve sinema anlayisi, Marx’in, ‘lUretim ve tiiketim iligkilerinde’, Brecht’in de
‘genelde sanat, Ozelde tiyatro’ alaninda gelistirdigi ‘yabancilastirma’ kuramiyla,
yakindan ilgilidir. Hatta, yalnizca onun cagdasidir diyebiliriz. Ozellikle, Brecht’in
‘Cesaret Ana’ oyunuyla, Michael Haneke’nin filmleri, bicim-6z ve seyirci kurgusu
acisindan biiyiik benzerlikler gosterir. Calismanin ilerleyen boliimlerinde, bu iki
‘auter’ arasindaki iligkiye sik sik deginecegiz ama simdi, Michael Haneke’nin film
teorisini olustururken, bi¢im ile 6z arasindaki yapiy1 ve etkilesimi, kavramsal agcidan
temellendirdigi estetik anlayis olan Marksist estetik ve bicim igerik iligkisine kisaca

deginelim.
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4, MARKSIST ESTETIK VE BiCiM OZ iLiSKiSi

Karl Marx’a gore estetik obje dedigimiz varlik, obje dedigimiz varligin bir
pargasini olusturur. Bu noktada Marx i¢in 6nemli olan nokta ise objenin var olmasi
degil, onun insan emeginin bir liriinii olmasi yani var olanin insanlastirilmis bir obje
olmasidir. Marx sdyle hareket ediyor: “Obje nedir? Cesitli tiirden obje’ler vardir. ilk
olarak genellikle obje diye bir sey yoktur, tersine, liretim ile meydana getirilen belli
tarzda tliketilmesi gereken belli bir obje vardir. Yalniz tiiketim obje’si degil, tiikketim
tarz1 da tretim ile tretilir; yalnmiz objektif olarak degil, ayn1 zamanda subjektif
olarak.” (Tunali 2011: 77) Simdi Marx’in bu sdzlerinden hareketle ilerlemeye

caligalim.

Marx, obje’yi bir temel kategori olan tiikketim kategorisi ile belirlemek
istiyor. Tiiketim ise insan eylem ve etkinliginin var olana yonelmesi, ona katilmasi,
onu insansal kilmasi demektir. Bundan 6tiirii Marx “salt doga obje’si” ile erekler
koyan ve amaglayan, insan etkinliginin iiriinii olan “obje” arasinda onemli ayrim
yapar. Boyle bir etkinligin obje’si, artik herhangi bir obje olma, bir doga varlig1 olma
durumundan kurtulur ve bu {irlin insan etkinliginin bir irlinii olur. Yani “{irlin olarak
iirlin, salt dogal obje’den ayrilir ve ancak tiiketim i¢inde bir {iriin olur.” (Tunal1 2011:
77) Insan etkinliginin, burada tiiketim etkinliginin obje’si olmasi, obje’ye bir
toplumsallik ve tarihsellik niteligi kazandirir. Bunun i¢in bir iiriin olan obje,

toplumsal-tarihsel bir obje’dir. Marx’1n belirttigi gibi:

“Toplumsal bir varlik olarak insanla ugrasan her
bilginin obje’si olarak herhangi elle kavranabilir, maddesel bir
nesne olmayip , toplumsal bir ilgidir. Ya da daha iyi
sOylenirse: Maddesel bir nesne, eger o insan biitiinselliginin
pratik bir ifadesi ise, insanin Oziine ait giiglerin

obje’lestirilmesi olur. “(Koch 1962: 114)
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Bu bakimdan insan etkinliginin obje’si olan bir varlik hem bir obje’dir, hem
de bir iriindiir. Bu obje ve iriin dogal varlig1 icinde degil bunun tam tersi olan

insanligin toplumsal ve tarihsel boyutlari i¢inde bir gergeklik elde etmis olur.

Marx’a gore biitiin bu sdylediklerimizin estetik obje i¢in de gecerli olmast
gerekir ciinkii ona gore estetik obje de, ister bir doga parcasi, ister bir sanat yapiti
olsun, insan etkinliginin bir {irliniidiir. Ve bu nedenle toplumsal ve tarihsel bir

varliktir.

Tarihsellesen bir obje bdyle bir obje olarak yalniz
nesnelesen bir etkinlik olmayip, onun suje i¢in bir obje oldugu
diisiincesi estetik obje’nin diyalektik kavranist igin ¢ok

snemlidir. (Koch 1962: 153)

Clinkii, estetik obje, yalniz “lirtin” olmas1 bakimindan tarihsel-toplumsal bir
obje degildir. Ayn1 zamanda onu kavrayabilecek, estetik niteligini algilayabilecek,
etkinlik sahibi bir suje i¢in de o, bdyle bir obje’dir, yani sanat yapitidir. Boyle bir
kavramanin obje’si olmayan bir estetik obje, bir sanat yapiti, bu niteliklere sahip
olamaz, yani bir obje olamaz, (¢linkii onlar, ancak bir siije etkinligi i¢in bir obje

olabilirler), salt bir doga varlig1 haline inmis olur. (2011)

Bu sdylediklerimiz 1s18inda, sunu sdyleyebiliriz ki, insan toplumsalligi ve
tarihselligi varsayimindan yola c¢ikan Marksizm, sanat olayini belirlerken bir
subjektivizme ulasiyor. Ama, bdyle bir sonug , Marksist estetigin 6ziinden degil de,
sanat olaymin 6zlinden ileri geliyor. Ciinki, sanat olayi, estetik obje, siije varligi
dikkate alinmadan hi¢ bir yaklagimla tam olarak kavranamaz. Bir estetik obje, ancak
bir estetik siije icin bir estetik obje’dir, yoksa kendi basina bir varlik alani olarak
degil. Sanat yapit1 ise tek tek sanat yapitlarin da somutluk kazanir, siirde, romanda,
hikayede, resimde, heykelde, bir mimarlik yapisinda ve bir miizikal kompositionda.
Biitlin bu tek tek sanat yapitlarinin bireysel bir varligi vardir, boyle bir varlik olarak

da o, obiir varliklardan ayrilir. O halde, simdi sormamiz gereken sey su oluyor:
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Boyle bir sanat yapitinin boyle bir yapit olmasini, onun varligini saglayan 6zellik ve
nitelikler nelerdir? Bu soruda bizi sanat yapitinin diizeni sorununa gétiiriiyor, yani

sanat yapitinin diizeni nedir veya bi¢im ile icerik arasindaki iligki nedir? (2011)

Sanat yapitt hayal giiciiniin nesneleri degistirmesiyle sanat¢i tarafindan
yaratilan, kendine 6zgii bir varliktir ve belirli bir diizen igerisinde olmasi gerekir. Her
diizen icine birbirinden farkli parcalari alir; diizen bu pargalarin ¢okluguna, ama
coklukta birligine dayanir. Bundan &tiirii her sanat yapitinda ¢okluga dayali bir birlik
vardir. Marsizim i¢inde sanat yapitinin bir diizeni vardir. Dogrudan gercegin kopyasi
olan olaylarin degil de, hayal giiciiniin gergeklikten devsirdigi elemanlar1 islemesi,
onlara yeni bir bi¢cim vermesiyle kendine 6zgii bir igerik niteligi verdigi bir diizendir.
Bu diizeni diizen kilan ilke de olaylarin orgiistindeki ‘i¢ tutarlilik’ ve ‘i¢ mantik’tir.
Buna gore, sanat yapiti, gelisi giizel, rastlantilara dayali olaylar1 degil, 6zel olarak
secilmis ve mantiksal bir bigime sokulmus olaylara dayanir. Bundan 6tiiri, sanat

yapitini kavramak, goriiniisten derinlige, 6n plandan arka plana gitmek anlamina

gelir. (2011)

“Bireysel, 0zel ve belirli toplumsal olaylarin
birligi estetik olan bir belirleme ayrimini olusturuyorsa, o
zaman, olaylarin ylizeyinde kalir, onlar1 empirik olarak
goriir ve algilarsak, bu karsitlarin birliginin bilgisini

kavrama olanagimizi ortadan kaldirir.” (Koach 1962: 300)

Bundan 6tiirii toplumsal bilincin, biitiin ideolojik bi¢cimlerinin genel ddevi,
ylizeysel araciliga bagvurmadan goriinen bireysel ve toplumsal durumun ‘bireysel’ ve

‘genel anlamda’ karsitlarini bilince yiikseltmektir. (2011)

Sanat yapiti, sanatcinin hayal giiciiniin araciligr ile ulagilmis bir yapiyi,
karsitlarin uzlagmasindan dogan bir biitiinii, bir birligi gosterir. Boyle bir karsitlar

denklesmesi, biliyoruz ki, daha Heraklitos’tan beri uyum(harmoni) olarak
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adlandirilir. Harmoni segilen objelere canlilik veren ve onlarin 6rgiisiinii olusturan
insansal, toplumsal belli ilgiler ¢oklugunda nitelikge farkli, hatta karsit yanlarin
birliginin sanatca elde edilmis bir 6rnegidir. (Koach 1962: 276) Ancak, bu anlamda
sanat yapiti, bicimsel agidan bir harmoniyi degil, tersine insansal-toplumsal temeli
olan igeriksel bir olaylar uyumunu gosterir ve harmoni de olaylarin mantiksal-

objektif bir orgiisiine dayanur.

Biiyiik sanat yapitlari, saglam iceriksel bir uyuma ve tutarliliga , bu anlamda
saglam bir mantiga dayali yapitlardir.. Bu gibi yapitlar, giinliik yiizeysel olaylarin
daima arkasindaki biiylik gerceklige dayanir, daima giindelik olani1 asar. Sanat
yapitinin bireysel ve tekil olusunda, bir genellik ve tiimellik olusmasi Lenin’e gore

tekil olma ile genel olma arasindaki 6zsel ilgiden ileri gelir.

“Her bireysel olan geneldir. Her genel olan da
bireysel olanin bir pargasi, bir yant ya da oziidiir. Biitlin
genel olan, biitiin tek tek seyleri sadece yaklasik olarak
kusatir. Biitlin tekil olan genel olanin i¢ine tiim olarak da

girmez.” (Lenin ve KJoach1962: 89)

Sanat yapitinin bireyselligi ve genelligi bu ilgi i¢inde diisiiniilmelidir. Sanat
yapiti, bireysel-tekil bir varliktir, ama, o insansal-toplumsal 6ze bu 6ziin genelligine

ve tiimelligine 151k tutar. (2011)

Demek oluyor ki sanat yapiti, genelligi ve tlimelligi yansitan bir bireysel
varliktir ve bu varlik i¢ine aldig1 karsitlarin birligine ve harmonisine dayanir. Simdi
bu harmonik yapiya biraz daha yakindan bakacak olursak, bu harmonik yapiy1
olusturan iki 6nemli 6genin oldugunu goriiriiz. Sanat yapit1 bir yaniyla bir bigimdir,
oblir yaniyla da bir igerik ve bir 6z diir. Harmoni temelde bir bi¢cim ve 6z sorununu
icine alir. Bu durum biitiin sanat felsefesi i¢in oldugu gibi, Marksist sanat felsefesi
icin de gecerlidir. Ama, burada Marksist sanat felsefesi Obiir sanat teorilerinden

onemli Olciide farklilasir. Ciinkii cogu sanat felsefeleri tinsel olani, bigimi asil
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sanatsal olan yan diye nitelendirdiler. Buna karsilik, 6zii, igerigi, sanat etkinliginin
bir objektif-nesnel malzemesi olarak diisiindiiler. Marksist sanat teorisine gelince,
onun biitiin bu anlayislar tersine ¢evirdigini goriiyoruz. Marksist teoriye gore dnemli
olan bicim degil 6zdiir. Clinkii, 6z, insansal toplumsal olandir. Ama, yine bi¢im

sanati sanat yapan niteliktir. (Tunal1 2011: 81)

“Bununla birlikte, biitliin dikkatimizi 6z lizerinde toplayip,
bicim’e ikinci derecede bir yer vermemiz aptallik olur. Sanat bigim
vermektir, bir yapita ancak bicim sanat niteligi kazandirabilir.
Rastgele, gelisi giizel, gereksiz bir sey degildir bigim. Bi¢im’in
yasalar ve kurallar1 insanin madde {izerindeki listlinligiinii gosterir;
Bu yasalar, sanat icin de, yasam icin de gereklidir.” (Tunali 2011:
81)

Estetik yonden Marksizm de bi¢ime, sanatt meydana getiren temel bir
nitelik olarak agirlik verir. Ancak, ne var ki, Marksist teori, sanat yapitina yalniz
estetik yonden degil, ideolojik yonden de yaklagmak ister. Boyle, bir yaklasim i¢inde
artik bicim ve 6z’iin degerleri yer degistirmis olur. SOyle ki, bicim, belli bir deyis,
cok cabuk kaliplasabilir; buna karsilik 6z, igerik, insane ve toplum siirekli degistigine
gore, siirekli bir degisim ve dinamizm gosterir. Buradan sdyle bir sonug ¢ikarilabilir:
Bicim tutucudur, 6z ise ilericidir. Oz’iin ayrilmaz &zellikleri devinim ve degisimdir.
Oyleyse, yaptigimiz bir yalinlastirma bile olsa, bi¢imi tutucu, 6zii ise devrimci olarak

nitelendirebiliriz. (Koch 1962: 114)

Sanat bicimleri bir kez yerlesip, denendiler, kusaktan kusaga aktarilarak
sOziin tam anlamiyla ‘kutsallastirildilar’ mi, son derece tutucu bir nitelik kazanirlar.
Baslangigtaki biiyiisel anlam, biiylik 6l¢iide unutulsa bile , insanlar eski bigimlere
kars1 korkuyla karigik bir saygi duyarlar; bir zamanlar belli bir biiyiileyici ve
toplumsal anlami olan sz, dans ve resim bigimleri ileri ve gelismis toplumlarin
sanatinda yasar, biiyiisel-toplumsal yasa, yavas yavas estetik bir yasaya doniisiir.

Eski bigimleri bir yandan yikarak, bir yandan degistirerek yeni bicimler yaratmak

36



icin her zaman yeni bir toplumsal 6z’lin olmasi gerekir. (Koch 1962: 114)

Bu sdylediklerimize gore: Bir yanda degismeye karsi direnen bir bi¢im, bir
iislup var, obiir yanda da degisen, devinimin i¢indeki 6z, icerik var. Bu, genel
Marksist teorideki diyalektigin sanat alanina aktarilmasindan bagka bir sey degildir.
Iste, bu diyalektik, Marksist teoride buldugumuz ikinci karakteristik noktaya gotiiriir
bizi. Tarihin gelisimi, Marksizme gore tiretim giigleri ile liretim iligkileri arasindaki
celigskiden olusur. Maddesel- ekonomik temeli olusturan iiretim giicleri siirekli olarak
degisir (thesis). Buna karsilik, iiretim araclarinin miilkiyeti, ideolojik {ist yapi, bu
degismeye kars1 direnir (antithesis). Sonunda {istyapiyr devrim ile degistirerek
maddesel altyapiya uygun bir ideolojik iistyapi kurulur. (synthesis). (Tunali 2011:
82)

Sanat alaninda da ayn1 diyalektigi bulmak istiyor Marksist teori. Bir yanda
stirekli olarak degisen, insansal-toplumsal olaylardan olusan bir 6z-igerik varlig1 var:
Sanatin altyapisi (thesis). Bir de biitiin bu degisimlere karsi direnen genel bir bigim
ve islup var (antithesis). Bu ¢eliskiden ise ancak, 6z’e uygun bir bi¢cim yaratmakla
kurtulur sanat (synthesis). Biitiin sanat tarihinin gidisi de, Marksist anlayisa gore,
diyalektik bir gidis olacaktir. Nitekim, bunu Marksist estetik¢i Fischer soyle

belirmek istiyor:

“Aslina bakilirsa, bi¢cimin’in tutucu yonsemesi ile 6z’iin
devrimci yonsemesi arasindaki diyalektik ¢elisme, insane toplumu
icin de s6z konusuydu, tiretim iligkileri ile tiretim gligleri arasinda
bir uyusma oldugu zamanlarda yeni ve olduk¢a saglam bir

dengede kurulmus oluyordu.” (Koch 1962: 209)

Tiim bunlardan ¢ikartabilecegimiz sonug: Sanat¢i birbirinden farkli 6zlere
sahip toplumsal ve insansal yapilara dair birbirinden farkli bir bigim gelistirme ugrasi
icinde olmasidir. Bu da herhangi bir sanat eserine yaklasirken veya olustururken,

sanat¢inin, bi¢im ve igerik arasindaki diyalektige odaklanmasi gerekliligini 6n plana
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cikarir. Michael Haneke’nin birbirinden farkli 6z ve toplumsal yapilara ait filmlerde,
bicim ve icerik arasindaki diyalektigi nasil olusturdugunu veya olusturup
olusturmadigin1 tez ile ilgili biitiin analizler tamamlandiktan sonra acgiklamaya

calisacagim.
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5. REALITE VE IRREALITE KARSISINDA NICOLAI
HARTMANN’IN TAVRI

Realiteye katilma kategorisinin 15181 altinda bildigimiz sey, sanat yapitinin
realite ile belli bir baglhiliginin olmasidir, onun realiteden pay almasidir. Sanat yapiti
bir yaniyla realiteye katilir, ondan pay alir ama biitiiniiyle realiteye geri gotiiriiliip
ona dayatilamaz. Nitekim, realiteye katilma terimi de bunu belli bir sekilde ifade
ediyor. Su halde, sanat yapitinin realite ile bagliligimin disinda bir bagka varlik
diinyasinin da olmasi1 gerekmez mi? Siiphesiz ki, gerekir. Sanat yapitini, varlik tarzi
yOniinden, biitiin yonleriyle ele alan Nicolai Hartmann’a gore de sanat yapitinin
realite ile bir baghilig1 vardir; fakat bu baglilik, sanat yapitinin biitiin varhigini tek
bagina agiklayan bir modelite olusturmaz. Ciinkii, sanat yapiti dedigimiz sey
objektivation’a dayanan bir var olandir. Baska bir deyimle sdylersek, o
objektiflesmis bir tinsel varliktir. Sanat yapitinin varligimi ve varlik tarzini
aciklamada en saglam dayanak yine bu objektiflesmis tinsel varlik dedigimiz ontik

yap1 olacaktir. (Tunal1 2011: 72)

Her objektiflesmis tinsel varlikta, bir objektivation dile gelir. Buna gore de,
bir tinsel varlik birde bu tinsel varligin goriiniise ulastig1 bir real varlik vardir. Yani
sanat yapitinda heterojen bir yap1 vardir. Bu heterojen yapi, varlik tarzi bakimimdan
iki farkli varlik olarak ortaya cikar. Yani estetik obje’nin iki kistmdan meydana
gelmesi gerekir. Bu iki kisim, iki ayr1 varlik olan  “realite” ve “irrealite”

diinyalaridir. Estetik obje bdyle dual iki varliga dayanir. (Tunal1 2011: 73)

Bir yanda duyularimizla kavradigimiz real varlik alani, realite diinyast.
Bunun karsisinda ise duyularimizla kavrayamadigimiz 6zel ¢esitten bir kavrama ile

kavrayabildigimiz, irreal bir varlik alani, irrealite, idealite diinyasi. Sanat yapitinda,
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estetik obje’nin biitlinliigii, bu varlik alanlarinin karsilikli ilgisinden dogar. Sanat
yapitt bu iki varlik diinyasindan yanliz birine indirgenemez, ¢linkii sanat yapitinin
varlik tarzi1 komplex’tir. Bu komplex yapi, realite ve irrealite gibi iki varlik tarzindan
meydana geliyor. Real, duyulu yapiya, 6n yapi, ya da 6n plan, irreal varlik alanina
arka yap1 ya da arka plan deniyor. Bu arka yapi, realize edilemez (gerceklestirilemez)
tersine, o sadece goriinen bir arka yapidir. Boyle bir ayirma, estetik obje’yi boyle iki
tabakaya bdlme biitiin sanatlarda en kiigiik ayrintiya varincaya kadar gosterilebilir.
Sadece On yapidan olusan bir estetik obje ise bilgi objesi olarak adlandirilir. Ciinkii
on yapi, dogrudan dogruya bir real yapi, yani bir bilgi objesidir. Arka yapi, diye
adlandirdigimiz irrealite diinyasina ait obje, somut, mekanda yer kaplayan bir varlik
degildir. O, daima, bir real varlikta objektiflesir ve daima bdyle bir varlik tarafindan
taginir. Bu nedenle estetik obje, yalniz ideal ya da sadece bir irreal yapidan meydana
gelmis olamaz. Buna gore, “bu 6n yap1 ve arka yapi karsithig1”, estetik obje’nin
ontolojik bakimdan en karakteristik yanidir: Estetik obje, birlikli bir biitiin olarak real

ve irreal alanlarin boliinmez bir biitiinliigiidiir. (Tunali1 2011: 74)

Simdi, 6n yapr’nin real olusu ne ifade eder? Bu,
sanat yapitinin, algiladigimiz maddi yapisini olusturur. Bir
miizikal kompozisyon’un tonlari, bir heykelin dayandig: tas,
ya da bronz kiitle, bir siirin kelimeleri, resmin boya kiitlesi,
v.b boyle bir real alani, 6n yap1 tabakasin1 meydana getirir.
“On yap1, daima apacgik olarak kavradigimiz bir yapidir”

(Tunal1 2011: 74)

Onun igeriginde hicbir sorunsal yan yoktur, o, bize dogrudan dogruya bir
veri olarak verilmistir; bu bakimdan o yalin bir veri’dir. Tek tabakadan ibaret bir

yapr’dir. “On” yap1 ve “arka” yapi, salt varlik tarzi1 bakimindan ayirt edilebiliyorsa, o
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zaman On yapi, daima kendi i¢inde yalin ve tek bir tabakadir, arka yapi ise, yap1
yoniinden kendi iginde de bir¢ok tabakalar halinde tabakalasir. Arka yapiyr biraz
daha yakindan incelersek karakteristiginin irreal olusu oldugunu soyleyebiliriz. *
Arka yapi, irreal’dir ve daima irreal olarak kalir. On yap1 kendi basma var olabilir
ama arka yap1 kendi basina var olamaz. Bir énciile ihtiyag duyar. insan olsa da
olmasa da real varlik dedigimiz varlik var olmaya devam eder. Ama arka yap1’ya,
irreal alana gelince durum tamamen degisir ¢iinkii o, bir insan sujesi i¢in vardir. Bir
siir, ondan anlayan, onu estetik olarak algilayan bir insan i¢in ancak bir siirdir. Bir
heykel, onu estetik olarak kavrayan bir ‘ben’ i¢in bir heykeldir; bir senfoni, yine onu,
estetik olarak algiliyabilen bir suje icin bir senfonidir. Bahsettigimiz gibi, 6zel
algilamalarin olmadig1 bir yerde bir siir, gelisigiizel kelimeler, bir heykel sadece bir
tag kiitlesi, bir senfoni ise bir ses yiginidir. Burada, irreal yapinin herkes i¢in gegerli,
apacik bir yap1 olmadigini gériiyoruz. Biz irreal yapiyi, real varliktaki goriiniis i¢inde

kavriyoruz. Bunun, disinda irreal varlig1 algilayamayiz. (Tunali 2011: 75)

Nicolai Hartmann, irrealiteyi karsilamak tizere yeni bir kavram gelistirir. Bu
kavram, goriinen idealite kavramidir. Goriinen idelite, artik, mutlak bir idealite
degildir. Gorilinen idealite, duyusal bir varlikta, yani bir real varlikta goriindiigii i¢in
onda kavranan bir idealite’dir. Bunun i¢indir ki * goriinen idealite artik idealite gibi
kendi bagina var olan bir varlik degil, tersine, bir ‘suje’, bir ‘ben’, i¢in var olan bir
varliktir. Iste sanat yapitiin varhigi, real bir 6n yapi ile ‘gériinen bir idealite’ olan bir
arka yap1 ‘dan olusur. Ve ancak goriinen idealite aracilifiyla estetik obje ortaya
cikar, real diinyadan kurtulur ve ideal bir diinyaya yiikselir. Buna gore, sanat yapiti,
estetik obje, gorlinen bir idealite, gorlinen bir arka yap1 ile bir veri olan 6n yap1

arasindaki ilgi i¢cinde ortaya ¢ikar. (Tunal1 2011: 76)
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Nicolai Hartmann ontolojik yonden tam bir diializme ulasiyor. Ve bu
dualizm onun biitiin sanat ontolojisine egemen oluyor. Bahsettigimiz dualism
icerisinde sanat yapiti, asil varligini elde ediyor. “ Duyulur olarak verilmis 6n
yapt’da realite, arka yap1’da goriiniig, orada kendi basina var olma, burada bizim igin
var olma” estetik obje’nin 6ziinii olusturur. Ne var ki, bu diialitenin ikinci kutbu, yani
goriinen diialite kutbu da, kendi icinde, yalin olandan derin olana dogru, yani
derinlemesine tabakalasir. Bu tabakalar, arka yapi’nin da ¢esitliligini ve zenginligini
gosteren bir hetorojen tabaka oldugunu ifade eder. ““ Sanat yapit1 i¢in bu, bir yalin
arka yap1 tabakasi1 goriinmezde, tersine art arda siralanmis bir siirii tabaka goriiniir;
bu tabakalarin hepsi irreal’dir ve yalniz goriiniis ilgisi icinde vardir. Buna gore de,
bakan bir suje icin vardir. Igerik yoniinden oldugu gibi yap1 yoniinden de

birbirlerinden ayrilirlar. (Tunali 2011: 76)

Arka yap1 tabakalar1 6n yapi’dan ne kadar uzaklasirsa, yapit o derece
zenginlesir. Burada iki temel akt karsilagir. Birisi, yaratma akt’i, Obiirii bakan

suje’nin, yapiti seyreden suje’nin algi akt’idir. (Tunali1 2011: 76)

Sanat¢inin yaratmasi, canli tinsel varligin real yapiya konmasi, onun igine
tabaka tabaka sokulmasi akt’idir. Yaratma tinsel tabakadan real tabakaya dogru inis
ile baglar. Yaratmanin eregi ve hedefi, 6n yapr’dir, real varliktir. Buna karsilik sanat
yapitini seyredenin tavir ve akt’i, bunun tamamen kars1 yoniinde gelisir. Bu akt, ilk
olarak On yapi ile, real duyusal varlikla karsilasir; sonra, bu tabakada goriiniise
ulagan irreal varlik tabakalarin1 6nden arkaya dogru bir bir geger. Bu irreal varlik
tabakalar1 énden arkaya gittikge derinlesir. Irreal varlik tabakalari, polyphonic bir
karakter gosterir derken, kastedilen ve anlasilmasi gerekli olan sey budur. Yani, arka
yapt’nin heterogen, ama esdegerli olmayan varlik tabakalarindan meydana gelmis bir
yapt olmasi. Bu esdegerli olmayisin ontolojik olarak ne ifade ettigi ancak, sanat
yapitinin varlik tabakalar1 ele alindiginda goriilebilir. Burada sadece bu yapinin es
degerde bir takim varlik tabakalarindan meydana gelmedigini isaret etmek yeterlidir.

(Tunal1 2011: 76)
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Michael Haneke’nin filmlerinde baskin olan yapilardan diegetic ve non-
diegetic yapilarin Nicolai Hartmann’in, realite ve irrealite yaklasimiyla yakindan
ilgisi oldugunu diisiiniiyorum ama aciklamay1 filmlerin incelenmesi kismindan sonra,
sonug¢ boliimiinde yapilmasi daha saglikli ve anlasilabilen bir yaklagim olacaktir. Bu

nedenle bu boliimdeki yapilar1 sonug boliimiiyle bagdastirip agiklamaya calisacagim.
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6. SINEMADA ESTETIK

Sinemada estetik boliimiinde daha oOnce teatral referanslarla tartistigimiz
olgularin sinematik goriintiideki karsiliklar1 analiz edilmeye calisilacak ve giiniimiiz
acisindan sinematografinin izleyiciyle girdigi iliskiye kisaca deginilecektir.
Aristoteles i¢in dramanin ¢ikis noktasi olan ‘mimesis’in sinematografik karsiliginin

nasil bir yap1 olusturdugunu inceleyerek bu boliime baslayalim.

6.1. Sinemada Mimesis ve Goriiniis

Sinematografik goriintii algisinin gerceklikte yeniden iiretilmis nesneyi
gorme bi¢imimizle olmadigint belirtmek icin genellikle su agiklama yapilir:
Cerceveye alinmis nesne, sadece belli ve zorunlu bir bakis acisindan gosterilebilir ve
bu yansiz bir yeniden lretim diisiincesini ciirlitiir. Normal alginin perspektifi
sinematografik goriintiiniinkinden farklidir, ¢iinkii onda bakisin kendiliginden aliskin
oldugu diizeltmeler yoktur: “Bir masanin ylizeyi, oOzellikle kameraya yakin
oldugunda, onii biiylik, arkasi kiigiik goriiniir. Bunun sonucu, boyutlarin ve
bicimlerin perdede dogru oranlarinda goriinmemesi, aksine bakis acgisina gore

carptlmasidir. (Armheim 2002: 25)

Sinematografik cer¢eve sinirli bir goriintii iletirken, insanin gergekliginde
goriis alaninin smirinin olmamasi gergeklik ve sinema arasindaki hissedilebilir
farklarin baginda gelir. Ayrica sinema siirekli kesmeler ve ag1 degisiklikleri yaparak
stireksizlik yaratirken, biz ger¢cek deneyimde siirekliligin giiven verici kumasini
yeniden dokuruz. Ayni zamanda sinemada normal algiya gére dokunma duyusu
ortadan kalkmistir, bu nedenle sinemada gorsel amacin {istiinliigii vardir. Bu nedenle
de sinematografik goriintli, kendisinde gergeklige sadik bir varsayimi yeniden
yaratmakla kalmaz, masa 6rneginde oldugu gibi, alisilandan farkli bir algi bi¢imini
de belirler: “Sanat eseri, gergekligin basit bir imitasyonu ya da 6zel bir kopyasi
degil, verilmis bir aracin bigimlerinde gozlemlenen niteliklerin doniistimiidiir.”
(Armheim 2002: 27) Bununla birlikte, ne kadar iyi temellendirilmis olursa olsun, bu
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inceleme gerceklik etkisi yanilsamasini ve onu ayirt eden ¢eligkiyi aciklamaz;
yapayligit bu denli belirgin bir goriintii (sessiz sinemada sesin olmadigini
hatirlayalim) gercekligin bu denli inanilir bir simiilakrini nasil iretebilir? (Pezzela

2001: 50)

Platon bu soruya “mimesis” kavramiyla karsilik verir. O, taklit¢i sanatin iki
tiiriinii belirler: Ilki “temsiller” iiretir, “dl¢iilerini izleyerek, bir taklit eser yaratir” ve
dolayisiyla, gerceklige olabildigince sadik bir kopya yapmaya c¢alisir. Bununla
birlikte, bu, taklit¢i sanatta en sik rastlanan yol olmadig1 gibi en belirleyici olan da
degildir. Platon, ylikseltilmis bir yere konan biiyiik bir heykel 6rnegini verir. Sanatg1
modelin 6zelliklerini, 6l¢iilerini, renklerini layikiyla yeniden iiretse bile, arzulanan
amacin tam aksini elde edecektir. Bozulmus bakis agis1 nedeniyle, “list kisimlar bize
daha kiiclik goriintirken, alt kisimlar daha biiyiik goriinecektir,” (Platon 2000: 236)
Dolayisiyla bizim algimiz, Ornekle benzerlik kurmaktansa bariz bir farklilik

yakalayacaktir.

Boylece heykeltras, “gercekei” olmak istedigi dlgiide, gerceklik etkisini elde
edemez ve onun yerine ¢arpik bir gorilintii iiretir. Buna karsilik, 6rnekle benzerligin
tasvirini elde edebilmek icin orjinalin dlciilerini degistirmesi, diizeltmesi, malzemeyi
daha titiz bir yapaylikla diizenlemesi gerekir. Platon, bu ikinci taklit¢i sanat tiirtini
“gOriinligiin  sanat1” olarak tanimlar, ¢iinkii onun iirlinii “gdriiniir” ama benzer
degildir. “ Dolayisiyla, gerceklik etkisi 6rnegin oldugu gibiliginden az ya da ¢ok
farkli bir goriinlis, bir similasyondur. Bu nedenle, sanat¢inin yarattigi goriintii,
gercekligin bir illiizyonudur, tasviri degil. “lyi bir ressamsa, marangoz resmi yapip
bunu cocuklara ya da akilsiz kisilere uzaktan gostererek onlari kanli canli bir

marangoz yaptigina ikna edilir.” (Platon 2002: 598)

Platon bu bicimde her taklit¢i sanatin temelindeki celiskiyi ortaya koyar.
Sanate1, gergekligin inanilabilir bir goriintlisiinii yaratmak i¢in, bir hayal yaratmak ve
onun goriinilisliniin dogasini fark edilmez kilmak durumundadir. Ama taklit, bu yolla,

her firsatta kendi karsitina, yani fantazmagoriye doniistir. (Pezzella 2001: 51)
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Bu durumun bir kismi sinema iginde gecerlidir. Ornegin eger biz herhangi
bir sokagin ortasina kamera koyarsak, sadece giindelik hayatin birbirinden kopuk,
anlamsiz fragmanlarimi1 elde edebiliriz. Ama eger gergeklik etkisi yaratmak
istiyorsam, rastgele secilmis bir ¢erceve beni tatmin etmeyecektir. Baskin alginin
kipine, ideolojik motivasyonlarina, hayali ve mitik arketiplerine karsilik gelen bakis
bicimlerininkini ve unsurlarminkini segmem gerekiyor. Baska bir deyisle ne kadar
temel ve minimal olursa olsun, goriintliyli gergegin sonsuz belirsizliginden cekip
alarak bir montaj yapmam gerekir; yine de size goriintii ile ger¢ek arasinda dikkate
deger bir fark yokmus gibi gelir, bu secme edimi gozden kagar. Gergeklik etkisi, dis
diinyanin basit ve saf bir yeniden iiretiminden degil, kendimi i¢inde yasar buldugum
tarihsel cagda, bakisin baskin ve alisildik formlariyla en iyi Ortiisen bir temsil
biciminden elde edilir. Ancak Platon’un terminolojisine geri donersek ben
gercekligin bir “tasvirini” degil, “goriiniisiini” elde ederim. Eger benim kullandigim
teknikler yeterince incelikli olursa, goriintiiyii dogru ve tam bir simiilakr’a, yagamdan

biiyiili bir bicimde ayirt edilmez bir “kopya”ya doniistiirebilir. (Pezzella 2001: 52)

Gergeklikle goriintii arasindaki ayirt edilmezligi amaglayan fantazmagori
olasiligi, sinematografik dile derin bir sekilde kazinmistir. Gosteri sinemasinin
montajinda, dolaysizlik yanilsamasi, goriintiiniin yapayliginin her tiirlii izini ortadan
kaldirmaya yonelik similasyonun incelikli bir tekniginin iriiniidiir. Bu nedenle de
sinema, goriintiisel dile getirisi saglayan Bati'nin metafizik gelenegine, gérmenin ve

bakisin gelenegine siki sikiya baglidir. (Pezzella 2001: 53)

Gosteri sinemast bahsettigimiz nedenler dolayisiyla, kendi ilk sahnesini
sonsuzca tekrarlayan, 6n varsayimlarina dayanan uzami dillendiren diinyanin bu tek
yonlii bakisinin asir1 bir onayidir. Tartisilmaz ve {istesinden gelinemez gibi
goriinecek denli giiclii temsil etme giicii, 6zneye, ona diinyayr ve kendisini simdi
gordiigii gibi gdsteren uzun miicadelenin bir sonucudur. Bu anlamda Adorno’nun
diistincesi gercekligini korur; ona gore gosteri sinemasi, “oldugu seyin belirgin ve
sistematik duyurusuna doniisiir,” (Adorno ve Horkheinmer 1995: 158) goriinlirden

elde edilen sahneyi yapilandiran ve diizenleyen arketipler ve hayaller gibi, dolaysiz
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anlamda “oldugu seyin” daha fazlasina degil. Felsefi anlamda bu goriisler, “seye”
atfedilen “dogalligin” kendisini ya da one c¢ikan “otoriteyi” {stlenir. Gosteri
simulark’indan dogan goriinilis, aslinda varolusa ait olan bir tasvire sadik olan
golgeye, aciya ve ¢eliskiye kayitsizdir; o, ikircikli, olumsuz ve ¢dziimsiiz olgulari
dislamak zorundadir. Gergeklik etkisi, deneyim karmagiklig1 iizerinden ve genellikle
bilingdis1 olan bir se¢imin iiriiniidiir. Saf gergeklik, ar1 eylemin yeniden iiretime
doniistiigli  Olglide, olayda somutlasan deneyimden, kendi yiizeyinin altinda
kipirdanan gizli ve ¢oziilmemis giiclerden uzaklagir. Bu yola da, o, bizim algi

kodlarimizi kosullayan “bilin¢disi ideoloji”’yi dogrulamaktan bagka bir sey yapmaz:

Kameranin drettigi  gorlintli, temsil sisteminin
merkezindeki insan goOziinde oldugu ve “Ronesans
insancilliginda tanimladig1 gibi, gorsel diisiinme kodlarini”
cogaltmaktan ve dogrulamaktan bagka bir sey yapamaz... Bu
merkezcilik, ayn1 zamanda, diger biitiin temsil sistemlerini
engeller, diger biitiin duyu organlarina gore, Tanri’ninkinin
yerine(Oznenin)  goziinii  koyarak, insamin  gdziiniin

istlinliiglinii giivence altina alir. (Pezzella 2001: 55)

6.2. Rontgencilik ve Gosteri Uretiminin Fetisizmi

Sinemada, tiyatrodan farkli olarak algi nesnesi herhangi bir elle
tutulur fiziksellikten yoksundur. (Pezzella 2001: 63) Bu baglamda, tiyatro zamansal
olarak simdi ile ugragsmak zorunda kalirken sinema i¢in bu zaman kipi ge¢mistir.
Tiyatroda, ben, sahneye c¢ikip oyunculara dokunabilirim v.b fakat sinema, onu,
izleyen kitle ne yaparsa yapsin, gecmiste bitirilen performansi tekrarlamaya caligir
yani sinematografik temsil, seyirciyi bir mutlak rontgencilige davet eder. (Pezzella

2001: 64)

“Sinematografik goriintiide gorene ve goriilene
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iliskin karsilikligin eksikligi, aktorlerin rolleri —hala
lizerine konusulabilen smirlarda- Oykiiniin  hayali
gondermelerinden, saf simiilakr’lardan yapildigi igin
tamamlanir. Onlarin rolleri dokunulmaz olmakla kalmaz,
onun kesin ve degistirilemez bir “ilk’te duran gercek
iretimi, herseye karsin, telafi edilemez bir ge¢mise aittir.”

(Pezzella 2001: 64)

Burdan da anlagilacagi gibi, seyircide gergeklesen rontgenci tavir, kendi
nesnesinin eksikliginden kaynaklanir. Sinema disinda, herhangi bir yerde insanlar
arasinda gerceklesen olaylar izlerken, olay1 gergeklestiren kisilerin potansiyel olarak
sana bakma olasiliklar1 vardir ama sinema ge¢miste mutlak bir sekilde bitirildigi i¢in,
bahsettigimiz durumu ortadan kaldirir, bu da rontgencilikle yakindan iligkilidir.
Gorlintiilerin  seyircisi bu durumdan yararlanir ve herseyi goren bir tanri1 gibi

konumlanarak Sliimsiizlesir. (Pezzella 2001: 65)

“Sonu¢  olarak  seyirci  sapkin  zevkinden
vazgegmeden kendini kaptirabilme olanagma sahip,
sucluluk duygusundan bagimsiz bir rontgenci bakisla
hareket eder:  goriilmeden  seyretmek,  biitliniiyle
yararlanilabilir bir nesneye bakisin O6znesi olarak iistiin
gelmek, son tahlilde, o6tekiligin her tiirlii narsistik artigini
ortadan kaldirmak. Mutlak bir bicimde, patalojik
rontgencilikte, seyircinin ben’i, biitiiniiyle kisisiz ve
bilingsiz atilimlarin hakim oldugu saf bir gérme eylemine
indirgenir: o, gozlerinin Oniinden gegen gorsel evrenin
karsisinda kimlikten yoksun, yikilmis ve yutulmus gibidir.
Elestirel ve bireysel bir bilince hicbir yer birakmadan
“kendini gosteren oOykii, hiikmeden Oykiidiir.” (Pezzella

2001: 64)
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Sinemanin ilk donemlerinden beri kendini gdsteren bu nitelikler, zaman
icinde konvansiyon yasaklariyla kendini nerdeyse bir kural haline getirdi. Ornegin
aktorlerin kameraya bakmasi yasaklandi, ger¢ek¢i sinema anlayist i¢inde kamera
seyirciye unutturulmaya calisildi v.b. Tek basina rontgenci etkinligindeki ‘seyircinin
kirilganligr’, yabanci bir goz tarafindan kendisine gézdag: verildigini ya da rahatsiz
edildigini hissetmemelidir. Yani ‘tiir’ler ve ‘tiir’lerin kuramlar1 araciligiyla seyirci

salonda yalnizmis gibi hissettirilmeye ¢aligildi.

Mutlak bir rontgenci durumuna getirilmeye calisilan seyirciye, herseyi
gérmenin 6zglirliigii veriliyormus gibi yapiliyor ve seyirci bu sonsuz simulark i¢inde
hapsediliyor. Mario Pezzella’nin belirtigi gibi, seyirci bir kopyaya doniismeyi

arzulamaya baglyor:

“ Her seyi gormenin, yiliz gozIlii 6znenin coskusu,
alginin yalnizligii algilamanin hiizniiyle yer degistirir. Ben,
goriilen  nesneyi  serbestge  kontrol edebilir ve
diizenleyebilirim, ama ruhumun derinliklerinde onun hig
oldugunu bilmekten biitiinliyle kacamam,. Aslinda, hi¢lige
bayilinm. Bir bakima bende simulark’larin dogasina
katilmayi, bakisin Onlinden gegen “Oykii” dekinin bir
benzerine, bir kopyaya doniismeyi arzularim.” (Pezzella

2001: 65)

Gosteri sinemasinin bilylisiinii saglayan bir diger unsursa, seyircinin iginde
kayboldugu boslugun algilanmasinin, engellenmesidir: ‘ben’ olgusunu arzulanan
goriintiilere tasiyan perdenin aynasimi hi¢ bir sey kirmamalidir. (2001) Oykiiniin
gercekdisi olmasi olmasi, onun gerceklik hissi yaratmasina engel olmaz. Aslinda
gercek olmaktan ¢ok bir gorkeme ve miikemmeliyete, bir ¢ekicilige sahip olan
goriintli, bir canli varhigin kabul edeceginden istiindiir. Yasanmis deneyimin
yogunlugu azaldikca, gosterinin cilalanmis kusursuzlugu artar. Bu boliimde
bahsettigimiz yapilar1 su sekilde 6zetleyebiliriz:
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“Gosteri sinemast, ilk narsisizmde arzuyu uyandirir
ve ayni anda onunla bastan ¢ikardigi hayalin gercek disiligini
saklar. Yapayligin her izini sistematik bir sekilde gizleyerek,
gercekligi ve bedenlerin varligini taklit eder. Biitiin gosteri
liretimi, yaratilmasina bizzat katkida bulundugu nesnel
iliskilerin  yoklugunu siirekli olarak fetig-goriintiileriyle
doldurmaya yonelir. Filme ¢ekilmis “Oykii’niin catlaksiz
“dolulugu”, boylece yasanmis deneyimin boslugunu gizler.

(Pezzella 2001: 66)

Ben gosteri sinemasmin karsisinda bir is yapmaya calisiyorum diyen,
Michael Haneke’nin bu bdliimde bahsettigimiz olgular1 bir manifesto olarak
okudugunu soylemek, asir1 bir yorum olmayacaktir diye diisiiniiyorum. Film
analizleri boliimiinde de sik sik karsimiza ¢ikacak olan, rontgencilik ve fetisizm
kavramlar1 ve bu yapilarin izleyici kiiltiiriiyle olan iliskisi Haneke’nin temel felsefi

ve politik alt yapisin1 olusturuyor.

6.3. Seyircinin Narsisizmi

Geleneksel konularin ve olaylarin, savaglarin baglatilmasi i¢in gelistirilen
yeni stratejilerin ve tekniklerin ve sehir yasantisinin travmatik deneyimle, insani
parcaladigi cagda, ‘ana akim sinema’ ben-kahramani veya ben-merkezliligi
olanakliligint dogrulamak {istiinden hareket etmeyi tiim giiciiyle siirdiirmeye devam
ediyor. Hatta sanat sinemasi diye adlandirilan, kendisini bigimsel olarak marjinalize
eden sinema bile, igerik olarak soziinli ettigimiz ben-merkezlilige biiyiik oranda
cekilmis gibi goziikiiyor. Kaybettigimiz toplumsal konsensus, gosteri sanatlarinin
biitiin alanlarina hiikmetmeye baslamis, bu duruma karsilik toplumsal konular1 ele

almak, ‘biiylik anlat1’ elestirisi altinda digsallastirilmaya baslanmistir.
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Oznenin gelisiminin oykiisii gerceklikte
olanaksizlastikca, gosteri sinemasi tanidik ve modasi ge¢cmis
ideolojisini yeniden 6ne ¢ikardi ve yitik deneyimin hayali bir

tazminatin1 sundu. (Pezzella 2001: 60)

Gosteri sinemasinda izleyici higbir sekilde gerceklestiremeyecegi ‘ben’
idealine ya da ‘baba’ idealine karsilik gelen goriintiiyle iliskiye geger ve bu durumda
dolaysiz bir empati ile kabul edilir. Bu, gdsteri sinemasinin belirsizlik niteligidir.
Gosteri sinemast ‘Oykii’yii kullanarak gergeklestirmek istedigi ilizyonu seyirciye
kabul ettirmeye calisir. Oykii sanki diizmece degilmis gibi hissettirilirek seyircide
‘gercekci’ ve ‘dogal’ bir sey izliyormus algisi yaratilmaya calisilir. (Pezzella 2001:
61)

Gergekte hi¢ de bdyle degildir; herkesin sinemaya gelmeden Once veya
ciktiktan sonra bildigi gibi, Oykii tiimiiyle diizmecedir ama bu diizmece yapi,
anlatilanlarin yapaylig1 seyirciye unutturulur veya seyirci bu yapilart unutmak ister
ve kendi ‘bir varmis bir yokmus’una gozii kapali inanir. Bu yolla da film boyunca
stiren yagam araliginda, yapmacigin hayalleriyle iliski, bir anlamda, gercek arzu
nesnelerinin yerini alir: (Pezzella 2001: 62) Insanlar her tiirlii nesnel iliskinin gegici
olarak askiya alindigi bir durumda bulunurlar ki, bu durumda da seyirci,
tamamlanmis bir narsizme itilmis olur. Bu zaman igerisinde insanin iliskide oldugu

tek 6zne kendisidir.

Seyirci, gercekligin askiya alinmis deneyimiyle rahatsiz
edilmeden, bakigin, 06zne merkezinin narsistik “mutlak
iktidarma” yiikselir. Oykiiniin goriintiilerine indirgenmis olan
diinya, ayn1 anda, ayr1 ayr1 her bir 6znenin kendi bakisi etrafinda
donenir. Bu durumda da o, kendisini herseyin ayagina geldigi
bir ben ideali(kudretli ve ¢ocuksu) ile 6zdeslestirir; her olay
onun i¢in ve onun sayesinde meydana gelir. Yeter ki dogasi

geregi teknik olanaklarin inceligiyle, tamamen hayali olan
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olaylarla aralarindaki iliskiyi gecici olarak ona unutturabilsin.

(Pezzella 2001: 62)

Sinemanin gdsterim kosullarin1 da distintirsek (karanlik bir ortamda,
yanindakinin varligina karsi, tek bagmaymigsin gibi yalitilmis ve pasif izleme sekli)
onun bilincaltina girmeye c¢alistigin1 sdyleyebiliriz. Zira Fransiz diisiiniir Reverie

sinemanin biling altina girme durumunu su sozlerle agiklamaya caligir:

Sinematografik kurum, hareketsiz ve sessiz bir
seyirci, ele gecmemis bir seyirci, siirekli ¢ekim altinda,
algilariistii durumda bir seyirci, aklin1 yitirmis ve mutlu bir
seyirci, bakisin goériinmez uzun ipine kendiliginde asilmis bir
seyirci, saf bakigta bitkin diisen kisiliginin paradoksal
0zdeslesmesi yoluyla, son ana kadar 6zne olarak iyilesmeyen

bir seyirci 6ngoriir. (Pezzella 2001: 63)

Bu aciklamalardan anlagilabilecegi gibi, gosteri sinemasinin seyirciyi
biiyililemesinin nedenini, “seyirciye mutlak narsistliginde yolculuk yapmak i¢in ‘izin’
vermesi”  olusturur. Yildiz oyuncular, montajin ve teknolojinin imkanlarindan

yararlanmak ise bu biiyiilemenin birer nesnesi ve devamlili§in garantisidir.
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7. MICHAEL HANEKE FILMLERININ ANALIZLERIi VE
KAVRAMLAR

Film analizi boliimiinde Michael Haneke’nin film teorisini, en belirgin
sekilde, sinemaya aktardigini diistindiigiim {i¢ filmi: Funny Games (1997), Yedinci
Kita (1989) ve Sakli (2005), filmlerinin incelemesi yapilacak. Bu nedenle, film
analizleri okunmadan once, ilgili filmlerin izlenmesi gerekmektedir. Bu boliimde sik
sik karsimiza ¢ikacak olan bazi kavramlarin ve bu kavramlarin kullanilma seklinin
aciklanmasi, olusabilecek kafa karisiklarini &nleyecektir diye diisiiniiyorum. Ilk
olarak diegesis kavramini agiklamaya c¢alisalalim. Sozliikk anlami olarak diegesis:
Anlatilan durumlar ve olaylarin gerceklestigi kurgusal bir diinyadir; gostermenin,
canlandirmanin karsit1 olarak anlatma, aktarmadir.” Bizim kullanacagimiz anlamda
diegesis ise, yer yer hem sozliik anlaminda ki diegesis’e karsilik gelicek hem de,
filmin Oyki diinyasina ait olan olaylari, eylemleri ve bunlarin kendi i¢indeki
kapaliligini ifade edecektir. Yani, eger bir filmde, filmdeki karakterlerle, izleyici ayn1
miizigi duyuyorsa bu diegetik bir yapidir. Ornegin piyano calan birini dinleyenlerle
seyirci ayni miizigi duyar. Ayrica anlasilabilecegi gibi bir anlati filmde, filmin
gectigi evren, gerceklestigi varsayilan olaylari ve goriintiide yer almayan eylemleri
mekanlari igeren yapilar diegesis yapisini igerir. Bu calismada genellikle filmin kendi
evreninde gecen olaylar olarak konumlanan diegesis, yer yer yukarda sozilinii
ettigimiz kavramlar1 da temsil etmektedir. ‘Diegetik Yap1® veya ‘Diegetik Seviye’ ise
karakterleri, onlarin diislincelerini ve hareketlerini igerir. Diegesis’in karsit1 olan ve
Tiirkgede tam bir karsilig1 olmayan diger bir kavramsa nondiegesis’tir. Nondiegesis
cok eski caglardan beri kullanilmasina rahmen 20. Yiizyilda Bertolt Brecht
tarafindan kavramsallagtirilmistir. Buna gore nondiegesis. Bir filmin, film diinyasina
ait olmayan biitiin unsurlarmi icerir. Ornegin sadece izleyicinin duydugu film
miizikleri, belirli duygular1 veya diisiinceleri giiclendiren kurgusal oyunlar veya

miizik v.b yapilar nondiegetik yapilardir. Yani nondiegetik yaptr film disindaki
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insanlarin disiinceleri ve konumlart ile ilgilidir. Bu iki yapi, yani diegesis ve

nondiegesis, bu ¢calismada, karsiladiklar1 bu yapilar {istiinden kullanilacaktir.

Calisma i¢inde adinin ¢ok gegmeyece8i ama varliginin belirgin bigcimde,

etkin olacag1 diger bir kavram ise semiosis’dir.

“Semiosis” Peirce’e gore, bazi olgular1 anlamak
icin gostergelere bagvurma gostergeden gostergeye akil
yiiritme ve/veya bazi yeni tecriibeleri anlamli kilmak i¢in
gostergeler icat etme siirecidir. Semiosis, genel olarak
anlam liretme siirecini ifade eder. Morris, semiosisi “bir
seyin/kisinin, iiclincii bir sey araciligiyla, o anda dogrudan
etkili olmayan bagka bir seyin farkina varmasini
saglamaktir” seklinde tanimlar. Morris, bu tanimini su
ornekle aciklar: Belli bir tiirdeki bir diidiik sesini duyan kisi,
bu diidiik sesinin, yaklagsmakta olan bir trene ait oldugunu
anlar. Yani diidiik sesi, onu duyan kisi tarafindan
yorumlanir. Burada Onemli olan nokta, yorumlayanin,
diidiik sesini, anlamini bilerek yorumlamasidir. Diidiik
sesinin, biitlin gosterge tasiyicilart gibi bir kavramsal
gosterileni  vardir ancak gercek-somut bir gondergesi
olmayabilir. Insan, yaklagan bir trenin sesini duyabilir ve
tren geliyormus gibi davranabilir, oysa gercekte bu bir
yanilgi da olabilir. Gercekte tren olmayabilir, sadece sesi
benzetmis olabiliriz. Buna ragmen anlamsal acidan, ses, su
ya da bu bicimde yorumlanmigtir, bir iglev yerine
getirmigtir. Bunun  gerceklesmesi de, yorumlayanin
kafasindaki anlam dizgesinde bu sesin karsilik geldigi,
cagristirdif1 bir genel bilgi ya da kavramin bulunmasina

baghdir. Bu ornekten hareketle semiosisin iic boyutunu
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aciklamak miimkiindiir. Birinci boyut, anlamsal (semantic)
boyuttur. Yani diidiik sesiyle tren arasinda kurulan iligki ya
da goOsterge tasiyicisiyla onun kavramsal ve somut
gosterileni arasinda kurulan iligkidir. Ikinci boyut, edimsel
(pragmatic) boyuttur. Bu, gosterge tasiyicisiyla yorumlayan
arasindaki iligki yani diidiik sesiyle, onu duyan ve
degerlendiren kisi arasindaki iligkidir. Bu boyut,
yorumlayanin duruma gosterecegi tepkileri baslatir. Ugiincii
boyut ise sozdizimsel (syntactic) boyuttur. Burada diidiik
sesinin Oteki seslerle olan iligkisi incelenir, diidiik sesinin
uyarici sesler dizgesi i¢inde tuttugu yer belirlenir. Yani bir
gostergenin  kendisiyle aym1 dizgede bulunan oteki
gostergelerle olan iligkisi arastirilir. Diidiik sesi, bagka
seslerle belli bir iligki i¢inde oldugu siirece, yani ancak teki

seslere gore diidiik sesidir.” (Devsirmecioglu)

Son olarak temsil kavramindan kisaca bahsetmek faydali olacaktir. Bahar

Devsirmeciogluna gore temsil:

“Bagka bir seyin yerini tutan ve onu insan zihninde
canlandiran her sey bir “temsil”dir. Gostergebilim “temsil”
stirecini 6n plana alir ve sorunsallastirir. Gostergebilimde,
gercekligin her zaman temsil edildigine dair yaygin bir
goriis vardir. Yani “dogrudan” (direct) bir tecriibe gibi ele
aldigimiz seyde, algisal diizgiiler (codes) aracilik yapar, algi
da zihinsel temsili icerir. Biitlin metinler “gercek¢i” gibi
goriinseler de, aslinda kurgusal temsillerdir. Temsil her
zaman “‘gercekligin ingasi’mi igerir. Temsil kavramini
“gOsterge”  (sign) ve  “anlamlama”  (signification)

kavramlariyla karigtirmamak gerekir. Bu  kavramlar
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arasindaki karigiklik, her gostergenin mutlaka bir temsil
oldugu gerceginden kaynaklanir. Ancak her “anlamlama”
temsil icermekle birlikte, her temsil bir gosterge olmak
zorunda degildir. Bir bagka deyimle gosterge, belirli bir
tipin hatta sadece belirli bir tipin temsilidir; bir temsil ise bir
gosterge olabilir de olmayabilir de. Bir temsil kendisi
hakkinda ya da bagka bir sey hakkinda olabilir. Temsil eger
kendisi hakkindaysa, bir nesne (object) olusturur; bagka bir
sey hakkindaysa bir gosterge (sign) olusturur. Bu yiizden
tam ve indirgenemez haliyle gosterge her zaman bir iligki
icerir. Teknik terimlerle ifade etmek gerekirse bu tarz bir
temsildeki sadece askin (transcendental) bir iligki
olabilirken, bir gosterge her zaman varliksal bir iligkidir.
Gostergede, bagitinin agskin 6gesi (transcendental element)
yani temsille ilgili olan etken sadece temeldir yani bagka bir
seyle (mesela gosterilenle) olan varliksal bagintinin ortaya
ciktig1 bir zemindir. Iste bagka bir seyle olan bu bagmt
sayesinde goOsterge resmen olusur. Temsil ve gosterge
arasindaki ayrim bir anlamda nesne (object) ve gosterge
arasindaki ayrima benzer. Bir temsil, bir nesne olabilir de
olmayabilir de. Ancak bir nesne olmak ic¢in bir temsil
olmak gereklidir. Bir gOsterge olmak icin ise bir temsil

olmak yeterli degildir.” (Derviscemaloglu)

Simdi, bu bolime kadar yapilan kavramsal analizlerin, filmlerdeki

gostergelerle olan iligkisini analiz ederek, filmlerin yapisini incelemeye baglayalim.
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7.1. Funny Games Filminde Olay Orgiisii ve Coziimleme

“Funny Games” tanrisal bir gdzle aciliyor. Ust agiyla bir arabanin gidisini
izliyoruz. Bu sahnede kameranin sallanmasi, bir géz gibi hareket etmesi, bize birinin
arabay1 gozlemledigi hissini veriyor. Sinema teknigi acisindan da, sallanan kamera
genellikle gergeklik hissini artirmak icin kullanilir, ki bu durumda da kamera 6znel
kullanilmak zorundadir. Yani kamera birinin goziiniin yerine gecmistir. Oznel
durumda olan ve bir arabanin yolda gidisini izleyen kim? Filmin ileriki
boliimlerinden yapabilecegimiz ¢ikarimlarla sunu rahatlikla soyleyebiliriz ki, 6znel
durumda olan ve bu arabay1 gézlemleyen yonetmen ve o anda filmi izleyen kisidir.
Biitlin ilahi dinlerde tanrinin, biitlin insanlar1 her zaman gézlemledigi ve kaderlerini
belirledigi gercegini goz oniine aldigimizda (Kur’an, Incil, Tevrat, Zebur) ironi-
gerceklik, gercek diinya-sanal diinya arasinda bir anlatinin basladigini sdyleyebiliriz.
Bu noktada kritik olan performatif durum, yonetmenle izleyicinin i¢ ige gecmis
olmasidir. Bu iddia filmin ilerleyen boliimlerinde agik bir sekilde kanitlanacak fakat
Michael Haneke filmlerini matematiksel bir kusursuzluk icerisinde kurmaya c¢aligtig
icin film daha agilis sahnesinden itibaren, 6zdeslesme yoluyla yanilsama yaratan
sinema akimlarinin karsisinda konumlandiriyor kendini. Ana akim diyebilecegimiz
sinema akiminin bir ¢ok kez agilis sahnesi olarak kullandigi bu sahne, eger ana akim
sinemada cekilseydi kamera nesnel davranirdi. Yani sahne bize bir bilgi sunuyor
olurdu. Ana akim sinema ag¢isindan amag, seyircinin genel yapt hakkinda bir seyler
ogrenmesini saglayacak bir tanitim plani ya da agimlayici bir plan kurmak oldugunda
iist ac1 bakis cok ise yarar. (Berown 2008: 67) Ama Funny Games’in agilis

sahnesinde nesnel gibi goziiken bir sahne 6znel hale getiriliyor. Y&netmen tarafindan
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yapilan bu eylem bize, izleyecegimiz filmin sadece kendisine bagli olan dinamiklerle
hareket etmeyecegini hissettirmeye bagliyor. Daha sonra heniiz yiizlerini
gormedigimiz iki kisi dinleyecekleri klasik miizikler {istline tahmin yarigmasi
oynamaya bagsliyor. Bu sirada da kamera ailenin yolculuk yaptig1 arabaya onemli
olgiide yaklasiyor ve kameradaki sallanma, gozle goriiliir 6lgiide artiyor. Kamera
sarsintisinin arabaya yaklastik¢a artmasinin sebebi, arabay1 gozleyen kisinin gergek
bir kisi oldugunun vurgulanmasi oldugu agiktir. Kasti olarak yapilan kesme hatalari
izledigimiz goriintiiniin gercek oldugu hissini artirmak i¢in yapilir. Genellikle
haberler veya ger¢ek oldugunu bildigimiz goriintiiler sinematik goriintiiden farklh
olarak sarsintili, devamliligi olmayan bir bigimde sunulur bize. Ayrica bir nesneye
gercek hayatta ¢cok uzaktan bakarsak sallanma hissi az olur fakat yakindan bakarsak
bu his yogunlasir. Bir sonraki sahnede kamera, ¢cok dar bir kadrajda sabit hale
gelmistir. Bir Onceki sahnede sallantiyr ¢ok artirip daha sonra sabit kameraya
geemesi, aradaki dramatik farkin anlasilabilmesini saglamak i¢in yapilmistir. Anna
miizik cd’sini degistirir, fakat biz bu ana kadar ailenin hig¢bir bireyini gormemisizdir.
Bu siire i¢inde ailenin higbir bireyini gormememiz bu insanlar aile kimligi 6zelinde
anonimlestirir. Kamera hemen yonetmen-izleyici kameras1 diyebilecegimiz
kameraya doner. Yine sallant1 ve takip devam eder. Bizim su ana kadar duydugumuz

tek diyalog Anna ile Georg arasinda gecen su diyalogtur:

ANNA: Bjorlink... Suliotis

GEORG: Yaklastin, Bjorlink, ¢cok basit.
ANNA: Tebaldi?

GEORG: Bildin.

ANNA: Simdi sira bende. Bakma!

GEORG: Bakmiyorum.

ANNA: Baban bakti m1? (Funny Games 1997)

Anna miizik setine bir CD takar. Burda ailenin yaptig1 entelektiiel yarigma,

bu filmi izleyen insanlarla yakindan iliskilidir. Miizik dinleme hazlarini, yaptiklar
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yarisma vasitasiyla tiiketime doniistiiren aile ile film izleme hazzimi tiikketime
doniistiirecek izleyici arasinda ¢ok siki bir gerceklik iliskisi bulunacaktir. (Bu filmin
ilerleyen dakikalarinda daha da belirginlesecektir). Performatif olan ile gercek
diinyada olanin ortiismesi durumu “’Funny Games’’ boliimiiniin sonu¢ kisminda
ayrintili olarak incelenecektir. Fakat hazlarin tikketiminin tanimlanmasi, performans-
gerceklik iligkisinin anlagilmasi agisindan énemli bir fonksiyona sahiptir. Raymond
Williams’1n igaret ettigi gibi, tiiketme teriminin en erken tarihli kullanimlarindan biri
“tahrip etmek, harcamak, israf etmek, bitirmek’ anlamina geliyordu. (Williams
1976: 27) Aile bireylerini ayn1 karede goérdiigiimiiz plana kadar, kurgu bilindik
sinema kurallarina aykir1 bir bicimde, biitiinsellikten uzak bir ¢ok plan igerir.
Kameradan sonra kurgunun hissedilebilir hale getirilmesi, filmde gergekgilik 6gesini
kiran ikinci unsurdur. Bu ana kadar siiregelen kaotik akis, ailenin teatral denebilecek
kadar nizami kadrajiyla sonlanir. Aileyi ilk gordiigiimiiz anda, aile klasik miizik
dinlemektedir ve seyircide, arabadaki tiim sesleri ve ailenin dinledigi miizigi
duyabilmektedir. Tam bu sirada ailenin duyamadigi, sadece seyircinin duyabildigi
bir punk-metal sarkisi ¢almaya baslar. Ailenin oynadig1 bu huzurlu pastoral oyun
John Zorn’un (Zorn 1989) miizigiyle kesilir. Klasik miizikten punk-metal miizige
gecmekle, sallanan kameradan sabit kameraya gegmek filmin “filmsel” yapisini
belirginlestirmek i¢in yapiliyor. Bu sahnede seyirci punk-metal miizik dinlerken aile
klasik miizik dinlemektedir. Bu durum diegetik yap1 ile nondiegetik yapinin
ortistiigli ilk sahnedir. Nondiegesis olan miizik, diegesis olan miizigin {stiine
cikmaktadir. Yadirgatict bir etki olusturan bu durum Bertolt Brecht’in epik miizik
kullanmasindaki amagla yakindan iligkilidir. Michael Haneke yadirgatici etkiyi
sinema sanatinin dramaturjik ve teknik imkanlarim1 kullanarak yapmaya calistigi bu
sahne de oyunculuklarda dikkat edilmesi gereken bir performans olusturuyor, fakat
bu oyuncularin herhangi bir sey yapmasindan kaynaklanmiyor. Aksine, oyuncularin
hi¢bir sey yapmamasi, kendi oyunlarina devam etmesi yadirgatici etkiyi artirtyor.
Ciinkli bu filmi izleyen insanlar i¢in radikal bir ses saldiris1 ger¢eklesmistir fakat
oyuncular bu saldiridan hi¢ etkilenmemistir. Oyuncu ile bu filmi izleyenler arasinda

net bir ayrim gergeklesmistir. Ana akim sinemanin yaptiginin tersine seyirci daha en
59



bagtan bir rontgenci olarak kodlanmiyor, muhatap aliniyor. Bu sirada kamera
disaridaki gozlemci haline geliyor ve punk-metal miizik devam ediyor. Yonetmenin
gozii veya tanrisal goz diyebilecegimiz kamera agisi arabayi takip ederken ani bir
kesme ile kamera arabanin igine giriyor ve sabit kamera agisiyla miizik cd’sinin, cd
calardan ¢iktigin1 goriiyoruz. Ailenin miizik dinlemedigi bir anda biz nondiegetik
olan miizigi dinlemeye devam ediyoruz. Ayrica bu sirada filmin adinin, aile bireyleri
tizerine hecelenerek yazilmasi ve film kastinin tamamimin filmin baslangicinda
verilmesi, bir yandan bu filmin ilerleyen dakikalarinda, aile bireylerinin teker teker
olecegini izleyiciye anlatmaya calisirken, diger yandan izleyecegimiz seyin birileri
tarafindan yapilan kurmaca bir eser oldugunu gosterilmek isteniyor. Ciinkii ‘ana
akim’ sinemada filmin basinda sadece ana karakterler ve yOnetmen gibi iist
kademede insanlarin adlarini goriiriiz fakat Funny Games’in kast yazziminda radikal
bir bicimde, hiyerarsik sirayla yazilmamis biitiin kast’t gorliyoruz. Bu kast yazimi
kullanimindaki temel amag¢ bu bdliimden sonra ona ihtiyact olmayan seyirciye hicbir
sey vermeyeceginin temellendirilmesidir. Asir1 yorum gibi gelebilecek bu durum
nesnel olarak dogrudur. Bu durumu Haneke’nin roportajlarindan’da ¢ikartabiliyoruz
verdigi bir rOportajda Haneke seyirciyi gafil avlamak istedigini, onlar1 tuzaga
diistirmek istedigini dile getiriyor. (Toubiana 2006) Filmin ismi olan “Funny Games”
yazist izleyiciye gosterildikten sonra, izleyici i¢in eglenceli oyunlar baslhyor.
Izleyiciye bu filmi kimin yaptigmin gosterildigi yer ile izledigimiz seyin bir film
oldugunun gosterildigi yer ayni noktada birlesiyor. (McCann 2011: 29) Bu noktada
incelememiz i¢in Onemli bir yerde duran, performans ile gercekligin iist iiste
ortlistiigiline tanik oluyoruz. Funny Games’in bu prolog kismu biitiin filmdeki yapilara
zemin hazirlayan ve filmin kendisini degil ama bi¢imini aktaran bir yap1 sunuyor. Bu
boliimden sonra filmde meydana gelen gorsel ve isitsel bilgilerin hangi kodlara
geldigini anlamaya caligsarak tezin temel sorunsali ve ¢ikis noktasi olan seyircide
yaratilmaya calisilan sorumluluk duygusunun nasil bir diizen ve anlam igerisinde
yapilmaya c¢alisildigini inceleyecegiz. Bu nedenle filmde 6nemli goriilen noktalarin
dramaturjik ve isteksel. (Cetin Sarikartal 2010) altyapilarini inceleyecegiz. Bu

boliimden sonra bizim yolculuklarini izledigimiz aileye Schober’ler dememiz olay
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orgiisiiniin daha rahat anlagilmasini saglayacaktir diye disiiniiyorum ciinkii biz
filmde, yolculuklarini izledigimiz ailenin diginda iki aile daha gorecegiz. Simdi
kronolojik olarak olay akigina gecelim.(Peucker 2010)

Schober’ler komsusu olduklar1 bir ailenin malikanesinin oniine gelip onlara
selam verir ve yarin icin golf sahasma rezervasyon yaptirip yaptirmadiklarini
sorarlar. Arkadaglar1 (Evli Cift) bu soruyu umursamadigini, geg¢istirmek zorunda
oldugunu seyirciye belli edecek sekilde oynar bu boliimi. Bu sirada birazdan
Schober’lerin evine gelecek olan iki kisi Paul ve Peter komsu ailenin yanindadir.
Bizim izleyicegimiz olay ilk veya son kez gerceklesen bir olay degildir. Stirekli
tekrarlanan bir yapinin bir boliimii bizim onu izlememiz i¢in ¢ekilmistir. Bu duruma
tarihsellik agisindan bakacak olursak bir tarafiyla tarihsel olmadigini goriiriiz bu da

filmin i¢ yapis1 yani diegetik yonii i¢in gegerlidir. Hegel’in tarih anlayigina gore:

Vuku bulan ile onun bilgisini, yani olayin kendisiyle
onun diislincedeki yansimasini birlestiriyor. Boylece tarih;
olaylarm, kavrayisin ve bilgiyi bilingli bir bi¢gimde isleyerek
idrak etmenin ayr1 ayr1 ve karsilikli olarak birbiriyle
iligkilendirilmesi islemidir. Yani ancak insanlarin tarihsel
olaylardaki deneyimleri, onlarin tarihsel siire¢ igerisinde daha
sonralar sergiledikleri davranislar etkiliyorsa bir “tarihten”

s0z edebiliriz. (Brosius 2008: 20)

Funny Games’i film i¢i ( karakterler ) veya film dis1 ( olay orgiisi,
yonetmen v.b )unsurlar agisindan incelersek, meydana gelen olaylar, ardili olan
olaylart higbir sekilde etkilemiyor. Fakat izleyiciye sundugu diislince alan1 olarak
filmin tarihsel oldugunu savunabiliriz. Bu durumu daha iyi anlamak i¢in Bertolt
Brecht’in Cesaret Ana ve Cocuklar: oyununa bakmamiz faydali olacaktir. Brecht
oyunuyla ilgili sunlar1 soyler:

Cesaret’in iginde bulundugu sefaletten hi¢ ders

almadig1, oyunun sonunda bile higbir seyin farkinda olmadigi
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tizerine c¢ok konusuluyordu. Cok az insan Ozellikle bu
durumun oyunun en act dgretisi oldugunun farkindaydi. Bu
nedenle bir ¢ok kisinin oyunu anladigini1 hi¢ sanmiyorum.
Herkes savastan ders aldigma emindi; Cesaret’in savastan
alacak bir dersi olmadigin1 anlamiyorlardi. Oyun yazarinin ne
demek istedigini anlamiyorlardi: insanlar savastan ders

almaz. (Brecht 1999: 345)

Cesaret Ana oyunu i¢in Brecht’in amacinin bir olay o6rgiisiinlin i¢inde
degiseni degil degismeyeni gostererek seyircinin buna itiraz etmesini saglamak
oldugunu soyleyebiliriz. Bu durumun Brecht’in istedigi kadar olmasa da
gerceklestigi de goriilmektedir. Cesaret Ana’y1 izlemis geng iki izleyicinin Cesaret

Ana oyunu iistline yaptig1 konugma sdyledir:

-I: Kimi insanlar, satici kadin basma gelen
felaketlerden ders almadigi i¢in oyunun sonunun dogru
olmadig goriislindeler.

-Y: Cevrene bir bak, savasin felaket getirdigi bir
sirii insan goreceksin. Bunlardan kag tanesi ders almis ki?
Demek istedigim su: Herhangi bir yardim almaksizin,
kendiliginden ders almig?

-I: Yani yalmzca gercegi gdstermek istedigini mi
sOylemek istiyorsun?

-Y: Evet, Otuz Yil Savaglari, kapitalizmin
Avrupa’ya yaydigl en biiyiik savaslardan biridir. Kapitalist
bir diizende, savasa ihtiyaci olmayanlarin durumu ¢ok zordur,
clinkii savas kapitalizm i¢in gereklidir. Bu ekonomik sistem
herkesin, herkesle savagmasini gerektirir. Biiyiikler biiyiiklere
kars1, biiyiikler kiigiiklere karsi, kiiciikler kiigiiklere karsi.

(Brecht 1999: 344)
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Tarihsellik anlayisinda, 6zne ve subje agisindan olusan bu iki perspektif,
dogru ve birbirinden bagimsiz goziikebilir. Fakat 06zellikle filmin sonunda
goriicegimiz gibi Funny Games’de 6zne ve subje bir siire sonra i¢ ice gegcmeye
baslayacak. Ozne ve Subje’nin i¢ ice gecmesi ile olusan farkli bir tarihsel bakis
acistyla bu filme bakmak, Michael Haneke’nin yaptig1 biitlin filmlerde ortak olan bir
amactir diye diisiinliyorum. Bu nedenle filmin tarihsel yaklasiminin sonuglarint ve
degerlendirmesini ‘Funny Games’ bdliimiiniin, sonu¢ kisminda agiklamak daha

uygun olacaktir.

Kronolojik olarak filme devam edersek Schober’lerin klasik miizik
dinlerken, arkadaslar1 olan ailenin davranislarinin tuhaf oldugu iistiine konustugunu
goriirliz. Bu konusmada filmde baska bir aile tarafindan bir kez daha tekrarlanacaktir.
Bu nedenle s6z konusu sahne, bu durumun sonsuza kadar tekrarlanacagina dair bir

referanstir.

Aile tatil yapacaklar1 eve vardiginda seyirciye, filmde ilk 6lecek karakter
olan evin kopegi gosterilir. Kamera kopege fazlasiyla vurgu yapar. Yonetmen ilk
eglenceli oyunun kurbanini seger ve bunu seyirciye gosterir. Aile eve gelir, yerlesir,
tatil hazirliklarina baslar Georg, golf takimlarini ¢ikarir. Anna, buzdolabini
yerlestirmeye baslar yani hersey olagan ve olmasi gerektigi gibidir. Bu sirada
katillerden Paul ve komsular1 olan Fred, Schober’lere gelirler. Bu sahne, filmde
Anna’nin yatla gelen komsulariyla konugma veya konusamama sahnesinin aynisidir.
Fred’in esi ve ¢ocugu Peter tarafindan alikonulmustur bu nedenle Fred Schoberlere
hi¢ bir sey diyemez sadece Paul’u akrabasi olarak tanitir ve daha sonra kendi evlerine
donerler. Fred bu sahnede abartili bir bigimde bir seylerden tedirgin oldugunu
seyirciye belli eder ve bu durumu Schoberler de anlar fakat buna bir anlam

veremezler. Yatlarin1 suya ¢ikarmaya hazirlarken Georgie babasina Fred amcanin
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neden tuhaf davrandigini sorar. Georg oglundan keskin bir bicak ister, Anna
telefonda konusurken bicagi Georgies’a verir ve tam bu sirada Peter yumurta istemek
icin Schoberlere gelir. Anna’nin Peter’1 ilk gordiigiinde tepkisi korkma ve irkilmedir.
Bir insan karsisina aniden onu oOldiirebilecek birsey ¢iktiginda ilk once kagmaya
bagslar, bu sag beyinin refleksif olarak bir tehdit hissetmesi durumudur, daha sonra da
neden kactigini sol beyin vasitasiyla anlamlandirir veya kagmanin mantiksiz bir sey
olduguna kanaat getirip kagmaktan vazgecer. (Tura 2011) Bu sahnede de Anna,
Peter’1 goriir gérmez irkilmesine karsilik bunun mantiksiz bir sey olduguna kanaat
getirir ¢iinkli kendilerini glivende hissettikleri bir evdedirler ayrica hi¢ kimse
tarafindan bir saldir1 beklememektedirler, direkt olarak kimseye kotii bir davranista
bulunmamuislardir, hatta gorece iyi insanlardir. Peter komsusunun yumurta istedigini
sOyler, Anna da onlar1 filmin baginda komsularinin bahgesinde, birlikte gordiigii icin
yumurtalar1 Peter’a verir. Anna bu sirada sadece Peter’a bahgeye nerden girdigini
sorar Peter da tellerde bir delik oldugunu Eva’nin da onlara o deligi gosterdigini
sOyler. Peter daha kapidan ¢ikmadan yumurtalar1 diisiiriir, Anna da bu duruma giiler
fakat bu gililme Peter’la dalga ge¢cmek i¢in degildir daha ¢ok insani ve hoglanmadan
kaynakli bir giilmedir. Anna Peter’in yumurtalart diisiirmesinin énemli olmadigini
bir kere daha yumurta verebilecegini sdyler ve yeri silmek i¢in bez almaya mutfaga
gider bu sirada Peter evi incelemeye baslar. Anna yerdeki yumurtalar1 temizlerken

Peter ve Anna arasinda su konusma gecer:

“Peter: Yumurtalar1 kirdigim i¢in ¢ok Oziir
dilerim, ¢ok iizgiiniim istemeyerek oldu.

Anna: Onemli degil, Uziilmene gerek yok.

Peter: Cok iyi birisiniz.” (Funny Games 1997)

Anna ikinci yumurtalar1 verirken, Peter telefonu lavaboya diisiiriir. Bu
andan itibaren Anna’a sinirlenmeye baslar. Daha sonra yumurtalar1 paketler ve
Peter’a verir ve Peter gidince arkasindan giiler. Fakat bu giilme ilk glilmenin aksine
Peter’dan kurtulmanin keyfidir. Bu sirada Schoberlerin kdpegi havlamaya baslar ve

biz Paul ile Peter’i evin i¢inde goriiriiz. Paul ile Peter’1 ilk kez evde gordiikten sonra,
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Paul golf takimlarin1 ¢cok begendigini ve izin verirlerse bir kere kullanmak istedigini
sOyler, Anna da sinirli bir sekilde olur der. Ve Paul ve Peter’t evden kovar, ikili
bunun nedenini sorduklarinda Anna onlar1 evden atmaya caligir, bu sirada Georg
gelir. Paul ve Peter ikinci kez kirilan yumurtalarin yerine yenilerini ister, Anna
yumurta kalmadigin1 sdyler, Peter ise dolapta bagka yumurta oldugunu goérdiigiinii
sOyler. Bunun iizerine Anna yumurtalar1 mutfaktan getirir fakat Peter’a vermez, Paul
argo bir bi¢gimde, Anna’nin yumurtaya ihtiyact olmadigini isterse Georg’un
yumurtalarin1 yiyebilecegini sOyler, bunun {istline Georg, Paul’a vurur, hemen
ardindan da Paul, (Anna’nin izin verdigi lizere) golf takimlarini kullanir ve golf
sopastyla Georg’un bacagini kirar, sonra sistematik iskence baglar. Bu sahnede
yumurtalarin kirilmasi, par¢alanmasi ve bu yumurtalarin sayisinin {i¢ olmasi agik bir
sekilde film sonunda ailenin {i¢ bireyinin Glecek hatta parcalanacak olmasina
gondermedir.(McCann ve Sorfa 2011: 175) Ayrica Haneke ayn1 Anna’nin Peter’1 ilk
gordiigiinde irkilmesi gibi, seyircide de bir irkilme yaratmak istemistir. Seyirci
acisindan, ufak ufak film yapisini inga etmeye baslamistir. Peter’in telefonu lavaboya
diistirmesi, yumurtalar: da kendi kirdig1 anlamina gelmektedir ve seyirci artik Peter’a
giivenmemeye baslamistir. Peter’in, Anna yumurta kalmadigini sdylediginde dolapta
birka¢ tane daha oldugunu goérdiigiinii sdylemesi, onun evi ne kadar gozlemledigini
ogrenmemize sebep olur. Filmin bu kismi ana akim sinemanin yiizlerce kez yaptigi
ve diegetik anlamda oldukga tutarli, merak unsurunu arkasina alan bir yapi sunar.
Fakat filmin biitiiniinden bagimsiz olarak bir burjuva aile super egosu elestirisi s6z
konusudur. Anna, Paul ve Peter’in ¢ok tehlikeli olabilecegini hissetmesine ragmen
son yumurtalari onlara vermeyi reddetmistir ve onlara meydan okumustur. Bunun en
temel nedeni Paul ve Peter’in seckinligin en iist katin1 temsil eden golf takimlariyla
dolagmalaridir.(Trifonova 2011: 71) Eger yoksul siniftan biri gelip ayni istekte
bulunursa, Schoberler tarafindan bu istek ve korku rasyonalize edilebilecektir. Fakat
ayni statiide olduklart kisilere, ellerindeki son yumurtayr vermek mantik digidir.
Miilkiyet agisindan bakacak olursak, Paul ve Peter eve girdiklerinde, Schoberler i¢in
cok Onemsiz ve ucuz olan yumurtalar, filmin bu sathasinda onlarin miilkiyeti,

yumurtalari olmustur. Filmi izleyen herkes son yumurtalar1 Paul ve Peter’a verseydi
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ve Schoberlerin elinde hi¢ yumurta kalmasaydi ne olurdu sorusunu yaninda tutarak
filmi izlemek zorunda birakiliyor. Acik bir sekilde, ikili, siddete baslamak icin
bahane ariyor ama seyirci, eger bu bahaneye bu evde ulasamasaydi ne olacakt1?
Sorusunu yani basinda tutmak zorunda birakiliyor. Ayrica filmin bundan sonrasini
izleyen herkes biliyor ki, ilk kez Paul’a tokat atan Georg. Yani siddeti Georg
baglatiyor. Filmin bu bdliimiinden sonra, gerceklesecek olan olaylarin tiim
kontroliinii elinde bulunduran Paul igin eglenceli oyunlar basliyor. (Felix ve

Stiglegger 2003)

[k eglenceli oyun olan ailenin kdpeginin nerede oldugunu bulma oyunu
Anna’ya oynatiliyor. Paul Anna’y1 yonlendiriyor. Schoberlerin kdpeginin cesedine
yaklastik¢a sicak, uzaklastik¢ca soguk komutlarini veriyor. Bu sirada Georg ile Peter

arasinda gegen diyalog filmin temel dramaturjik hatlarindan birini olusturur.

“Georg: Neden bunu yapiyorsunuz?
Peter: Neden yapmayalim? Ciinkii bu ¢ok eglenceli
bir oyun siz niye bu kadar ciddiye aliyorsunuz?” (Funny

Games 1997)

Bu diyalogla, Michael Haneke bir yil once yapilmis postmodern bir
korku filmi olan Scream’1 (Scream 1996) izleyiciye hatirlatmak istiyor. Scream filmi
gosterildigi yilda MTV en iyi film 8diiliinii almistir. ( <1997 MTV Miizik Odiilleri”)
MTV yaptig1 miizik temelli yayinla popiiler kiiltiir iizerinde etkisi olan ve ayrica
yaptig1 programlarla genclerin ilgisini ve muhafazakar kesimlerin tepkisini ¢eken bir
kanaldir. (MTV, Bilgi, Wikipedia) Funny Games’de iskence yapan kisilerin geng
olmas1 bu konuyla yakindan iligkilidir. (Felix ve Stiglegger 2003) Zaten Michael
Haneke’nin filmi yapmasindaki temel motivasyonun 1980 sonrasinda gengler
arasinda popiilerlesen nedensiz siddet oldugunu Funny Games hakkinda verdigi su

roportajdan ¢ikarabiliyoruz:
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Bu diyaloglardan anlasilabilecegi

“Soru: Funny Games siddetin yeniden yapilandirilmasiyla

ilgilidir diyebilirmiyiz? Bu dogru mu?

Michael Haneke: Hayir. Bu film siddetin resmedilisiyle
ilgili, sinemadaki, medyadaki v.b. En azindan filmin i¢inde
coziimlemeye calisiyor. Bir isin igindeki isin ¢oziimlenmesi.
Ozellikle Benny’nin Video’sundan sonra yazilan makalelerden
birini okudum, genellikle iyi ailelerden gelen genclerin isledigi ve
eylemlerinin toplumsal faktorler tarafindan icerilmedigi suclar
hakkindaydi. Burjuva ailelerden ya da degil, ¢cocuklar giderek artan
bir oranda intikam ve servet i¢in degil ama daha basit bir sekilde,
heyecanlandirict bir deneyimin zevkini yasamak igin sug
islemektedir. Bu beni biiylik oranda tedirgin etti. Bu da hikaye i¢in
bir diirtii oldu. Ben sinemada basit bir sekilde siddetin nasil
resmedildigini dolaylamadan sdyleyen bir film yapmak istedim.

Beni ilgilendiren bu oldu.” (Minns 2007)

alaycilikla, sahsi ve sadistik sakalarla, korku oldugu kadar eglence gérme istegini
onlara hatirlatmak istiyor. Bunu eglence ve siddet arasindaki iliskiye odaklanarak

yapmaya calisan film, baskalarinin aci ¢ekmesinin rutininin, bir medya gosterisi

oldugunu belirtmek istiyor.(Ed 1996)

gibi, Michael Haneke izleyicinin

Schoberlere oynanan ilk eglenceli oyuna geri donersek bahsedilen

yapilarin tamaminin bu kii¢lik sahnede bile oldugunu gdrecegiz. Bu sekansta ilk dnce
Paul kareye giriyor, izleyici olarak sirt cepheden, Paul’un izledigi gibi, bu oyunu,
Anna’yt izliyoruz ve Anna kopegin Oliisiinii bulmadan hemen 6nce Paul yavasca
donerek izleyiciye goz kirpiyor. Bu sahne dramaturjik olarak ¢ok 6nemli iki unsuru

barindirtyor. Bunlardan ilki izleyicinin Anna’y1 ilk kez oynanan eglenceli oyunda

67



izleme seklidir. Sekansin acilisinda kamera sabit bir bigimde Anna’ya bakar, Anna
hareket etmeye basladiginda kamera onu takip eder, bu takip sirasinda kamera
hissedilir sekilde aktiiel (sallantill) mod’a geger. Ayrica bu aktiiel kullanimda Paul
bir ara kameranin goriis agisina girip ¢ikar. Bahsedilen kamera kullanimi ve sahne
diizenini sinematik olarak inceledigimiz zaman kameranin bir kigiymis gibi hareket
ettigi sonucuna variriz. Funny Games kisminin basinda da bahsettigimiz gibi aktiiel
kamera kullanim1 gergeklik hissini artirmak ic¢in yapilir ve bunun kokeni de
habercilige dayanir. (Price 2011 Funny Games with the Audience) Dramaturjik
olarak ikinci dnemli unsursa, Anna kdpegi bulmadan hemen &nce yasanir. Izleyicinin
aktiiel olarak izledigi, Anna’nin kdpegi arama sahnesinde Anna ile kamera arasina
Paul omuz kadrajdan girer ve bu sirada sicak yerine kayniyor der, ardindan da
yavagca donerek kameraya g6z kirpar. Bu izleyicinin karsilastigi ilk direkt
gondermedir ve bu géondermenin film agisindan 6nemi ¢ok biiytiktiir.

Ik kez direkt géndermenin yapildigi, bu sahne kameranin aktiiel
hareketiyle, Paul’'un goz kirpmasini birlestirir ve bu da agik bir sekilde bu filmi
izleyenlerin Paul’un arkadasi oldugu sonucunu dogurur. (Price Performance and
Reality) Giinliik hayatta da iki arkadasin {i¢iincii birini isletirken kullandig1 evrensel
viicut hareketi olan goz kirpma, Paul tarafindan izleyiciye gonderilmistir. Ayrica bu
sahneyi kamera teknigi acisindan incelersek seyircinin de Paul’a goz kirptigini
cikarabiliriz. Paul yliziinii kameraya dogru dondiigiinde ekranin tiimiinde olan netlik
tam bu sirada bozuluyor ve ekranin yarisi netlik alan1 olarak kaliyor ayni sekilde bir
insan, goziinii kirptiginda normal goriis agisinin yarisini1 kaybeder ve kaybettigi bu
alan kisa bir siire flu goziikiir. (Plantiga 1999 The Scene of Empathy and the Human
Face on Film: 78) Izleyicinin ilk géz kirpan olarak konumlanmasi bu filmi izleyen
insanlarin, Schoberlerin maruz kaldig1 veya kalacagi iskencelerin birincil icracilari
oldugunu gostermektir. Bu ana kadar klasik bir korku filmi olarak izledigimiz
“Funny Games” bu noktada tiir agisindan kiriliyor. (Gerbaz 2011 Ethical Screen:
Funny Games and the Spectacle of Pain: 168) Yonetmen bu sadistik oyunda bizi
acikea iceri gekmeye calisiyor. Bu dakikadan sonra bizim gordiiglimiiz seylere farkli

bakmamiz isteniyor. (Sorfa 2006 Uneasy Domesticity in the Films of Michael
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Haneke, Studies in European Cinema: 94) Paul’un goz kirpmasiyla birlikte izleyici
bir taraf haline geliyor. Artik izleyici Paul’un izleyiciye bakabilecegi, korkusuyla ve
bilgisiyle bu filmi izlemeye devam eder. Bu plandan sonra yonetmen sinematik ve
dramaturjik acidan izleyiciyi Paul’un arkadasi olarak konumlayarak filme devam
ediyor. (2006)

Anna kopegin cesedini bulduktan hemen sonra, g6l kenarina arkadaglari
geliyor. Ayni ilk sahnede Schoberlerin Fred ve Eva’yr gérmesi gibi bu sahnede de
Anna’nin yaninda Paul bulunur ve Anna gelen aileye higbir sey sOyleyemez.
Schoberlere ugrayan ailenin kadin karakteri Anna’nin ne kadar tuhaf davrandiginm
sOyler tipk1 Anna’nin ilk sahnede sdyledigi gibi. Daha sonra Paul gelen ailenin nerde
oturdugunu sorar ve oturduklari yeri bildigini sdyler. Paul ve Peter’in bundan
sonraki duragi filmin sonunda da gérecegimiz ilizere yatla gelen ailenin evi olacaktir.
Eger biri veya birsey bu durumu kesintiye ugratmazsa Paul ve Peter sonsuza kadar
bu durumu tekrarlayacaklar. (McCann ve Sorfa 2011 Domestic invasion: Michael
Haneke and Home Audience)

Yat ile Schoberlere ugrayan aile gittikten sonra Anna’yi, ayagi kirilmis
olan Georg’u tutarak salona goétiiriirken goriiriz. Paul ve Peter’da onlarin yolunu
acarak aileye yardim etmeye calisir. Georg salondaki koltuga oturduktan sonra Paul
ona elini uzatir ve iletisime girmek istedigini soyler fakat Georg’un, bu el uzatmaya
karsilik vermemesi siddetin boyutunu artirir, gergekei bir iislupla ailenin her bireyi
ani ve ciddi bir siddete maruz kalir. Anna anlamlandiramadigi olaylar nedeniyle
krize girmistir. Bu sirada Georg bu saldirty1 neden yaptiklarini tekrar sorar. Bu soru
iistiine Paul ve Peter seyirciye eglenceli bir oyun oynarlar. Paul Peter’in babasinin
Peter’1 taciz ettigi, kardeslerinin uyusturucu bagimlisi oldugu, ailesinin kiiciik yasta
bosandig1 gibi ana akim sinemanin, seyircinin tiikettigi siddeti nedensellestirmek ve
mantiklt hale getirmek icin kullandig1 bir ¢ok kliseyi siralar. (Palmer 2011 From
Culture to Torture) Fakat sahnenin sonunda Paul ve Peter’in kahkahalarla giilerek,
soyledikleri seylerin, hepsinin yalan oldugunu soylerler. ikili Schoberlere ve
seyirciye eglenceli bir oyun oynamistir ama daha &nemlisi, izleyiciye, bu filmi,

giinliik hayatin neden-sonug iliskisi igerisinde izlemesi durumunda, giiliing duruma
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diisecegini gostermek istemistir. (2011) Funny Games filmini diger seri katil
filmlerinden ayiran temel oOzelliklerden biri de bir teselli vermeyecek olmasidir.
Yonetmen bu araglarn izleyiciyinin sinirleriyle oynamak i¢in kullaniyor. Siddet
tiirliniin ana kacis noktalari ile ilgili 6rnekler verir ve sonra bunlar1 geri alir. Onlar1
bir yana atar ve bunlarla devam etmenin absiird oldugunu oldugunu diisiintir. (Price

2010 On Haneke)

Paul izleyiciye oynanan bu eglenceli oyunun ardindan, Schoberlerle
kendilerinin on iki saat igerisinde oliip-6lmeyecegine dair bahse girmek ister. Paul

Oleceklerini iddia eder ve seyirciye doniip onlarin ne diisiindiigiinii sorar:

“Paul: Ne dislinliyosun? Sence onlarin kazanma
sanst varmi? Sen onlarin tarafindasin degil mi? Sen kimin

istiine oynuyosun?” (1997 Funny Games)

Bu filmdeki ikinci direkt gondermedir. Paul izleyiciyi agikca sug ortagi

olmaya davet ediyor.

“Sug ortagi olarak Peter da varmig gibi goziikiiyor
fakat Paul yinede izleyiciyi ¢ekmeye ¢alisiyor. Ciinkii Peter
bir kod, bagimli bir yalanci ve sosyopat, yani kurtulusu yok
degisme umudu yok ama Paul’a gore izleyici karmasik
bireylerin olusturdugu bir biitiin. Paul, izleyicilerin, bagka
insanlarin acit ¢ekmelerini izlemelerinden etkileneceklerini
diisiiniir. Toplumun buna karst degisik duygular, karmasik
seyler hissedebilecegini 6n goriir. Bu yiizden filmdeki ikinci
direk gondermede izleyici ile konusur.” (Price 2010

Performance and Reality: 56)
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Bu sahnede filmi yapan yonetmen ile Paul arasindaki ayrimin azaldigi,
birinci direkt gondermeye oranla daha belirgindir. Haneke artik kendi
soyleyeceklerini Paul vasitasiyla aktarmaya baslamustir. Izleyicilere tercihlerinin ne
yonde oldugu sorusu agik bir sekilde, Paul (Yonetmen veya Yoneten, Michael
Haneke) tarafindan sorulmustur. Bu soru izleyicilerin ya da herhangi bir kisinin,
eylemiyle veya eylemsizligiyle ister istemez bir taraf olacagina gonderme
yapmaktadir. (Harcourt 2008 Altt Avrupali Yonetmen) Paul veya Michael Haneke
izleyicinin tercihinin ne yonde oldugunu direkt olarak sormasi, izleyiciyi muhatap
aldiginin bir kanitidir. Ik direkt génderme de, ortiilii yapilan gdénderme de, bu
sahnede agiktan ag¢iga dile getirilmistir ve seyircinin artik kendisinin bir 6zne
oldugunu inkar etmesi miimkiin degildir. Performans-zaman iligkisi ag¢isindan
sahneyi degerlendirirsek izleyiciye soru soruldugunda diegetik zaman yok olur. Yani
Paul izleyiciye soru sordugu anda film diinyasi igerisinde hi¢ bir gelisme olmuyor
sadece Paul ve izleyici arasinda gerceklesen bir siire¢ yasaniyor. (2010 On Haneke)
Bu siire¢ bir yandan seyirciye diisiinme firsati verirken diger yandan nondiegesis
(filmsel diinya ile ilgili olmayan, izleyicinin diinyas: ile ilgili olan alani) alanini
genisletiyor. Funny Games’in bundan sonraki tiim sahneleri bu diegetik yapiyla,
nondiegetik yap1 arasindaki araligin geniglemesi ve daralmasi iizerine insa edilmistir.
Bu nedenle ¢oziimleme boliimiiniin bundan sonraki kisminda bu yapilarin en belirgin
oldugu sahneler ve dramaturjik alt yapilari incelenecektir. Yani buraya kadar
yaptigim, sahne sahne ¢dzlimlemeyi, bundan sonra kronolojik ama kesintili bir

inceleme haline getirmeye c¢alisacagim.

Paul ve Peter’in kendi aralarindaki, sagmaliklarla dolu atigsmalar1 ve bu
atismay1 oyunun siirmesi adina Anna’nin soyunmasina baglamalar1 ile baglayan
boliimde uzun bir siire seyirci Schoberlerle ile empati kurmaya zorlaniyor. (2011) Bu
sahnedeki sebepsiz psikolojik siddet seyircinin Schoberlerle empati kurabilecegi en
belirgin alandir. Cilinkii bir insan fiziksel siddet ile empati kuramaz. Bir kisi zorunlu
olarak fiziksel siddeti kendinden ayirarak onla iligskiye girebilir. (Scarry 2009 The

Body in Pain: 42) Elin Scarry acinin temsil ile iliskisini su sekillerde agikliyor:
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Fiziksel ac1 gosterilemez ya da temsil edilemez, o
ylizden gergekten icten sempatiyle yaklagilamaz. (Sontag 2003
Regarding the Pain of Others: 42)

Diger hig bir biling durumu gibi olmayan aci, hi¢ bir
referansiyel icerige sahip degildir. Bir sey i¢in ya da birseyden
dolayr degildir. (Sontag 2003 Regarding the Pain of Others:
91)

Act diger biitlin fenomenlerden farkli olarak dilde
nesnelesmeye karst direnir ¢iinkii tam olarak bir nesnesi

yoktur. (Sontag 2003 Regarding the Pain of Others: 7)

Act hisseden Ozne ile algilayan 6zne arasinda bir
fark yaratir. Bunun en temel nedeni fizikselliktir. Seyircide,
ask, heyecan v.b. gibi duygular paralellik yaratir ama ac1 kesin
olarak farklilagir. Algilayan kisi, 6znede yaratilmaya caligilan
duyguyu ifade etmeye yarayan igaretler arayan kisidir. (Sontag

2003 Regarding the Pain of Others: 11)

Act ¢ekmek bir kesinliktir. Bagka bir insanin aci
cektigini duymak bir siiphedir. Diger biling durumlarindan
farkl1 olarak siiphenin ortaya ¢ikmasinin nedeni de acinin
nesnesinin olmamasidir. (Sontag 2003 Regarding the Pain of

Others: 86)

Fiziksel siddetin empati anlaminda temsil edilememesi durumu,
Aristoteles boliimiinde bahsettigimiz katharsis kavraminin, Funny Games filminde
psikolojik siddet araciligiyla ortaya c¢iktigini gosterir. Bu sahnedeki psikolojik

siddetin nedeni de katillerden birinin ya da ikisinin birden 6lmesi durumunda
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seyircide bir kathartik etki yaratilmak istenmesidir. Izleyici girdigi bu kapandan
ancak ondan armnarak kurtulabilir. Anna’nin Georg, Paul, Peter ve izleyicilerin gozii
onilinde soyunmasi ve bu olaya kimsenin miidahale edememesi bu sahne agisindan
temel dramatik yapiy1 olusturur. Bu sahnede Georg 6nemli bir fonksiyona sahip
clinkii Georg Anna’nin soyunmasina karst aciz ve bir sey yapamayacak durumda
ama Georg’un digindaki herkes izledikleri bu olaya miidahale edebilir ama etmiyor.
Paul ve Peter oyunu sonlandirabilir ya da, aym sekilde izleyici filmi izlemeyi
sonlandirabilir. Paul ve Peter’in bunu yapmadigmi filmi tamamiyle izleyen herkes
biliyor. Fakat bu filmi kapatmayan veya yarida birakmayan bir kisi yasanan olay1
tecriibe etmek zorunda kaliyor. Bu tecriibe iki sekilde gerceklesebilir. Birincisi
Georg vasitasiyla yasanilan tecriibedir. Bu tecriibe katharsis olgusunu giiclendirir.
Ikincisi Paul ve Peter’in tecriibelerine ortak olmaktir bu da birisine iskence yapan
birinin tecrlibesini  paylagmak, insanlara iskence yapmaktir. Eger Peter
oldiiriildiigiinde bir insan rahatlama yasamigsa bu durum o kisinin Georg ile
Ozdeslestigini gosterir. Anna’nin soyunmak zorunda kaldigi sahnede, Georgie’in
yiizlinlin kapali olmas1 onu diegetik ve nondiegetik alandan ayirir. Georgie, Anna’ya
iskence yapilmak icin kullanilan bir nesnedir. Bu nedenle sorumluluk ve katharsis
yapilarini belirleme agisindan etkisizdir. Bu sahne diegetik ve nondiegetik ayriminin
seyirci tarafindan belirlendigi bir sahnedir ve bu tercih sonucunda bir tecriibe
yasamak zorunda birakilir. Sahnenin sonunda Georgie’in Paul ve Peter’in elinden
kurtulmas1 ve kagmasi Schoberler agisindan bir kurtulma umudu dogurur ayrica
Paul’un istegi disinda gelismis gibi goziiken ilk sahnedir. Paul, Georgie’1 aramaya

gider.

Paul komsularinin evinde Georgie’1 kovalarken ‘cd ¢alar’a ‘John Zorn’un
yine Naked City (Zorn 1989) albiimiinden “Hellraiser” sarkisin1 koyar ve miizik
esliginde kedi-fare oyunu baslar. John Zorn’u agilis sahnesinde nondiegetik olarak
dinlerken, bu sahnede diegetik olarak dinleriz. Bu sahnede kullanilan miizik hardrock
olmasina ragmen, Haneke sahneyi ‘ana akim’ sinemadaki tempoyla c¢eker,

goriintilyle oyun arasindaki bu tempo farkliligt Brecht’in epik miizik kullanimda
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yapmaya c¢alistigt gibi yadirgatict bir etki yaratmak igin yapilir. (Brecht 1994)
Kovalamaca siirerken Georgie bir tiifek bulur ve Paul’un ¢ok kisa bir atis
mesafesinde olmasini bekler. Paul atis mesafesine gelince Georgie tetigi ¢eker fakat
silah ates almaz. Georgie’nin perspektifinden Paul’u goriiriiz yani kamera 6znel hale
gelir, sinematik acidan seyirci ile Georgie aynilagir, izleyici bu konumdayken Paul
kendinden emin bir ifadeyle omuz silker ve poflar, Paul’un ozgiiveni filmin
senaryosunu bilmesinden gelir.(Andrew 2010 Biiyiik Sinema Kuramlari) Silahin ates
almayacagin1 bilir ¢iinkii oyunun kurallarim bilir. Izleyiciyi gordiigii seyin Paul’un
kendi kurallar1 oldugunu Kabul etmeye davet eder. Funny Games’de kimse, iki golf
elbiseli kiginin giiciine sahip degildir ve bu filmde mutlu bir son olmayacag: agiktir.

(Price 2010 Haneke’s Funny Games with the Audience: 59)

Paul ve Georgie eve dondiigiinde, Paul Georg’a, Georgie’un kendisine ates
etmeye calistigini, hi¢ ava gidip gitmediklerini sorar, bu soru Benny 'nin Videolar:
(Haneke 1992) ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Par¢as: (Haneke 1994) Michael
Haneke’nin isledigi konu olan siddetin kdkenlerine dair bir analizdir. Bir yerde silah
olmas1 siddetin olusmasina dair fiziksel kosulu olusturur ve kii¢iik toplumsal baskilar
biiyiik katliamlar yaratir der. (Galt 2010 The Functionary of Mankind: Haneke and
Europe: 241) Bu durumun en giincel drneklerini Amerika Birlesik Devletleri’nde
yasanan okul katliamlarinda gorebiliyoruz. (ABD ‘de Okul Katliamlari) Paul ve
Georgie eve dondiigiinde Peter televizyonda zapping yapiyordur. Ayni sahne i¢inde
Paul kars1 kanepede oturan {i¢ aile bireyi arasinda parmagiyla sayarak se¢cme yapar
ve bu sirada kamera yine 6znel hale gelir, izleyici Paul ve Peter’1 ailenin bakis
acisindan goriir. Paul karsina ge¢ip kendisini izleyenlere sayma oyunu oynar; izleyici
ve aile Ortlisiir. Bu sayede izleyici Funny Games’de hem Kkatillerle hem de
kurbanlarla sinema teknigi agisindan st iiste bindirilmis olur. Paul’un sayma oyunu
Georgie’de kalir ve ardindan Paul, aciktigim soyleyip mutfaga gider. Izleyici
Paul’un mutfakta sandvi¢ yapmasin izlerken bir silah sesi duyulur, Peter ‘kadraj
disinda’ (off-screen) Anna ve Georg’un gozii Oniinde, Georgie’y1 6ldiiriir, Paul silah

sesini duydugunda bir an duraksar ve salonun oldugu tarafa bakar, fakat hemen
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ardindan sandvi¢ yapmaya devam eder. Anna’nin ¢igligi duyulur, Peter ¢ocugu
oldiirmiistiir ve Georgie’nin organlar1 biitiin odaya yayilmistir. Kamera Paul diginda

higbir sey gostermemistir.

Klasik sinema anlayigina gore izleyici, bir filmde 6nemli olan sahneleri
izler. (Brown 2008) Yani eger Funny Games ana akim olarak adlandirilan sinema
tirtinde cekilseydi izleyici, Anna’nin sesini duydugu zaman, kamera da oraya
yonelirdi. Fakat izleyici bu filmde, Schoberlere uygulanan siddeti gérmek yerine
Paul’un sandvi¢ hazirlayisini izlemek zorunda birakiliyor. Paul silah sesini duyunca
hi¢bir sey yapmuyor, isine devam ediyor, izleyici de higbir sey yapmiyor izlemeye
devam ediyor. Haneke bizi ne olup bittigini izlemeyi istemekle ve siddetin
gosterilmesinden aldigimiz zevk i¢in cezalandirmak istiyor. (2010 On Haneke: 39)
Film siddeti estetize etmeyi redderken, seyircinin siddeti hayal edip, yasatmasin
saghiyor. Ciinkii Haneke, izleyicinin siddetin hesaplanmazliini ve temsil

edilemezligini kavramasini istiyor. (2006)

Paul sandvi¢ini hazirlaylp salona dondiigiinde, Peter televizyonda
profesyonel araba yaris1 izlemektedir ve bu goriintiide arabalar agir cekimde birbirine
carpmaktadir. Funny Games’1 izleyenlerin gordiigli biitiinsel goriintii ise Peter’in
kana bulanmis olan televizyonu izlemesidir. Izleyicilik ve siddet arasindaki iliski,
ironi aracihigiyla belirginlesir. izleyicilik ve siddet arasindaki iliskinin benzer bir
sekilde gosterildigi Bilinmeyen Kod (Haneke 2001) filminde de aynmi konu
tartisilmaya galigilmistir:

“ Bilinmeyen Kod’da Anna (Juliet Binoche) giindelik
islerden biri olan, {itli yaparken televizyon izlemektedir ve bu
sirada komsu dairelerden birinden bir ¢iglik (¢ocuk ¢igligi) sesi
gelir. Anna televizyonun sesini kisip ¢iglhigin geldigi yone dogru
hareket eder ve sesi dinlemeye baglar daha sonra tekrar {itiiniin
basina doner ve televizyona bakmaya baslar, bir siire sonra

televizyonun sesinin kisik oldugunu farkeder ve sesini agar.”(2001
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Bilinmeyen Kod)

Bu sekans boyunca, ekranin sag alt kdsesinde televizyonun bir yansimasi
vardir. Anna iitli yapmaya devam ettiginde ¢ocugun ¢ighigin1 duymayis1 ve ona
yabancilagmasi, goriintii aracilifiyla pasiflestirilmenin ve uyusturulmanin diegetik
refaransini olusturur. Fakat Funny Games’de bu pasiflesme diegetik ve nondiegetik
alanda ortaya ¢ikar ¢iinkii Peter kana bulanmis televizyondaki siddeti, diegetik olarak
izlerken, izleyici de ayni Peter’in agisindan, hem kana bulanmis televizyonun
icindeki siddeti izler, hemde bizzat ekran aracilifiyla, izledigi filmdeki siddetin

tamamini izlemeye devam eder. Peter ile izleyici ortiistir. (Price 2010: 60)

Paul’un, sandvi¢ yapmasi, Bilinmeyen Kod’da Anna’nin iitli yapmasi ve
Peter’mn, insanlarin yaralanmalarini, televizyon araciligiyla izleme sahnelerini
birlikte diisiindiigiimiiz zaman, diinyevi giinliik konsantrasyonlarin izleyicileri istekli
ve farkinda bir bicimde pasif-izleyici olmaya yonlendirdigini sdyleyebiliriz. Bahsi
gecgen li¢ sahnede oldugu gibi izleyici, gerceklesen siddeti duyar ya da goriir ama bir
sonraki adimda ne olacagini bekler. Bu mekanizmanin araglarini televizyon ve
sinema olusturur. (Sutherland 2010 death, with Television: 173) Televizyon ve
sinema siddeti gosterip izleyiciden ayirir ve bu nedenle siddeti kolektiflestirir.
(Haneke 1992 Media and Violance) Televizyon izleme sahnesinin diger bir islevi ise
on li¢ dakika gibi radikal uzunluga sahip bir sonraki sahneden Once gelmesidir.
Ciinkii bu sahnede nondiegetik alan genislemistir fakat bir sonraki sahnede diegetik
alan radikal 6lciide genisleyecektir. Bu sayede de etik yok edilmeye calisilacaktir.
Fakat ilk dnce diegetik alanin nasil ve hangi amagcla genisledigini gormemiz gerekir.

On ii¢ dakikalik bu sekansin agilisinda bir dakikadan daha uzun bir siire
sahnede higbir hareket olmuyor. Bu yolla diegetik alan genisletilmeye calisiliyor.
Yani filmin filmsel yapisina ait 6geler uzun bir siire konum degistirmeyerek
nondiegetik alana bagl 6geleri absorve etmeye basliyor ve bu sayede sahnenin izlegi
diegetik alan Tstline insa edilmeye c¢alisiliyor. Anna’nin ‘paralize’ olmasini,

izleyicinin ana akim sinemanin kurallariyla izlemesi, diegesis unsurunun,
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genisletilmeye calisildigmin  belirgin gostergelerinden biridir. Zira ana akim
sinemada bir duygu Onemliyse seyirci o insanin yiiziine yonlendirilir. (Brown: 41)
Ayrica Georg’un ulumast bize diegetik gerceklik icerisinde sunuldugu i¢in, izleyici
ile mesafesiz bir bicimde iliskiye girer. izleyici Anna ve Georg’un trajedisiyle karsi
karsiya kalir. Bu sekansta yOnetmen, Paul ve Peter sanki kameray1 agik birakip
ortadan kaybolmustur ve bu nedenle seyirci ortagi oldugu sucun sonuglariyla karsi
karsiya birakilmak istenmis gibidir. On {i¢ dakika siiren bu sahnede izleyici,
Anna’nin ayagt kirilmis olan Georg’u mutfaga gotiirmesine gercek zamanli bir
izlekle tanik olur. Zamanin kurgu vasitasiyla kesintiye ugramamasi gerceklik hissini
artirarak diegetik alanin genislemesine yardimci olur. Bu sekansta, izleyicinin
Schoberlerle girdigi 6zdeslesmeyi artirmak icin Anna Geog’a siirekli yardim eder,
ylirlimesine yardime1 olur, derin nefes almasini saglar v.b, iki insan bulunabilecekleri
en koti konumdayken, bir trajedinin ortasindayken yardimlasirlar, birbirlerini
diisiiniirler. Bu yaklasim, izleyicide Aristotelyen 0Ozdeslesmeyi artirmak igin
yapilmistir ve agik bir sekilde katillerden nefret edilme olgusu iistiine yapilanmastir.
Bu uzun sekansin sonunda Georg ayagi kirildigi i¢in evden ¢ikamaz ve Anna
kendisini ve Georg’u kurtarmak i¢in evden ¢ikip yardim bulmak zorunda kalir. Bu
sahnenin sonunda Anna ve Georg’un birbirlerine karsi olan sevgilerini dile
getirmeleri, Schoberlerin mutlak magduriyetini ve ugradiklar1 haksizliklari, duygusal
manipiilasyon vasitastyla doruk noktasina ulastirir. Ailenin higbir hatasi veya
yiizlesmesi gereken bir i¢ hesaplasmasi yoktur. izleyici Schoberlerin dinamiklerini
inceleyerek higbir yere varamaz ve bu nedenle Funny Games’de seyirciye acima ve
0zdeslesme yasatmaya calisan en belirgin sahne olur. (Peucker 2010 The Scaptacle

of Skepticism: Haneke’s Long Takes: 101)

On ii¢ dakikalik bu sahneyi takip eden sahnelerde Funny Games izleyiciye
Schoberlerin  kurtulmasi ile ilgili umut kirintilar1 verir. Bu umut kirmtilart
yénetmenin seyirciyle oynadig1 baska bir eglenceli oyundur. Ornegin bozulmus
telefon, caligmaya baslar ama Anna ve Georg polisin telefon numarasini hatirlamaz.

Veya Anna yoldayken bir araba gecer ama durmaz v.b. Bu sahnelerin hepsinde
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yonetmen seyircinin istemekte oldugu seyi tahmin eder ve bu istekle dalga gecer. Bu
dalga ge¢menin en temel motivasyonu, seyircinin izlenen seyi gercekmis gibi
algilamasidir. Eger seyirci Anna ve Georg’un kurtulmasi istiyorsa bu giindelik
hayatinin ve sinema izleme aligkanliklarinin manipiile edilmis olmasindan
kaynaklanir. (Vogel 1996 Of Nonexisting Continent: The Cinema of Michael
Haneke) Manipiilasyonu gostermek icin bu alisgkanlifin bir ise yaramadigim
gostermek gerekir, bu da tiim umutlarin sonucunda, Anna’y1 Paul ve Peter’in bulup
eve getirmesiyle sonlanir. Tekrar eve dondiikten sonra Paul ve Peter oyununa devam
ederler. Funny Games’in bu boliimiindeki diyaloglar hem umut kirintilarinin temel
motivasyonu ile hem de izleme aligkanliklariyla ilgili Funny Games’in ne

diisiindiigiinii direkt sdyler:

“Georg: Bitirin yeterince var.

Paul: Var m1? Sizce yeterince var mi1? Ne diisiiniiyorsun Anna?
Sikildin m1? Oynamak istemiyor musun?

Georg: Cevap verme. Birak artik ne yapmak istiyorlarsa
yapsinlar. Daha ¢abuk kurtuluruz.

Paul: Hi¢ de cesurca bir davranis degil. Uzun metraj igin
yetmez. (seyirciye doner) Yeter mi? Mantikli bir gelismeyle
gercek bir son istiyorsunuz &yle mi? (Georg’ a doéner) Iddia
devam ediyor, tek tarafli olarak iptal edilemez.” (1997 Funny

Games)

Paul dordiincii direkt gonderme vasitasiyla izleyicinin ne istedigini
bildigini soyliiyor ve ona bir se¢gme sansi veriyor. Funny Games’in bu noktasinda
film baslayali bir saat olmustur. Bu kadar yeter mi? sorusuyla izleyicinin uzun metraj
etkisi altinda oldugunu dile getiren Paul filmin bundan sonrasinda seyircinin ne
istedigini  bildigini ve bunun gerceklesmeyecegini dile getiriyor. YOnetmen
izleyicinin hem fiziksel hem de kavramsal agidan manipiile edildigini gérmesini

istiyor. Bu noktadan sonra filmi izlemeye devam etmek tamamen seyircinin
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sorumluluguna birakilmis oluyor ve Paul magdur duruma ge¢mis bulunuyor. Ciinkii
Paul’un seyircinin ne istedigini bildigini gdstermesi bu istegi yerine getirmesinin
imkansiz oldugunu gosterdigi yerdir. (2010 Performance and Reality) Bu agikca
seyirciye yalan sdylemek olur. Hem yoOnetmen hem Paul izleyicinin, izleme
aligkanliklar1 nedeniyle filme devam eder. Diegetik ve nondiegetik yapt birlikte
diisiiniildiiglinde, Paul pasif konuma geg¢mistir ama seyirci hala aktif konumdadir.
Eger seyirci giinliik motivasyonlarindan vazgegerse ve manipiilasyonlarinin farkina
varabilirse tiim bu olanlar1 sonlandirabilir. Ama eger devam ederse bu

aliskanliklardan vazgegmek istemedigi anlamina gelir.

Eger izleyiciler aliskanliklarindan vazgegmeyip filme devam ederse Funny
Games’de Aristotelyen ve Brechtyen olgularin birlikte varoldugu sahne olan “geri
alma” sahnesine tanik olurlar. Bu sekansin hemen 6ncesinde Paul ve Peter, Anna’ya

eglenceli bir oyun olarak tersten dua okutmaktadirlar:

Anna: Tanrim, goklerin kralligint bulmama izin ver.

Paul: Bu ilk adimdi simdi dua’y1 tersten okuyabilir misin?

Ironik bir sekilde dua ise yarar ve Anna tiifegi ele gecirip Peter’1 vurur.
Acik bir gonderme olarak tanri, Schoberlere yardim etmistir. Funny Games’de ilk
defa Paul’un istegi disinda bir olay ger¢eklesmistir. Bu anlamda Peter’in 6ldiiriilmesi
Schoberlerle 6zdeslesim kuran izleyicilere ‘kathartik’ bir an yasatmak ig¢in
kurgulanmigtir. Peter’in Anna tarafindan dldiiriilmesinin hemen sonrasinda ise Peter
arkadasini kurtarmak i¢in ve bozulan oyunun kurallarini diizeltmek i¢in kumanday1
bulmaya ¢alisir ve izledigimiz filmi ve kendisini, geri alarak, Anna Peter’t tam
oldiirmeden once Anna’nin elinden silah1 kapar ve herseyi diizeltir ki bu “geri alma”
sekansi1 da seyirciyi ‘yabancilagtirmak’ i¢in yapilmistir. Bu noktada ‘kathartik’ ve
‘yabancilagtirict” olgulart agiklamak faydali olacaktir ¢ilinkii giiniimiizde, bu iki
kavram ‘bi¢im-6z’ iliskisinden soyutlanip kullanilmaya baslanmistir. Michael

Hanekenin bu sahne ile ilgili degerlendirmesi bi¢im-6z iliskisinin goriilmesi
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acisindan oldukca dnemlidir:

“Haneke: Kadin silah1 alip, sisman olam
vurdugunda insanlar alkighyorlar. Sonra sahne geri
saritldiginda  mutlak sessizlik ¢linkii anladilar, kendi
kendilerini tamamen kandirdiklarini kabul ettiler. Ciinkii son
kertede katili alkisladilar. Gostermek istedim ve isimi ¢ok iyi
yaptim. Yapimcima sdyledim, film eger basarili olursa ki
olucak, yanlis anlagilmasiyla yan yana olacak bu.” (Sharlett

2007)

Haneke’nin sozlerindende agikca anlasilacagi gibi Peter’in oldiiriilme
sahnesinde kathartik etki yaratilmak istenmesinin sebebi yabancilagtirma ile
insanlarin hangi noktada durduklarini ve nasil manipiile edildiklerini onlara
gostermektir. Paul Peter’1 kurtardiktan sonra ikili, Schoberlere iskence yapmaya,
kaldiklar1 yerden devam ediyorlar. Geri alma sekansmna sinematik acidan
baktigimizda, Paul izleyicinin izledigi boliimleri geri aliyor, bu noktada seyircilerin
filmi izledigi aygit ile Paul’un filmi geri aldig1 aygit ¢akisiyor.(2010 Reality and
Performance) Dramaturjik olarak seyirci ve Paul, Peter’1 birlikte kurtarmis oluyor.
Bu sekans agikca gosteriyor ki bu izledigimiz sey bir kurgu ve istedigimiz zaman
filmi veya filmleri ileri veya geri alip yeniden kurgulayabiliriz. Peki biz burada
Schoberleri neden tutuyoruz? Eger Scoberleri tutmuyorsak bu Paul ve Peter’1
tuttugumuz anlamina gelir ki bu da insanlara iskence yapma istegiyle yakin
iligkilidir. Bu sekansla acik¢a anlasiliyor ki sinemada kurgunun gizlenmeye
calisilmasi insanlar1 manipiile ediyor ve ilizyona ugratiyor bu nedenle de Brecht’in
tarif ettigi gergegin Oziiniin gdriilmesini engelliyor. (Brecht 2012) Oz-gercegi
gorebilmenin en iyi yolu ise yabancilastirma olarak ortaya ¢ikiyor. Bu sekans
sinemanin aygitlarina yabancilasmis kisileri, manipulasyonlarimin en derin
noktasinda yabancilastirarak, 0z-gercegi anlamalar1 i¢in kurgulanmig oluyor.
Sekansin devaminda Georg Anna’nin Peter’t vurmasindan dolayi, Anna’nin gozii

onlinde Oldiiriiliir. Paul ve Peter Anna’y1 baglayip yanlarina alarak kayikla karsi
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kiytya gitmeye baglarlar, bu sirada, kendi izleme aligkanliklarini degistirmemekte
direnen izleyiciye kurgu ve gergeklik iistiine bir oyun oynarlar, bu sahnede yatla bir

sonraki kurbanlarin evine giden katiller arasinda su diyaloglar geger:

Paul: Sorun sadece anti-madde diinyasindan gerceklige
gelmek degil, iletisimi saglamak. ( Bu sirada Anna’yi
ortalarina oturturlar )

Paul: Evet, nerde kalmistik.

Peter: Maddesel ve anti maddesel diinyalarin arasindaki
iletisimde.

Paul: Karanlik bir ¢ukurda olmak gibi. Yercekimi o kadar
giiclii ki higbir sey kurtulamaz. Mutlak sessizlik.

Peter: Saat kag bu arada?

Paul: Ne? Sekizi gegiyor?

Peter: Simdiden mi?

( Paul Anna’y1 yanagindan &per ve denize iter )

Peter: Neden yaptin? Ona saat dokuza kadar miiddet
vermistin, nerdeyse bir saati daha vardi.

Paul: 1Ik olarak tekneyle yol almaya calismak ¢ok yorucu.
Ikincisi acikmaya basladim.

Peter: Dogru. Eger Kelvin yer ¢ekimine meydan okursa,
evrenlerden birinin ger¢cek oldugu ortaya ¢ikar. Fakat
digerleri sadece kurgudur.

Paul: Nasil yani?

Peter: Ne bileyim. Sanal alemin izdiisiimii gibi bir sey.
Paul: Kahramanin nerde? Ger¢cek mi yoksa hayal
diinyasinda m1?

Peter: Ailesi gercek diinyada, kendisi sanal alemde.

Paul: Fakat kurgu gercektir.

Peter: Neden?
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Peter: Onu filmde gérmiiyorsun.

Paul: Tabi ki.

Peter: Oyleyse baska yerde gordiigiin gergeklik kadar gergek
degil mi?

Paul: Aptal.

Peter: Neden?

Bu diyaloglar Funny Games boliimiiniin bagindan beri {istiinde
durdugumuz, diegetik ve nondiegetik kavramlarin1 aciklamak ve filmin kendisini
nereye yerlestirdigini gérmek icin izleyiciye yapilmis bir agiklamadir. Fakat bu
yapiyt agiklayabilmek icin madde ve anti-madde arasindaki iligkiyi gérmemiz

gerekir. Genel olarak ‘anti-madde’ tanimi su sekilde yapilir:

“ Bilinen tiim pargaciklarin, ayni kiitlede ama ters elektrik
yiikii tastyan bir karsitt vardir (ayna goriintiisii gibi). Iste
bunlara ‘karst madde’ ya da ‘anti madde’ diyoruz. Ornegin, -
yiiklii elektronun ‘anti madde’ karsiligi, + yiikli pozitron; +
yiiklii protonun ‘anti madde’ karsiligi, - yiiklii anti proton vb.
Maddeyle, anti madde, yani bir parcacikla kendi anti maddesi
bir araya geldiginde birbirlerini yok ederek, enerji agiga

c¢ikarirlar.” (TUBITAK, Anti Madde Tanimi)

Uzayda yer kaplayan ve agirli olan herseye ise madde denir. (Wikipedia,
Madde) Funny Games filminde de, filmin diegetik yapisi ile nondiegetik yapisi
carpistirilarak birbirlerini yok etmesi ve bu carpigsmanin bir enerji agia c¢ikarmasi
hedefleniyor. Ayrica bu agiga ¢ikan enerjinin, izleyicide sorumluluk duygusu olarak
1s1ma yapmast amaglaniyor. (2010) Sanal alemin i¢inde oldugunu bilen, Paul
kendisini bir madde olarak kabul eder ve kendisini olusturan maddenin, izlenmekte
olan filmin goriintlisii oldugunu bilir. Bu nedenle Paul’un anti-maddesi sinematik

goriintliniin olmamas1 durumudur yani bu sekansta Peter agik¢a kendisini var eden
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sinematik goriintii olmadan var olamayacagini agikliyor; goriintiiniin olmamasi
durumunu mutlak sessizlik olarak tanimliyor. Tipki madde ve anti-maddenin
birbirini yok etmesi gibi. Ayrica bu diyaloglardaki ‘kurgu-gerceklik’ iliskisinde de,
ayni madde ve anti-madde iliskisinde oldugu gibi, kurgu ve gercegin birbiri
icerisinde yok oldugu vurgulaniyor. Paul’un dedigi gibi ‘kurgu baska yerde
gordigiin gerceklik kadar gercek oluyor ya da yasadigin kurgu kadar kurgu oluyor’.
Yonetmenin bu yapilar1 bir araya getirme sebebi ise izleyicinin, ona gosterilen
imgelerin gercekligiyle, kurgusallig1 arasindaki iligkiyi tecriibe etmesini saglamaktir.
Teknede gegen sekansta Anna’nin gérkemsiz bir sekilde ve saat dokuz’dan bir saat
once oldiiriilmesi Funny Games’in tiirden 0diing aldigi, katilin ‘kurbanla giinigigina
kadar oldiirtilme’ klisesini kirar ve filmde doruk yasanmasini engeller. Bu sekilde
Anna ile birlikte, korku-gerilim tiirii de denize firlatilmis olur. Izleyici katillerin son

anda 6lmesi veya yakalanmasi yerine bagka bir eve gitmesini izler.

Funny Games’in bu son sahnesinde ise Paul, Schoberleri yatla ziyaret
eden ailenin evine gelir, Schoberlerin birka¢c yumurta istedigini, verip
veremeyecegini sorar. Kadin tabiki verebilecegini sdyleyip mutfaga gider ve Paul evi
yavag yavas incelemeye baglar daha sonra da kameraya ya da izleyiciye doniip,
Schoberlere yaptiklarint bu aileye de yapacaklarini ima eder bir ifadeyle giiler. Bu
son sahne, ilk sahnedeki Scoberlerin komsulartyla olan sahneyle ve Scoberlerle
birlestirilirse, bu durumun stirekli olarak devam edecegi sonucunu ¢ikaririz ve bu da
filmin Brechtyen bir tarihsellik anlayist oldugunu kanitlar. Tipki Cesaret Ana’nin
savagtan higbir sey Ogrenemeyecek olmasi gibi bu filmi izleyenlerin filmden
ogrenebilecegi birsey yoktur. Fakat Brecht bunu izleyiciye gostererek yapmaya
calisirken, Haneke izleyicinin bunu tecriibe etmesini ister.

Funny Games boliimiiniin  sonu¢ kisimlarinda, olay akisinda
inceledigimiz yapilar katagorize edilip bu yapilar1 ortaya ¢ikartan unsurlar
incelenmeye c¢alisilacaktir. Ilk olarak Funny Games’in felsefi temellerinin nereye

dayandigini agiklamaya ¢alisalim.
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7.2. Funny Games’in Felsefi Altyapisi.

Funny Games’in felsefi altyapisinin biiyiik bir boliimiinii etik veya
izleyicinin etigi olusturur. Goriintii, izleyicilik ve etik arasindaki iliskiyi S.Sontag
Bagskalarimin acisina Bakmak’da savag fotografciligina odaklanarak inceliyor ve
modern savas iskencelerinin tanimim klasik sanattaki acimasizlik ve korku
sunumuyla  kiyaslayarak agikliyor. Aci icindeki insanlarin  gosterildigi
fotograflardaki, fotograf gosterme istegi fotograf ceken kisi agisindan neredeyse
ciplak viicut gosterme istegiyle aynidir. Bu acinin gozlemcisi porno izleyicisi kadar

tahrik olur. (Sontag 2004)

Act izleyicisini iki sekilde karsilar. Birisi gozlerini kapatmak, ikincisi ise
bakmaya devam etmek. Resimlerdeki igskence izlenecek veya umursanmayacak bir
sey olarak vardir. Peki neden bir korku ya da igkence imgesine bakalim ki? Ciinkii
biz bu imgelere kendimizi geri ¢ekmeden bakabilme tatmini yasiyoruz ve en az o
kadar irkilme hazzi duyuyoruz. Diger bir taraftan da, bunu izlerken saskinlik ve
utan¢ duyuyoruz. Bu durum suna benziyor; biri bizi aci kargisinda hicbir sey
yapmadigimizi gordiigiinde utan¢ duyuyoruz ciinkii etik agidan, aciy1 izleyen kisi
olarak goriilmek problemlidir. Biz bir aciy1 izlerken biri bize yiiziinii dondiigiinde
(bu aciy1 o anda ceken kisi veya bagka biri olabilir) biz ahlakimiz1 sorgulariz. Ac¢ik
bir sekilde bu durum bizim rontgenciligimizi vurgular. Senin bakti8in siddet kadar

acimasiz oldugunu sdyler. (Sontag 2003)

84



Bu durum bu manzaraya nasil bakarsimiz sorusunu giindeme getiriyor?
Sinema bazi anlamlarda bu tiir sorularin bizi rahatsiz ettii gercegini istismar eder.
Ciinkii sinema bizim yiiziimiizii saklar, biz sinemada yok gibiyiz, sakliyiz,
yakalanmamiz olas1 degil, diger insanlar bizi gormiiyor, gizli gizli film izliyoruz.
Kimliklerimiz azalinca sorumluluk duygumuz da azaliyor. Sorumluluk c¢ift
anlamhdir sucu kabul etmek ve aci ¢eken birini gordiigiimiizde eyleme ge¢cmek.

Bagkasinin acisinin farkinda olmak. (Sontag 2004)

Fransiz filozof Emmanuel Levinas’a gore ise sorumluluk sadece bagka bir
insanin yiiziinii gérmekle baslamaz, kendi yiiziinii gostermekle baglar. Bu goriinme
durumu fizikselligin 6tesinde bir algidir. O anda gordiigiin seyin Otesinde birseyle
yiiz yiize gelirsin. Yani yalin olarak o 0zneyi algilarsin, betimsel hersey ortadan

kalkar ve yaklagtigin nesneyi yalin olarak algilarsin. (Levinas 1969)

Bagka bir insanmn acismmin farkina varabilmek i¢in o aciyr tecriibe etmek
zorunda degiliz. Bu aciy1 yasayan kisiyle yiiz yiize geldigimizde bu acinin farkina
varabiliriz. Levivas’a gore bizim biitliin etik hayatimiz, insan yiizleri arasindaki
kargilagma ile yapilandirilmistir. Levinas’a gore ‘insan yiizii’ toplum ve insanlik i¢in
gerekli olan herseyi temsil eder. (Levinas 2010) Bizim ic¢in etik ozellikler
biitiiniinden cok yiizlerle kargilagsma iizerine yapilanmistir. Bu nedenle kargilagtigin
kisinin karakterini degilde, insan biitiinii alirsin, buna gore bir degerlendirme ve
yargida bulunursun. Yani sen yeni tamistifin birine, bireysel degil de, toplumsal
algiyla yaklagirsin ve onunla konugursun. Bu durum aciyla oldugu kadar eglence ile

de iletisim halindedir ve siddete karg1 uyarir. (Gozel 2012)

Insan yiiziiniin ac1y1 ve duyguyu ifade etmesi aym1 zamanda bizim etik ve
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sorumluluk duygularimizi da ifade etmesi anlamina gelir. Bagkalarinin yiizlerini
goriirtiz ve kendi yiizlimiiziin goriinmesine izin veririz. Levinas’a gore bu sekilde
oteki, beni goriince sorguya ¢cekmis olur, yiizlesme, bilingliligi orta yerinden bdler,
bu bilin¢liligi de otekine teslim etmis olur. Bu bilingliligin bozulmasi, kisisel ve
toplumsal sorumlulugun bozulmasi, agilmasi anlamina gelir. Yani oteki, bizim etik
olarak alakali oldugumuz seyle, hem etik olarak baglantili, hem de bu bizim bilingli

tecriibemizin diginda. (Levinas 2011)

Funny Games’in etik yapisini olusturan gdrme ve goriinme olgularindan,
goriinme yapisini, Paul’un izleyiciyle girdigi iliski olusturuyor. Paul direkt
gondermeleri ve seyircinin orda bu filmi izledigini bildiini yine seyirciye
gostermesi, seyircilerin kendisini izleyen biri oldugu sonucunu doguruyor. Bu sayede
Levinas’in bahsettigi gibi seyircinin kendi yiiziinii gostermesi durum ortaya ¢ikiyor.
Fakat bu kendi yiiziinii gosterme bireysel acidan degil toplumsal acidan kodlaniyor.
Ciinkii insanlar yeni tanmigtiklar1 biriyle bireysel olarak degil toplumsal olarak
iletisime girerler. (Levinas 2011) Paul’un seyirciyle iletisime gegmesi ve seyircinin

Paul’la iletisime gecmesi toplumsal bir karsilagma oluyor.

Diger taraftan filmdeki etik yapiyr olusturan gérme olgusu ise S.Sontag’in
belirtigi gibi aciy1 gormekten aldiimiz hazla ilgilidir. ‘Funny Games’ filmini
izlemeye devam eden kisi, iskence ve ac1 gormeye devam edebilmis veya artik
sinematik iskence ve aciya yabancilagmis bir kisidir. Michael Haneke izleyicinin bu

tutumuyla ilgili sunlar1 soyliiyor:

Benim daima onlara bir ¢ikis yolu vermememe
ragmen, onlar hala bir ¢ikis yolu aradilar. Ciinkii daima
soyledim, bu filmi, ona ihtiyaciniz varsa izleyebilirsiniz. Eger
bu film ihtiyaciniz olan degilse seyretmeyi birakabilirsiniz.

Sonuna kadar izlediyseniz, bu ihtiyacimiz oldugu ig¢indir.
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Anlama zamaninizin uzunlugu yiiziinden iskence ¢cekmeye veya
cektirmeye ihtiyag duydunuz. Ama isteseydin ¢ok hizh
anlayabilirdin. Ve sOyleseydin... Ben filmi izleyen insanlarin
sonunda ikiyiizliligili tercih ettigini goérdiim. Daha sonra
protesto ederek “bunu yapamazsin” diyorlar. “Nig¢in kaldiniz?”
diye yanitlarim. “Sen acik¢a bilmek istedin. Sonunda herseyi
anlamak istedin. (Shatlett 2007 An Interview with Michael
Haneke)

Gorme ve goriinmenin bu sekilde bir araya getirilmesiyle, filmi izleyen
insanlarin, toplumsal olarak ylizlesme yasamasi, yapilmaya calisilmistir. Yine
S.Sontag’a gore bu yiizlesme iki sekilde yapilabilir. Ya olan seyleri kabul edecegiz
ve umursamayacagiz ki eger boyle yaparsak ister istemez bu gerceklesen durumun
katilimcis1 olmus oluruz. Ya da nasil manipule edildigimizin farkina varip bu
durumun degismesi icin bir eylem yapacagiz ki bu yapacagimiz eylem ister istemez
toplumsal bir eylem olmus olacak. (2003 Sontag) Haneke bu noktada, seyircinin bir
sekilde i¢inde bulundugu durumla yiizlesmesini istiyor. Tercihinin ne yonde
oldugunu, onunla dolaysiz iligkiye girerek goérmesini saglamaya calisiyor ve seyirci

olarak seni karmasik bireylerin olusturdugu bir yap1 olarak goriiyor.
Funny Games’in felsefi yapisint olusturan iki unsur bir arada disiiniildiigii

zaman felsefi bir soyutluktan ziyade, aktivizim ve yandaslik gibi giindelik

motivasyonlarla ilgili somut yapilar karsimiza ¢ikiyor.
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7.3. Funny Games, Katharsis ve Yabancilasgtirma

Funny Games filminde ‘kathartik’ etkide, yabancilagtiric1 etkide iki farkl
yolla yapilir. Kathartik etkinin yapilis yollarmi incelersek, bunlardan ilkinin
katharsis’in tanimi olan “korku ve acima duygularinin agiga ¢ikarilmasi” oldugunu
goriiriiz. (Aristoteles 1963) Filmin analizi sirasinda bir¢ok kez degindigimiz gibi,
seyirci “Schoberlerin” nedenlerden arindirilmig bir sekilde, defalarca, psikolojik ve
fiziksel siddete ugradiklarini goriir. Bu nedensiz siddetin kendi bagslarina
gelebilecegini diisiinen veya hisseden seyirci “korku” duygusu yasamaya yoneltilmis

olur.

izleyicilerin kendi baslarmma gelmesinden korktugu olaylari, kendinden
ayriks1 ve giivenli bir alanda izlemeleri onlar1 ailenin caresizligiyle bas basa birakir
ki buda izleyicinin, “Schoberlere” acimasimni dogurur. Schoberler bulunduklar
duruma kars1 hicbirsey yapamiyorlardir, izleyici ailenin ¢aresizligini izleyebilmek
icin acima duygusunu kullanmak zorunda birakilmistir. Zira Aristotelesinde belirtigi
gibi “acima, layik olmadig1 halde aciya ugramis bir kimse karsisinda duyulur. Korku
da, aciy1 ¢ekenle kendi aramizda bir benzerlik bulmamizdan dogar.” (Aristoteles

1969: 37)

Kathartik etkinin ikinci ve tamamlayic1 6gesi ise “armnma’ dir. Schoberlere
sistematik iskence uygulayan Peter’mn aniden Anna tarafindan dldiiriilmesi,
seyircinin arinma yasamasmni saglamak icin yapilmustir. Izleyiciler Peter’mn
oldiiriilmesi ile izledikleri tiim siddet sahnelerinden ve aileye iskence edilisini
izlemekten arinmis ve kurtulmus olurlar. Hatta Peter’in 6lmesiyle izleyicinin filmin
buraya kadarki boliimiinii izlemesi haklilasmis da olur. Ciinkii Aristoteles’e gore,
biz tanrilarin her seyi goriip bildiklerini kabul ederiz. (Aristoteles 1969) Tanrisal bir

giiciin bu sahnede olaya miidahale etmesi, hem tragedyanin taniminda oldugu gibi
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akla uygundur, hem de adaletlidir. Bu tanimlamalardan sonra Funny Games’de
neredeyse kitabi tanima uygun olarak ‘kathartik’ etki yaratilmaya calisildigim

sOyleyebiliriz.

Eger yabancilagtirict etkiyi olusturan 0Ogeleri inceleyecek olursak,
bunlardan ilkinin Paul’un seyirciye yaptigi direkt gonderiler oldugunu goriiriiz.
Paul’un dolaysiz bir sekilde seyirciyle konugmasi ve ona fikrini sormasi, ‘ana akim’
sinema konvansiyonundan oldukga farklidir. ‘Ana akim’ sinemada veya Aristotalyen
olay akisina gore, olaylar arasina hicbir sey girmemelidir. Aristoteles’in dedigi gibi
“gercekten olan seyler arasina, bazilarmin olasilik yasasina gore olusmasina higbir
sey engel olamaz.” (Aristoteles 1969: 32) Bu sekilde olaylarin gercekten birbiri
ardina geldigi hissi giiclendirilir ve gerceklik ilizyonu yaratilmaya calisilir. Paul’un
araya girisleri ve seyirciye izledigi seyle ilgili soru sormasi Aristotalyen biitlinliigi
bozar ve Brechtyen yabancilastirmay1 saglar. En azindan bunun i¢in yapilir. Cilinkii
bu araya girisler metni durdurur, o sirada hicbir sey olmaz ve izleyiciye durumu
degerlendirmesi i¢in bir firsat sunulmus olur. Brecht ve Yabancilagtirma kisminda da
bahsettigimiz gibi, Brecht’in de yabancilagtirma araciligiyla yapmak istedigi tam da

budur.”

Funny Games’de, direkt gonderi bir komedi filminden farkli olarak
sorumluluk yaratir. Charlie Chaplin veya Woody Allen’in ylizlerini seyirciye
dondiigiinde bu kisilerin oynadig1 karakterlerin problemlerine 151k tutulmus olur.
Acilart daha az ciddi ve daha az sert olur. Seyirciye bir sorumluluk yiiklemez ve bu
nedenlede seyirciler, sahnelere miidahale etmez veya onun iistiine diisiinme geregi

duymaz. Fakat Funny Games’deki direkt gonderi, siz seyircisiniz, bu kadar sert

* Akademik cevreler bile Brechtyen yabancilastirmanin, reklam mantig, orjinallik ve sok etme ile baglantili
gorilmesi, bir yapinin temel islevinden ayrilarak ele alinmasi sonucunda, ne kadar hazin sonuglarin elde
edilebilecegenin gostergesidir. Zira,bu orjinallik ve reklam mantigiyla serbest piyasa i¢in gelir ve rant
fazlalasir, sinema, tiyatro ve sanat ¢evresi icinde prestij ve san sohret fazlalasir. Bunlar Brecht'in
kavramsallastirdig1 yabancilastirmanin tam tersidir. Biling ilerlemesine sebep olmazlar. Tam tersi
gerilemis bilincin sunumunu olustururlar.
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birsey izlemeye hazirmisiniz? Sorusunu soruyor. Direkt gonderiyi komedide
izlemeye daha acigi1z. Fakat Cesaret Ana veya Funny Games gibi dramatik yapisi

giiclii metinlerde izlemeye kapaliy1z.(2010 On Haneke)

Yabancilagtirmay1 olusturan diger bir unsursa yonetmenin veya Paul’un
izlenmekte olan goriintiiye dolaysiz bir yontemle miidahale etmesidir. Peter’in Anna
tarafindan dldiirtilmesinden sonra Paul arkadasini kurtarmak i¢in izleyicinin, izlemis
oldugu goriintiiyii yine izleyicinin, gozii 6niinde geri alir ve Anna Peter’1 6ldiirmeden
hemen 6nce Anna’nin elinden silahi kapar boylece Peter’1 kurtarmis olur. Sinemanin
temel araglarinin dolaysiz kullaniminin seyirciye gosterilmesi, seyirciyi, izlemekte
oldugu seye yabancilastirarak, nasil manipule edildigini gérmesini saglamak igin
yapilmistir. Bu manipule edilisin, kathartik ve yabancilastiric1 6geler kullanilarak
gosterildigi, Anna’nin Peter’t 6ldiirme sahnesiyle ilgili olarak Haneke sunlari

sOyliiyor:

“Haneke: Kadin silah1 alip sisman olani
vurdugunda insanlar alkishyor. Sonra sahne geri
sarildiginda mutlak sessizlik ¢linkii anladilar. Kendi
kendilerini tamamen kandirdiklarini kabul ettiler. Ciinki

son kertede katili alkisladilar.
Soru: Bu yonetmenin se¢imi...

Haneke: Bu sistemin, fitikk eden ilizyonun sonu.
Oncelikle karakterler izleyiciye hitap ettiklerinde bu ancak
ve sadece bir andir. Tiim tahammiiliimiizii kaybettigimizde,
hikayeden ayrildigimizda... Ayni anda hikayede kaliriz
clinkii o hala ayni1 karakterdir. Burada yabancilastirmanin
farkli bir adim1 vardir. Ve bu an sistemin sonudur. Keyif
izleyiciye nasil manipiile edildiklerini gdstermekte. Eger

bunu yapabilirsek basarmis oluruz. Ve diisiiniiyorum ki
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yabancilastirma bunu diiriistce yapar.” (Toubiana 2006)

Michael Haneke’nin de belirtigi gibi Funny Games filminde, Aristotalyen
yapilar, Brechtyen yapilar1 keskinlestirmek i¢in kullaniliyor fakat filmin her
boliimiinde, birbirleriyle diyalektik bir savas i¢inde bulunuyorlar. Hanekenin, Funny
Games’in son diyalogunda belirtigi, kurgu-gerceklik, madde, anti-madde arasindaki

iligki katharsis ile yabancilastirma arasinda da bulunuyor.

7.4. Funny Games ve Oyunculuk

Funny Games filminde, iki tiir oyunculuktan sz edebiliriz. Bunlardan ilki
0zdeslesme yoluyla ulagilmaya calisilan ve Stanislavski metoduna yaklasan
oyunculuk iislubudur ve bu Funny Games’de Paul ve Peter disindaki tiim oyuncular
tarafindan uygulanmaya g¢alisilir. Stanislavski yontemi, ister ilk zamanlarindaki gibi
icten-disa yontemle ¢aligsin, isterse son evresindeki gibi distan-igce yontemle calisgsin,
oyuncunun rolii bir gerceklik i¢inde oynamasini ister. Stanislavski sisteminin her iki
evresi i¢inde ulagmak istedigi amaci Kerem Karaboga “Oyunculuk Sanatinda

Yontem ve Paradoks™ adli kitabinda su sekilde 6zetlemistir:

“S6z konusu amag, yine bir sloganla dile
getirilebilir: “Bir rolii yasamazsaniz, o rolde sanat olmaz.
(Konstantin 2006: 269) Bir rolii yasamak demek, oyuncu
ile roliiniin ortak duygular igerisinde olmasi demektir.

Stanislavski agisindan sanatli bir yaratim, oyuncunun,
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giindelik hayatta {lizerinde uzun uzadiya diisiinmeksizin
sergiledigi dogal davranis dizgesinin (zihin, duygu ve
eylem arasindaki organik baglatinin) bir benzerini sahnede
de iretebilmesidir. Sahne {istiinde organik, canli ve
mantiklt bir akig1 olan bir yasam var edebilmek; biitiin
Ogeler, kendi iclerinde bu  yonelimi tasirlar.
Stanislavski’ye gore dikkati kendimizi kalabalik iginde
yalniz hissetmek icin odaklar, ¢éziimlememiz gereken
verili durumlar igerisinde kendi bulguladigimiz gercekligi
olusturur ve ona inaniriz, analizimiz kendimizi karakterin
cevresel kosullart igerisinde eyleme kiskirtir ve
yonelimlerimiz ~ karaktere ait olsa da duygular
kendimizindir. Psikoteknik gercek anlamda, rol kisisinin
yasami, bir tiimdegisim ya da Ozdeslesim vasitasiyla,
kendi dogal yasantistymiscasina oynandiginda gorevini

yerine getirmis olur. (Karaboga 2011: 23)

Sahne {iizerinde oldugum zaman dissal
kisilendirmemi  egitimli  aligkanliklarim  yardimiyla
varsayabilirim. Ve verili durumlar ve mantiksal duygular
cergevesi iginde, istenen herhangi bir i¢sel kisilendirmeyi
tiretmede ele gecirdigim igsel malzemeyi kullanabilirim.
Eger bu digsal ve igsel kisilendirmenin ikiside gergeklik
tizerine temellendirilirse, kaginilmaz olarak i¢ ige gegecek

ve yasayan bir imge yaratilacaktir. (Konstantin 1999: 270)

Funny Games filminde, Paul disindaki kisiler kendisini ¢evreleyen gercekci
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kosullar ve neden-sonug iligkileri icinde rollerini icra etmeye ¢alisilirlar. Ornegin
filmin son sahnesinde, Anna, iple baglanmis ve tekneye konmustur, o sirada da Paul
ve Peter kendi aralarinda konusmaktadir. Anna ipleri kesebilecegi bir bigak bulur ve
ipleri kesmeye calisir ¢linkii katillerden kagmak istiyordur. Fakat bu aslinda
imkansizdir zira, Anna, Peter’t vurdugunda bile Paul, filmi geri alarak Peter’
kurtarmistir ama ne olursa olsun Anna gercek diinyadaymis gibi hareket etmeye
calisir. Bu durum Anna’nin celigkisi degildir o sadece rolli, Stanislavski’nin
yaklagimiyla oynamaya c¢aligmaktadir. Anna roliinii oyuncu kendi glinliik
hayatindaki zihin, duygu ve eylem birligine uydurmak istemektedir. Paul disindaki
herkes Stanislavski yontemiyle rollerini giindelik gergeklik iistiine temellendirmeye

calisirlar.

Funny Games’de ikinci oyunculuk yaklasimi olarak ele alacagimiz,
yaklasim Diderot ve Brecht’in ortaya koydugu oyunculuk yontemleri ve
oyunculugun eser i¢indeki yeri ile yakindan iliskilidir. Diderot’un “karaktersizlik”
ilkesiyle Brecht’in ‘“yabancilastirma” uygulamasii birlestirmeye ¢alisan Michael
Haneke, bu sentezi, iki teorisyeninde savundugu gibi toplumsal bir fayda ugruna
yapmaya calisir. Diderot’un oyunculuga yaklasimini inceleyerek, Paul karakterini
oynayan Arno Frisch’in oyunculuk analizini yapmaya baslamak, olusturulmak

istenen sentezi gérmemiz agisindan daha uygun olacaktir.

Diderot’a gore, kendinden ge¢me ya da kendi duygularma asir1 dlgiide
gomiilmeye dayali eylemler toplum icin zararli oldugu gibi, tiyatro sanati i¢inde
zararhdir. (Karaboga 2011: 21) Bu goriisii Diderot Aktorliik Uzerine Aykiri
Diistinceler’de su sekilde dile getiriyor:

Diyelim ki, isinin eri bir aktor, kafasiyla oynamay1 bir
yana birakip kendinden gegiyor; yliregi heyacana kapiliyor, i¢ini
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duyarlilik kapliyor ve o da buna ram oluyor. Bizi mest edecektir.
— Olabilir.- Hayranliktan basimiz donecektir. —Olmayacak sey
degil. Ama kendi ingaat sisteminden disar1 ¢ikmamak ve
birligini asla yitirmemek sartiyla; yoksa adamin aklim
kagirdigina hiikmedersiniz... Bu varsayima gore, giizel bir an
gecireceksinizdir, bunu kabul ederim; ama giizel bir an1 giizel
bir role yeg tutarmisiniz? Siz ye§ tutsaniz bile, ben tutman.

(Diderot 1996: 104)

O halde, kurgunun dogaya iistiinliigliyle kastedilen, ayn1 zamanda yapay,
tasarlanmig ve tekrar edilebilir duygusal ifadelerle iletisim kurmanin anlik, tepkisel

ve rastlantisal duygularla iletisim kurmaya iistiinliigiidiir. (Karaboga 2011)

Duyarsizligin, duygusuzluk degil de, duygularin hakimiyeti altina
girmeksizin sagduyuyla oynamak oldugu anlasilirsa, karaktersizliginde ne demek
oldugu daha iyi anlasilacaktir. Ciinkii ‘karaktersiz’ oldugu i¢in her karaktere
biirlinebilen ya da, alacag1 yabanci formlar hi¢bir zaman onun kendi 6z formuna ters
diismeyecek oOlciide higbir sey olan’ oyuncu kavramiyla savunulan diisiince,
karsisindakine kendini dayatmaksizin iletisim kurabilmekle alakalidir. Kisinin kendi
diinyasinda kapali kalmasi ya da tim davranislarinda kendi isteklerinden yola
cikmasinin yikicr etkilerinden yola cikildiginda, Diderot’un kisisellik disi, kendi
benligi ile mesafeli, dolayisiyla da karaktersiz olmanin erdemine dair sdyledikleri

dogru olabilir. (Karaboga 2011)

Karaktersizligin diger bir boyutuda, biiyiik ve ideal modeller insa edebilmek
icin kendi smirlarint asmak, dolayisiyla da kisisel smirlardan vazgegmektir.
(Karaboga 2011) Diderot’un kavramsallagtirdigr “karaktersizlik” ilkesiyle Paul
arasindaki iliskiyi Michael Haneke su sekilde kurmaktir:

“Haneke: Evet, Evet, Paul. Onlar ayni isimler. Paul
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ve Peter. Katolik inancinin ikili isimlerinden. Beavis ve Butt-
Head, Tom ve Jerry... Diger yandan yeni isimler veriyorlar
birbirlerine. Onlar karakter degil. Onlar arketip.” (Toibiana
2006)

Bu sozlerden acik¢a anlasilabilecegi ilizere Diderot ve Michael Haneke
arasindaki “karaktersizlik” iliskisi, arketip ve amac¢ birlikteligi {istlinden de
ortlisiyor. Paul ve Peter’in performanslariyla “yabancilagtirma” iliskisi arasindaki
bagintry1 anlayabilmemiz i¢inse Brecht’in oyuncu ile eser arasinda kurdugu iliskiyi

aciklamamiz gerekir.

Brecht’in epik tiyatrosunun merkezinde oyunculugun yer aldigini sdylemek
oldukea giictiir. Epik tiyatro ,daha ¢ok, bir metnin nasil sahneye getirilecegine iliskin
bir tiyatro tavrini igerir ve oyunculuk diger sahne 6geleri gibi (dekor, kostiim, miizik,
v.b) bu anlayisin tamamlayict ya da destek¢i bir unsur olarak degerlendirilir.

Brecht’in tabiriyle:

“Oykiiniin yorumlanmasi ve uygun
yabancilastirmalara bagvurarak seyircilere aktarilmasi,
tiyatronun temel islevidir. Tiyatroda oyuncu hesaba
katilmadan higbir sey yapilmamasi gerekirse de, oyuncu
herseyi yapmak zorunda degildir. ‘Oykii’ yorumlanip ortaya
konur  Once, sonra  oyuncularin,  makyajcilarin,
kostiimciilerin, miizisyenlerin ve koreograflarin el birligiyle
sahnede sergilenir. Ilgili kisiler becerilerini birlestirerek

ortak bir girisimi gergeklestirirler; ancak bunu yaparken
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kendi bagimsizliklarint da korurlar kuskusuz.” (Brecht

1997: 42)

Brecht i¢in oyuncular, oyunlarin biitiin yonleriyle canlandirilmasinin
araglaridirlar. Oldukega geligkin bir profesyonel cevre i¢inde ve ¢ok biiyiik yetenekte
oyuncularla c¢alisma sansina sahip oldugu i¢in, oyuncularin kullanilmaya hazir

marifetlerinden geregince yararlantyordu. (Karaboga 2011)

Brecht icin bir temsilin merkezinde sadece oyuncunun olmamasi, onun
oyunculugu énemsemedigi anlamina gelmez kuskusuz. Tam tersine onun oyunculuk
yonteminin 6zglin yaninin tanimlanmasini kolaylastirir. Cilinkii nasil ki Brecht’in
oyunlarinda kahramanin ‘bireysel’ ideolojisi ve buna uygun davranig tarzi (Cesaret
Ana’nin savastan kar elde etme ¢abasi ya da Galileo’nun bilimsel buluslarin1 kiliseye
kabul ettirme niyeti vb.) nesnel kosullarin aciga c¢ikarilmasiyla (savasin biiyiik
tiiccarlarin kar etmesine doniik ticari bir girisim olmasi; kilise, aristokrasi ve
burjuvazi arasindaki smif savagiminin bilim iizerinde tekel olusturma kavgasinida
icermesi vb.) elestiriliyor ve bu elestiri, olaylarin gelisiminde kahramanin etkisiz
kaldigi, yani, merkezde yer almadigi bir kurgu ile saglanabiliyorsa sahnelemede de,
herhangi bir kimsenin merkezde yer almasindan s6z edilemez. (Althusser Mimesis
254-261) Oyuncunun farkina varmasi gereken sey, kendi psiko-fiziksel yapisini ya
da teknigini merkeze almaksizin oynamasinin temeli olusturdugudur. Ilgi ya da
empati kendisinden baska olan bir seye, role, karsisindaki insana yonelmistir. Bu

yonelim, aynt zamanda bir tanima ugrasidir. (Karaboga 2011)

Funny Games’in ¢6ziimleme boliimiinde agikladigimiz gibi Paul’da filmi
izleyenleri karmasik bireylerin olusturdugu bir biitiin olarak gériir. Izleyicinin baska
insanlarin ac1 ¢ekmesinden etkilenecegini diislinlir, toplumun buna kars1 degisik
duygular, karmagik seyler hissedebilecegini varsayar. Bu nedenlerle, izleyicilere,

direkt gonderilerde bulunulur, bu yolla onlarla iletisime ge¢meye calisir. Brechtyen

96



yabancilastirma teknigi olarak da sik¢a kullanilan seyirciyle konusma, onun
diistincelerini tahmin etmeye calisma, ona ydnelimlerini sorma Brecht ve Haneke
acisindan politik bir isleve sahiptir. Bu noktada ‘yabancilasmamadan’ yola ¢ikarak

yabancilagmay1 anlamaya ¢aligmak faydali olacaktir. Chris Pike a gore,

“Hayat, hiclige doniisiircesine bosa ¢ikarak gecer.
Otamatiklesme nesneleri, giysileri, mobilyalari, insanin
esini ve savag hakkindaki korkularini asindirir... Yasama
hissi onarilldiginda, nesneler hissedilebildiginde, taslar tas
gibilesebildiginde sanat dedigimiz sey ortaya ¢ikar.” (Pike
1993: 126)

Brecht’in kullandig1 bigmiyle yabancilagtirma, onun daha dnceden soziinii
ettigimiz epik ¢alisma yonteminin tiim unsurlari i¢in son derece kullanish bir teorik
cerceve saglar. Metne yabancilagmadan, role yabancilasmadan ve her ikisinin
seyirciye yabancilastirilmasindan sz edilmektedir artik. Boylelikle, onceki
bulgular ve deneyimler Aristotalyen felsefede oldugu gibi, biitiinliiklii ve her bir
Ogenin digeriyle baglantili oldugu bir ¢ergeveye oturabilmektedir. Asil énemlisi,
yabancilastirma kavrami Brecht acisindan salt estetik bir 6ge olarak degil, ayni
zamanda siyasal yonden Ogretici bir diisiinme bicimi Onermesi agisindan da
islevseldir. Kavramin siyasallastirilmasini saglayan etken, Brecht’in Marksist
okumalarindan tiiretilir. Genel Brecht yonteminin baglica diisiinsel kaynagi

sayilabilecek Alman ideolojisinde, Marx ve Engels sunlar1 séylemektedir:

“Toplumsal gii¢ yani isbdliimiiniin
kosullandiridigr cesitli bireylerin elbirliginden dogan on
kat biiylimiis iiretici gilig, bu bireylere bir araya gelmis
kendi Ozgiicleri gibi goriinmez, c¢linkii bu elbirliginin
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kendisi de goniillii degil, dogaldir; bu gii¢, bu bireylere,
kendilerinin diginda yer alan, nereden geldigini, nereye
gittigini  bilmedikleri, bu  yiizden de  artik
hilkkmedemedikleri, tersine simdi insanligin iradesinden
ve gidisinden bagimsiz, bir dizi gelisim evrelerinden,
asamalarindan gegen, insanligin bu irade gidisini yoneten

yabanct bir gii¢ gibi goriiniir. (Marx ve Engels 1999: 60)

Bu durumu Marx ve Engels ‘yabancilagsma’, yani, emegin kendi kollektif
¢ikarina ‘yabancilagsmasi’ olarak tanimlar. O halde tiyatroda ya da daha dogrusu
tiyatroya konu edilen olay ve kisileri sergilemekte dyle bir tutum uygulanmalidir ki
s06z konusu ‘yabancilasma’nin ‘yabancilastirilmasi’ saglanabilsin. Yani, Brecht’in
tabiriyle , “olaylarin olup bittigi alani, belli bir donemdeki insanlar aras iligkilerin
tarihsel arenasini seyirciye sunmakla kalmayip, ilgili alanin degistirilmesinde rol
oynayacak duygu ve diislinceleri yansitan bir tiyatro” olabilsin. (Brecht 1999: 23)
Brecht‘in Verfremdungeffect’i, ostranenjie’den farkli ya da ona ilave olarak,
“toplumca etkilenilebilir olaylardaki asinalik damgasini siyirip atmak ve onlari
toplumun miidahalesine acik duruma sokmak” (Brecht 1999: 26) islevini yerine

getirmeyi hedefler. (Karaboga 2011)

Paul’un seyirciye yaptig1 direk gonderiler ve Funny Games’in olay akist
sirasinda inceledigimiz yapilar, Brecht’in yabancilagsma ile ulagsmak istedigi amagla
birlikte degerlendirildiginde, birbiriyle Ortiigiir. Paul siirekli, seyirciye,
tercihlerinin ne konumda oldugunu hatirlatmak istiyor ve onun bu durumlara karsi,
tepki gostermesini umuyor. Seyirciye diisiinsel ve eylemsel olarak bu kadar biiyiik
bir alan sunan Paul, bunlarin tamamini ‘yabancilagtirma’ estetigiyle olusturmaya
calisiyor. Tabiki bu estetik sadece oyunculukla agiklanabilecek bir estetik anlayis
degildir. Yonetmen, senaryo, ailenin bulundugu ev, sosyo-ekonomik yapilar v.b.
Bunlarin hepsi ve daha fazlasi bu ‘yabancilagtirma’ unsurunu saglamak i¢in bir
araya getirilmistir ¢iinkli Brecht’in de belirtigi gibi oyuncu tiyatronun diger biitiin

unsurlari1 gibi 6nemli bir unsurdur ve gorevi dekor veya 15181n yaptigi gibi {istline
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diiseni yapmaktir. Funny Games’deki yabancilastirmadan bahsederken de ayni
yapmin gecerliligini gorebiliriz. Yani yabancilastirma bir ¢ok unsurun bir araya

gelmesinden olusur.

Oyunculuktaki yabancilagtirma estetiginin disinda Paul’un oyunculuguyla,
epik oyunculuk arasinda, oynayacagi rolii umursamamakla ilgili bir yaklagim
benzerligi vardir. Zira Brecht’in belirtigi gibi “Epik oyuncu oynayacagi rolii
umursamaz. Sahneye eli bos cikar. Gergeklestirecegi eylemleri en rahat bir tavir

13

icinde gerceklestirir” ve “ oyuncu roliinii oynarken keyfi yerinde teknisyenleri,
Ornegin arabalarina gerekli Ozeni gosteren, yolda giiriiltiistiz ve zarif el
hareketleriyle vites degistirip rahatlikla ciklet ¢igneyen v.b isleri yapabilen usta
stiriciileri 6rnek almalidir kendine.” ( Brecht 1994: 13 ve 15) Yani epik oynayistan
anlasilan sey, her tiirlii kassal gerginlikten uzak, ara ara seyirciye ““ Bak gordiin mii?
Buraya dikkat et!” gibi isaretler gonderen oyunculuk tarzidir. Paul’u canlandiran
Arno Frish’in oyunculugunun, kassal gerginlikten uzak ve seyirciye, bak buraya
dikkat et! der gibi bir uslupla oynadigi rahatlikla sdylenebilir. Epik oyunculugun bu

yaniyla, Arno Frish’in oyunculugunu benzestirmek, bir yorumdan ziyade, bir

gbzlemdir diye diisiiniiyorum.

Paul’'u  canladiran Armo  Frish’in  oyunculugunda  Diderot’un
“karaktersizlik” yaklasimiyla Brecht’in epik oyunculuk kavramlar1 birlestirilmeye
calisilmigtir fakat bu ‘fiizyon’ farkli bir durum yaratir. Cilinkii Diderot’un kendinden
baska herkes olabilen, kendinden biiyiilk bir modeli yaratabilmek i¢in kendini
dayatmamay1 temel ilke sayan ‘karaktersiz’ oyuncusunun aksine Brecht,
kendisinden bagska olana yonelen oyuncunun ‘toplumsal ben’ligi ve politik bakis
acisin1 merkeze alan bir yapiya sahiptir. O halde Brecht agisindan, Diderot’un
varsaydigi bigimde ‘karaktersiz’ kalmak miimkiin degildir. (Karaboga 2011: 234)
Paul roliine yaklasirken gergeklestirilen bu ikili tutum, bir yoniiyle celiski olusturur

ama diger yOnilyle bir biitiinliik kurar. Tiim bunlar seyirciyi yabancilastirmanin
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farkli bir adimina ulasgtirmak i¢in yapilir. Michael Haneke’nin ayni konusma
icerisinde yaptig1 iki agiklama filmin oyuncu dramaturjisini anlamak agisindan ¢ok

onemlidir. Bunlardan ilki Paul ve Peter i¢in soyledigi su sozlerdir:

“Onlar karakter degil, Arketip.” (Toibiana 20006)
Ikincisi ise filmdeki biitiin oyunculuklar i¢in sdyledigi su ciimledir:

“Oncelikle karakterler izleyiciye hitap ettiginde, bu
ancak ve sadece bir andir. Tim tahammiiliimiizii
kaybettigimizde hikayeden ayrildigimizda ayni anda hikayenin
icinde kalinz ¢iinkii o hala aym karakterdir. Burda
yabancilastirmanin farkli bir adimi vardir. Ve bu an sistemin
sonudur. Izleyiciye nasil manipule edildigini gosterirsek
basarmis oluruz. Ve diisiiniiyorum ki yabancilagtirma bunu

diiriistce yapar.” (Toibiana 2006)

Bu {i¢ oyunculuk yoOnteminin, yani “Schoberlerin oyunculugundaki,
mutlak diegetik ve Stanislavskiyen iislupla gerceklestirdikleri 6zdeslesmeci
oyunculuk yaklasimi ve Paul’un, oyunculugundaki Diderot’un ‘karaktersiz’
oyunculuk yaklagimiyla, Brecht’in ‘epik oyunculuk’ yaklagiminin ‘yabancilastirma’
icin birlestirilmesi, kullanilmistir. Seyircinin manipule edildigini gormesini
saglamak icin birbiriyle ¢elisen ve birbirini biitiinleyen oyunculuk tsluplari, Funny

Games’de bir araya getirilmistir.
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7.5. Funny Games Filminde Seyircinin Sorumlulugu

Funny Games filminde, gercgeklestirilmek istenen ‘asli’ olgu olan
sorumluluk duygusu, bu boéliimde inceledigimiz biitiin altyapilarla iligkilidir. Bu
kisimda ise, inceledigimiz altyapilari, seyicide yaratilmaya calisilan sorumluk hissi
altinda toplamaya calisacagim. Sorumluluk duygusunu meydana getiren gorsel
aracin sinema olmasi nedeniyle, sinema ile toplumsal sorumluluk arasindaki iligkiyi
irdelemek faydali olacaktir. S.Sontag’in sinema izleme aliskanhigiyla ilgili
soyledikleri ve Mario Pezzella'nin “Réntgencilik ve Gosteri Uretiminin
Fetisizminde” belirtigi gibi, aslinda sinema, izleyicisi, agisindan o anda gordigi
veya hissetigi seyin gercek olmadigi duygusu listline kurulmustur. Sinemadaki birgok
akademik tartigma, bu gercek olmama duygusuna odaklanmustir. Izleyici kendini
filme dahil edebiliyor ¢iinkii ona inanmiyor. (2011 Cinema of the Michael Haneke)
Bu nedenle de, sinema, sadece izleyici tarafindan duyulan diegetik efekt iizerine

kurulmus oluyor.

Geleneksel filmlerin etkisi izleyicinin filmi izleyip ona yeterince giivenli bir
uzakliktan tanik olmasindan kaynaklaniyor. Ama Funny Games’in yapisinda diegetik
ve nondiegetik ayrimlar kayboluyor. Film diinyasi (diegetik), izleyicinin izleme
eylemini gergeklestirdigi diinya (non-diegetik) ve izleyicinin dikkatini, izleme
stirecine ¢ekmek, Funny Games’de neredeyse bir kural haline getiriliyor. Sonug
olarak geleneksel gérme bicimleri ve tecrilbe etme big¢imleri, Funny Games’in
yapisina uymamaya bagliyor. Film artik bize gilivenli bir mesafeden goériinmiiyor
onun yerine bizim ¢evremizi sartyor ve bizimle yiizlesiyor. izleyiciyi nesnelestiren
bu cagdas film tarzi, onlart inceliyor, sasirtiyor ve kendine bakma (self-reflexive)
yaklagimi giiclendirmeye calisiyor. Bu sayede sadece izleyici olmus olmuyoruz, onu
tecriibe etmis oluyoruz ve ona cevap vermek zorunda birakiliyoruz. Tiim bunlarin
yapilmasinin nihai amaciysa ‘real’ veya ‘sanal’ alemlerde ger¢eklesen olaylarin sug

ortag1 olabilme potansiyelinin, izleyiciye gosterilmeye ¢aligilmasidir.

101



Funny Games’in olay orgiisii kisminda inceledigimiz gibi Paul ve Peter
sinematik alandan kurtulup ¢ikiyorlar ve bu nedenle diegesis ve nondieges birbirini
yok etmis oluyor. Hanekeye gelen elestiriler genellikle bu durumu, saldirgan,
provokatif ve sok edici olarak kodluyor fakat sorumluluk duygusunu yaratan temel
bilesen izleyicinin diinyasiyla, filmin diinyas: arasindaki mesafenin azalmasi olarak
ortaya c¢ikiyor. Film baskin bi¢cimde, onu yapanlarin olarak gdziikiiyor (Paul ve
Haneke) bu da, alttan alta, Brechtyen (yanilsamaci olmayan) ruh halinin 6tesinde

kullanilan siddeti sorgulatmak istiyor. (2010 On Haneke)

Yonetmen, insan yiiziinii duygusal enfeksiyon olarak kullaniyor. Kurban ve
izleyici arasinda kullandigt bu duygusal enfeksiyon, iskencelerin hem siddet
acisindan gercek oldugunu gosteriyor, hem de bu durumun ¢ok absiird oldugunu
vurguluyor. Ciinkii filmde Anna Peter’t vurduktan, oldiirdiikten sonra bile katillere
zarar verememistir. Paul sinemanin kurgusal araclarini dolaysiz bir sekilde
kullanarak Peter’t geri getirmistir. Bu nedenle bundan sonra bir kisinin 6lmesinin
veya ac1 ¢ekmesinin film diinyasiyla ilgili bir gergekligi yoktur tam tersine birinin
oldiigiiniin gosterilmesi absiird bir tutumdur. Fakat seyircinin izledigi siddet gercektir
ve bu absiirdliik i¢inde, siddeti izlemeye devam etmesi kendi sorumlulugundadir.
Diegetik ve nondiegetik diinyanin bu derece birbirinden ayriyken ayn1 anda birbiriyle

var olmasi, sorumluluk duygusunu olusturan baslica etmendir.

Funny Games’in siddeti estetize etmemesi ise seyircideki sorumluluk hissini
artiran diger bir unsurdur. Siddetin bir sahne haricinde (Siddetin ekranda goziiktigii
tek sahne Anna’nin Peter’1 dldiirmesidir. Bunun gdsterilmesinin nedeni de seyircide
kathartik etki yaratmaktir) ‘kadraj disi® verilmesi, filmde olan siddeti seyircinin
hayal etmesine yol acar ve bu nedenle seyirci siddeti kendi yaratmis olur. Ciinki
siddeti gorsel seviyede temsil etmek miimkiin degildir ancak izleyici siddetin
hesaplanamazligini, temsil edilemezligini yeniden taniyabilir. (Price 2010 Pain and

the Limits of Representation)

Ozellikle Georgie (Cocuk) vurulduktan sonraki sahnede, diegetik alan
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genisletiliyor ve seyirci bu yolla harap edilmek isteniyor. Yani seyircinin,
Schoberlerin yasadigi aciya yaklagmasi amaglaniyor. Siddeti iiretmeye zorlanan
izleyici ayn1 zamanda, Schoberlerin acisina ortak olmaya da zorlantyor. Bu nedenle
izleyici, tecriibe ettigi seyle aynm seye diigiiyor. (Sontag 2003) Ayni zamanda hem
iskence edilen hem igskence eden oluyor. Ailenin kaderi belli, kagamiyorlar, filmin
basinda ‘tanr1’ onlara bakiyor ve bir kader géndermesi yapiyor. Bizim izleyici olarak
kaderimizde Onceden belirlenmis ¢iinkii hayat i¢inde duygularimizi uyusturmusuz
Haneke bunu tecriibe ettirmek istiyor. Izleyici duyusal korku ve buzlanma iginde

ama sinemada bunu aktif halde kullanmak istiyor.

Funny Games giinliik hayatta ve sinemada edindigin zararsiz gibi goriinen
aligkanliklarin nasil sonuglar dogurdugunu gostermek istiyor. Bize olagan gelen,
giinlik haberleri izleme motivasyonumuzun bile, siddetle ve sug¢ ortakligiyla

yakindan iligisi vardir.

Diegesis ve nondiegesis arasinda gerceklesen salimmimlar etik bir alan
olusturuyor ve izleyici Schoberlerin tecriibesinden sorumlu tutuluyor, boylelikle
izleyici kendi tavriyla ¢atigmak zorunda birakiliyor. Seyirci boyle devam etmek veya
bunu degistirmek anlaminda zorlaniyor. (2010 On Haneke) izleyici ve Paul diegetik
ve nondiegetik arasinda gidip gelebilirken, Schoberler, diegetik alanin digina
cikamiyorlar. Bu da seyirciyi Schoberlere iskence edenlere ortak ediyor. Yani
izleyici merhamet ve endise agisindan Schoberlerle birlikteyken, ister istemez
katillerin yaninda yer aliyor. Bu ikilik ise temel sorumluluk yapisini olusturuyor.
Olusturulan bu sorumluluksa filmleri genel olarak anlamada goriinmeyen durumlarin
bilincini igerir ve siddet olayina bakma siirecine dahil olan problematik zevki ortaya
cikarmak ister. Funny Games’de izleyicinin pozisyonu etik olarak degerlendirilmesi
gereken bir zorunluluktur. Ciinkii etik degerlerin, medyadaki siddetle es zamanl

olarak, ortaya ¢ikmasi olmadan biling yiikseltilemez. (2010)

Michael Hanekenin bu filmi yapmak istemesindeki temel motivasyonda

izleyicinin artik yabancilagtigi etik alanin farkina varmasimi saglamaktir. Haneke
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Funny Games ile ilgili bir roportajinda bunu acikga soyliiyor:

“Katiller izleyici ile iletisim kurar. Izleyiciyi
kendisinin su¢ ortagi yapar. lIzleyiciyi Katillerin sug
ortaklarina ceviririm ve sonunda bu rolii oynadiklari i¢in
izleyiciyi cezalandiririm. Bu oldukga igneleyici ve alaycidir
ama bu tip filmleri izledigimizde, nasil katillerin su¢ ortagina
doniistiigimiizii ispat etmek istedigim i¢in Funny Games’1
yaptim. Tiir filmleri bunu kendi kendine yansitmaz, ancak
makul bir yolla siddeti betimlerler. Insanlar daima meydana
gelen siddeti kabul eder; bu ciiriitiilebilir, ama biz farkinda
olmadan sug¢ ortagi oluyoruz. Bu gostermek istedigim sey.”

(Minns 2007)

Haneke’nin sug¢ ortakligini gostermesi ise postmodern bir motivasyon olan
“burdan kim ne anlarsa” veya “mesaj vermeme” mantigiyla degil, toplumsal yagam
icin gerekli oldugunu diigiindiigli bir konsensusu, yitirmememiz gerektigini, anlatmak

istedigi i¢in gostermistir.

“Funny Games’de toplumsal iglevleri muhafaza eden
tim kurallar, Paul ve Peter i¢in bir hice donlismiistiir. Ve
bunun gibi karakterlerle yiizlesme sansin yok. Bunun filmde
sok edici hale geldigini diistinliyorum. Higbir sekilde tepki
gosterilemeyen birileri nedeniyle karsilastigimiz bu endise,
toplumsal neden-sonug iliskisinin kaybedilmesi halinde,
nezaket ve kiiltiir korunsa dahi nelerin olabilecegini
gosteriyor. Ciinkii bu sahip olmamiz gereken temel bir

konsensus. Eger onu kaybedersek gercekten kaybederiz.”
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(Minns 2007)

Konu bagligimiz olan sorumluluk duygusunun nasil yaratildigina dénersek
su sonuca ulasiriz: Funny Games filmde sorumluluk duygusu, belirli bir amag¢ ugruna
(toplumsal konsensus) diegetik yapi1 ile noniegetik yapinin siirekli olarak yer
degistirmesi veya genisleyip, daralmasi, seyircide sorumluluk duygusunu olusturur
diyebiliriz. Bu genisleme ve daralmanin olugmasi i¢cinde Funny Games’in sonug
boliimiinde inceledigimiz tiim bagliklarin olmasi gerekir.

Funny Games’de, c¢aligmanin kavramsal kisminda agikladigimiz biitiin
yapilar kullanilmistir. Bunlar1 tekrar gozden gegirmemiz, ayrintili inceledigimiz
Funny Games’in c¢alismanin biitlinliyle nasil bir iliskisi oldugunu daha acik
gosterecektir. Funny Games’de belirgin olarak Aristotalyen ve Brechtyen yapilar
vardir. Bunun disinda, Nicolai Hartmann’in realite ve irrealite kavramlariyla
yakindan iligkisi olan, diegetik ve non diegetik yapilar filmin biitiin felsefesini
belirler. Marksist Estetik kisminda bahsettigimiz bi¢im-6z iliskisi, Funny Games’de
doruk yapmis dersek, bunun abartili bir tutum olusturacagini zannetmiyorum ¢iinkii

film tamamiyla ‘kendi kendi yansitan’ (self-reflexive) bir yapiya sahiptir.
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8. YEDINCI KITA’NIN YAPISI VE COZUMLEMESI

“Yedinci Kita” filminin kendi yapist ve ¢éziimlemesine baslamadan once,
filmin yapisal agidan iligkili oldugu eserleri ve kavramlar1 agiklamak faydali

olacaktir.

Lacan’in trajedi lizerine yazdig1 “Psikanalitigin Etigi” adli eserinde acik¢a
belirtigi gibi “6zgiin hareket” olarak adlandirilan davranis sekli, bir ¢esit devrimci ya
da radikal bir sonucun potansiyeli lizerine teoriklesmeye dayanir. Lacan igin etik
hareket siradan siddet icerikli aksiyondan, kendi pargalayici etkisinden dolay1 ayrilir.
Bir “akt” olarak, Oznelligi diizenleyen, sembolik baglantilarin ¢ercevesini
yapilandiran ve boylece bireyin tam anlamiyla bu “akt” ile degismis olacagin1 garanti

eden salt bir “ passage a I’acte” siddetinden farklilagir. (2012 Lacan)

Lacan’in Antigone’ye gonderme yaparak teorize ettigi “akt” diisiincesi,
Antigone’nin, aciklanamayan ve radikal derecedeki, goniillii sosyal ayriligi,
intihar’in temelde etik bir jest olarak ele alinmasi gerektigiyle ilgilidir. Antigone’nin
davraniglar1 kendini koruma ya da toplum refahin1 gozetme anlaminda mantiktan
uzaktir: sosyal mutabakat (uygunluk) ve tutarlilik kavramlarini pargalamaktadir.
Davraniglar1 (akt), onu degistirilemeyecek ya da saptirilamayacak bir sonuca
gotiiriirken, kendi acimasiz mantigini izler. Aslinda Antigone basitce kardesini
gobmmek zorundadir, cezasi ya da bunun getirilerine dair hi¢ bir diigiincesi yoktur,

yanlizca teslim olmayan, mutlak ve neredeyse mekanik bir kararlilik vardir. (2012
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Antigone), (2011 Cinema of Michael Haneke)

Her ne kadar Lacan bu fikri Antigone’den yola ¢ikarak gelistirmisse ve
Medea’dan ¢ok az bahsetmis olsa da Euripides’in trajik kahramaninin ayn1 derecede

299

Lacanyan “0zgiin akt™’1 tasvir eden bir model oldugu aciktir ki bu detay alanim
acikea siddetli olana kaydirmaktadir. Bir davranig olarak Medea’nin kendi
cocuklarin1 oldiirmesi bir cinayetten Oteye geg¢ip yalnizca Jason’in en degerli
varligint yok etmekle kalmayip, Medea’nin kendisi i¢inde en temel ve en degerli
varlig1 yok etmeyi amagliyor. Pier Paolo Pasolini’nin 1969 yapimi olan, ayn1 oyunun
film versiyonundaki son sozleri “artik hi¢ bir sey miimkiin degil” yani bu cinayet

anindan sonra tiim kelimeler islevsizdir. Onu belirleyen kisinin alan1 ya da

egemenliginden nihai olarak ayrilmigtir. (2011)

Medea’da siiperegonun zorlanmasiyla olusan miidahaleci “etik akt” ve
tercihin sembolik baglantilarini askiya alan bu davranigi, miimkiin olan1 yeniden
yapilandirip uyarliyor. Dahasi, radikal davranislar 6znellikten ayr1 olamayacag i¢in,
Medea’nin “akt”1 bir kendini yok etme ve 6znel yeniden diizenleme anlamina da
geliyor, Miller’in dedigi gibi “tiim benlik akt’in i¢indedir”. (McCann ve Sorfa 2011:
142) Bu yiizden ister intihar egilimi, ister cinayet ya da sadece asirilik olsun bdylesi
bir etik davranis zorlanmis bir tercih smirlarinin disina ¢ikar ve bunun yerine
imkansizi One siiren sembolik bir siraya miidahale eder, miimkiin olanin varligina
dair yeniden diizenleme ve yeniden diisiinmeyi gerekli kilar. Ozgiin etik “akt” biiyiik
“Oteki” disiincesinin sembolik baglantilarindan ayrilmis olarak ve uzlasmayan
arzular ile orneklenerek, hem kars1 gelen hem de yikic1 bir yapi olusturur. (McCann
ve Sorfa 2011: 142) Ancak ayni derece Onemli olan o6zgiin etik davraniglarin

(akt’larin) patalojik olmadig1 ve psikolojize edilemedigidir. Zizek’in dedigi gibi:

“mutlak Ozgiirliigiin derinligiyle yiizlesmede, bu
davraniglar zorunluluk olarak yapiliyor. Bu radikal
davraniglar mantiklidir. Bir tutku ya da yansitma olmadan

gerceklesen bir davranis mantiksiz degildir tam tersine
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kendi yeni mantigin yaratir.” (Zizek 2011: 92)

Bu, Antigone’nin basardig1 seydir. Bu gercek, onun akt’min gercek
sonucudur. Ve bu “akt” daha Onceden planlanamaz, risk almamiz gerekir, ucu
acikliga bir adim, herhangi bir Otekinin bizim ger¢cek mesajimizi  bize
dondiiremeyecegi bir davranigtir. Bu nedenle 6zgiin akt bir iletisim kurma tesebbiisii
degildir. Lacan ve Zizek’in vurguladigi gibi bir Otekine yoOneltilmemistir ancak
sembolik sistemin reddi iletisimin kendisini yapilandirir. Bu yiizden bu kadar radikal
ve risklidir: Oznelerarasi, sosyal diinyanin smirlarimi asip radikal alt {ist olusun
alanina girer. Ornegin Medea, yalnizca Jason’a kendisinin de {izgiin oldugunu,
bilmesine izin vermemekle kalmiyor, biitiin etkilesimi imkansiz kiliyor. Ciinki
0zglin aktlarda bireyselligin karsilikli etkilesimi miimkiin degildir. (McCann ve Sorfa

2011)

“Yedinci Kita” filmi de yukarida bahsettigimiz “6zgiin akt” lardan biri olan
“intihar” eylemini direkt olarak ve yogun bir sekilde ele aliyor. Bir ¢ok elestirmen ve
sosyal bilimciye gére Haneke’nin en giicli filmi olan “yedinci kita” gergek bir
hikayeden veriler tastyan, yiiksek sosyal sinifa ait bir burjuva ¢iftin kendilerini ve
cocuklarii 6ldiirmeye karar vermelerini konu alir. Georg ve Anna isimli bu ¢iftin
goriiniirde bir sorunlar1 yoktur fakat film boyunca, intihara karar verene kadar gegen
i¢ yillik dénem anlatilir ve bu olaya ait dokiimanlar ve kanitlar ortaya konulur.
“Yedinci Kita” bu dokiimanlar1 sunarken tarihlerle isaretlenmis {i¢ boliime
ayrilmistir ve bu ii¢ boliimde de paralel yapilar tanimlanir. Bu paralel yapilar “rutin,
izolasyon ve iletisim eksikligidir” ve bunlar ailenin varligmin karakteristik
yapilaridir. Bigimsel olarak film izleyicilerin bu yapilara sadece taniklik etmesiyle
simirlanmaz. Film kendisini ayrica izleyiciye, ailenin sikici tekrarlarini ve giinliik
islerinin varhgim1 veya gercekligini tecriibe ettirmeye caligir. izleyici ile aile
arasindaki paralellik “Yedinci Kita”nin yapisal olarak algilanmasina vurgu yapar. Ug
boliimde genisletilmis “Black-out” larla farkedilir sekilde birbirinden ayriliyor.
(Bolim1: 1987, Bolim 2: 1988, Bolim 3: 1989 ) Bu bdliimlerin siralanmasi,

izleyiciyi yanlis yonlendiriyor ¢iinkii bu siirecin gdzlenebilir, takip edilebilen bir
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ilerleme oldugu izlenimi yaratiyor ve kronolojik bir neden sonug iligkisi kurulmasina
referans veriyor fakat film bunu reddediyor. Boliimler arasi teolojik ve gilindelik
iliskiler agisindan bir fark ya da ekstrem bir durum olusmuyor. Ilerleyen bir
iliskisellikten ziyade paralel bir iliskisellik kuruyor. Intihar kararmin alinmasima dair
belirgin bir sebep gosterilmiyor. Anna ve Georg rutinlerini degistirmektense intihara
gidiyorlar. Aile’yi intihara gdtiiren belirgin bir sebep veya doruk noktasi yok, hatta
tam tersi bu sirada ailenin zenginliginin, sosyal smiflarinin ve ekonomik

durumlarinin yiikselisini goriiyoruz. (McCann ve Sorfa 2011)

“Yedinci Kita” nedensel anlatimi minimize ederek ve duygusal cesitliligi
dondurarak, doruk noktasina dogru ilerlemeden ziyade tekrarlarin devamliligi
iizerinden ilerliyor. Benzer sekilde olusturulmus parcali boliimlerin yapisal diizenegi,
kriz, karakter arzular1 ve episodik g¢esitlemelerle gelisen hikaye akisi icermez. Bu
nedenle de, baskic1 ve klostrofobik aynilig1 gosterir. Ancak boliimler arasi farkliliklar
ve modifikasyonlar da yok degil, ama bu farkliliklar, baskici, klostrofobik tek tiplige
kars1 gelindigi zaman belirginlesiyor. Her gelisme kademe kademe olusurken,
izleyici neredeyse bilingsizce karakterlerin intihar etme karar1 verdiklerinin farkina
vartyor. Ornegin iigiincii sekansta bir varyasyon hissi var. Bu béliim Georg’un
ailesinin oturdugu evdeyiz. Olagan sabah rutinin yerine tasra goriintiisliyle agiliyor
sekans ve izleyici Georg’un kendi ailesine yazdigi mektubu dinlemeye basliyor.
Ailelere yazilan mektuplar her ii¢ boliimde de var ancak gegisler kiiciik olsa da
ticlincli bolimde 6nemli olan filmi su ana kadar domine eden yerlerden cikilmis
olunmasidir. Ugiincii béliim ev, is, otoban ve siipermarket goriintiilerinden ziyade
yiiz plan agirlikli goriintii icerigine sahip. Bu boliimdeki diger bir 6nemli nokta ise
seyircinin, ailenin kendisini dldiirmesine karar verdigini anlamasindan sonra, daha
onceki boliimlerde olmayan aile i¢i etkilesim ve iletisim igaretlerine rastlamasidir.
Ornegin son yemeklerini yemeden once Georg, Anna ve Eva arasinda filmdeki ilk
giiliimseme gerceklesiyor. Bu kiiciik cesitlemeler, ¢cok az algilanir derecede, ancak
filmde baskin olan Onemsiz jest, hareket ve etkilesimler neredeyse adli bir

belgelemeye tabi tutuluyor. Duragan ve aligkanlik haline gelmis benzerligi
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vurguluyarak, intihara giden yolu olusturanin bir ¢esit doruk noktast veya sapmadan
ziyade, rutinin kendisinden giidiilendigi goriiliiyor. Bu objektif titizligin stilistik
modu filmin basindan beri belirgindir. Ilk yakin plan ¢ekim gorsel, sinematik
0zdeslesmenin olagan araci olan bir insan degil bir arabadir. Yikamadaki bir
arabanin plakasinin yikandig: bir agilis plani ile “Yedinci Kita” da Haneke, sinematik
oznellestirmekten ¢ikarmak olarak tanimlanabilecek seyi ornekliyor. Yani karakter
merkeziliginin ve ice bakisimin stilistik sagirlastirilmasi ve seyirciye 6zdeslesme
stireclerinin vurgulanmamasinin dogal bir sonucu olarak, bahsettigimiz sinematik

Oznellestirmekten kaginilmis oluyor. (Benjamin 2001)

Bu de-6znellestirme olarak tanimlayabilecegimiz yapi jenerik sirasinca
devam eder, dort dakikalik uzatilmis agilis sekansi siiresince izleyici, arabanin
yikanma sesinden baska bir sey duymaz ve karakterleri, dis hatlar1 yalnizca arka
taraftan karanligin icinde belirsizlesmis sekilde goriiriiz. Jenerik sekansi ve bir
karartmadan sonra ikinci sahnede karakterlerin sadece sesini duyariz ve parcali viicut
cekimlerini goriiriiz ve filmin ilk sozleri bir insandan degil de bir radyodan gelir.
Gorlinen ekranin disinda uyandiklarinda birbirlerine gilinaydin diyen insanlarin
sesleri duyulur. Ailenin sabah rutinine, viicudun belirli boliimlerine ancak asla
yiizlerine yapilmayan yakin g¢ekimlere tanik oluruz. Eller kahve yapmaktadir,
ayakkabilar1 baglar, tost alir. Gorsel alanin kapasitesinin belirsizligini vurgulamak
icin yapilan bu ¢ekimler film boyunca de-0znellestirme iizerinden pargali olarak
devam eder. Biitiin aile bireyleri parca parca, azar azar ve birbirinden izole bir
sekilde seyirciye sunulur. Biitiin karakterler sanki hayali seslerden ibarettir ¢ilinkii
ekranda goriindiiklerinde ses ¢ikarmiyorlar. Hatta Georg ve Anna ekranda ilk yiiz

cekimleri bagkalarinin sesleriyle birlikte gosteriliyor. (Bingham 2004)

Nondiegetik miizigin olmamasi, diyalogun azhig, yakin plan yiiz
cekimlerinin reddi ya da herhangi bir orta yakin plan girisin olmamasi, tiim bunlar
kombine edildiginde de-karakterizasyonu ve nesnelestirmenin olusmasini sagliyor.
Karakterlerle empati kurmak veya 6zdeslesmek yerine onlarin dis goriiniisii ve

davraniglarini izliyoruz. Film herhangi bir psikolojik 6zdeslesmeye kars1 geliyor.
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Ik énce cocuk olan Eva’ya odaklanmak, aile yapismin hiyerarsisini
bozuyor, merkezi bir islev goren tek bir basrol oyuncusunun anlatimin itici giicii
olmasindan ziyade biitiin aile bireylerinin ekranda goziikme siirelerinin yaklagik
olarak esit olmasi saglanmaya calisiliyor. Bdylece, intiharlar, tek bir oyuncunun-
kahramanin iizerinde bireysellesmeden ve patalojiklesmeden, kolektif bir etkinlige
doniisiiyor. Daha da 6nemlisi sunumdaki bu esitlik, basliklarla ve aksiyonun gegici
ve mekansal alani ile desteklenen bir 6zellik olan, nesnel belgelendirme ile baglantili
bir pargalt olma durumunu gdsteriyor. Konusunu gercek bir hikayeden alan film

sebep arayan bir belgeleme ¢abasi olmaktan ziyade adli bir belgeymis gibi isliyor.

Bu nesnellik, anlatimsal tekrar ve psikolojiklesmenin reddi, intiharlar
Oznellestirmenin ve karakterize edilmenin karsisina konumlandirtyor ve bu
eylemlerin daha genis bir etik cergevede ele alinmasi gerektigini vurgulamak istiyor.
Intihar bu baglamda rutinlesmis, i¢i bos ve donuk kiiresel kapitalizmin ciddi bir
elestirisi haline geliyor. “Yedinci Kita” da intihar, tirmanan olaylarin sonucu ya da
salt kagis amacli, patlayict bir sey olarak degil daha ¢ok sabit refah sahibi bir ailenin
yasaminin sapkin son noktasi olarak belirir. Bdylece bu filmde kisisel siddet,
statilkoyu rahatsiz eden bir sekilde degil, ¢ok daha radikal bir elestiri olarak,
statiikoyu sonuna kadar takip eden bir olgu olarak ele aliniyor. Filmdeki bir ailenin,
toplumu bir kenera iterek, toplumdaki anksiyeteye ¢are bulmasi i¢in gelistirilmis,

yasal ilaglarla kendisini 61diirmesi, ge¢ kapitalizmle baglantilidir.

Statiiko ya da yasal sabitlikten travmatik kopus veya onu geriye alis
intiharin kendisinden ¢ok onun hazirlik siirecindedir. Ozellikle de Georg, Anna ve
Eva’nin kapitalist birikimden, kendi zenginlikleriyle ilgili her tiirlii izi yok etmeye
gecis siirecinde belirginlesir. Aile fotograflari, mobilyalar, balik ve paranin tamamen
yok edilmesi’nin yaninda paralarin yirtilip tuvalete atilmasi, bu yok etme eylemiyle
ilgili belirgin verilerdir. Fakat bir cok rdportajinda belirtigi gibi paranmn yirtilip,

tuvalete atilmasi en rahatsiz edici 6gedir.
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“Haneke: Cannes’a davet edildikten sonra yapimciya
sOyle dedim: “goreceksin, iki sahne insanlari1 rahatsiz edecek.”
Bu sahne paralart attiklar1 sahne. Yapimeim dedi ki, “belki
balikli boliimde olur, ¢linkii onlar hayvan vs” dedi. Ama bu asla
degil. O sahne geldiginde sinemanin kapilar1 c¢ikanlarin
giimbiirtiileriyle doldu. Her yerde bu filmi gosterdim, bu temel
sahneden sikayet¢i oluyorlar. Ciinki para en biiyiikk tabu.
Ebeveynler ¢ocuklarin1 ve kendilerini 6ldiirse onlar1 daha ¢ok
rahatsiz etmeyecekti paray1 yok etmelerinden. Toplumumuzun

en biiylik tabusu bu.” (Sharrett 2007)

Bu an kapitalist zenginlie ve mutluluga en yogun, en agresif saldiridir.
Gorlintirdeki radikalligine karsin, kapitalist zenginligi alt iist eden bu yikim, ailenin
diger rutin isleri kadar yontemsel ve tekildir. Georg’un belirtigi gibi: yerlesik yikima
en dogru yaklasim, sistematik ve tarafsiz olmalidir.(1989 Yedinci Kita) En
nihayetinde bu yikict giiciin yok edici olmasi gerekir ama bunun yerine,
devrimcilikten mutlak bir yoksunluk vardir. Cilinkii intihar sahnesi de ayn1 mekanik
nesnellikle filme ¢ekiliyor, bu sahneler karnavalvari ya da coskusal bir eylem
hazirlig1 igermiyor. Bu filmin ¢ekiminde, anlatilan olaylarin duraganlhifiyla ayni
ozellikleri tasir. Intiharlar genellikle, zengin veya yoksul bireylerin kapitalizmden
kurtulmas1 amaciyla gergeklestirdikleri bir eylemdir. Fakat bu filmde boyle olmuyor,
hi¢bir devrimci 6ge bulunmuyor, bu da kapitalizm kendi kendini yok etmesi
anlammna geliyor. Yani kapitalist refaha ulagsmis bolgelerin en nihayetinde
‘klostrofobik’ bir ortam olusturacagini vurguluyor. Kapitalizmin yaratabilecegi en
dogru ama¢ olan sermaye birikiminin, insanlar1 yalnizlastiracagr = ve

iletisimsizlestirecegi anlatilmak isteniyor.

Intihar sahnesinden hemen 6nce ailenin kalkmasi ve kahve hazirlamasinin
biitiin filmde oldugu gibi yakin planlarla gosterilmesi ve daha sonra intihar

sahnesinde yine yakin plan ¢ekimlerle (akvaryumu kirmasi, fotograflart yirtmas: v.b
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) yikimin gosterilmesi, bigimsel bir paralellik olusturuyor. Bu paralellikle, Haneke
tarafindan su Onerilmis oluyor: “sermaye birikimini gerceklestirmis gec kapitalist bir
toplumda senin evini suya bogman, esyalarin1 pargalaman, biitiin paran1 ¢ope atman
ve toplu intihar etmenle, sabah kalkip kahve yapman arasinda bir fark yok.” Yani
bunlar radikal olaylar degil. Bu nedenle de kahve koyma sahnesiyle intihar sahnesi
ayni sinematografik dramaturji ile cekiliyor. Intahar’in sabahinda dahi Anna ve
Georg kendi rutinlerini kirmiyorlar, ona devam ediyorlar. Kendini ortadan kaldirmak
icin intihar etmek devrimci bir eylemden ziyade sikiciligt siirdiirmektir. Filmdeki
intihar sadece giindelik varoluslar1 anlamina gelmez, bu olay ayn1 zamanda, giindelik

yasantilarinin dogal bir sonucudur.

“Yedinci Kita” devrimi gostermek yerine bundan ¢ok daha ekstrem ve
radikal bir sey gostermek ister ki bu da, bu toplumsal sartlar altinda intiharin
ayricalikli ve 0zel bir sey olmadigidir. Filmdeki intihar belirli patalojik
bozukluklardan kaynaklanmaz veya 6zel bir ailesel fonksiyon bozuklugu degildir, bu
olay potansiyel olarak giinliik, rutin hayatimizin bir sonucudur. Sermaye birikimini
tamamlamis gec kapitalist toplumun bireyleri bunu biliyor mu? “Yedinci Kita” bu
soruyu soruyor ¢iinkii Haneke’nin birgok réportajda belirtigi gibi Avrupa Utopyasi
ve refahi, “l¢ilincli diinya iilkeleri tizerinden kurulmustur ve somiiriiyii ve glivenligi
koruma gayretleri Avrupa’y1 i¢ine kapanik, krostrofobik bir atmosfere sokmustur.”
Avrupa Utopyasinin geldigi son nokta giindelik hayatin bir pargasi olarak intihar

etmektir. (2011 ‘Europa and Culture’ Cinema of Michael Haneke)

Ailenin intihar eylemin radikal olmamasi boliimiin basinda da bahsettigimiz
gibi Lacan’in diisilincesi ile Ortilisiiyor. Yonetmen bu filmde sosyal ve yapisal agidan
filmin arasina hi¢ girmiyormus gibi goziikiiyor ve bunun yerine sadece bir drnek
gosteriyor. Fakat bu gosterdigi, drnek eylemin, goriilmesinin énemli oldugu yere

dogru hareket ediyor, bu da bilingli ve bilingsiz diirtiileri, istekleri kapsayan bir
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yapiyla, ‘0liim siiriisii’niin izleyiciye tecriibe ettirilmesi olarak ortaya ¢ikiyor. Bu
‘Oliim siiriisii’ntin arkasindaki bilingli ve bilingsiz yapilar imgelenmeye, ©ne
cikarilmaya calisiliyor. Haneke patalojik bir yapidan kaginarak bu eylemin
tamamiyle, kesin bir se¢imin sonu oldugunu gosteriyor. Georg ailesine yazdigi
mektupta bir seyleri yapmaya, kirmaya, yerle bir etmeye karar verdiginizde, bunu
yapmalisiniz diyor. Yani intihar, akilsal ve rasyonel bir tutum olarak sergileniyor.
Fakat intahar eyleminin diginda biri bu durumu mantiksal ve rasyonel olarak kabul
edemez. Filmin sonunda Georg’un ebeveynlerinin intihar1 reddetmesi, bu durumu
vurgulamak i¢in yapiliyor. Onlar hala zenginligin degerlerine tahammiil edebiliyorlar
ve bu nedenle intihar1 mantiksal agidan kodlayamiyorlar. Sistem ¢ok dnemli bir hata
veriyor ve Avrupa’daki insanlarin, yasamlarina, sahip olduklar1 zenginlikle devam
edebilmesinin tek yolu, bunu reddetmektir. Aileyi baska birinin 6ldiirmiis olduguna
inanmak tek cikis yoludur. Diger tiim secenekler akilalmaz ve mantik disidir. Diger
insanlar acisindan bu intihar eylemi gerekli veya kac¢inilmaz degildir. Sembolik
olarak bu biitiinselligi aciklamaya calisirsak, Medea (Euripides 2006) Ornegine
donmemiz faydali olacaktir. Medea gidebilir, kendini veya Jason’u oldiirebilir,
bunlar miimkiin tiim segenekler fakat o bunlarin yerine tamamiyle akil almaz olan

secenegi tercih ediyor ve ¢ocuklarini dldiiriiyor.

Radikal hareketlerin imkansiz dogas1 Haneke’nin tiim intihar sahnelerinde
goriilebilen bir durumdur. “Sakli” filmindeki Macid veya “Piyano Ogretmeni”
filmindeki Erika i¢in konusacak olursak, yaptiklar1 eylemlerin onlarin hatalarindan
kaynakli eylemler olmadigin1 goriiriiz. Bu intiharlar daha ¢ok toplumsal yapilarin
‘stereotip’i olarak karsimiza ¢ikar. Bizim farkettigimiz sey bu davranislarin, onlarin
cevresindeki kisileri kapsamamasidir. Bu intiharlar bir mesaj vermez, anlasilmaz ve
algilanamazlar.  Verilen iki Ornekteki, izole olmamis kararlar ve intiharin
sahnelenmesi, sok edici ve dayanilmaz bir tarafsizlikla bigimlendirilmistir. intihar
sahneleriyle ilgili, o anda durup diisiinme sansimiz olmaz bu nedenle, Erika izole
edilmis karanlikta kaybolur ve Majid’in bogaz1 kesilmis cesedini kamera ¢ekmeye

devam eder. Majid’in bu uzun planinin sebebi seyircide nesnel sok etkisi yaratmaya
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caligmaktir. Iki ornekteki etki de gorsel bir fazlaliktir. Fakat bu gorsel fazlalik,
izleyicide su an eksik olan bilginin veya anlayisin olugsmasina sebep olur. Sahneler
bilgi ve kavrayisin temel eksikliklerini gostermek ve empatiyi engellemek igin
kurulmusgtur. Ayni zamanda Oznelerarast hatalarin empatik gosterimi olan bu
sahneler vasitasiyla, izleyici sonuglarla yiizlesir, motivasyonlarla veya sebeplerle
degil. Bu nedenle intiharlar iletisime ge¢cmeye yonelik degildir, etkileri tipki,
Medea’nin c¢ocuklarini dldiirmesi gibidir. Ciinkii hem bu intihar sahneleri hem de
Medea’nin ¢ocuklarin1 6ldiirmesi, izleyiciyi, asina oldugu sembolik etkilesim
parametreleri icerisinde, cevap verilmesi miimkiin olmayan bir konuma koyar. Bu
radikal eylemlere karsilik veremeyiz. Boylece Majid’in intihar1 veya “Yedinci Kita”
daki ailenin kendi kendini yok etmesinin, sorgulanmamis, kesfedilmemis dogasi
onem kazanmaya basliyor. Bu davraniglarin mekanik, ice islemeyen ve engellenemez
dogasi, davraniglarin sunumundaki anti-patalojik yapinin temelini teskil ediyor.

(2011)

“Yedinci Kita” daki ailenin kendini yok etmesi ve Majid’in intaharinin
aniligi, etik icerigin olugsmasina sebep olur ve 6nemlidir. Bu yollarla intihar bir ifade
sekline biirlinmiis oluyor, iskeleti yoktur ve iletisimi reddetmenin sembolik gosterimi
olarak gorsellesiyor. Intiharlarin travma veya varolugsal bir endise tasimamasi,
kendisinden daha biiylik bir 6tekiyi gostermek istemedigi anlamina gelir. Eylemin
sadece kendisini isaret etmesi de, asir1 ve geri donililmez hareketin, radikal bir sekilde
belirsiz betimlemesi haline gelir. Intiharlar asir1 anlar degil, yabancilasma ve iletisim
bozukluklarinin kiimiilatif birikimidir. Bu noktada, kisisel silinme tercihin 6tesine
gegen, kaginilmaz bir yapiyr olusturur. Siddet ¢iktilar1 kacinilmaz degildir ama bir
¢ok Onemsiz, kii¢iik hatanin birikiminin sonucudur. Izleyici ise artik tercih
diinyasinin varolmadigi, yanlizca sonuca tanik olunan alani gozlemliyor. Bu noktada
soru bizim nasil cevap verdigimize yoneliyor. Yok edici bir giic ile karsilagtiginda,
bir insan nasil devam eder? Yine, bir iletisim ¢abasi olmaktan 6te, bu intihar jestleri,
iletisim sorunlarmin son noktasini olusturur. Tipki Antigone’nin tartismayi dahi

reddetmesi veya Medea’nin miimkiin olan seylerin diinyasini yok etmesi gibidir, bu
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yapilar birbirlerine paralellik olusturur. Limit asilmistir ve artik bir kere asildi m1

yikima dogru giden yol, arzunun 6tesindedir, etkileride nihai ve karalidir.

Radikal eylemlerle ilgili Hanekenin etik konumunu anlamaya ¢alisirsak asil
onemli seyin, “kararl1 yapilar olsa dahi sonuglarin kapayici olmadigini” gérmek olur.
Kapanis yoktur ¢iinkii hareketin kendisi, yeni bir alan agmistir. Lacan’in dedigi gibi
hareket yeniden yapilandirir. (Baser 2012: 57) Haneke’nin filmlerinde 6nemli olan
detay budur. Bu potansiyellik “Piyano Ogretmeni” , “Sakl1” , “ Tesadiifi Bir
Kronolojinin 71 Parcas1” , “Kurdun Giinii” gibi filmlerde oldugu gibi, filmleri
belirsiz bir anlatimla sona erdiren kararli bir yapidir. Biitiin bu filmler fazlasiyla
belirsiz bir imgeyle, aksiyonun ortasinda sona erir. Kurdun Giinii’nde hareket eden
tren, Sakli’daki uzun okul ¢ekimi, Piyano Ogretmeni’ndeki Erika’nin geceye dogru
yirlimesi ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Parg¢asi’'nin sonundaki tekrarlanan
haberler, hareket ve zamanda israr, anlatimsal ucu agiklik ve belirsizlik, filmlerin
sonunda etik glic haline gelir. Ciinkli sonuclar ve etkileri vurgulanmakta ve

pekistirilmektedir. (2011)

Seyircinin filmlerden yabancilagsmasi kisisel siddetin sonuca baglanmayan,
oznel ve tekil yapisinin, seyirci tarafindan tam olarak kavranmasinin, imkansizligini
gosteriyor. Bahsettigimiz filmlerdeki intihar sahneleri anlik olsa dahi yalnizca bir
baslangictir. Haneke’nin filmlerinde 6zgiin bir aksiyon olarak intihar etik bir gii¢
olarak, seyirciyi tercihlerin belirsizligi ve sonuglar1 konusunda daha zor ve 6nemli
sorularla yiizlesmeye tesvik etmek istiyor. Iste o zaman, gercek sorgulama ve
sorumluluk bashyor. “Yedinci Kita” filmi i¢in su soru sorulabilir, “maddi durumu
cok iyi olan, gelecegi parlak ve intihar i¢in belirgin bir sebebe sahip olmayan bir ¢ift,
neden planli bir intihar eylemi gerceklestirir?” Ve ayni sekilde iiglincii diinya
iilkelerinden birinde, ¢cocugu Oldiiriilmiis bir annede su soruyu sorabilir, “neden
Avrupali biri degil de, benim ¢ocugumun {iistiine bomba diistii?” Birbiriyle alakasiz
gibi goziiken bu iki durum karsisinda bizim sorumlulugumuz ne? Bunun gibi sorular,

radikal eylemlerin altinda yatan sorular olabilir mi? Hanekenin filmlerindeki intihar
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eylemlerinin temel sorunsalini bu yapilar olugturur. Michael Haneke, kendi sanatsal
gorligiinii anlattig1 bir roportajinda da bu durumu Bertolt Brecht’in bir siiri ile

acikliyor:

“Soru. Sanat yaklasiminizi nasil tanimliyorsunuz?

Haneke: Sanat yaklasimimi Bertolt Brecht’in bizden
sonra doganlara isimli siiriyle O6zdeslesletirebilirim. Bu siirin
liciincli ve dordlincii, dortliigiinde sinema yapma nedenim

yaziyor. (Altyaz1 2013 Ocak: 91)

“ Dogrudur: gecimimi saglamaktayim hala

Fakat inanin: bu sadece bir tesadiiftiir

Yaptiklarim

Arasinda hi¢bir sey hak vermiyor karnimi doyurmaya.
Tesadiifen ayaktayim. Sansim ters giderse mahvoldum.
Diyorlar ki: ye ve i¢ sen! Sevin, neyin varsa!

Fakat nasil yiyip i¢eyim ki, yedigim

Bir a¢in elinden kaptigim lokmaysa, bir

Susuzun sordugu bardak suysa ictigim?

Ve yine de yiyip i¢iyorum ben.” (Brecht 2002: 41)

Yedinci Kita filminde de diyalektik olarak ortaya c¢ikan bu sorular,
eylemselligi Avrupa’nin ig¢inden kiskirtmak i¢in yapilmistir. Avrupali insandan,
Avrupay1 yok etmesi ve yeniden kurmasini talep eden film, Avrupa’nin en biiyiik
hedefi olan, ortalama refah seviyesinin ‘optimum’ oldugu noktada ortaya ¢ikiyor. Bu
eylemin ger¢ek bir olaydan alinmis olmasi ise, reddini, imkansiz hale getiriyor.
Haneke “Yedinci Kita” filmini su sekilde ozetler “Sizi yok edeni, siz yok edin”.

(Haneke)
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9. “SAKLI” YAPI VE DRAMATURJIK COZUMLEME.

Sakli filmi, izleyicilerin, gorsel 6gelere katilimiyla yiizlesmesini saglayan
stratejilerle ilgilidir. Bu boliimde bu durumlarla ilgili bir inceleme yapacagiz. Bu ¢ok
katmanlt filmin konusu gilivenli bir sekilde saklanmus, kisisel ve ulusal bir utancin
aniden yiizeye c¢ikmasidir. Hikaye, Georg ve Anna’nin kapilarmin 6niine birakilan,
gizemli giivenlik kameras1 goriintiileri lizerine kuruluyor ve bunlar1 génderenin
kimligine dair soruyla ilgileniyor. Georg ve Anna isimleri Funny Games’de
iskenceye ugrayan aileye bir gonderme olarak algilanabilir ancak Funny Games’te
seyircinin kurbanlara uygulanan siddetteki suc¢ ortakliginin betimlenmesi igin
diegesis’in alan1 genigletiliyordu, Sakli’da ise post-kolonyel suc¢luluk duygusuyla
hareket eden kurbanlar, aslinda suglu olan, hata yapan kisiler haline geliyor. (Laine

2010: 248)

Funny Games gibi Sakli da ne nondiegesis’in ne de diegesis’in kapali
yapisina sahiptir, ikisinin Ortlistiigii, birbirine etki ettigi dinamik bir alandadir. Ancak
bu, arada kalms, gidip gelen bir alan degildir. Funny Games’de oldugu gibi, Haneke
izleyicilerin sinema kurgusuyla kurdugu iliskiyi yeniden tanimliyor. Haneke’ nin
bir¢ok filminde, film ile izleyicisi arasinda karsilikli bir iligki tanimlanir. Bu 6zellikle
Sakli’da olmakla birlikte tiim filmlerinde oldugu iizere, izleyiciligin basit ya da
tekdilize bir mesele olmadigint gosteren ancak seyirciden belirli dereceye kadar bir
caba bekleyen, yaratici bir katilim siirecidir. Dahas1 Haneke’nin filmleri siklikla bir

tiir karsilikli degisim yapisi olusturur ve seyirciden her iki tarafin arasindaki dinamik
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gerilimi anlamasi i¢in bilingli bir niyet ile ortak bir farkindalik talep eder.

Sakli’da bu farkindalik, izleme eyleminin rahatsiz etmesini saglayarak ve
imgesel duruma kars1 diegesis ve nondiegesis’in birlikte akisi igerisinde, siiphe
duygusunu koruyarak olusturur. Film, Georges ve Anne’in Paris’te oturduklari evin
klasik bir ¢ekim plani ile agiliyor. Bu sahnede kamerada neredeyse hi¢ hareket
olmadan, kapali bir kapimin ve 6n bahgenin arkasimna gizlenmis bir kameranin
goriintlisiinii izleriz ve bu ¢ekim {i¢ dakika siirer, ta ki aniden diegetik ve ekran dist
bir diyalogu duymamiza kadar. Sesin bu yerlesimi goriintiiniin donmastyla birlesince
izledigimiz goriintliniin diegetik bir goriintii oldugunu ispatlayan bir yapi olusur.
Sonra goriintii hizla ileri alimyor ve goriintiiniin sadece bu goriintiiden ibaret
olmadigini, aslinda yalniz izleyicinin tarafindan degil aym1 zamanda diegetik
karakterlerin izleniyor olma siirecini gdsteren bir imge oldugunu anliyoruz. Bunun
siradan bir giris ¢ekimi ya da ilk plan olmadigi (ag¢ilis jeneriginin tek tek harfler
halinde soldan saga dogru yavas¢a film karesini doldurmasi, izleyicinin bunun bir
diegetik ¢ekim oldugunu sanmasina katkida bulunuyor), ancak giivenlik kamerasi
goriintiilerinin televizyondaki goriintiisii oldugu ortaya cikiyor. Ozellikle ilging olan
sey ise, sesin imgenin iizerinde yer almasi ve bu durumun, ¢ekimin diegetik

olduguna inandirmasi bakimindan daha ayricalikli bir konumda olmast. (2010)

Benzer sekilde birgok statik giris ya da tanitim ¢ekimi ve evin giivenlik
goriintlileri oldugu gibi, filmde daha sonra ortaya ¢ikan diger mekanlar iginde
diegetik durumun varlig1 belirsizdir. Yani goriintlinlin diegetik mi yoksa nondiegetik
mi oldugu belirsiz kalir. Filmin high definition dijital kamera ile ¢ekilmis olmasi bu
izleme eylemini daha da rahatsiz edici kilar. Giivenlik goriintiilerinin kalitesi filmin
diger kareleriyle bire bir aynm1 degildir, filmin kendi ¢ekimi daha iyi kalitededir ve
pencereden ya da arabanin camindan ¢ekilen goriintiiler metrajin geri kalan kisimlari
ile kendiliginden birlesir (buna Georg’un haftalik edebiyat programinit sundugu
goriintliiler de dahil). Ama yine de stiidyonun disinda, telefona cevap verme
goriintiistinii takip edebiliyor kamera. Kap1 ¢aliyor ama kapida kimseyi goérmiiyoruz.

Anonim bir kameracinin ¢ekimi sanki Georg’un bakis agisindan filmi izliyormusuz
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gibi aym1 koridordan geg¢iyor (her ne kadar Georg’un o karenin sonunda
goriinmesiyle bu gercek bir “bakis acis1 c¢ekimi” olmaktan ¢iksa da). Kendi
konumunun son derece farkinda olan izleyici de, her imgenin, her olayim, her sesin
diegetik konumuna dair siipe duymaya basliyor. Bu anlar Haneke’nin sinemasinin
karakteristigi olarak diegetik ve nondiegetik’in, bir birini iptal ettigi anlardir. Ya da
bundan da 6te bu karsilikli degisim anlari, diegetik ve nondiegetik’in iist liste
katlanarak birbirini doniistiirdiigii, degistirdigi ve birbiriyle pazarlik ettigi anlardir.

(Ezra ve Siller 2007: 215)

Giivenlik kameras: goriintiileri sakli, ancak herseyi goren ve bilen bir
kamera montaj1 ile biitiin film boyunca kamera hem kamuya acik hem de en 6zel
mekanlara erisime sahip, bazen diegesis dahilinde fiziksel olarak imkansiz olan
konumlardan ¢ekim yapiyor fakat ne kamera ne de kameranin arkasindaki kisi,
izleyiciye ya da bas rol oyuncularma goriiniir kilinmiyor. Kim goénderdi bu
goriintiileri? Neden Georg ve Anna kameranin varligindan habersiz? Burada
kameranin yalnizca, tipki reality sovlarinda oldugu gibi, gozden uzak oldugu
sonucuna varmak bizim i¢in kolay bir ¢6ziim olurdu. Filmin, aileyi kimin
gozetledigini gostermemesi de bu diislinceyi destekliyor. Ancak kameranin diegetik
ve nondiegetik’in i¢ ice gectigi bir alanda konumlandig1 da disiiniilebilir. Boylece
diegetik ve nondiegetik arasindaki dinamik iligkiyi tanimliyor olabilir. Bu karsilikli
degisim, dissal bir neden-sonug iliskisinden ziyade, i¢sel dinamik bir yansima olarak
diistintilebilir. Bu karsilikli durum Funny Games’de de var, burda izleyici,
iskencecilerle birlikte diegetik ve nondiegetik arasinda gidip gelebiliyor. Bu da
izleyiciyi Schober ailesinin iskencecisi haline getiriyor. Ancak Funny Games’de bu
gidip gelme hareketi goriilebilirken, Sakli’da izleyicinin “burada” olma durumu ile
sinematik diinyanin “orada” olma durumu ig¢sel anlamda birlikte akiyor ve bu
filmdeki goriinmez kamera operatoriiniin etkili eylemleri ile ve seyircinin bu durumu

kabullenmis (igsellestirmis), olmasityla gerceklesiyor. David Sorfa, “Sakli ailesine bu
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goriintiileri gonderen sinemanin kendi arzusudur diyerek benzer bir noktaya
deginmistir.” (McCann ve Sorfa 2011: 251) . Bu eylemlerde izleyici ve film karsiliklt
degisimler lizerinden var olur ve bu degisim hem insan1 hem de sinematik 6zneyi
gelistiren ya da genisleten bir degisimdir. Karsiliklt olma durumu, artik “orada ve
burada”nin arasinda var olmayan, ancak simultane olan ve birlikte var olabilen tiim

bu etkisel eylemin dokusunu birbirine baglar.

Diegesis’in ve nondiegesis’in karsilikli degisimi, insan ve sinematik objenin
ortak onaymna karsi artmig bir hassasiyetin bakis acisini yaratir. Ve her ikisini
anlamak ve gelistirmek niyetindedir. Ornegin Sakli’nin acilis sahnesi hem diegetiktir
( Georg ve Anna’nin ev ¢ekimleri onlarin gercek evinin film diinyasindaki ¢ekimidir
ve basrol oyunculari tarafindan da goriilebilmektedir) hem de nondiegetiktir
(glivenlik goriintiilerini kaydeden goriinmez kameraman filmin diinyasina ait bir
figlir degildir). Ancak asil gorlinmez kameraman, tarihsel anlamda gercek olan film
yapimcist (Haneke) filmin diinyasi i¢inde degildir. Daha ziyade kendi yaratimi
olarak gdzlemci, sinematik dznedir. Izleyici de ne olursa olsun bunu i¢sellestirir. Bu
diegesis ve nondiegesis’in gelisimi izleyici sarsmaya yOneliktir. Sakli izleyicinin
sunu fark etmesine sebep olur: Her bakis, her zaman i¢in bakiliyor olma ihtimalini de
icinde barindirir ve bu ihtimal her birimiz i¢in temel bir karsitliktir. Ve bir ¢ok
elestirmenin bahsettigi gibi Georg ve Anna’nin yasadigi yerin isminin de “rue des
iris” olmasi da bu bakis ontolojisine gonderme olarak anlasilabilir. (Ezra, Siller,

Merchia, Laine 2011)

Kasetlerle ilgili nemli bir konu da, gézetlenen kisilerin de gézetlendiklerini
gorebiliyor olmasidir. Georg’un izleniliyor oldugunu bilmesi gerekir ve bu bilgiyle,
gecmis eylemlerinin sorumlulugunun farkina varip, kabul etmesi gerekir. Georg’un
Majid’i ilk kez ziyaret ettigi kritik sahnede, Georg Majid’i ailesini, kasetleriyle
terdrize etmekle suclar. Ardindan gizemli kaset Anna’ya yollanir ki Georg, Majid’le
goriismesi hakkinda Anna’ya gercegi anlatmamistir. Bu kasette Georg’un Majid’i
sucladigini ve tehdit ettigini goriiriiz. (2005 Cache) Georg’un ayrilmasinin ardindan

Majid kendi yalmizliginda tesellisiz bir sekilde aglamaya baslar. Majid™1
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Romainville’de, Paris’in dogu varoslarindaki diisiik kirali evinde goriiriiz. Majid’in
evi, Georg ve Anna’nin kaldig sik, biiyliksehir merkezinden cografi olarak uzaktir,
sembolik olarak daha da uzaktir. Bu sahnede duygusal bir yakinlik var ancak, hem
Majid hem de Georg’un (bastirilmis) duygusal etkisinin izin verdigi kadar bir
duygusallik. Basgka bir gizemli kaset getirerek film, Georg ve Majid’in tekrar
kargilagmasini sagliyor ancak bunu izleyicinin hissettigi diegesis ve nondiegesis’in
karsilikli degisimini olusturmak iizere filmin etkili eylemleri araciligtyla yapiyor.

(Laine 2010)

Benzer sekilde Georg’un kendi travmatik anisini inkar etmesi, yalnizca
diegesis ve nondiegesis’in karsilikli degisimi ile su yiiziine ¢ikiyor. Georg ve
Anna’nin evinde agz1 kanayan geng¢ bir Arap’la iki kez karsilasiyoruz (gizemli
kasetlerde benzer sekilde agzindan kan gelen bir figiiriin oldugu ¢ocuk resimlerine
saril1 olarak yollaniyor). Sonrasinda bunun aslinda, Georg alt1 yasindayken Majid’e
uyguladigi bastirilmig hatiranin bir hayali oldugunu anliyoruz. Gen¢ Majid’in
goriinmesi diegesis ve nondiegesis’in paylasilan varlifin1 daha da ileri tasiyor ve
sonug¢ olarak gerceklik ve temsil, hayal ve rilya, hatira ve hayal giicii hepsi ayni
ontolojik konuma sahip oluyor. Cocuk ¢izimleri Georg’un farkindaligini talep ediyor

ancak bu sahne:

“Neredeyse Georg’un hatirasina ag¢1 veriyor, ortaya
cikariyor. Zihnindeki sakli hafizayr ikiye ayirtyor. Filmin
genc Majid’e sadece bir saniye ayirmasi, bu hatiranin ne
kadar sakli, bastirllmig ve kilitlenmis bir hatira oldugunu
gormemizi saglar... Burada filmin kendisi ge¢misin bugiin su
yliziine ¢ikmasi olarak Georg’u su¢lamaktadir. “ (Frampton

2006: 144)

izleyiciler icin Georg’un hatirasmin ne kadar bastirilmis oldugu asikar,
geemisi bu gline getiren bu hatiranin, diegesis ve nondiegesis’in birlikte akisi ile
bize fark ettirilmeye calisilir. Dikkatimiz sakli olan ve olmayan tiim hatiralara ayn1
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anda yoneltilmistir, bunun sonucunda da, bu hatiralar araciligiyla, tiim bu farkli bakis
acilarinin hepsini kavramaya davet ediliyoruz. Diegesis ve nondiegesis’in {ist iiste
katlanmasiyla Sakli’daki bagrolleri bir araya getirmek i¢in, gecmis bu giine yansitilir
ama nihayetinde bu c¢aba bosunadir. Georg’a bu kasetleri, filmin hikaye diinyasi
icinde, bunlar1 kabul etme 6zgiirliigii varmis gibi hatirlamasi ve farkina varmasi igin
bir cesit davet olarak ona gondermesi, dolaysiz olarak filmin kendisi tarafindan
yapilir. Georg’a, izleyiciler gibi, benzer bir sekilde yonelen, filmin goriinmez
kameramani, hem seyirciye hem Georg’a esit davranir. Neredeyse her ikisinin de
gordiikleri seyi ya da olaylarin akisini degistirebilme giicii varmiscasina davranir.
Sorfa bu fenomeni “katilimcilarin ¢ifte bagi” (Sorfa 2011: 17) olarak isimlendirir. Ve
bu durum, filmin karsilikli degisimine katkida bulunur. Yani, hem filmdeki Georg’un
hem de izleyicinin birlikte var olusu, iist iiste bindirilmesi yapilmaya calisilir. Bu
yiizden kasetler Georg ve Majid’in yollarinin kesismesine sebep olsa da aslinda
gercek anlamda bir karsilagsma degildir bu ¢ilinkii Georg kasetleri onu farkindaliga
davet eden bir nesne olarak kabul etmeyi reddeder. Bunun yerine kasetleri direk
tehdit olarak goriir. Karsilikli degisimin kalintilar1 olarak yanlis iletisim ve yanlis
anlasilmalar filmin anlatici giicli olmaya devam eder ancak izleyici i¢in bu kalintilar,
bagrollerin gizemli kasetlerle baslayan karmasik etkilesimlerini anlama c¢abasina

katkida bulunan anlar haline gelir.
Ortak Kayg

Daha 6nce bahsettigimiz gibi diegesis ve nondiegesis’in karsilikli degisimi,
izleyiciden, Georg’un merkezinde oldugu bu gizemli ag lizerinden siradis1 ve yaratici
bir katilim bekliyor. Majid’in ailesi, Paris’deki ayrime1 karartmaya kars1 yapilan bir
eylemde, polislerin yaptig1 katliam sonucu Olmeden once, Georg’un ailesi icin
calistyordu ve bundan dolayr Georg’un ailesi Majid’i evlerine aldi. Georg, Majid’i
bir horozu o6ldiirmesi i¢in ikna ettigi, sugluluk riiyalart goriir ve bu Majid’in
yetimhaneye gonderilip iyi bir egitim ve giizel bir gelecekten mahrum birakilmasina
sebep olur. Riiya sahnesi, horozun kafasinin balta ile kesildigi ani bir yakin ¢ekim

plantyla acilir, gen¢ Georg bu olay1r korku icinde izlemektedir. Majid ve Georg
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arasinda diiz ve ters bakis acist ¢ekimleri ile gidip gelen yani ‘aks’ kiran sahneler
goriiriiz; Georg’un bakis acgisindan, hayali Majid kameraya baltasini eliyle havaya
kaldirmig bir sekilde yaklasir ve sonunda asir1 yakin plandan g¢ekilerek son imgeyi
yutulur. Bu sahne, suclulugun farkindaligini zorla talep etmektedir. Georg’un
gecmisi, anilar1 ve bilgisi tarafindan rahatsiz edildigini gosterir ayrica sok edici
olaylarin gelecegine dair bir 6n uyaridir. Filmin sonlarina dogru Majid, Georg’un
dairesine gelmesini ister, Georg gelir gelmez Majid “gelmeni rica ettim ¢iinkii burda
olmani istedim” der. Ve ani bir jestle Majid bogazim1 keser ve kani biitiin duvara
sigrar. Majid’in intihari, farkindalik talep eden asir1 ugta bir eylemdir. Fakat, tekrar
tekrar, Georg bu talebi ve duydugu sugluluk duygusunu, annesine, Majid’e, Anne’ye,

Majid’in ogluna ve hatta kendisine dahi itiraf etmeyi reddeder. (Laine 2010)

Georg ve Majid’in son karsilasmasinin, ilk karsilagmalarini takip eden
gizlice cekilmis goriintiiyle ayni tarzda olmasi ilgi cekicidir (ilk karsilasmalar
cekim-kars1 ¢ekim ve ¢oklu kamera acilartyla yapilmistir), yine bu durum imgenin
diegetik durumunu sorgulamayr tesvik etmek i¢in yapilmistir. Film, Georg’un
Majid’in intiharindan sorumlu oldugunu, diegesis’in nondiegesis ile birlikte akisini

saglayarak gosteriyor. Elizabet Ezra ve Jane Sillars’a gore bu sahne:

Majid’in davranmiginin tarihsel ve ideolojik olarak
coktan belirlenmis oldugu hissini yaratiyor. Georg’un
fantazisinin temsili giicii tarafindan zorlanmis, sanki ¢oktan
yasanmisgcasina bir his yaratiyor... Georg’un yetiskin olarak
onceki davraniglarin1 inkar etmesi, yararlandigi gec¢mis
olaylar lizerinde ne tam bir sorumlulugu olan ne de ondan
tamemen armmis sayilamayacak post-kolonyel metropolitan

insanla paralellik tasir. (Ezra ve Sillver 2007: 249)

Majid’in davranis1 bastirilmis travmalar tarafindan farkli boyutlarda ¢oktan
belirlenmistir. Ama ayrica goriinmez kameraman, Georg’un zaten kameralari
onemsemeyecegini (ve bu yiizden degisimin Oniine gegecegini) daha kasetleri
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gondermeden Once bildigi i¢in, yine ¢oktan belirlenmis bir durumu goézler 6niine

sermis olur. GOriinmez kameraman ayni anda hem diegetik hem nondiegetik bir
figlirdiir ama ayn1 anda ikisi birden degildir. Georg’un tavr1 bu nedenle Fransa’daki

Cezayirlilere kars1 Fransizlarin ulusal imgelemi ve bunun altinda yatan sugluluk ve
utan¢ duygularina dair yapilmis bir analoji olarak okunabilir. Bu okumayla sekliyle

ilgili Max Silverman sunlar1 sdyliiyor:

“Sakli filmi Fransa {izerine (en azindan Georg’un
cisminde vuku bulan) bir yorumdur; bu yorum farkliliklarla
basa c¢ikmada, bu farkliliklar arasinda siki bir mesafe
olmadan o kadar basarisiz ve ge¢mis olaylarla ilgili su¢luluk
ve sorumluluk duygularina karsi o kadar bagisiklik
kazanmistir ki ancak havaya kaldirilmis barikatlarin
kaldirilmasiyla ortaya gizli gercekler ¢ikabilmektedir.” (Ezra
ve Sillver 2007: 251)

Silverman’e gore Georg, tiim Fransa’nin bir alegorisi degil, sadece belirli
bir nesil Fransizlarin temsilcisidir. Georg ge¢miste yasanan bir seyin sorumlulugunu
almay1 reddeden Fransa’nin bir alegorisidir. Sonugta, Fransa ayni ulus degildir artik.
Kasetlerin islevi diegesis’in hem i¢inde hem de 6tesinde belirsizdir: Uzun zamandir
gdz Oniline c¢ikarilmayan, Fransanin ulusal utancinin farkedilmesi i¢in bir talep
yontemidir. Bu Sakli’nin varolusundaki politik sebeptir. Ancak izleyiciyi diegesis ve
nondiegesis’in katlandig1 merkez olarak konumlandirarak, Haneke seyircinin de bu
suclulugun farkina varmasini hatta tecriibe etmesini saglamaya calistyor. Georg’dan
farkindalik talep ederek, Majid algilanmak ve dogal olarak var olmak ister ancak

Georg, Majid’in hem ge¢misini hem de gelecegini inkar etmektedir. (Merchia 2007)

Bir roportajinda Haneke, Georg’un suglulugunun ‘travmatik’ oldugunu
clinkii kendi bencilliginin bir insan hayatina mal oldugunu kabul etmedigini sdyler.
(Minns 2007) Onun yerine sirlar1 oldugu gibi, gézden uzakta “istikrarli burjuva

ailesi” maskesi altinda gomiilii tutmay1 tercih eder. Hanekenin filminde yarattigi
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farkindalik degisimi sadece olumlu degildir, seyircinin Georg’un burjuva iki
yuzliligine karsi ahlaki agidan 6fke duyma ihtimali yiiksektir. Ama aslinda
Georg’un kendi ahlaki konumundan, kendisini ve ailesini koruma hissi ile hareket
ettigini diisiinmek de (en azindan film izleyicisi i¢in) gorece kolaydir. Georg’un
geemisteki hatasi ¢ok biliylik sonuglara yol agmis olmasina ragmen, aslinda alti
yasinda bir cocugun olagan bencilliginden baska bir sey degildir. Georg su¢lulugunu
bir yetigkin olarak kabul etmedigi zaman isler karismaya baslar. Georg, suglu
oldugunu sadece o zamanlar bir ¢ocuk olmasiyla bagdastirip, simdiki zamanda
sorumluluk almamaktadir. Sakli’nin yaptig1 sey de budur: Bahaneler araciligiyla

yalnizca filmde degil kendi hayatlarimizda da sorumluluk almakten kaciniyoruz, film

bizi, bu 6z gercegi gormeye davet ediyor. (Laine 2010)

“Sakli” filmi basit bir orta smif ahlaki yerine, kendi kendini yansitan,
karsilikli degisim ve ortak farkindaliktan g¢ikan, birden fazla bakis agisinin, bu
karmasgik katilimda bulusmasini saglamaya c¢alisir. Georg ve Anna’nin diizenli olarak
ev sahipligini yaptig1 aksam yemegi partilerinde goriildiigii gibi, Haneke’nin
filminin, Georg’a tuttugu ayna, ayni zamanda liberal Avrupa seyircisini de hedef
aliyor. George’un durumunda oldugu gibi, her ne kadar bu durumu bu sekilde
gormeseler de, Haneke’nin ayna tuttugu bu kitledir. Bu, seyircinin bu imgeyi goriip
degistirmesine ya da imgeyi kabul edip ayn1 yalan1 yagsamaya devam etmesine karsi
sergilenen bir meydan okumadir. Haneke’nin sinemasinda siklikla goriildiigii tizere,
seyircinin ilk elden konuyla ilgili bir deneyimi olup olmamasina bakilmaksizin,
medyada gosterilen olaylar karsisinda soru sorup, durumu yeniden tanimlamasi igin
seyirciye bir davette bulunulur. Sakli’da bu durum, diegetik ve nondiegetigin seyirci
nezdinde iist liste katlanmasini ve bdylece basrollerin gercekligindeki insani
etkilesimin karsilikli degisiminin Majid’i intihar noktasina getiren unsur oldugunu

hissetmelerini saglar.

Bu, Sakli’da canlandirilan olaylar karsisinda, biz izleyicilerin de sorumlu
oldugu anlamina gelir, ¢iinkii gériinmez kameraman her zaman oradadir, bize doniik

bir sekilde bakar ve bizi tanimlayan siireci kaydeder. Biz her zaman bu bakisin
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farkinda olmasak da. Hepimiz sorumluyuzdur ¢iinkii hepimiz, kendimizi ge¢miste
olup biten seylerin temsillerine bagl olarak sorumlu goriiriz. Sakli’da, seyircinin
diisinme sorumlulugu vardir, ancak bu diisiinme gorsel zevk ya da anlatim
arzusunun yarattig1r tatmin ile saglanmaz. Onun yerine, herkesin bir baskasinin
hayatinin bir parcasi haline gelmesini saglayan karsilikli degisimin etkilerini kullanir
ve ayrimciligl hepimizin meselesi haline getirir. Ancak George, hem bir oyuncu hem
de bir tanik olarak sorumlulugunu inkar etmektedir, en nihayetinde hersey eskisi gibi
kalir: gegmisi saklidir ancak her zaman oldugu ve her zaman olacag: gibi, o, takip
edilecektir. Gergekten de filmin son sahnesi olan, statik c¢ekimde, Majid ve
George’un cocuklari, Pierrot’nun gittigi okulda (en azindan bizim i¢in) ilk kez bir
araya gelir. Bu sahnede pek birsey olmaz, ve sahnedeki ¢ocuklar1 gorebilmek i¢in
gercekten ¢ok dikkatli bakmak gerekir. Goriintlinlin sabitligi, hem filmde gizlice
cekilen goriintiilerle hem de filmin her zamanki tanitma sahneleriyle benzerlik tagir
ve bu da yeniden imgenin diegetik konumuna dair sliphe uyandirir. Ancak son
goriintlide, gecmis, su ana degil, gelecege dogru bakmaktadir. Dahasi, bu son
sahnede gecmis ile gelecek bir arada sunulur, inkar edilen bir an1 olarak degil fakat
ortak bir zenginlik olarak, her zaman birbirinin farkinda, birbiriyle yiizlesmekte,

degismekte ve yeniden tanimlanmaktadir. (2010)

Gecmis, gelecek ile boylesi bir karsilikli degisim iliskisinde oldugunda,
sadece bireylerin ya da uluslarin utang verici sirlarini teshir etmektense, beklenmedik
miittefiklerden gelecek yeni ihtimallere imkan taniyabilir. Ancak, Ozellikle
Haneke’nin Cannes Film Festivali'nde En Iyi Yonetmen Odiilii‘nii almasindan
yalnizca birka¢ ay once, Fransa’da Ekim-Kasim 2005 doneminde yasanan etnik
ayaklanmalarin varlig1 diisiintildiiglinde, bu okuma biraz fazla iyimser hatta iitopik
goziikebilir. Ancak Haneke’nin filminde, olaylara ortak kaygilarin bakis agisindan
bakma ihtimali yatiyor. Ortak kaygi, bireylerin karsilastigi karsilikli olma
durumudur, ancak ortak bir ylizlesme icin bireylerin “kendilerini terk etmeleri”
gerekmektedir. Bu tam da Haneke’nin filminde yarattig1 seydir, yalnizca tematik

diizeyde degil, izleyici diizeyinde de yapar bunu, zira Sakli’daki izleme siireci,
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diegetik ve non diegetigin birlikte akisiyla, seyirciyi “buradan” “oraya” tasiyan

karsilikli degisimin ana temasi haline getirmektedir. (Laine 2010)

10. SONUC

John Cage’in “4' 33" ” (Dért Dakika Otuz Ug Saniye) adl1 eseri 1952 yilinda
bestelenmistir ve li¢ boliimden olusur. Beste herhangi bir enstriiman veya enstriiman
grubu i¢in yazilmamistir. Partisyonda, miizisyenlerin ii¢ boliim boyunca hig
calmamalar1 gerektigi belirtilmektedir. Yapit, genellikle “dort dakika otuz {i¢
saniyelik sessizlik olarak algilansa da, aslinda siiresi boyunca dinleyicisinin,
cevreden aldigr seslerden olusmaktadir. 1947-1948 yillarinda sekillenen John
Cage’in bu eseri, “herhangi bir sesin miizik meydana getirebilecegi” diisiincesine
dayanmis ve bu diisiinceye somut 6rnek olusturmustur. (4'33" wikipedia) Bu eserde,
0z ve bicim, birbirlerinin i¢inde sarmal olustururlar ve nihayetinde ayrilmaz bigimde
birlesmis olurlar. Ciinkii “6z” hakkinda konusmaya basladigimiz anda “bi¢im”
hakkinda konugmak zorunda kalinz ve aym sekilde, “bicim” hakkinda
konustugumuz zaman “6z” hakkinda konusmus oluruz. Eger bicimi, performatif
olanla, 6zii de dramaturjik olanla ifade edersek, Cage’in eseri i¢in performans ve
dramaturjik birbiriyle var olur ve eser “kendini yansilamis” (self reflective) olur
diyebiliriz. Bu sekilde kendini yansilayan eserlerde veya performanslarda, alimlayici
ile performans arasindaki iligki belirginligini yitirir. Zira Cage’in eserinde, icra eden

ve alimlayan neredeyse ayn1 6znelerdir.

Iste Michael Haneke nin film teorisinin temeli bu “kendi kendini yansitma”
(self reflectivite) tizerine kuruludur. Bu teorinin poetikasini da geleneksel film
ozelliklerine kars1 c¢ikarak olusturur. Geleneksel film formuna goére film
diinyasindaki (diegetik) deneyim, seyirci tarafindan gilivenli bir mesafeden izlenir,

boylece, filmde gosterilen olaya taniklik edilmis olunur. Fakat Haneke’nin
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filmlerinde taniklik durumu bulaniklasiyor. Filmler, izleyicinin diinyasiyla film
diinyasi arasindaki farklar1 ortadan kaldirmaya calistyor. inceledigimiz ii¢ filmde de,
izleyici 0ze uygun bir bigimle tecrilbbe yasamaya zorlaniyor ve bu tecriibeyle
ylizlesmek zorunda birakiliyor. Fakat bu yiizlesme alani, kisisel, ontolojik veya
otobiyografik bir yiizlesme alani degil, toplumsal yiizlesme alani olarak karsimiza
cikiyor. Sakli’da ‘1961 Cezayir Soykirim1’, Yedinci Kita’da ‘gec kapitalist sermaye
birikimi’, Bilinmeyen Kod’da, ‘Avrupa’daki gb¢men sorunu’, Beyaz Bant'ta,
‘Birinci Diinya Savasi’nin kdkenleri’, Piyano Ogretmeni’nde, ‘bastirilmis cinsellik’,
Funny Games’de, ‘izleme aligkanlifi ve siddet arasindaki iliski’ gibi, toplumu
dogrudan ilgilendiren konular, toplumsal yilizlesmenin lokallestigi basliklardir. Bu
anlamda da Michael Haneke’nin biitiin filmleri birer “biiyiik anlat1” dérnegidir. Ama

geleneksel “biiylik anlat1” 6rneklerinden bi¢imsel agidan radikal bir sekilde ayrilir.

Geleneksel biiylik anlati 6rneklerinde veya elestirel filmlerde filmler
kendilerini giivenli bir mesafeye koyarak, elestirisini digsal ve donuk bir bigimde
gerceklestirirler. Ornegin 1961 Cezayir Soykirimi’mi ele alacak bir film, yine
Michael Haneke gibi, ‘Cezayirlilerin tarafini tutarak’ ¢ekilmis olsun. Eger bu film
soykirim sirasinda veya sonrasinda, Cezayirlilerin ¢ektikleri acilari, zuliimleri veya
haksizliklar1 gostererek, izleyicide duygusal manipiilasyon yaratmaya calisirsa,
geleneksel ve Haneke’ye gore: Fasist bir film formuna sahip olurlar. Veya ayni
sekilde siddeti elestiren bir film, 6rnegin Kubrick’in “Otomatik Portakal”1 veya
Oliver Stone’nun “Natural Born Killers”1, sadece diegetik anlamda, giivenli bir
mesafeden elestirilerini yaparlar ve bu nedenle seyirciye firsat vermezler. Bu da

onlar1 alimlayici ile girdikleri iliski agisindan fasist yapar.

Haneke’nin filmlerinde ise izleyicinin, giivenli mesafesi veya taniklik
durumu ortadan kaldirilmaya ¢alisiliyor ve bu sekilde seyirci, filmin 6ziiyle dolaysiz
iliskiye girmeye zorlaniyor. Ornegin “Sakli”da, izleyici, Georg ve Anna’ya videolar
gonderenin Cezayirli Majid oldugunu diisiinmeye basliyor ¢iinkii Majid disinda
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stiphelenilebilecek hi¢c kimse seyirciye gosterilmemistir. Seyirci acisindan, tipki
Georg acisindan oldugu gibi, Majid potansiyel su¢ludur. Majid intihar edince ise
Majid’in oglu ortaya c¢ikiyor ve seyircinin siiphesi, Majid’in ogluna yogunlasiyor.
Halbuki videolar aileye gonderen filmin yonetmeni Michael Haneke’dir. Haneke
sadece bir deney yapiyor. Georg tistiinden, Avrupali izleyicide sakli olan irk¢iligi,
izleyicinin kendi tecriibesiyle fark etmesini saglamaya galisiyor. Bu nedenle de
Haneke’nin biitiin filmleri ‘simdi’ onu izleyen kisiyle ilgilidir. Bu da onu teatral

alana yaklagtirir.

Buradan anlagildigi gibi, Haneke’ye gore soru “Neleri gosterebilme iznine
sahibim” degildir. Asil soru “gdsterdigim seyin farkina varmasi igin seyirciye nasil
bir firsat taniyorum” dur. Ornegin, siddetle ilgili bir konuda konusurken, soru
“siddeti nasil gosterdigim” degildir. Siddet ve onun betimlemesiyle karsilastiginda,
“seyirciye konumunu nasil gosteririm”dir. Bu amagla, bir ydnetmen, sinemanin
firsatgr iki yiizliiliigline yani yanilsamaci gergekeilige karsi ¢ikmak istiyorsa, yeni
bicimler bulmalidir. Ciinkii, ‘Marksist Estetik’ boliimiinde de belirtigimiz gibi

devrimei olan bi¢imdir, tutucu olansa igerik.

Filmler iistiinden, konu olarak ele aldig1 6ze dair, izleyicide bir tecriibe
olusturma islemi ise, incelemelerden g¢ikan sonuca gore su sekilde gerceklesiyor:
Filmlerdeki diegetik alan ve non-diegetik alan, sahnelere uygun yabancilastirma veya
kathartik etkiler icin siirekli hareket halinde bulunuyor. Yani diegesis ve non-
diegesis baz1 sahnelerde birbirinin i¢inde kaybolurken bazi sahnelerden tamamen
birbirinden ayriliyor. Diegesis ve non-diegesis’in bu kaotik yapis1 kullanilarak da
izleyici bir yandan katharsis alanina sokulmaya g¢alisilirken, bir yandan da yasadigi
kathartik etkiye yabancilagtiriliyor. Bu yapinin en iyi O6rnegini ‘Funny Games’
filmindeki ‘geri alma sahnesi’ bize veriyor. Inceleme sirasinda da bahsettigimiz gibi,
Anna Peter’1 vurup oyunun kurallarin1 bozdugunda bu seyirci igin kathartik bir etki

yarattyor ve seyirci bu sahne araciligiyla arinmis oluyor. Filmin kendi diinyasi
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acisindan (diegetik) bu kadar gercek¢i bir sahneden hemen sonra Paul, Olen
arkadasmi kurtarmak ic¢in, film diinyasindaki uzaktan kumandayi aliyor ve
izleyicinin diinyasindaki (non-diegetik) goriintiiyli geri aliyor. Daha sonra da tam
Anna Peter’1 6ldiirmeden 6nce, Anna’nin elinden silah1 kapiyor ve Peter’1 kurtarmis
oluyor. Bu sahne yabancilastirmanin doruk noktasidir ve Haneke’nin film teorisine
ait biitiin yapilar i¢inde barindirir. Zira diegetik alanda gerceklesen bir olay, non-
diegetik alan araciligtyla degistirilmistir yani diegesis ve non-diegesis birbiri igine

gecmistir.

Bicim-igerik iliskisi agisindan ‘Marksist Estetik’ ile yakin iliskide olan
Hanake’nin, seyirciden belirli bir c¢aba ve katiim bekleyen film politikasi,
Aristotelyen yapilarla, Brechtyen yapilar1 nerdeyse ayni anda kullanarak, seyirciye
dolaysiz iligkiye girdigi ‘seylerle’, kendi konumu arasinda nasil bir iliski oldugunu
ve izleyicinin nerede oldugunu, izleyicinin kendisine gostermeye ¢alisir. Bunu
yaparken, felsefi acidan E. Levinas ve S. Sontag’in gérme, goriinme, izleme,
saklanma, haz, ylizlesme ve toplumsal kimlik kavramlari {stiinde temellenen
Haneke’nin film politikasi, sinema ile girdigi yapisal iligki agisindan Nicolai
Hartmann’in realite ve irrealite kavramlar iistiine sekillenir. Film analizlerinde de
inceledigimiz gibi, filmlerdeki diegetik ve non-diegetik yapilarla, Nicolai
Hartmann’in, ‘realite ve irrealite’ kavramlar1 arasinda yakin bir iligki vardir. Haneke
filmlerinin yapim siirecinin sonu ise, seyirciyle girdigi dolaysiz iliskidir. Yani
izleyicinin filmlere ‘aktif® katilimiyla siire¢ sonlanir. Bu ‘aktif’ katilim filmi
redderek veya eylemsellikle iliskili olabilecegi gibi, kendi konumunu

degerlendirmesi de olabilir.

Bu film olusturma politikasinda bence en ilging yapilardan birini

Aristotelyen ve Brechtyen yapilarin ayni film igerisinde, hatta ayni plan igerisinde
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kullanilmas: olusturuyor. inceledigimiz filmlerde bu iki karsit goriis sik sik arka
arkaya kullanilmaya calisilmistir ki bu sayede de Brechtyen farkindalik yiikseltilmek
istenmistir. Brechtyen rejilerde neredeyse hi¢ rastlanmayan bu durum Haneke’nin
sinemasinda neredeyse bir kural haline getiriliyor. Sinemadaki Brechtyen 6rneklere
baktigimizda da Aristotalyen yapi neredeyse hi¢ kullanilmiyor, hatta daha en bastan
reddediliyor diyebiliriz. Zira, Godard, Bunuel, Chabrol, Angelopoulos gibi
Brechtyen sinemanin Oncili yonetmenleri Aristoteles’i nerdeyse yasamamis olarak
goriir ya da Aristoteles ne dediyse tam tersini yaparlar. Fakat Haneke bu iki yapiy1
bir arada kullanmaya calisir. Bu karsitliklar1 bir arada kullanma sekli de hayatta
varolan celiskileri daha rahat ifsa etme olanag1 veriyor ve sinemadaki (dramadaki)
epistemolojik  ¢ikmazlar1  kutlarcasina  gosteriyor. Sinemanin kendine has
gercekligine karst siipheyle yaklasan ‘karsi gercekeiler’in  aksine Haneke
Fenomenolojik bir yaklasim benimsiyor. Onun filmleri sinemada sozde gercege
dayali iddialarla oynuyor, bunu da igerigin gercekligini temel alan fotografiye
(fotografik gerceklige) isaret ederek yapiyor ya da gozleme dayali (bilimsel
gerceklik) uygulamada bulunuyor.

Michael Haneke sinemasinda alimlayici agisindan fenomenolojik bir
aciklama yapacak olursak, Haneke sinemasinin diinya ile ilgili bir bilgi ve biling
edinme saglamaya ¢alistigin1 sdyleyebiliriz. Ancak bunu yalnizca kat1 bir bakis, bir
ayna evresi ile ya da 6zneyi (ya da konuyu) gorsel anlamda bi ¢esit ‘panoptik’ bir
hapse mahkum ederek yapmaz bunun yerine izleyen goze daha onemli anlamlar
yiikler. izleyen goziin bilingli bakmasmi saglayan bir film deneyimi saglamaya

caligir. Bu da sinemanin farkli bir dokunus, temas, deri ile viicut bulmasini saglar.

Calismanin sonu¢ kismini sonlandirmadan 6nce Tiirkge yazilmis bu
yonetmenlik caligmasinin, Tirkiye’deki yonetmenlerle veya ¢agdas tiirk sinemastyla
nasil bir iligki kurulabilecegi iistiine diisiinmek faydali olacaktir diye diisliniiyorum.
(Cagdas Tirk Sinemasi derken bahsettigimiz sey, belirli yasamsal ve/veya felsefi
problemleri kendine dert etmis olan Tiirk filmleridir. Bu anlamda c¢agdas tiirk

sinemasina baktigimizda genellikle otobiyografik hatta nerdeyse belgeselvari filmler
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goriirliz. Estetik acidan ‘asir1 gergekeiligin’® etkisi altindaki Tiirk Sinemasi nerdeyse
yonetmenlerin veya yonetmenlerin akrabalarinin, arkadaslarinin ani1 havuzuna
doniismiistiir. Bu nedenle de dogal olarak bireyin anlatisi, varolugculuk, hiclik gibi
kavramlar Onem kazanmistir. Bu kavramlar, bence yanlis anlasilmig, toplu bir
Dostoyevski okumasiyla, insanin 6ziiniin kotii olduguna dair bir bayrak yarisi haline
gelmis durumdadir. Bunun disinda ise genellikle ‘seksen’ veya ‘doksan’
donemleriyle ilgili politik-elestirel filmler cekilmistir. Ama bence ister elestirel
isterse insanin O6ziiyle ilgili olsun Tiirk sinemasinin temel sorunu bi¢im sorunudur.
Clinkii neredeyse tiim filmlerin kamera dramaturjisi hatta kadrajlar1 bile aynidir.
Filmlerin sinemayla girdigi 6zne-nesne iliskisi bir kopyanin kopyas1 gibidir. Kamera
veya izleyici diinyasina ait unsurlar daha senaryonun yazim agamasinda ayristirilmig
ve bu ayrigtirmanin seyirci tarafindan goriilmemesine c¢aba gosterilmeye
baslanmistir. Yani genellikle ne yapilmak isteniyorsa ‘igerik’ araciliiyla yapilmaya
calisilmaktadir. Bu da Michael Haneke sinemasinin veya Marksist Estetigin nerdeyse

anti tezidir.

Bu anlamda son doénem Tiirk Sinemasinda icerik agisindan karsit 6rnek
sayilabilecek iki filme goz atmak faydali olacaktir. Bunlardan ilki, Nuri Bilge
Ceylan’m ‘U¢ Maymun’ filmidir. U¢ Maymun’da, Ceylan, melodram yapisindan
yola ¢ikarak, ki bence Tiirkiye’deki sinema izleme aligkanligi acisindan en 6nemli
yapt, bir ailenin nasil ¢6ziildiigiinii, aralarindaki yalana dayal iligkiyi, sevgisizligi vb
konular1 ele aliyor ve bicimsel acidan da bu olaylar seyirciye tecriibe ettirilmeye
calisihiyor. Fakat filmin sonunda kahveci ¢iragina, evin erkek ¢ocugunun yerine
hapse girmesi i¢in ailenin babasi tarafindan para teklif edilmesi, filmi Haneke
sinemast agisindan fasist bir film haline getiriyor. Ciinkii seyirciye bir yer kalmryor,
yonetmen insan dogas1 geregi ‘somiiriir’ diyor ve film bitiyor. Deginecegimiz ikinci
film ise Ozcan Alper’in ¢ok ses getiren ilk filmi Sonbahar. Sonbahar igerik
acisindan, Tiirkiyenin yasadigi ve seyirci kaldigi, 1999 yilinda, aclik grevleri
sirasinda gerceklestirilen “Hayata Donilis” operasyonunu konu alir. Tipki Haneke

filmlerinde oldugu gibi igerik acisindan toplumsal, kolektif bir utanct ve aciy1 konu
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alan film bicim agisindan klasik melodramik yapi {istiinden ilerliyor. Bu nedenle de
filmi izleyen seyirci bir tecriibbe veya sorumluk duygusu yasamiyor tam tersine bu
olaylar nedeniyle hayatini kaybetmis bir kisiyle 6zdesleserek, ona aglayarak ondan
kurtulmus oluyor. Yani film bittiginde “Hayata Doniis” operasyonuyla ilgili tim
sorumluluk bitmis oluyor. Ayrica olen insana, iiziilmekten dolayr olusan ‘insani
gbrevin’ tamamlamishigmin huzuru yasaniyor. Iste big¢im ile igerik arasinda olusan
bu dramaturjik farkliliklar, filmlerin biitiin yapilarin1 degistiriyor ve onlar1 yapilmak

istenenin neredeyse tam tersi bir noktaya tasiyor.

Eger yukarda yaptigimiz analizleri dogru kabul edersek, Tiirkiye’de Michael
Haneke’nin film teorisiyle ve felsefi anlayisiyla, sinema yapmak isteyen bir kisi,
oncelikle yapacagi filmin bi¢imsel agidan sinema sanatiyla girdigi iliskiyi iyi tarif
etmeli ve bu bi¢imin toplumsal paradigmasi iistiine yogunlagmalidir. Bu gercekten
cok zor bir siirectir ve agikcast bence Haneke’nin de her filminde basarabildigi bir
sey degildir. Zira bir yabancilastirma bigimi, bir kisiyi iki kez yabancilagtirmaz tam
tersine yabancilastirmay1 yabancilagtirir yani kaniksatir ve siradanlastirir. Bu nedenle
stirekli yeni bicimler ve yeni yabancilagtirma yontemleri bulunmalidir. Hanekenin
cabast da hep bu yondedir. Hanekenin film teorisine gore ikincil 6nemli olgu ise, 6z
yani igerigin, toplumsal bir yiizlesme alanina izin verecek bir ‘yataga’ sahip
olmasidir. Bu aslinda Tiirkiye’de ¢ok rahat bulunabilecek bir igeriktir. Ornegin
izleme aliskanlig1 agisindan melodram ve arinma, Kiirt sorunu, darbeler, toplumsal
bellek, ensest, tecaviiz, herkesin herseyi bilip susmasi, korkaklik, yalakalik vb. ama
onemli olan seyirciye bu tiir meselelerde kendi konumunun hangi yéonde durdugunu
tecriibe ettirmektir. Haneke’nin son film olan Agsk’ta felcli olan Anna’ya sOylettigi

gibi “diisiinmek baska bir sey yasamak farkli.”
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