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ETIiK VE ESTETIiK ARASINDAKI DiYALEKTIK GERILIMDE
KOTULUGUN SINEMADAKI GORUNUMLERI

Sibel Kaba

Modern bir mesele olarak sinemada kotiiliik sorgulamasi, kurgu ve gercek,
imgelem ve tarihsel sdylem arasindaki gerilimlerle birlikte bir temsil krizi olarak
ortaya ¢ikar. Seyircinin de sorumluluk alabilecegi bir pozisyonda konumlandig1 daha
kiskirtici anlatilar liretmek amaciyla kimi yoOnetmenler, cesitli estetik yollara
basvururlar. Bu tezin amaci, sinemada kétiiliikle etik yiizlesmenin, yonetmenlerin
estetik tercihlerini nasil bigcimlendirdigini ve bu yolla kétiiliigii algilama bigimlerimiz
lizerine yeniden diigiinmemizi saglayan ne tiirden bir seyretme deneyiminin
yaratildigin1 anlamaya caligmaktir. Bu amagla yola ¢ikildiginda kotiiliilk, Tanri’nin
Oliimiiniin yarattigi deger krizi ve insanin sorumlulugunda temellenen modern bir
mesele olarak karsimiza g¢ikar. Boylece modern siiregte felsefi, politik ve edebi
tartismalar1 bi¢cimlendiren bir kavram olarak kétiiliigiin ¢ok yonlii dogasini kavrayan
disiplinler arasi bir metodolojiden yararlanilmistir. Kotiiligi geleneksel algilanisinin
Otesinde ele alan filmleri yeniden diigiinlirken, tezin aragtirma yontemi de, 6zellikle
Holokost iizerinden taniklik ve temsil edilemez olan tartismalarinin yapildig: ¢esitli
film Orneklerinin analiziyle, hem icerik olarak hem de estetik tartismay1 icerecek
sekilde bicimlendirilmistir. Boylece tez, kotiiliigii anlamanin, anlatmanin ve ona
ciplak gozle bakabilmenin etik, estetik ve politik meselelerle nasil da i¢ ice
gecebildigini vurgulamaktadir. Her ne kadar Holokost anlatilar: {izerine temellense
de, bu tartismalardan Tiirkiye’de 6zellikle 90’1 yillardan sonra kétiiliik ve gegmisin
travmalari ile ylizlesmeye cabalayan filmleri degerlendirmek i¢in de yararlanilmistir.
Boylece amag, hassas bir konuya yaklasmak ve tartismalar1 zenginlestirmek i¢in yeni

bir yol agmaktir.

Anahtar Kelimeler: Kotiiliik, etik, estetik, temsil krizi, temsil edilemez olan,
taniklik, seyirci



ABSTRACT

ASPECTS OF EVIL IN CINEMA: THE DIALECTIC CONFLICT BETWEEN
ETHICS AND AESTHETICS

Sibel Kaba

When considering the question of evil as a modern problem in cinema, a crisis of
representation appears along with conflicts between fiction and reality, imagery and
historical discourse. In an attempt to put the spectators in a position where they can
also take responsibility, some directors use aesthetic ways to do this. The aim of this
thesis is to understand how facing evil ethically in cinema, shapes the director’s
aesthetical choices and in this way forces us to rethink our perception of evil. To this
end, we confront evil as a modern problem which is based on a crisis of values after
the death of God and the responsibility of the human being. Thus an interdisciplinary
methodology was used which comprehends the multiple faces of evil as a notion
which has shaped philosophical, political and literary debates within a modern
process. While reconsidering the films which approach evil beyond the traditional
perception, the method of research for this thesis was shaped by the analyses of
various films regarding debates on witnessing and unrepresentability. The focus has
been on the Holocaust debates in terms of both content and aesthetic discussions.
This thesis argues that to understand, to narrate and to look with the naked eye at evil
is interwoven with ethical, aesthetical and political questions. Although these
discussions are related to the Holocaust narratives, they can also be used to evaluate
films made following the 1990s in Turkey which aimed to face evil and trauma of the
past. The purpose is to open up a new way to approach a sensitive subject and to

enrich the debate.

Keywords: Evil, ethics, aesthetics, crisis of representation, unrepresentable,
testimony, spectatorship



ONSOZ

Bu tez, sinemanin etik bir mesele olarak koétiiliigiin isaret ettigi hakikatleri
nasil anlamlandirmaya c¢alistigini ve kotiiliige ne tiirden yanitlar verdigini; bunu
yaparken de kotiiliigiin, sinema deneyimini nasil bigimlendirildigini tartismayi
amaclamaktadir. Buradan yola ¢ikarak, insan varliginin anlami ve diinya i¢indeki
yerinin sorgulanmaya baslandi1g1 Aydinlanma diislincesinden ve II. Diinya Savasi’nin
ardindan yasanan Holokost’un aci tecriibesinden sonra yeni bir anlama biirlinen
kotiilik, modern bir mesele olarak ele alinmigtir. Kotiiliigli sinema araciliiyla
anlatmanin gerek icerik olarak, gerek bi¢cimsel diizeyde tartismaya agildig1 bu tez,
kotiiliikle etik yiizlesmeye gotiiren estetik tercihler ve bu yolla ne tiirden bir seyretme
deneyiminin yaratildigini anlamaya c¢alisir. Boylece kotiiliigiin  geleneksel
sOylemlerinin Otesinde, ona ¢iplak gozle bakabilmek igin basvurulan estetik
tercihlerle filmin elestirel potansiyelinin nasil genisletildigi ve farkli bir durus
almanin 6nemi vurgulanmaktadir. Kotiiliiglin temsili etrafindaki tartismalar, 6zellikle
Holokost ile iligkili olarak, gecmisin simdi ile bagmnin nasil kurulacagini
sorunsallastirirken, gercekligi ve taniklig1 da sorgularlar. Tiirkiye’de 6zellikle 90’1
yillardan sonra kotiiliige daha igerden bir dille yaklagsmayr deneyen kimi
yonetmenlerin filmleriyle birlikte bu tartismalar gorece yeni olsa da, bize oldukca

verimli bir alan agmustir.

Bu arastirmay1 gergeklestirebilmem igin, Ankara Universitesi Iletisim
Fakiiltesi’deki lisans egitimimden baslayip Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisii’'ndeki doktora egitimim boyunca kendisinden aldigim derslerle akademik
bakis acis1 kazanmami saglayan, beni cesaretlendirip, bana inanarak destegini her
daim hissettiren tez danismanim Prof. Dr. Niliifer Timisi Nal¢aoglu’na; kapisini her
caldigimda higbir zaman geri ¢evirmeden beni dinleyen, bilgi ve destegini comertce
sunarak ufkumu agan Prof. Dr. Battal Odabas’a; ‘kotiiliik’iin i¢inde kayboldugum
anlarda derin bilgi ve akademik deneyimini benimle paylasarak yolumu bulmami
saglayan, diisiinceleri ve yazdiklariyla bana ilham ve cesaret veren Dog¢. Dr. Umut
Tiimay Arslan’a igten tesekkiirlerimi sunarim. Kuskusuz onlarin destegi olmasaydi

bu calisma tamamlanamazdi. Tezimin ilk kivilcimlar1 olusmaya basladiginda



destegini ve keyifli sohbetini esirgemeyen Prof. Dr. Mete Camdereli’ye ayrica
tesekkiirler. Lisansiistii egitimimi aldigim ve ilk akademik tecriibelerimi bana
kazandiran Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo, TV ve Sinema Boliimii
Ogretim lyelerine ve bu siiregte bana destek olan degerli c¢alisma arkadaglarima
tesekkiir ederim. Varliklariyla beni her zaman rahatlatan ve zorlu zamanlarda
yamimda olan Ars. Gor. Dr. Ozge Sayilgan ve Ars. Gor. Gokgen Civas’a; zihnimin
icinde doniip duran disiincelerle umutsuzluga diistiiglim anlarda beni tekrar
cesaretlendiren ve Hannah Arendt ile ilgili birikimlerini benimle paylasarak zihnimi
acan Etrit Shkreli’ye; her konuda beni sabirla dinleyip, bu zorlu siireci dostluguyla
kolaylastiran Peter Robertson’a, sadece filmlere ve yoOnetmenlere ulagsmam
konusunda degil, manevi olarak da destegini esirgemeyen Songiil Karaarslan’a ve bu
siiregte hep yanimda olan Hiilya Alkan’a; gorliisme yapmay1 kabul ederek sinema
deneyimini benimle paylasan Ozcan Alper’e; kuzenim ve en biiyiik destegim Hatice

Serpil Ayaz’a ve beni hi¢bir zaman yalniz birakmayan aileme sonsuz tesekkiirler.
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GIRIiS

Tiirkiye’de 90’lardan sonra sinemada kimi yonetmenlerin ¢ektikleri filmleri
“heniliz tam anlamiyla yiirlinmemis bir yoldan yiiriimeyi deneyen isler olarak
gérmek” gerektigini vurgulayan Ovgii Gékge; “bu isleri bir nefeste gelip gecen
metinsel degerlendirmeler yerine miidahil olduklari baglam {izerine diisiinen titiz
incelemelerle karsilama”nin “yalnizca sinemamizin dil olusturma cabasi igindeki
yonetmenlerin degil elestirel alanimizin kendi gelecegi” i¢in de sahip oldugu kritik
oneme dikkat ¢eker (Gokge, 2012: 87). Ozcan Alper’in Gelecek Uzun Siirer filmi
lizerine yazdigi yazisinda Gokge; bu film ve benzeri dertle hareket eden diger
filmlerin, “yalnizca baskasinin acisina bakarken degil, kendi acisiyla yiizlesirken de
bastirmanin, kars1 karsiya gelmenin ya da inkar etmenin hiikiim siirdigii bu
topraklarda... baskalariin aci ¢igligina cevap liretme cabasi” {izerine bir kez daha
diisiinmemiz gerektigini vurgular (2012: 87). Bunun i¢in Mikhail Bahtin’in Yazar ve
Kahraman baslikli yazisim1 referans verir Gokge. “Baskasinin act ¢iglhigina cevap
liretme ¢abasinin ya da tesellinin, hele de empati girisiminde bulunulmasinin nasil bir
uyusturucu etkisi” oldugundan sz ediyordur Bahtin: “Gergekte baskasinin acisina da
mutluluguna da verip verebilecegimiz disarlikli yanit” ancak bir “eslik etme eylemi”

olabilmektedir (Gokge, 2012: 87).

Susan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak kitabinda, sanatin uzun tarihi
icinde resmedilen acinin, nadiren hastalik ya da dogum gibi dogal sebeplerden
kaynaklandigini, fakat daha ziyade agirlik olarak oOfkeden, ilahi olandan ya da
insandan kaynaklandigimi belirtir (2004: 39). Insanligin yasadig1 zalimlikleri sanat
araciligiyla géstermenin, bu zalimlikler yiiziinden aci ¢gekmeye sebep olan kotiiliige
engel olmak icin harekete gegirici bir unsur olmasinin miimkiin olup olmadigin
tartisir Sontag. Bu siiregiden tartisma, etik, politik ve estetik olanin kesistigi yerde
baska sorulara da acilir: Pargalanmig yasamlarin aci ¢eken belgeleri, sessizligin
sesleri ve hafizalar nasil anlatiya donistiiriilecektir? Kotiiliik anlatilacaktir, ama nasil

anlatilacaktir? Kotiiliigii anlatmanin bir dili, bi¢imi olabilir mi?



Sinemanin kendi ge¢misi i¢inde yiiz yiize kaldig1 bu sorular, ardinda gecmisin
felaketleri, oniinde “heniiz tam anlamiyla yiiriinmemis” yollara acilan patikalarla
Tiirkiye’de sinemanin bu yolu kat ederken karsilasacagi onemli sorular haline
gelmektedir. Dolayisiyla bu tartigmalara bir g¢erceve olusturmak igin Oncelikle
sinemanin kendi deneyim alami i¢inde bu sorulara ne tiirden yanitlar iiretmeye
calistigii  kesfetmek gerekmektedir. Bunu yaparken de bu meseleler,
Aydinlanma’yla baglayip, II. Diinya Savasi’nin ardindan yasanan Holokost’un aci
tecriibesinden sonra yeni bir anlama biirlinen ve sadece anlatilarin igeriklerini degil
bicimlerini de etkileyen, °‘kotiiliik’ kavramiyla iligkili olarak ortaya koymaya
calisilmigtir. Boylece, yonetmenlerin filmleriyle bu soruna hangi yollarla yanit
vermeye calistigini ve kotiiliigiin sinema deneyimini bigimlendirirken, sinemanin da
kotiiliik dedigimiz kavramin isaret ettigi hakikatleri nasil anlamlandirmaya calistigini
sorgulamak onemli hale gelir. Analiz igin elverigli bir kuramsal cerceve insa
edebilmek amaciyla farkli kaynaklar bir araya getirilmistir. Koétiiliikk kavrami ve bu
kavramin nasil anlatilacagi sorusu etrafinda olusturulan bu ¢erceve icinde, hem igerik
olarak katiilik kavramimin modern diisiincedeki kavrayislari, hem de bu kavrayisin
sinemada ortaya ¢ikardigi temsil kriziyle baglantili olarak film kuramlariyla iligkili

etik tartismalar birlestirilmistir.

Kotiiliik bir kavram olarak diisliniildiiglinde bile soyut bir hayalet degildir.
Felsefi bir problem olmasinin yaninda tiim gercekligiyle de bir deneyimdir. Kétiiliik,
geleneksel felsefi tartigmalarda biiyiik 6l¢iide Tanri’nin varligi ya da yoklugu ile
iligkili metafizik korkular, dogal felaketler ve insanin ¢ektigi acilari tanimlamak igin
kullanilan bir terim olmustur (Lara, 2007: 28). Insanin ac1 ¢ekmesi ve kotii
eylemlerin varligimi agiklama girisimleri, “suglular ile kurbanlar arasindaki
etkilesimlerle iliskili gizli boyutu kesfetme kapasitesinden” ziyade teodiselere
bagvurarak kotiiliik problemini daha ¢ok mutlak ve iyi bir Tanri’nin varliini
mesrulastirmanin mantig1 iizerine odaklanirlar (Lara, 2007: 28). Modern diisiince,
kotiiliigli; hiimanistik goriinlimii i¢inde ahlaki faillerle simirlandirarak ve insanin
sorumluluguyla iligkili olarak insan eylemleri lizerine odaklayarak, metafizik alandan
cikarip gergekligin tam kalbine yerlestirir. Bu, kotiiliik kavramiyla ilgili bir kopusun

da isaretidir. Dolayisiyla, her ne kadar insanlik tarihi boyunca hayatin iginde



dogrudan yer almis olan kotiiliikkle ilgili diisiinsel tartismalar ¢ok eski olsa da;

kotiiliik esas olarak modernite ile iliskilidir.

Buradan hareketle dncelikle teodiseler disarida birakilarak, koétiiliigiin neden
modern bir mesele oldugunu anlamak gerekmektedir. Bu amacla da c¢alismanin ilk
boliimil kotiliigii, insan varliginin anlami ve diinya icindeki yerinin sorgulanmaya
baslandig1 Aydinlanma diisiincesi ve sonrasinda gelen tartismalar ¢ercevesinde ele
almaya calisir.' Aydinlanma’dan beri din, kélelik, kolonyalizm ve soykirim iizerine
ozellikle Bat1 tarihinde dikkat ¢eken ideolojik ve felsefi tartigmalar i¢in dnemli bir
odak noktasi olan kotiiliik, hem diislince tarihindeki hem de sosyopolitik
Zeitgeist’teki degisimlere yanit olarak yeniden tanimlanmustir (Catani, 2013:4).
Moderniteyle, yani “Tanrmmn 6limii”yle’ birlikte, modern kétiiliik tasavvurlari,
“diinyanin halinden dolay1 Tanriy1 su¢lamaktan vazgegme ve sorumlulugu tizerimize
alma girisimiyle” (Neiman, 2006: 14-15) bir kopmaya isaret eder. Olguyla degerin
birbirinden ayrildigi, hayatin hemen biitiin alanlar1 gibi moral alanin da sekiilerlestigi
modern diinyada, en yiiksek iyi ve Tanri’min iradesi diisiinceleri, insana pratik
rehberlik temin etmeye muktedir ideler olmaktan ¢ikar (Cevizei, 2007: 320). Artik en
yiiksek insani degerler ve idealler askin ve yiice bir Tanri’dan degil, insanin
kendisinden kaynaklanmaktadir. Boylece iyi ve kdtiiye iliskin sorulara yanit verecek
ahlak yasalari, insana aracilik edecek temel buyruklar degil; insanin sorumlulugu
lizerine alarak kendini gergeklestirme deneyiminin aracilik ettigi etik 6zne olma
durumudur s6z konusu olan. Diger yandan bu durum, Fredrich Nietzsche’ nin ilan

ettigi ‘Tanri’nin 6liimii’yle beraber, onun terk ettigi yerdeki golgesine aktarilan bagka

' Susan Neiman, Modern Diisiincede Kotiiliik kitabinda, kétiiliik sorununun, “teolojik ya da diinyevi
terimlerle ifade edilebilecegini ama aslinda diinyanin bir biitiin olarak anlasilabilirligi hakkinda bir
sorun” olduguna, bu nedenle de, ne etige ne de metafizige ait olmadigina ama ikisi arasinda bir bag
kurduguna dikkat ¢eker (2006: 18). Neiman’a gore, “sdz konusu olanin ne tiir bir kétiiliik olduguna
bakilmaksizin, erken Aydinlanma’dan giiniimiize kadar iki tiir bakis agis1 belirlenebilir ve bunlardan
her biri epistemolojik kaygilardan ¢ok, etik kaygilarla yonlendirilir. Rousseau’dan Arendt’e uzanan
bir bakis agisi, ahlakin kotiligii anlasilabilir kilmamiz: istediginde israr eder. Voltaire’den Jean
Amery’ye uzanan bir digeri ise, ahlakin bizden koétiliigii anlasilabilir kalmamizi istemedigini
vurgular” (2010: 19).

? Patrick Roney, Nietzsche’nin en iinlii sdylemi olan “Tanri 6ldii” séziiniin, “Voltaire’in o meshur
ecrasez l'infame (Kepazeyi yok ediniz!) soziine eslik eden bir provokasyon ya da bir savas narast
olarak yanlis yorumlandigimni” (Roney, 2013) sdyler. Roney’e gore, “Voltaire bu soéziiyle Katolik
Kilisesi’ne, fanatizmine ve otorite iddiasina gonderme yapar. Voltaire’e hayran olmasma ragmen,
Nitezsche’ nin Hiristiyanlik’la ilgili diisiinceleri bu tinlii Aydinlanma filozofununkinden epey farklidir.
“Tanr1 6ldii”, bilim ve rasyonalite ugruna yapilan bir eylem g¢agris1 degil, tarihsel kadere iliskin bir
teshistir” (Roney, 2013).



bir yiice hakikati arayan insanin icinde bulundugu kiiltiirel krize de isaret eder. lyi ve
kotii deger yargilarinin hangi kosullar altinda ortaya ¢iktig1 meselesinden hareketle
Nietzsche, “cagdas ahlakimizin altinda yattigim1 iddia ettigi hincin koétii yikicilig
olarak algiladig1 seye” dayali olarak bir ahlak elestirisi yapar (Bernstein, 2010: 287).
Buradan hareketle ¢alismanin ilk boliimii, koétiiliikle ilgili on sekizinci ylizyildan bu
yana ortaya c¢ikan modern tartismalarin kronolojik bir tarihini vermek yerine,
“teodisenin bir bilim isi degil, bir inan¢ meselesi oldugunu” ilan eden ve “felsefi
teodiseye acgik¢a basvurmaksizin kotiiliiglin sorgulanmasini baglatan” Immanuel Kant
(Bernstein, 2010: 14) ile baslayip; Tanri’nin 6liimiiniin ilan ederek, modern insanin
icinde bulundugu deger krizinden bahseden Nietzsche ile devam etmektedir. Insanin
katiilige yatkin oldugu fikri ve katiiliigiin kaynagi olarak dogal bir egilimin varligini
reddeden Kant, kotiiliigii istemle olan iligkisine baglar. Kant’a gore, insan iyi ve kotii
maksimleri segmekle sorumludur. Kant kotiiligli tanimlarken ti¢ diizey belirler ve
liclincli diizeydeki kotiiliigi “radikal kotiilik™ olarak adlandirir. Kant i¢in radikal
katiiliik, sadizm, sapkinlik gibi kotiiliiglin akla hayale gelmeyecek en asir1 bigimini
tarif eden bir adlandirmadir. Ancak Kant’a gore radikal kotiiliige gercek hayatta
rastlamayiz. Cilinkli insanlar akil araciligiyla kendilerini bir sekilde yargilayip,
sorguladigindan, bu kadar bile isteye radikal bicimde kotii olabilecek bir insan
yoktur. Radikal kotiliigii ilk ortaya atan Kant’tir ancak daha sonra Arendt bu
kavramin i¢ini doldurur. Arendt’e gore Kant radikal koétiiliikle neyi kastettigini tam
olarak bilmiyordur ¢ilinkii Kant, Holokost gibi bir kotiiliigli heniiz gérmemistir.
Hannah Arendt’in Holokost’tan ¢ikardigi sey, soykirimin suglularinin basitge sadist
canavarlar olarak goren diislincenin yanildigidir. Boylece Arendt, katiiliiklerin ahlaki
bir ¢okiis sebebiyle meydana geldigini savunan diislinceyi kabul etmezken,
kotiiliigiin - aslinda sugu isleyenler tarafindan ahlaki bir edim olarak nasil
mesrulastirildigini ortaya koymak i¢in “kotiiliiglin siradanligr” kavramini kullanir.
Bu tartigmalar, cogu zaman anlasilmaz goriinen kotiiliigii, geleneksel kavramlarla
aciklamanin yetersizligine dikkati ¢ekerken, “siirekli olarak, 6ngdriilmemis acimasiz
etnik temizlik bi¢cimleri, militan dini fanatizm, terdr saldirilart ve milliyetgiligin kanl
cesitleriyle” kars1 karsiya kalan bizleri “gelecekte yeni kotiiliik bigimleri ve yeni
sorularla karsilagsmayacagimizi diisiinmemiz i¢in hi¢bir neden olmadig1 konusunda”

bir uyan gibidir (Bernstein, 2010: 281). Elbette modern tartigmalar bunlarla sinirh
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degildir. Ancak c¢alismanin amaci ve sinirhiliklar1 dahilinde bu tartismalarla

yetinilmigtir.

“Kambogya’dan, Ruanda’dan, Bosna’dan...limitsizce anlamaya calistigimiz
ama kabullenemedigimiz tiiyler {irpertici olaylarin sahneye kondugu isimlerden ve
yerlerden” bahsederken, bunlardan olduk¢a farkli olmakla birlikte Auschwitz,
“yirminci ylzyilda patlak veren diger kotiiliikkleri simgeler hale geldi” (Bernstein,
2010: 11). Ancak insanlik tiim bunlara tanik olurken Richard Bernstein,
“zamanimizda, kotlligiin goriiniirliglinde olaganiistii paradoksal” bir seye, “bizi
hissizlestirecek kadar ezici olabilen bir goriiniirliikte” olmasina da dikkat g¢eker
(2010: 11). Bu nedenledir ki; Bernstein, “kiiltiiriimiizde, kotiiliigiin gortiniirligi ile
onunla basa c¢ikmak i¢in kullanabilecegimiz entelektiiel kaynaklar arasinda bir
ucurum” agildigim1 sdyleyen Andrew Delbanco’yu hakli bulmaktadir. Kotiiliik
repertuart hi¢ olmadig1 kadar zenginken, “dehset goriintiileri daha 6nce hi¢ bu kadar
genis bir alana yayilmamis ve —orgiitlii 6lim kamplarindan, dnlenebilecek kitliklarda
acliktan oOlen cocuklara dek- bu kadar korkutucu” olmamisken, nasil bu kadar
tepkisiz kalabildigimize sasirmaktadir Delbanco (akt. Bernstein, 2010: 11).
Bernstein, “en ac1 verici, en ayrintili agiklamalarin ve tanikliklarin agirhigr altinda”
ezilirken, kotiiliigii ele alan kavramsal sdylemin daginik ve yetersiz olusuna da vurgu
yapar (Bernstein, 2010: 11). Peki kotiiliigii ele almak, onu anlamaya calismak,
onunla yilizlesmek ve onun agtigi yarayr kapatmak konusunda sinemayi nereye

koyabiliriz?

Kotiiliigii modern anlamiyla tartisan ve insan sorumlulugunun anlami {izerine
kafa yoran en Onemli disiiniirlerden biri kuskusuz Hannah Arendt’tir. Arendt
kotiiliige karsi direng gostermekten bahseder; katiiliik, hicbir zaman yok edilebilecek,

kokiinii kazinabilecek bir sey degildir.’ Ancak insanin kendi dogasinda koklenen

* Arendt’in yaklasimina benzer sekilde, Freud’un insanin temel iggiidiileri olarak tanimladigi ve
uygarligin hi¢ bitmeyen miicadele alani olan yasam ve 6lim i¢giidiileri (Eros ve Thanatos) arasmdaki
savas ve bu temel i¢giidiilerin kaynagsmasi onun kétiiliigiin yok edilemezligine olan inancina kaynaklik
eder. “Eros’un kozmolojik bir iyilik ilkesiyle, olim icgiidiisiinin de bir kotiilik ilkesiyle”
Maniheizme destek veren bir sekilde 6zdeslestirilmesinin yaniltict olduguna dikkat ¢eken Richard
Bernstein’a gore, Freud’un asil vurgusu “insan dogamiza igkin olan ve temel icgiidiilerimizin
miicadelesinde kendini belli eden psisik ikircikligi ortadan kaldirmanm” hi¢bir yolu olmadigi
iizerinedir (2010: 183). Bernstein, her ne kadar Ikinci Diinya Savasi’nimn arifesinde 6lmiis olsa da,
Nazilerin zalimligine ve barbarligina ¢oktan tanik olmus olan Freud’un, “barbarca dehsetlerin anilarini
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kotiliglin bir gercekligi vardir. Oysa kotiliigiin geleneksel kavrayislari, onun
diinyanin miikemmel isleyisi i¢inde 1iyilik ile birlikte var oldugu ama aslinda
biitliniiyle o 1yiligin ortaya ¢ikmasi i¢in hizmet ettigini varsaydigindan, tek basina bir
gercekligi olmadigini ortaya koyar. Klasik temsiller de, gegmisi ‘simdi’den diglama
yoluyla acimasiz diismanlara kars1 kahramanlarin zaferlerinin anlatildigi epik
anlatilar i¢inde, kotiiliiglin geleneksel estetik imgelerine bagvururlar. “Yaygin
bicimde kabul edilen bir kotiiliikk kavramina ulagsmak i¢in 6n kosul, i¢inde kétiiliiglin
Olciilebilir oldugu giivenilir bir zemin bulmaktir ve bu zemin daima ‘gerceklik’
olmustur” (Antakyalioglu, 2011:13). “Metafiziksel ve dogal kotiliiklerin
rasyonellestirilemeyecegi’nin ve bu tarz kotiiliiklerin “kendiliginden meydana
geldigi ya da kendi kendisinin nedeni oldugunu diistinen” klasik gelenek, “seyleri
sebepleriyle acgiklamaya” calisir (Antakyalioglu, 2011:13). “Sebebin yardimiyla,
gorlintiilerin  yanmiltict  diinyasinin  idealar diinyasindan ayirabilecegi” inanci
hakimken, “goriintii ve gerceklik arasindaki ayrim nettir” ve “kavramlar, kolaylikla
kotiiliigiin, gercegin, hakikatin  dikotomiteleri, tanimlamalar1 olarak ele
alimabilmektedir” (Antakyalioglu, 2011). Boylece kotiilik imgeleri, var olan
cinsiyetei, 1rke1, ideolojik, politik sdylemlere ve ahlaki kodlara bagli bir sekilde
gorsel ve retorik olarak yeniden insa edilir ve “ortak iyinin, ulusal gilivenligin,
yasanin maskelerinin ardindaki kendi siddetini gizleyerek” arzularin bastirildigi
ahlaki diizende, iyi ve kotiiniin sinirlart net bir bigimde ayrilir (Ravetto, 2001: 229).
Klasik anlatilar da bu ahlaki diizeni devam ettirecek sekilde, iyinin kotii izerindeki
zaferiyle kotiiliigli tamamen ortadan kaldirilabilecek bir sey olarak kurarlar. Filmler,
seyircinin ahlaki diinyasina yanitlar veren ve ¢ogunlukla da bu diinyayla ortiisen bir
yap1 kurarken; kotiiliik, yonetmenin kurdugu ahlaki diinyanin yararina hep vardir.
Ancak, kotiliigli sebep-sonug iligkisine baglayarak, onun neden insan dogasinin bir
parcas1 olarak goriildiigiinii ve diger insanlara zulmetme egilimimizin arkasindaki

baska nedenleri anlamaya calismadan ele almak, bizi kotiiliik kavramina ve boylesi

canl tutarak yeniden yasanmalarinin 6niine gecebilecegimizi diisiinenleri” onaylayabilecegini soyler:
“ama boylesi dehsetlerin yeniden yasanmasini engelleyebilecegi igin degil. Cok daha &nemli olan,
icglidiisel dogamizin yikic1 giiciiniin asla yok edilmeyecegini hatirlamamizdir. Son bir uzlagsma ya da
uyumla ilgili tiim konusmalar ¢ocuk masalidir” (Bernstein, 2010: 188). Bu anlamda, “Freud’un temel
mesaji itopyact umutlart sondiiriir, ama bir kotiimserlik &gretisi degildir. Daha ¢ok, amaci kim
oldugumuz ve kime doniisebilecegimize dair yanlis yonlendirilmis yanilsamalara karst gdziimiizii
acmak olan bir psikolojik gercekg¢ilik dgretisidir” (Bernstein, 2010: 196).



bir kavramin herhangi bir felsefi ya da etik ve politik diisiinceye sahip olup
olmadigini tartisma olanagindan uzaklastirir. Bu calisma, kotiiliigii yok edilemeyen,
ama her zaman bir gergeklige sahip bir sey olarak ele aldigindan ve asil mesele
kotiiligiin klasik anlatilarda ele alindigi bigimiyle nasil inga edildigi olmadigindan,
boylesi bir analiz ve bu analize temel olusturacak filmler* bu calismanin kapsami
disinda birakilmistir. Bunun yerine ¢alisma kimi yonetmenlerin, modern anlamiyla

iligki i¢inde kotiiliigiin anlamini kurgulama tarzlarmi kavramakla ilgilenir.

Nitel arastirmanin temel odagi, anlam ve insanlarin diinyayr nasil
anlamlandirdiklar1 oldugundan, arastirma boyunca seyredilen de anlam ve bu anlama
tarzlartyla ne yapildigidir (Arkonag, 2014: 26). Buradan hareketle denilebilir ki bu
calisma da, yonetmenlerin kotiiliige atfettikleri anlamlar ve bu anlama tarzlariyla ne
yaptiklarin1 gézlemlemeye caligmaktadir. Kotiiliikk anlatmak, farkli anlamlar ve
bicimler iizerinde etik, politik, estetik sorular ve tartigmalar1 ortaya ¢ikarir. Burada
amag, bu siirecin sonucunun ne oldugunu kestirmek yerine siiregiden tartigmalar
cercevesinde ortaya cikan sorulara odaklanmaktir. Boylece calisma kapsaminda
degerlendirilecek olan filmleri bir araya getiren en dnemli 6zellik de, yonetmenlerin
diinyada var olan kétiiliige bir ¢6ziim olarak ne sdylemeleri gerektigi degil, kotuliigii
anlamaya calisirken bizleri ne tlirden sorularla karsi karsiya biraktiklartyla iliski

olarak ag¢iga ¢cikmaktadir.

Kotiiliigiin  nasil anlatilacagi sorusu etrafinda temellenen tartismalar,
kuskusuz filmle seyircinin iligkisini de icermektedir. Kotiiliigiin sebep oldugu
felaketlere ve bu felaketi yasayanlarin acilarinin temsillerine bakmanin “seyirciyi
sorumlulukla yiikliiyor goriildii yerde, 6zellikle perdedeki acinin ‘gergek’ oldugu”,
bazen kurmaca filmlerde ara c¢ekimlerle kullanilan savas, soykirim, katliam
goriintiileri s6z konusu oldugunda, “etik tartismalar, seyircinin izledigi aciya dahil
edilmesi meselesiyle baglidir ve seyircinin sorumlulugunun sinirlarinin ne oldugunu

sorar” (Saxton, 2010: 20). Film calismalar1 seyretme deneyimine yonelik farkli bakis

* Kotiiliik ve kotiiniin bu bicimde insasint Amerikan Sinemasinda ele alan iki farkli calisma i¢in bkz.;
Bather, Neil, There is Evil There that does not Sleep...: The Construction of Evil in American Popular
Cinema from 1989 to 2002. New Zeland, University of Waikato, PhD Thesis. 2007; Cigdem, A.
Hakan. 1990 Sonrasi Amerikan Korku Filmlerinde Temel Bir Kavram:"Kéti". 1zmir, Dokuz Eyliil
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, izmir: Yaymlanmamis Doktora Tezi, 2006.



acilarina sahiptir. Buradaki temel kaygiya eslik eden, “alimlama siiresince ve bu
imgelerin dolasiminda —seyirci ve film arasindaki ¢ok cesitli karsilagmalarda” ortaya
c¢ikan ve seyretme eyleminin etigi ile iliskili tartismalara yol agan “kim, kime ve nasil
bakiyor ve bu karsilasmada ne tiirden iligkiler kuruluyor ya da pargalara ayriliyor?”
sorusudur (Saxton, 2010: 20). Bir filmin, “estetik bir nesne olarak, ¢ogu zaman
icinde yer aldig1 tarihsel kosullara ya da baglama” tam oturmadigini, “kimi zaman
kendi baglamini da beraberinde” getirdigini sOyleyen Arslan’in da belirttigi gibi,
“baglamin ya da seyircinin filmle iligkisini, film metnine digsal bir iliski olarak
diisiinemeyecegimiz gibi biitiinliyle film tarafindan belirlenen bir iliski olarak da

diisiinemiyoruz” (Arslan, 2015)

Sinema, Tanr1’nin 6liimiiniin yarattig1r modern diisiincenin ve kiiltiiriin deger
krizini devralir. Tanri’'nin Avrupa felsefesinde Olmesinden sonra neo-modern

sinemanin bakisa yer vermeye basladigini sdyleyen John Orr’a gore;

...her yerde mevcut bakisin izi, sinema aygitindaki yerini insaniistii bir gii¢ olarak
korumaktadir. Sinemanin bakisi en biiylik gii¢ ve her seyi bilen olarak gdziikiiyorsa,
bunun ¢ok iyi bir nedeni vardir: Askin olan, kutsal olan, yok edilemez olan modern
imgelemde asla 6lmez. Kamera ilahi bakigin bir kopyasi haline gelmektedir, ama artik
agkin degildi; insanlarin bakis ugruna verdikleri miicadele kutsalin yoklugunda onun
yerini almaktadir... kamera, Tanrinin sessizliginin ortasinda islemektedir. Yeni-
gercekgilik gilindelik nesnelerinde, benimsenmemis bigimlerinde ufak mucizeler, bir
olaganiistiiliik duygusu, belki de kutsal merhamet dogrultusunda bir egilim buluyorsa,
neo-modern kamera, bakisin sertligi ile diinyay1r cezalandirmaktadir; o artik bir
Varligin bakisi degil, askin olanla huzur bulamayan vahsi, teknik, yapay bir aracin

bakisidir (1997: 114).

Modernitenin temel sanatsal ifade bicimi olarak goriilen sinema, izleyeni
perdede gordiikleri ile Ozdeslesmeye cagirarak, seyircinin biyili hayranligini
yaratan edilginlestirici bir kitlesel gosteri etkinliginden; bakis1 derinlestirerek

elestirel bir ifade ve izleme pratigini de gelistirmistir (Orr, 1997: 91). Film



modernizmlerinde, gozetim, sabit bir kameranin digsinda isleyen mitsel bir alimi
mutlakligin islevi degil, akici, degistirilebilir, ¢cok yonlii ve siirekli bir miicadelenin
kaynagi olarak, kameranin kullanimini tanimlayan bakistan ¢ok, bakis ugruna verilen
miicadelede cisimlesir (Orr, 1997: 91). Film anlat1 yapisinin bigimsel modellerindeki
ve bu anlat1 yapisiyla bigimlenen konu ile i¢erikteki her degisim, seyircinin anlatiya
tepki tarzindaki degisimleri, kendisinden ne istenildigindeki ve kendisine ne
oldugundaki degisimleri ve de seyircinin izledigi filmle iliskisindeki degisimleri
ifade etmistir (Kolker, 2010: 23). Ikinci béliimiin amaci, film galigmalarinda

seyretme deneyiminin etigi {izerine devam eden tartigmalari ele almaktir.

Kotiiliigiin geleneksel algilanisina karsit olarak modern anlatilar1 yeniden
diistinmenin gerekliligi, kotiiliiglin hafizada biraktig1 hayaletimsi izleri ve geleneksel
anlatiya direnen sinir deneyimlerini dile getirme cabasini ve taniklik etme ihtiyacin
ortaya ¢ikarir. Boylece hem tanigin politik anlamini, hem de taniklik etmenin estetik
goriiniimlerini iceren bagka sorular anlam kazanir. Bu ayni zamanda, kotiiligiin
herhangi bir temsili iizerine karanhik bir goélge diisiiren ge¢cmisin yeniden
tiretilmesinde s6z konusu olan seyin ne oldugunun ve gergekligin sorgulanmasidir.
Boylece kotiiliigii anlatmak, sinemanin kurgu ve gercek, imgelem ve tarihsel sdylem
arasinda ortaya ¢ikan gerilimlerle birlikte bir temsil krizine doniigiir. Calismanin
ticlincii boliimii, 6zellikle Auschwitz’den sonra iyi ve kdtiiniin tizerinde temellendigi
ahlakin degismez kavramlarinin ve ge¢misi yeniden insa eden tarihsel sdylemlerin
dogrulugunu sorgulayarak ele alan farkli yaklagimlar ¢ercevesinde bu temsil krizini
anlamaya caligir. Clinkii tarih ve bilhassa Shoah gibi travmatik tarihsel olaylara
sebep olan koétiiliiglin anlatilmas1 konusunda klasik anlatinin esas sinirlamasi, onun
“diizensel birliginin, motivasyonunun, dogrusallifinin, sebep ve sonuca baglanan
dengeliliginin ve bir siireci nihayete erdiren bir kapanmanin neoklasik prensiplerine
dayanmasidir” (Hansen, 1996: 298). Dogas1 geregi tarihsel tecriibenin 6zgiinligiiniin,
farkliliginin ve siireksizliginin {lizerine bir diizen dayatarak onu anlamlandirmaya
tesvik eden biitiin bu prensipler, tarihle ya da 6zel olarak Shoah gibi bir olayla
ylizlesmek icin yetersizdir (Hansen, 1996: 298). Peki Oyleyse sinema, ge¢misin
felaketlerinden soz ederken, bu felaketlerin belli bir yerde olup bitmis ve kapanmis

bir mesele olarak goriilmesinin rahatligina kapilmadan bugiinle iliskili olarak nasil



ele alacaktir? Bu soru, ge¢misle iliski kurarken Walter Benjamin’in, Paul Klee’ nin
“Angelus Novus” tablosunu bir metafor olarak kullanarak ortaya koydugu elestirel
tarih anlayisini kesfetmemizi saglar. Tipki felaketler arasinda yasamaya mahkum
edilen tarih melegi gibi, bizler de tarihin st {iste biriktirdigi yikintilar arasinda
yasamak zorundayiz. Arendt’in sOyledigi gibi kotiililk asla biitliniiyle ortadan
kaldirabilecegimiz bir sey degildir ve insanlik var oldugu miiddetce birileri
digerlerine bir sekilde zulmetmeye devam edecektir. Yillar gecip gittikge kdtiilesen
geemisin hi¢ kimse tarafindan “basa c¢ikilamamasi” ve hatta “zamanin meshur
kusurlar1 kapatma giici” bir bigimde bizi yiiziistii birakmistir (Arendt, 2003: 55).
Buna karsilik “bu gecmis, yillar gectikge kotiilesmeyi basarmistir... Hepimiz o6lii
olmadik¢a bu asla sonlanmayacaktir” (Arendt, 2003: 55). Ancak kendi insani
kusurlarimizi kavramamiz gerekmektedir. Bunun i¢in ise “bize bir olaylar zinciri
gibi” goriinenleri “tek bir felaket olarak” géren Benjamin’in tarih melegi gibi
yliziimiizii gegmise donmeliyiz (Benjamin, 2008: 43-44). Ge¢misimizle bu sekilde
yiizlesmek, yasanmis felaketlerin yaygin anlagilma bigimlerini degistirmemize
yardim eden ¢ok Onemli bir siire¢ olarak, bizlere kendi kendimizi yargilama
sorumlulugunu verecektir. Kuskusuz bu sorular, sinemada ge¢misi, yasanan
travmalar ele alirken unutma/hatirlama stiregleriyle ve bellek de yakindan iliskilidir.
Bu baglamda ornegin Sevcan Sonmez, Filmlerle Hatirlamak: Toplumsal
Travmalarin Sinemada Temsil Edilisi baglikli caligmasinda kendi sozleriyle, “bellek
ve toplumsal bellegi, travmanin psikolojik siireclerini ve toplumsal boyutunu,
toplumsal bellegin iktidar ve ideolojiyle iliskisini, sinemanin travma anlatisinda
hangi temsil bi¢imlerini kullandigini, bir filmin sdyleminin nasil insa oldugunu”
temsil ve ideoloji baglamlarinda ele almaktadir (2015: 15). Ancak bu tartigmalar
basli basina daha kapsamli bir sekilde ele alinmay1 gerektiren alanlar oldugundan, bu

calismanin sinirliliklar iginde kisaca deginilmekle yetinilmistir. :

> Tiirkiye’de sinemanin 1990 sonrasinda yasanan aidiyet krizinin bir boyutunu olusturan kimlik
konusunda yasanan gerilimleri “toplumsal bellek” ile iligkili ele alan bir ¢alisma i¢in bkz. Asuman
Suner, Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek. 1stanbul: Metis Yayinlari, 2006.
Ayrica, Tiirkiye’de son yillarda gekilen filmleri toplumsal bellek ¢ercevesinde degerlendiren iki farkli
calisma i¢in bkz. Senem Duruel Erkilig, Tiirk Sinemasinda Tarih ve Bellek. Istanbul: De Ki Yayinevi,
2012; Asuman Susam, Toplumsal Bellek ve Belgesel Sinema. Istanbul: Ayrmt: Yaynlari, 2015.
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Diger yandan, Holokost’un temsili, onun emsalsizligi ve kurbanlar adina
konusmanin icerdigi celiskilerden dolay1 geride temsil edilemez olan {izerinden
devam eden bir tartisma birakmustir.’ Kuskusuz bu tartismayi en iyi drnekleyen
Claude Lanzmann’in Shoah (1985) filmidir. Yasanan felaketi bir biitiin olarak temsil
etmenin imkani/imkansizlig1 tartigmalari, felaketin trajedisinin bilgi ile sOylemsel
olarak kusatilmis her girisime direnmesi sonucunu dogurmustur. Holokost’ un
dehsetinin ardindan sessizligin dil ve diisiinceyle uzun siireli ittifaki ve temsil yasagi
arasindaki celigkiler, felaketi anlatmanin etik ve politik sorumlugu meselesini de
ortaya cikarir. Holokost sonrasi donemde ve Ozellikle Holokost’un kendisinin
temsilinde, etik ve estetik arasindaki iligkiye baslica referans kaynagi Adorno’nun
“Auschwitz’in ardindan siir yazmak barbarcadir... Auschwitz’den sonra siir
yazilamaz” sozleridir (Trezise,2001: 44). Hemen herkesin modern kotiiliigiin
cisimlesmis hali olarak gordiigii Auschwitz ayni zamanda bir biling degisimi ve
kotiiliige bakistaki degisimin de isaretlerini vermektedir.” Adorno, Auschwitz’den
sonra metafizik yetimizin felce ugradigini ¢ilinkii simdiki olaylarin, “lizerinde
deneyim ile yeniden uzlasilabilen spekiilatif metafizik diisiincenin temelini
paramparga” ettigini soyler (akt. McGee, 1997: 203). Patrick McGee’ye gore Adorno
bu sozleriyle, “Holokost’un sadece diinyayr dogrudan tecriibe etmemizi
istikrarsizlagtirma etkisine sahip oldugunu sdylemez; fakat degerler tarafindan
aracilik edilen bir sey olarak deneyimin siirekliligine meydan okur ve bdylece
gelenegin herhangi ideallestirilmis ya da metafizik kavramimin dogrulugunu

sorgulamay1” 6nerir (McGee, 1997: 203). Dolayisiyla McGee’nin de belirttigi gibi,

®Ranciere, ‘temsil edilemez olan’1 agiklarken sOyle der: “Eski temsil mantiginin karsisinda olan sey,
temsil edilemeyen degildir. Tersine, temsil edilebilir konular ile onlar1 temsil etme araclar1 arasindaki
smirlarin ortadan kaldirilmasidir. Temsil-karsiti bir sanat, temsil etmeyi birakmis bir sanat degildir.
Ne temsil edilebilecek olanlar bakimindan ne de temsil etme araglari bakimindan sinirli olmayan
sanattir. Yahudilerin soykirima ugratilmasmin, kisilere atfedilebilir herhangi bir saikten ya da
herhangi bir durum mantigindan ¢ikarsanmaksizin, gaz odalari, infaz sahneleri, cellatlar ya da
kurbanlar gostermeksizin temsil edilebilmesi, bunun sayesindedir” (Ranciere, 2012:123-124).

7 Bu tikel olaym neden bir donemin siddetli sonunu haber veren essiz ytkim duygusunu iirettigini
sormak yerine, hangi kavramsal kaynaklarin yikima ugradig: iizerine tartismalar igin (bkz. Susan
Neiman, Modern Diisiincede Kétiiliik: Alternatif Bir Felsefe Tarihi. Cev. Ayhan Sargiiney. Istanbul:
Ayrint1 Yayinlari, 2006).
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“Sanki normal olaylarmis gibi kotiiliigiin en sarsic1 bigimleriyle yasamanin, onlara goz
yummanin ve istirak etmenin Bati hiimanizminin degerleri ile asilanmis siradan
insanlar i¢in miimkiin oldugunu bildigimiz zaman, ya da koétiiliigiin dogustan insan
dogasina son derece aykiri oldugu kavrayisinin siiphe uyandirmasi gereken, insanlarin
boylesi kotiiliige onu farketmis goriinmeksizin tanik olabilecegini bildigimiz zaman,
deneyimlerimize ya da gercekleri siradan kavrayisimiza nasil giivenebiliriz? Ve bu
farkina varmalar bizim “kétiiliik” kavramimin kendisini kullanimimizin yerindeligini
sorgular: Auschwitz’den sonra, iyi ve kotii arasindaki klasik karsitlik i¢inde, ondan

ayni1 sekilde bahsedebilir miyiz? (McGee, 1997: 203).

Peki dyleyse iyinin ve kotiiniin ikili karsithgi haline gelmis olan sey nedir?
“Kant¢1 formalist etikten, Auschwitz’in sogukkanli cinayet mekanizmasina uzanan
bir kan bag1” var miydi1? Ya da “toplama kamplarinin siradan mekanlar ve cinayetin
siradan bir is haline gelmesi, Aklin 6zerkligine yonelik aydinlanmaci israrin dogal
bir sonucu mudur?” (Zizek, 2005a: 181). Marques de Sade’in Kant¢1 sistemi alttan
alta takip ettigi diislincesinin bir tezahiirii olarak, “Sade’dan fasistlerin iskencelerine
giden mesru bir kan bagi”nin olup olmadig1 (Zizek, 2005a: 181) diisiincesi, Pier
Paolo Pasoli’nin Salo ya da Sodom un 120 Giinii (1975) filminde yansimasini bulur.
Pasolini, o giiniin Italya’sindaki fasist egilimleri anlattifi Salo ile toplama
kamplarinin acimasiz diinyasini bir satoda yeniden insa eder ve totaliter politikalarla
birlestirdigi sadomazosistik bir anlati kurar. Insanin nasil da fasizme kapilma
potansiyeli tasidigini ve fagist idealizmin aslinda nasil da burjuva ahlaki hiimanizmi
ile iliskili oldugunu gostermeye ¢alisir. Boylece Pasolini, bu tarz bir moralizmin
kalbinde, fasist politik manevralari mesrulastirmakta kullanilan kotiilige karsi
iyiligin boliinmesi retorigi seklinde siddet retorigine bagvuruyu bulur (Ravetto, 2001:
227). Bunu yaparken bilingli olarak sinir ihlaline bagvururken, perdedeki kotiiliige
seyirciyl de dahil ederek yarattigi huzursuzlukla seyretmenin hazzindan seyirciyi
men eder. Fasizm gibi bir tecriibenin koétiiliigiinii agiklamaya calisirken, kurbanlar
adina konusmak yerine, fagizm ve sadizme odaklanan bu tiirden bir anlatiy1r kuran
seyin ne oldugunu anlamaya g¢alismak, {iclincii boliimde tartisilan bir diger baslig

olusturuyor.
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Tipkr diger cografyalarda, toplumlarda, uluslarda oldugu gibi Tiirkiye’nin de
gecmisinde st iste biriktirdigi kendi kotiiliikkleri, felaketleri, travmalar1 var.
Tiirkiye’de 12 Eyliil, Giineydogu’daki savas ya da gorece daha uzak gegmise yonelik
devletin resmi sdylemince tabu sayilan ve toplumda tartisilmasi en fazla rahatsizlik
yaratan 1915 Ermeni tehciri gibi, ge¢misin travmalariyla gercek bir toplumsal
hesaplasma hicbir zaman yasanmamistir (Suner, 2006: 26-27). “Felaketlerden
beslenen bir faaliyet” olarak edebiyat bizde, “felaketin menzili disinda” kaldigindan
ve daha da kotiisti “kendini felaketin disinda” hissettiginden felaket anlatilamamigtir
(Argin, 2008). Benzer bicimde Tiirkiye’de sinema da felaketi anlatirken, kendi
kotiiliiklerimize bakarken kotiiliigii hep kendi disinda, uzaginda gérmiistiir. Ne var ki
diger yandan, ozellikle 1990’lardan sonra, bu topraklarda “en kenarda, en iistii
oOrtiilmiis, utang ve suglulukla en derine gomiilmiis hak ihlallerinin, siyasi ve resmi,
yar1 resmi cinayetlerin en konusulmasi uygun goriilmeyenin” hikayesi gerek gorsel
gerek anlatimsal olarak farkli bicimlerde de olsa anlatilmaya calisildig: bir siirecten
bahsedilebilir (Siialp, 2011: 66). Artik kotiiliik kendi disimizda, orada, uzak
diyarlarda degil, bizzat kendi i¢imizde aranmaktadir. Bu filmler, felaketin izlerini
tasiyan, yonetmenlerinin kendi kisisel gecmisleriyle de yakindan iligkilidir. Bu
kotiiliiklerin - konusulmaya, tartisilmaya baslanmasiyla; kuskusuz konusulanin,
tartisilanin nasil tartisildigt da 6nemli hale geliyor. Peki kendi kétiiliikklerimize
bakarken, suan i¢inde bulundugumuz, yasadigimiz kosullar1 algilama bi¢imlerimizi

yeniden diisiinmeye ¢alisirken kotiiliigii nasil anlatacagiz?
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1. MODERNITE VE KOTULUK

1.1. Kutsalin Golgesinden ‘Aydinlanmg’ Kotiiliige

Modernlik, diinyada kendimizi evimizde hissedebilecegimiz bir glivencenin
yoklugu ile ayn1 anda hem bir ‘deger boslugu ve yoklugu’ hem de ‘gdze ¢arpar bir
imkanlar bollugu’ (Berman, 2006) i¢inde olmaktir. Modern ikilem, geleneksel dinsel
sOylemlerin agkin garantisi ve kaynagi, otoritesini ve biiylisiinii yitirdiginde, hangi
tiirden eylemlere izin verilecegi sorusuyla karsi karsiya kalmaktir. Bu soruya yanit
kendisini oncelikli olarak aklin otoritesinde bulur. Aydinlanma ile beraber Tanr1’nin
yerine, akli ve bilinciyle yiiceltilen insan gecer.® Boylece, Tanr’dan, metafizik
gelenekten ve idealizmden arindirilarak, bilimin ve aklin saglam temelleri {izerinde
yiikselen yeni bir hiimanist kiiltiir varlik kazanir.

Modernlesmenin ortaya c¢ikardigi kurumsal diizen ve tahakkiim yapilari,
gerek 6znel gerek toplumsal diizeyde diizeni, kimligi ve degerleri belirleyen simgesel
cercevelerle ortiismezken, simgesel bir diizene ve anlama duyulan kisisel ve kolektif
bir ihtiyaci agiga ¢ikaracaktir. On sekizinci yiizyilin sonuna gelindiginde, gerceklige,
ahlak retorigine dair yeni idrak haritalar1 icat etme; iradi ve ussal olarak tiimiiyle
kendi dogrularim1 yaratma yiikiimliiliigiiyle donatilan ve kendini yeni bir mesruiyet

arays1 i¢inde hisseden insan yeniden tanimlanacaktir.” Ciinkii insanin varolus imkani

® Akil ve bilime duyulan inang, Tanriya duyulaninkinin yerini almistir; ama ¢ok uzun bir zaman igin,
biri yalnizca digerini giiclendirdi. Her yeni kesif bir yasanin kesfi oldugundan bilim, imanin rakibi
degil, hizmetkar1 olarak goriildii. Bilimdeki her ilerleme, evrendeki diizen igin yeni bir kanitti. Dahasi,
bizim kesif yapabilme yetenegimiz, kendi giiglerimizin ve bu giiglerle dogal diinya arasindaki uyumun
kanitiydi. Tanri insan zihnini ve dogal diinyay1 birbirine karsilik vermek iizere tam anlamiyla ve
miikemmel bir sekilde dengeli yaratmisti. Her yeni kesif, bu ikisinin muhtesemligini dogrulayabilirdi
ancak. Bu diisiince Ronesans’a kadar geriye gider ve doruk noktasina da XVIII. yiizyilin ortasinda
ulasmistir (Neimann, 2006).

® On sekizinci yiizy1l ve on dokuzuncu yiizyillarda insan dogasi1 ve toplum {izerine sdylemlerin birbiri
ardina patlak vermesi (6rnegin, toplum s6zlesmesi kurami, klasik ekonomi, “insanbilim”, Alman tarih
ekoliiniin yeni tarih tezi, cemaatci ve sosyalist kuramlar, sosyal Darvincilik, sosyoloji ve Marksizim),
kismen de olsa, Hiristiyan ve Aristocu kozmolojileri ikame etmek amachdir. Yeni sdylemler, ya
sekiiler kozmolojiler olusturma islevini iistlenip insanligin biitiinciil bir resmini ¢izmekte, ya da biiylik
anlati bi¢imini alarak kim oldugumuzu, nereden geldigimizi, tarih igindeki yerimizi ve buradan
nerelere gidebilecegimizi agiklamaktaydi. Aydinlanma diisiincesine gore, modern ¢ag ile beraber,
bilimsel diisiincenin ilkel batil inanglardan ve metafizik yanilsamalardan azat ettigi insanlik, dzgiirlik
ve mutluluk beklentisi i¢inde, dogaya, insanliga ve topluma iliskin evrensel hakikatlerin bulunmasi ve
bunlarin kiiresel diizeyde yayilmasi ile toplumsal ilerleme ve insanin yetkinlige ulagsmasinin Onii
acilacakti (Seidman, 2013: 252-254).
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kavranmaksizin, insanin eylemleri hakkinda somut seyler sdylemek miimkiin
degildir. Dolayisiyla, Platon’un toplumsal ve siyasal diizen, Aristoteles’in siyaset ve
etik baglaminda ele aldiklar1 insan1 Aydinlanma Donemi’nde yeniden tanimlama
girisimi sekiiler bir ahlakin zeminini olusturma g¢abasiyla beraber ilerler. Bu noktada
da, “insan dogas1”” meselesi 6nem kazanir.

Hiristiyan 6gretileri ve kutsal metinler, insanin kendi disindaki bir varliga
atfedilerek, iyilige yaptig1 katki temelinde ona deger kazandiran bir sey olarak var
olan kotiiliikk inanciyla, dogustan “giinahkar” olan insan dogasina metafizik bir
kotiilik atfetmistir. Bu perspektiften kotiiliikk, kendi basina bir sey olarak degil,
tyiligin kendisini gostermesine engel olan bir eksiklik veya yoksunluk olarak iyiligi
ve Tanr1’nin varligin1 mesrulastiran bir sey olarak kavranmistir. Insanin karsi karsiya
kaldig tiim felaketler, hastaliklar, toplumsal adaletsizlikler “ya fani anlama yetimizin
sinirliliklarindan dogan yanilsamalardir ya da ilk glinahin sorumlusu oldugu diinyevi
tutkularin ya da insan 6zgiirliiglinlin insan iradesine getirdigi sinirlamalara atfedilen,
gercek ama gegici durumlardir” (Copjec, 2015). Kotiilikk sorunu temelde kotiiliigiin
her giicli sahip askin bir Tanr1 inanciyla nasil bagdastirilacagi sorununa isaret eder.
Bu perspektif geleneksek Hiristiyan inancinin giinahla 6zdeslestirdigi kotii edimlerin
bir ¢esitlemesini sunmak ve kotiiyii nitelemekten 6teye gitmez. Boylece “kétiiltik dili

adeta ¢agdas ahlaki ve etik sdylemden ¢ikarilmis gibidir” (Bernstein, 2010: 12).

Ancak insanin dogasmin “iyi” olduguna inanan J.J. Rousseau, metafizigi bir
kenara koyarak, kotiliglin sorumlulugunu Tanri’dan soyutlayilp insana verir.
Rousseau’ya gore insani kesfetmek, kotiiliigiin, esitsizligin nasil temellendigini de
anlamak demektir. Rousseau, dogal kotiliigiin yeni bir kavramsallastirmasini 6ne
stirerek, ahlaki kotiiliiglin varligim1 reddeder; kotiiliikk Kutsal Kitap’ta denildigi gibi,
insanliga ilk atalarindan miras olarak gecen Diisiis’iin sonucu degil, insanoglunun iyi
olan kendi ger¢ek dogasindan yabancilagtiran toplumsal bir yozlagsmanin sonucudur
(Catani, 2013: 15).

Insan dogasi kavrayis1 aym zamanda kotiliik ile iliskili olarak
diisiiniildiiglinden, kétiiliige dair modern anlamlandirmalar da bu siiregte giin yiiziine

cikmaya baglamistir. Immanuel Kant, Saf Aklin Simirlari Dahilinde Din (2012)
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kitabinda, dogaiistii ya da ilahi varliklara referansla temelsiz bir mevcudiyet olarak
goriilen kotiliigli bu temelsizlikten siyirarak, tipki iyilik kadar kendi iginde bir
gerceklik olarak kotiiliik kavramina biitiiniiyle sekiiler bir temel 6nerir. Boylece dini
veya metafizik bir problem olmaktan ¢ikan kotilik Kant’la birlikte, ahlaki bir
problem halini alir. “Kant felsefi teodiseye bagvurmaksizin kotiiligiin
sorgulanmasini baslatan modern filozoftur” (Bernstein, 2010: 14). Kant, kétiiliigiin
kaynagi olarak dogal egilimleri reddeder; insan kotiiye egilimli degildir, bununla
birlikte kotiiliik yapma potansiyeline sahip bir varliktir. Bu noktada Kant’a gore,
insan dogasmin iyi oldugu ama insanin kotiiliige itenin toplumsal kosullardan
kaynaklandigini savunan yaklasim da, insanin dogustan giinahkar oldugunu sdyleyen
dinsel gelenegin yaklasimi da yanilmis olabilecegi i¢in, “en azindan bir ortalama
zeminin, yani bir tiir olarak insanin ne iyi ne de kotii olabileceginin, ya da her
eylemde kismen iyi kismen kotii olarak birine daha ¢ok yaklasmis olmasi olanagina
dair soru ortaya cikar” (Kant, 2012: 32). Bu yeni bakista kotiiyli insan sonlulugundan
ayrilip, insan ozguirliigiine iligtirirken Kant’in sordugu soru, kotiiniin nasil miimkiin
oldugu degil, ortada 6zgiirliik olgusu varken nasil miimkiin oldugudur. Dis baskilarin
boyundurugundan kurtularak 6zgiirliiklerini yeni kazanan insanlarin, nasil olup da
ahlaki olmayan bir sekilde eylemeyi sectigini anlamak ister (Copjec, 2015: 147).
Dolayisiyla, insani iyi ve kotii maksimleri segmekle sorumlu tutan Kant’in dikkat
cekmek istedigi nokta, kotiliigiin 6zgiir bir insanlifin iiriinii olarak irade olan
iligkisinde agiga ¢ikar. Kant’a gore, iradeden ayr1 bir varolus olarak
diisiinemeyecegimiz kotiililk, tam da insan iradesinde kok salmaktadir. Kant’in

ifadesiyle (2012: 57):

Kotiiciil eylemlerin rasyonel kokenini arastirirken, her bir koétiiclil eyleme, birey bu
duruma bir masumiyet halinden dosdogru diismiis gibi bakilmalidir. Ciinkii 6nceki
tavri ne olursa olsun, hangi dogal nedenlerin etkisi altinda olursa olsun ve bu nedenler
onun ister iginde ister disinda bulunuyor olsunlar, eylemi yine de 6zgiirdiir ve soz
konusu nedenlerden higbiri tarafindan belirlenmez; dolayisiyla her zaman iradesinin

0zgiin bir kullanim1 olarak degerlendirilebilir ve degerlendirilmelidir.

16



Kant’la beraber, diinyay1 ve diinyada eylemde bulundugunu nasil bilebilecegi
ve bu bilgi karsisinda nasil yargida bulunabilecegi sorularinin merkezinde hakikatin,
ahlakin ve anlamin tastyicist olarak insan, her tiirlii anlamin kaynagi haline gelir.
Insan 6znelligi perspektifinden kétiiliik de, ahlaki olarak degerli insan eylemlerini
olanakli kilma kapasitesi temelinde bi¢cimlenmeye baglar (Catani, 2013: 12).
Dolayisiyla Kant’in ifadesiyle, “kotiiliigliin kaynagi ne iradeyi egilim araciligiyla
belirleyen bir amacta, ne de dogal bir diirtiide bulunabilir; bu kaynak yalnizca
Ozgirligiin kullanimina dair bir iradenin, yani bir maksim igindeki iradenin
olusturdugu kuralin i¢inde bulunabilir” (2012: 33). Kant, “sadece insana 6zgii bir
fenomen veya durum olarak ahlakliligi temellendirebilmek i¢in, insanin dogal
yanindan az ¢ok 6zerk oldugunu diislindiigii 6biir yanindan, aki/ sahibi varlik veya
kendisinden sonra genisligine kullanilan bir terimle, akil sahibi varlik olmay1 sadece
bir yon olarak igeren tinsel varlik olarak insandan yola ¢ikmak ister” (Ozlem, 2014:
77). Bu perspektiften, insanligin karsi karsiya kaldigi kotiiliikler, ahlakin akil
araciligiyla degil de, biyolojik, duygusal temellere dayanmasinin bir sonucudur.
Boylece Kant, akil olgusunu, ahlaki normlarin evrensellik temelinde
gerekgelendirilen normlara dayanarak eyleme geg¢me ile birlestiren bir etik ilke
ortaya koyar. Bu etik ilkeyi insan 6zgiirliigiinde temellendiren Kant’a gore, aym akil
yetenegine sahip olan insanlar, bu akil araciligiyla insa ettikleri ahlak yasasi
araciligiyla, kendi davraniglarini diizenleyebilir, kayitsiz sartsiz bir bigcimde “iyi”yi

isteyebilirler. Kant i¢in, “sadece bir tek ahlaki iyi vardi” (Zupancic, 2005a).

Peki kendi yazgisiyla bas basa kalan insan, dncesinde kendi diginda verilen
ahlak, degerler, hakikat gibi standartlar1 nasil yeniden yaratacaktir? Modernlik, agskin
bir varligin boyundurugundan kurtulmus, diinyayr akli araciligiyla kavrayip,
anlamlandirabilen, bu sayede kendi kararlarin1 6zgiirce vererek, kendi eylemlerinin
sorumlulugunu tastyabilen bir ozne talep eder. Boylece modern 6zne, aklin giiciiyle
kendisini gelistirme ve doniistiirebilme kapasitesini kesfederek, dogay1 ve bilinemez
olan1 ehlilestirecek ve insanlarin baris icinde bir arada yasamalarini garantiye alacak
diizenlemelerle toplumu iyiye dogru ilerletecektir. Modern 6znelerin son kertede,
yasamlarina tutarlilik ve amag¢ katmak icin diisiinsel ve ahlaki gerekgelere ihtiyaci

vardir ve ahlak kurami da akilci bir etik saglayacaktir (Seidman, 2013: 263-264).
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Modern diistince ile birlikte kendini bilen, birligi ve 0zdesligi olan bir Ben’in
mutlakliginda, 6zdistinlimselligi aracilifiyla iyi ve dogru eylemde bulunmak i¢in
normatif ilkelerin tiiretilmesinin olanaklilig1 ortaya koyulur. Bdylece, arzu ve
tutkularindan arindirilmis, bedensizlestirilmig, akil sahibi 6zerk 6zne, evrensel ve
baglayic1 etik kurallar aracilifiyla, iliskilerini rasyonel bir sekilde diizenleyerek,
etigin zorunlu kaynagi ve kosulu haline gelir. Ahlaki ¢ergevenin insan dogasinin
kendi 6z kaynaklarindan hareket edilerek insa edilmesi inanci temelinde olusturulan
modern etik, ahlakla ya da —Kant’in diyecegi gibi- (teorik akildan ayr1 bir sey olarak)
pratik akilla'® az ¢ok esanlamli hale gelir. '' “Oznel eylem ve onun temsil edilebilir
niyetlerinin evrensel bir Yasa ile nasil bir iliski i¢inde oldugu meselesi olarak™ etik,
koklerini biiyiik Ol¢lide kotiliigiin mutabakata dayali apagikligina dayandirir
(Badiou, 2006: 17)."?

% Aklin bilme ve eyleme amagl olarak kullammini géz Gniinde tutarak filozoflar pratik akl teorik
akildan ayr tutarlar. Teorik akil, nesne ve olgulara yonelik olarak, bilen, seyreden, baginti kuran
akildir; pratik akil ise, tasarimlar yapan, amaglar koyan, se¢im ve tercihlerde bulunan, koydugu amaca
uygun araglar yapan ve tiim bunlarla iliski icerisinde eylemi yonlendiren akildir (Ozlem, 2014: 18)
Kant da, insan1 sadece bilme ihtiyaciyla i¢inde bulundugu diinyay: kavrayip onlarla ilgili bagmtilar
kuran teorik akil sahibi bir varlik degil, fakat ayn1 zamanda eylemde bulunan, bu eylemleri hakkindaki
bilgiyi kendisinde tasiyan pratik akil sahibi bir varlik olarak ele alir.

" Felsefe tarihi i¢inden bakildiginda, antik¢agdan moderniteyle Kant’a kadar gelistirilmis olan tiim
etik teoriler, iyi veya en yliksek iyi, dogru eylem ve irade 6zgiirliigii bigiminde baglica ii¢ ana problem
etrafinda donerler. “Hazciliktan, Epikiirosculuktan, stoaciliktan modernitenin yararci, pragmatist ve
operasyonalist Ogretilerine kadar tiim Ogretilerde en yiiksek iyi “mutluluk” olarak goriilir ve bu
mutluluk, bedensel haz, siirekli hosnutluk durumu, dogaya akil yoluyla uyum gostermeyle ulasilan
dinginlik, bireysel yarar, toplumsal yarar vb. olarak degisik sekillerde tanimlanir” (Kuguradi, 2003).
Ortacag’da, her ne kadar antik diinyadan gelen s6z konusu etik disiiniisii dnemli 6lgiide korunmus
olsa da, en yiiksek iyiye ancak oldiikten sonra ulagilabilecegi inanciyla, Tanri’nin rehberliginde onun
emirlerine itaat etme seklinde kavranan bir etik diisiincesi hakim olur. Oysa, olguyla degerin
birbirinden ayrildigi, hayatin hemen biitiin alanlar1 gibi moral alanin da sekiilerlestigi modern diinyada
etik, herkesin tizerinde uzlasacagi bir en yiiksek iyiye degil, akla dayandirilir. Kant’a gore “iyi”, saf
pratik aklin, kesin buyrugun belirledigi istemedir. Iyi kavrammi miimkiin kilan ise ahlak yasasidir.
“Etigin temelinde de herkes i¢in ayn1 olan, herkes i¢in gegerlilige sahip bulunan a priori bir temelin,
bir yasanin bulunmasi gerekir” (Ozlem, 2014). Ahlak yasast bir en yiiksek iyi degildir. Ahlak yasasi,
biitlin insan davranislarina uygulanan tek bir buyruk olan “kategorik buyruk™ ta temellenir. Tiim
insanlarin ayni akil yetenegine sahip oldugu i¢in ahlak konusunda ayn1 sonuglara ulasacagini diisiinen
Kant’a gore, insan yalnizca evrensel bir yasa olmasini isteyecegi bir maksime gore eylemde
bulunmalidir. Dogal yanindan “belli dl¢iilerde bagimsiz bir yagam bi¢imini akil sahibi varlik olarak
gerceklestirme olanagma sahip insan, bu olanagi kullanmaya basladik¢a, kendimizin yaptigi ve
isteyerek uydugu bir evrensel ahlak yasasiin buyrugu altinda yasamaya gegerek ahlaksal bir varlik
olabilir” (Ozlem, 2014; Cevizci, 2007; Kuguradi, 2003).

"2 Badiou’ya gore “etik diye bir sey yoktur. Sadece bir seyin etigi (siyasetin, askin, bilimin, sanatin
etigi) vardir. Tek sahici etik, hakikatlerin etigidir —daha dogrusu tek etik, hakikat siireglerinin,
diinyaya bazi hakikatler getiren emegin etigidir. Ona gore etik, Lacan’n, Kant’a ve genel bir ahlak
anlayisina kars1 psikanalizin etigini tartigirken benimsedigi anlamda ele alinmalidir” (Badiou, 2006).
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Modernlik, askin otoriteyi tahtindan indirerek insanlar1 eylemlerinin
sorumlulugunu almasini engelleyen kutsallik perdesini aralamis, ancak sekiiler, akilci
temelde {iirettigi soylemleri aracilifiyla insanlarin kendi hakikatleriyle tam olarak
yiizlesmelerini engellemistir. Modern diisiince ve uygarligin Tanri’nin tahtina
oturttugu, akli ve bilgisiyle modern 6zne, biitiin bir yaratma ve yapip etme siirecinde
hakimiyet sahibi olmak isterken, bu siire¢ varlik ile degerin birbirinden tamamen
ayrilmasiyla sonuglanmig ve bdylece bir biiylik anlam ve ahlak krizi bas gostermistir
(Cevizei, 2014: 258). Aydinlanma’dan bu yana siliregiden degisimlerle beraber
degerlerinin diisiinsel kaynagimi Kartezyen felsefede bulan modern uygarligin
getirdigi bu kiiltiirel krizle birlikte, akil ve bilimsellik temelinde kendi degerlerini
yaratan insanligin tarihinin en acimasiz felaketlerine taniklik etmesi, biitiin bu
tarihsel stireglerin diigsiincenin ve eylemin akilci bir karaktere biiriinmiis olmasindan
kaynaklandig1 diisiincesiyle sonuclanmustir.”> J.M. Bernstein’a gore, askinsal olani
ikame eden aklin aragsal ve tek yonlii kullaniminin basarili uygulamasinin akil sahibi
insandan adeta intikamini aldigini tartisan Adorno ve Horkheimer, “akil tarafindan
dissal doganin kontrol altina alinmasinin kosulunun, igsel doganin bastirilmasi
oldugunu; diirtiilerin ve arzularin engellenmesinin ve tahakkiimiiniin sdylemsel
(discursive) aklin basarili igletiminin bir kosulu oldugunu iddia eder” (1992: 219).
Gelenek ve modernitenin kendisi arasindaki tarihsel bir kopmaya isaret eden Adorno,
aklin mutlak kullanimi ile ahlakin temel teskil ettigi normatif kurulusu yerine,
Kant’in daha once yaptigi gibi, kotilik deneyimimizin 20. yiizyilin en onemli
tarihsel bilgisi oldugu fikri i¢inden kategorik zorunlulugun negatif goriiniimiinii
degerlendirmeye c¢alisir (Lara, 2007: 163). Adorno’nun diinyay: radikal anlamda

kotii olarak nitelemesinin ardinda kugkusuz, 19.ylizyildan devralinan hiimanizmin

" Modern teknoloji ve bilimsel etkinligin biitiin olanaklarinin yok etmek i¢in kullanildig: II. Diinya
Savasi’nin dehseti karsisinda iki radikal felsefi diisiince canlandi: ilki, tarihsel izleri Hume ve Britanya
deneyciligine kadar uzanan, gevsek bigcimde de Wittgenstein’in ilk felsefesine dayanan mantiksal
pozitivizm, bilimsel ve mantiksal kesinlik inanciyla yasanan dehsetin sorumlusu olarak Alman
romantizmini suglayarak, her bigimiyle akildisiliga cepheden saldirmistir. Kierkegaard ve
Nietzsche’den esinlenen ikinci diislince ¢izgisi ise, insani bir durum olarak akildisiligi kucaklamistir.
Aralarindaki farklar ne olursa olsun her iki hareketin ¢ikis noktasi, yasanan acimasizliklar, savasin
dehseti ve kitlelerdeki biiyiik akildisiciliktir. Her iki diisiince de duygusalliktan arindirtlmis bir
akileilig1 onayliyor ancak o6zellikle etik alanda akildisiciligin rolii iizerine diisiiniiyorlardir (Solomon
& Higgins, 2013: 248) Etik bir baglam icinde, kotiiliik diisiincesi de savas sonrasi felsefi tartismalarda
ikircikli bir hale gelmistir. Cagdas diisiiniirler, aklin kendisini sorguladiklarindan, tartisma pargali,
kimi zaman da edebi bir nitelik kazamigtir (Neiman,2006: 335).
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tyimserliginin 20.yiizyilda yerini savasa ve soykirima birakmasi oldugu kadar, esas
olarak ‘aydinlanma’ ve onun tanimlayict 6zelligi olan ‘aragsal’ akil vardir. Bu
perspektiften modern koétiiliik, bir yoniiyle bu aydinlanmact akil ve bilgi anlayisinin
sorgulanmadan kurumsallagsmasiyla karakterize olmaktadir.

Aklin otoritesine duyulan siipheyle beraber yirminci yiizyil, artik insanin
‘ahlaki bir varlik’ olup olamayacaginin imkanina yonelik etik kaygilarin da eslik
ettigi bir siiregle iliskilidir. Insanligin yaptiklar1 ve ortaya koyduklariyla “insani bir
duruma ulagmak yerine neden yeni bir tiir barbarliga battig1” (Adorno &
Horkheimer, 2010) sorusturmalar1 artik ahlakin ‘dogru hayat Ogretisi’ olmanin
Otesinde ‘kederli bir bilim’ (Adorno, 2007) olarak nitelendirilmesiyle
sonuclanacaktir. Adorno, Ahlak Felsefesi’nin Sorunlari’nda “etik”e itibar etmeyisini

su ciimleleri ile ifade eder (2012: 172):

sizden bekledigim, ahlak felsefesinin canalic1 sorununu, bireyle genelin iliskisini
gozden kaybetmeden, ahlak felsefesinin barindirdigi ¢eligkilerle yiizlesebilecek
cesareti edinmenizdir... hayatin kendisinin bu kadar sekilsizlesmis, bu kadar

carpitilmis oldugu bir diinyada kimse dogru hayati yasayabilecek durumda degil.

Adorno i¢in insan eylemlerini sans alemine terk etmeyen, aksine insan
davranisinin 6l¢iilmesini saglayabilecek 6zgiil bir evrensellik alan1 gibi bir sey
vaadiyle daha insani yananlamlar1 varmis gibi anlasilan etik, ahlakin vicdan azabidir:
“Etik vicdan azabidir, kisinin kendisiyle ilgili vicdandir. Vicdan hakkinda, icerdigi

zorlama unsuruna bagvurmadan konusma girisimidir” (Adorno, 2012: 180).

Diinyay1 radikal anlamda k&tii bir yer olarak géren Adorno i¢in artik diinya,
kendimizi evimizde hissedebilecegimiz bir yer degildir. Modern felaketten geriye
kalan, kendimizi kandirmamizi sdyleyen ahlaki buyruktur. Neiman’in ( 2006: 350)
ifade ettigi gibi, modern biling, diinyay1 sert ama hosgoriilii bir Tanrinin insa ettigi
bir ev olarak gérmeyi birakip, kendi evimizi insa etmemizi istemistir ve ahlaki
durum, “diinyanin bizi ehlilestirmek i¢in sundugu herhangi bir 6zel yapida,

kendimizi evimizde hissetmeyi reddetmemizi gerektirir; kendi derimizin i¢inde bile”.
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Bu yabancilastirict boyutla beraber, insanligin tarihsel siirecte yasadigi
deneyimler, diinyanin daha fazla tehditkar, kotiiciill ve umutsuz bir yer olarak
algilanmasiyla sonuglanmistir. Kotii eyleme yonelmeyle 6zdeslestiren bir etik bakis
acisindan kotiilik kavrayisi, 6zellikle yirminci yiizyilda yasanan Nazi soykirimi ve
totalitarizm olgusunun tecriibe edilmesiyle birlikte artik gegerliligini yitirmistir.
Kotiiliik, insanin varlik sorununda temellenen ve bir yaniyla da moderniteye 6zgii bir
bicimde, “dolayli, kisisel olmayan, karmasik oOrgiitlenmeler ve kurumsal rollerin
dolayimiyla” (Berman, 2006:100) gerceklesen modern bir soru olarak insanligin
karsisinda durmaktadir. Dolayisiyla, ahlaki bir kategori olarak goriilerek, politik
olandan bagimsiz bir igerikle diisiiniilen ve ikili karsitliklar tizerinden cesitli
adlandirmalarla, toplumsal dislama mekanizmasinin gerekgesi olarak islev goren
kotiiliikk, politik ve etik olanin sorgulandigi bir kavsakta durmaktadir. Boylece
kotiiliigli anlama ¢abasi klasik metafizik sorularin ¢ergevesinden ¢ikarilip, onu, insan
dogasi, bilgi, iktidar ve ideolojik boyutlar1 temelinde etik ve politik bir meseleye

déniistiirir.'*

Topluma iliskin bu kétiimserligin, yabancilasmanin ve ahlaki goreliligin bir
diger sonucu insanligin, anomi ve Nietzsche’nin ‘biitiin konuklarin en tekinsizi’
dedigi nihilizmin'® hayaletiyle bas basa kalmasidir. Dostoyevski’nin ‘Tanr1 yoksa her

sey mubahtir’ formiiliiniin ima ettigi gibi, artik asil sorun, Tanrmnin olmadigi

' Duygu Tiirk, etik ve siyaset iligkisini Levinas, Schmitt ve Badiou iizerinden okuyan ¢alismasinda,
etigin politik olanla iliskisine dair tarihsel siire¢ icerisindeki farkli yaklagimlarin, etik ve politik olanin
neligine dair tanimlama girisimlerinin tarihiyle paralellik i¢inde oldugundan sz eder. Tiirk’e gore,
etik ile kurulan iligkiyi belirleyen, politik olani sadece bir yonetim problemine indirgeyerek olan ve
olmasi gereken ayriminda olmasi gerekene agirlik kazandigi, herkesin yararina olan ideal bir toplum
diizeni kurma cabast olarak mi, toplumsal iligkilerin biitiinline niifuz eden bir ¢ergevede mi
kavrandigi; bir uzlast olarak mi, yoksa uzlagmazlik alani olarak mi disiiniildiigiidiir. Bkz. Duygu
Tiirk, Oteki, Diisman, Olay: Levinas, Schmitt ve Badiou'da Etik ve Siyaset. istanbul: Metis Yaynlari,
2013.

' Nihilizmin hayaletiyle hesaplasma kuskusuz Nietzsche’den ¢ok 6nce en temel diizeyde Kant’m
ahlak felsefesinde ortaya ¢ikar. Bati’da nihilizmin olusmasina temel olan tarihsel siirecin
Descartes’den sonra, 19.ylizyil felsefesini bigimlendiren en 6nemli ugragi olan Kant, diinyay1 ve
diinyada eylemde bulundugunu nasil bilebilecegi ve bu bilgi karsisinda nasil yargida bulunabilecegi
sorularinin merkezine koydugu ozneyi, hakikatin, ahlakin ve anlamin tasiyicisi olarak goriir.
Giliniimiizde de birgok etik-politik tartigmaya temel olusturacak olan Kant, akil olgusunu, ahlaki
normlarin evrensellik temelinde gerekgelendirilen normlara dayanarak eyleme gegme ile birlestiren bir
etik ilke ortaya koyar. Bu etik ilkeyi insan ozgirliigiinde temellendiren Kant’a goére, ayni akil
yetenegine sahip olan insanlar, bu akil araciligiyla insa ettikleri ahlak yasasi araciligiyla, kendi
davraniglarin1 diizenleyebilirler. Kant’in insanin, akil araciligiyla kayitsiz sartsiz bir bigimde “iyiyi
isteme” si ¢esitli bicimlerde tartigmaya acgilacaktir.
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kosullarda iyiyi kotiiden ayirma imkaninin olmamasi degil, neyi iyi, neyi koti
saymamiz gerektigi sorunudur (Heller, 2011: 189-191)."° Bu sorun, iyi ve kotilye
iliskin sorulara yanit verecek ahlak yasalari, insana aracilik edecek temel buyruklar
degil; insanin sorumlulugu iizerine alarak kendini gergeklestirme deneyiminin
aracilik ettigi etik 6zne olma durumunun da isaretidir. Bu ise Nietzsche’nin ilan ettigi
‘Tanri’nmin 6liimii’yle beraber, onun terk ettigi yerdeki golgesine aktarilan bagka bir
yilice hakikati arayan insanin i¢inde bulundugu kiiltiirel krizle yakindan iligkilidir.
Sayet Tanr1 6ldiiyse, Dostoyevski’ye bir yanit olarak Lacan’in iddia ettigi gibi, izin
verecek kimse olmadigindan hicbir seye izin yoktur; artik sorumlulugu sirtlanacak
kendimizden bagka kimsemiz kalmadigindan, kaygi ve mauvaise foi (kotii inang)
insanli1 simsiki kavrarken, ahlaki huzursuzlugumuz yogunlagmaktadir (Eagleton,
2014: 205). Hasan Unal Nalbantoglu’nun ifadesiyle (2002: 189), ...geriye
doniilemeyen, tanrilarin terk ettigi, yani kutsalligin yitip gittigi, artik meta
dolagiminin gri rengine bulanan yeni ve cesur bir diinyada 6nceden miras alinan
ahlak dokularinin da delinmesi, parcalanip lime lime olusu diisiinceyi yepyeni
sorunlarla yiizlesmek zorunda birakti”. Akil ve bilimin, diinyanin geleneksel
metafizik ag¢iklamalarimin yerini aldi§i modern donemde insan, bir taraftan
varolusuna, degerlere dair ge¢cmis kavrayislarina tutunmaya calisir. Ancak degerlere,
varolusa dair bu ge¢mis kavrayislarin boslugunun giderek daha ¢ok farkina varir.
Insan varligi icin askin bir anlam, iyiyi ve kotiiyii, etik degerleri iceren seylerin
degeri icin artik herhangi bir dayanak yoktur. Albert Camus’nun Yabanci
romanindaki ana karakter Meursault’un annesinin éliimiine kayitsiz kalisiyla, gecerli
bir sebebi olmadan bir adamu silahla 6ldiirmesinde ve yaklasan infazi ve onun kendi
yargilamasina karsi ilgisizliginde bu askin anlam ve deger yoklugu goze ¢arpar. Bati
insaninin yaratict bir Tanrinin veya bu diinyadan bagka bir diinyanin varolusuyla

ilgili inang¢ yitimiyle tam anlamiyla yiizlesen ilk filozof Nietzsche’ydi. Nietzsche

¢ «Sokrates’ten beri Avrupa tarihinde ortak belirti, diger biitin degerleri moral degerlerin
boyundurugu altina sokmak denemesidir; 0yle ki bu degerler yalniz hayati degil, ayn1 zamanda
bilgiyi, sanati, devlet ve toplumun ¢abalarini da yonetip yargilasinlar. Tek ddev “daha iyi olma”
cabasidir; diger her sey ise bunun igin bir ara¢ ya da rahatsiz edici bir sey, bir engel, bir tehlike;
dolayisiyla ortadan kaldirilincaya kadar kendisiyle savasilacak bir seydir. Nietzsche’ye gore ise, Bati
diinyasmin bu ahlak goriisii, insan hayatina aykiri, hayatin tabii haklarin1 gérmemezlikten gelen ve
onu yoksullastiran bir degerler goriisiidiir. Boyle bir goriisiin ana kaygisi, iki zit moral “deger” olarak
“iyi” ile “kotli”yili sinirlandirmak; bdylece de gesitli arag ve yollarla, ilkini 6gretmek, digerleriyle de
savasmaktir” (Kuguradi, 2009:5-6).
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Tanrt’nin 6liimiint ilan eder, ama sayet Tanr1 6ldiiriildiiyse, hayaleti neden hala

aramizda dolasmaktadir?

1.2.Tanrr’nin Oliimiiniin Gélgesinde Yasamak

Nietzsche Tanri’min 6liimiiyle, “bugiiniin mutlak bir sahipsizlik durumu
icinde oldugu; kurtarict her tiirlii 6zellikten, seylerin meveut durumuyla uzlagsmamizi
saglayacak her seyden yoksun oldugu yolundaki inancini” ilan etmistir (Megill,
1998: 67). Nietzsche, miras aldigimiz ahlakin, degerlerin ve standartlarin kokenleri
itibariyle, biz insanlara bunlari armagan etmis, bizi onlara uygun bir bigimde
yasamadaki basari ya da basarisizligimiza gore yargilayacak olan Tanr ya da
tanrilara duyulan bir inanca dayandigini ifade etmistir. Fakat biitiin bu Tanrilara ve
genel olarak da dine olan inancimiz1 yitirmek, deger sistemimizin bizatihi temellerine
duydugumuz inanci yitirdigimiz anlamina gelmektedir. Bununla birlikte, insan
simdiye kadar bu olguyla hakkiyla yilizlesemezken; bunun yerine, hayatini1 sahici
olmayan hayatlar haline getiren, temellerine artik inanmadigi bir deger sistemine
baglamaya ¢aligmaktadir. Nietzsche’ye gore sahici bir deger sistemine sahip
olabilmek i¢in insanin basarmasi gereken sey ise, degerlerini tam anlamiyla yeni

bastan degerlemektir (Stern, 2000: 249). Degerler problemini'’ Nietzshe, insanligmn

Y «Degere sahip olmayr’ ‘deger olma’dan aymramayan, bu yiizden de iki ayri problemi bir tek
problem olarak kabul eden Antik¢ag skeptiklerinden pozitivizmin giiniimiize dek saldig1 dalbudaklara
kadar birgok goriis, degerlerin relatif oldugunu savunur: “ayni ¢agda toplumdan topluma ve ayni
toplumda ¢agdan caga degisir; deger ise “siibjektif’tir: ayn1 “obje’nin degeri kisiden kisiye degisir
(Kuguradi, 2003: 9). Bu ayirimi bdylesine agik bir sekilde yapmiyan, genel olarak degerlerin relatiflik
ve siibjektifliginden s6z eden bu c¢erceve icindeki goriisler, ayn1 “obje’nin realitede yapilan ve bir olgu
olan farkli degerlendirmelerin mantiksal bir sonucu olarak ortaya ¢iktiklarini ileri siirerler” (Kuguradi,
2003: 9). Oysa Kuguradi, bir davranis seklinin (6rnegin hirsizlik yapmak) bir deger olmadigini; kendi
basina bir davranigin veya bir davranis seklinin soyut olarak degerlendirilemeyecegini; ve deger bir
kavram olmakla birlikte, bir seyin tasidig1 degerin ve her cesidiyle degerlerin kavramlar olmadigini
unutmamak gerektiginin altim1 ¢izer (Kuguradi, 2003: 10). Dolayisiyla, “soyut olarak davranig
sekillerine ve birer kavram sayilan degerlere farkli toplumlarda ve c¢aglarda farkli degerlerin
bicilmesini, baska bir deyisle genel deger yargilarinin —morallerin ve “estetik” anlayislarinin-
degismesini degerlere yiiklemek, deger yargilarini degerlerle ve degerli olmay1 deger olmayla
karigtirmaktan bagka bir sey degildir” (Kuguradi, 2003: 11). Deger sorununu, insanligin ‘“kaderi”’yle
ilgili bir sorun olarak goéren Ionna Kucuradi, ¢ogu zaman iizerinde durulanin, yasamdaki deger
problemi degil, sadece kavramlar olmasindan kaynaklandigini, bunun sonucunda da fenomenler
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kaderinde, tim tarihin en dnemli bunalim olarak goriir'®. Benzer bir noktaya isaret
eden Heidegger, ‘degerler’e kars1 diistinmenin, ““ ‘deger’ olarak anlasilan her seyin —
Ornegin, ‘kiltlir’, ‘sanat’, ‘bilim’, ‘insan onuru’, ‘diinya’, ‘Tanr1’ gibi- degersiz
oldugunu diisiinmek degildir demektedir: “Burada énemli olan, bir seyi bir ‘deger’
olarak nitelendirmenin tam da o seyin ger¢ek degerini ortadan kaldirdigina
aymaktir...Bu nedenle degerlere karsi1 diisiinmek varliklarin degersiz ve bos seyler
oldugunu diinyaya ilan etmek demek degildir” (Heidegger’den akt. Nalbantoglu,
2002: 218).

Insanin biitiin etkinlikleriyle ilgili bir problem olarak degerler problemi
Nietzsche’de ahlakin bir problemi degildir." Tyi-kotii diialitesinde temellenen ve “bu
diinyadaki” gercek hayati “mahkum eden” ahlakin karsisina o, “hayati, oldugu gibi
ve biitlin haklariyla yasayan insan hayatin1 koyar; dyle bir hayat ki, bunda, insanin
gercek “metafizik etkinligi” moral —ve buna dayanan din- degil, en genis anlamda

“sanat” (Kuguradi, 2009: 6) ve yaraticilig1 koyar. Nietzsche i¢in Tanrinin §liimiiniin

yerine, kavram analizlerinin bu yanilgiy1 siirdiirdiigiinii sdyler. Ona goére “deger problemi felsefi
olarak disiiniildiigiinde degerlendirme problemi ve degerler problemi olarak kargimiza g¢ikar. Ciinkii
“iyi nedir?”, “giizel nedir?”, “dogru nedir?” gibi sorular sormak, degerlendirme etkinligini belli
acilardan problem haline getirmektir; diiriistliik, adalet, esitlik gibi insanin diger insanlarla olan
iliskilerinin temelindeki anlamla ilgili sorular ortaya koymak veya sanat, bilim, moral gibi alanlarin
Ozelliklerini arastirmaksa, farkli cesitten degerleri problem haline getirmektir. Oysa bu gibi
problemlerle ugrasmis olan diisiiniirler aragtirmalarinda bu ayirmayi bilingli olarak yapmadiklarindan,
ayr1 problemleri birbirine karistirmakla, degerin bilgisi ve degerlerin yap1 6zelligiyle ilgili sorduklar
antinomik sorulara verdikleri cevaplari temellendirirken kacinilmazcasmna ¢ikmaza girmislerdir”
(Kuguradi, 2003: 2-8). Dolayistyla Kuguradi, felsefi diisiince tarihinde bu konuda yolu tikayan ne
oldugunu anlamaya c¢alisirken Nietzsche’ye dnem atfeder.

' Insanoglu degerlerdeki geliskileri, iyi ve kotiiniin belirsizligini kesfetmek i¢in elbette Nietzsche’yi
beklememisti; bu gergeklik kaginilamayacak denli derindi ama bir aile skandali gibi siirekli olarak
saklantyor ve Ortbas ediliyordu. Olduk¢a sik giin 1s1igma c¢ikmistir, 6zellikle de siyasi agidan
Thukydides, Machiavelli ve Hobbes’da, ve de psikolojik ve kisisel ag¢idan on yedinci yiizyil Fransiz
ahlak¢ilarinda. Nietzsche’den beri, cagimizda da tarih sahnesinde biiyiik bir siddetle yiizeye ¢ikmistir
(Blackham, 2005)

' “Ahlak, Nietzsche i¢in ¢ogu zaman olumsuz bir anlam tasimustir. Ahlak, seylerin degerleriyle ilgili
bir hazir yargilar biitiiniidiir. Bagkalarinin yargi giicline kendi yargi gii¢lerinden daha fazla giivenen
“tembel ve korkak” insanlarda, “iyi” damgas1 tasiyan her seyi, hep iyi sayma egilimi vardir. Bu tiirlii
kaliplagmis yargilardan meydana gelen bir ahlakin biitiin goriisleri insanin yapisina aykiridir ve bu
aykirilig1 ortaya ¢ikarmak i¢in sorulmasi gereken soru, insanin iyi-kotii deger yargilarint hangi sartlar
altinda kurdugudur” (Kuguradi, 2009: 7). Teolojik Onyargilar1 ahlaksal Onyargilardan ayiran
Nietzsche, kotiniin kaynagini diinyanin 6te tarafinda aramak yerine, sorunu baska sorunlara
doniistiiriir: “deger yargilarmin kendilerinin degeri neydi? Insanoglunun gelismesini simdiye dek
engellemigler miydi, yoksa desteklemigler miydi? Bir yasam bunaliminin, yasamin yoksullagmasinin,
yozlagmasinin belirtisi miydi bunlar? Yoksa tam tersine, yagamin varsilligini, giiciinii, istencini, gozii
pekligini, umudunu, gelecegini mi agiga vuruyorlardi?” (Nietzsche, 2011: 9-10).
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yarattig1 krizin sonucu diinya, “kendi kendini doguran” bir “sanat yapitidir” (Megill,
1998: 66).

Nietzsche, diinyaya kars1 insanin artik sorumluluk ve 6zgiirliiglin yiikiinii tam
olarak sirtlanmak durumunda olduguna isaret eder ve insanligi yalnizca belli
kotiiliiklerin sorumlusu degil, kotiilik kavraminin kendisinden de sorumlu tutar
(Neiman, 2006: 246). Nietzsche, kotiilik sorununun mevcut olmadigini —yagsamaya
muktedir olmayanlarca- yaratildigini diigiiniir. Boylece bunlar, gercek diinyaya karsi
ideal diinya yarattilar. Degerler tersine g¢evrildi; ideal diinyanin 1s1ginda, gergek
diinya horland1 (Neiman, 2006: 246). Nietzsche Ahlakin Soykiitiigii’niin “benim a
priori”m dedigi kotiiliik sorunu ile ilk cocuklugunda karsilastigini séyler (2011: 9):

Kotiinlin kaynagi sorunu gercekten de daha on ii¢ yasindayken kafami kurcalamaya
basladi: “yiiregin, yar1 ¢ocuk oyunlar1 ve yari Tanri arasinda bolindigi” bir
yastayken, ilk cocukca yazinsal girisimimin, ilk felsefi yazi denememin konusu oydu
—sorunun o zaman vardigim “¢oziim”line gelince, o serefi, olmas1 gerektigi gibi,

Tanr1’ya bahsetmis ve onu kotii’niin babasi tayin etmistim.

Ardindan Nietzsche, bu soruya verecegi yanitlari, gelistirdigi soykiitiiksel
analiz i¢inden vermeye calisacaktir. Boylece Nietzsche, insan yagamini ve genelde
yasami, bilingli ve diisiinen insan agisindan degil, ahlaki se¢imler ve
farkeden/anlayan bilgilere gore diinya araciligiyla kendi yolunu aydinlatma
temelinde anlar (Mansfield, 2006: 21-22). Her insanin ‘isteng’ denen bir kuvvet
miktarinin cisimlesmesi oldugunu diisiinen Nietzsche’ye gore, bu yasama kuvveti az
olanlar —zayif siirli-, sorumluluk ve sugluluk Ogretileri meydana getiren ahlaki
buyruklarin tiim tiirlerini icat etmek yoluyla, ¢cok olanlar1 —kuvvetli seckinleri-
engellemeye ugrasir. Baglica engelleme araci, her bir eylem i¢in sorumlu bir 6znenin
onceden var oldugu yanilsamasini taglastiran, dildir (Mansfield, 2006: 21-22).

Nietzsche, Tanri’nin Oliimiiniin ilaniyla, Hiristiyan inancinin ¢dkiisiiniin

degil, Batida neredeyse iki bin yildir temellendirilen, sosyo-politik hayatin ve insan
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olmanmn anlammin dayandigi ahlakin, degerlerin, bilginin, hakikatin® iizerinde
yiikseldigi tiim temelleri paramparga eden kiiltiirel bir krizin patlak vermesinin ilk
sinyallerini vermistir. Artik sadece Bati dinleri degil, metafizik sistem de
savunulamaz hale gelmisti. Tanr1’nin 6liimii’yle baglayan kiiltiirel krizin sonucunda,
insanlik tapmak i¢in yeni tanrilar -bilim, teknoloji, 1rk ya da ulus-, metafizik kesinlik
icin yeni temeller insa etmis; bununla birlikte bu kriz, varligin yeni yollari, varolusun
yeni bigimleri ile tecriibe kazanmak ig¢in insanogluna bir bosluk birakmistir
(Milchman & Rosenberg, 2007: 45). Tanrinin 6liimiiyle, ne adalet, ne anlam, ne iyi
ne de aci ¢gekmenin anlamlarinin de§ismesinin gerektigini diistinen Nietzsche “hem
kotiiliik sorununun dinsel kokeninin ve hem de —diinyay1r yok eden nihilizme
meydan1 birakma pahasina razi olma diginda- dini ortadan kaldirmanin onu
¢ozemeyecegini” (Neiman, 2006: 249) gdstermistir.

Nietzsche’ye gore, Tanri’nmin Oliimiiyle askin metafizik hakikatler sona
ererken, insanin seylerle ve diger insanlarla kurdugu iliskileri temellendiren askin
anlamin yikimi, insanoglunu sonsuz bir anlamsizliga siiriikleyerek, yasamin akil
almaz dehsetiyle, derin bir 1stirapla karsi karsiya birakmistir. Megill’e gore (1998:
67), Tanrtya ya da askin degerlerin varligina bir alternatifin yoklugunda, Nietzsche
icin, metafizik ihtiyacin, diinya ve tarihdisi, agkin, ona igkin bir anlama sahip olmak
icin ¢ektigi aci i¢in ihtiyacin, yeni belirtilerinin bas gosterecegi bir risk vardir.
Diinyanin ac1 ¢ekisinde bulunan bazi anlamlara duyulan 6zlemi tatmin etmek igin
metafizik avuntunun yeni bigimlerinde, hatta ¢ileci idealin yeni bigimlerinde, mutlak
hakikat i¢in kesin bir temel kurulus amac1 ortaya ¢ikabilir. Ve bunun 6tesinde, tiim
geriye kalanin higlik arzusu oldugu ve acimasiz ideolojiler ve yapilarin iizerinde
yiikselebilecegi nihilizmin ugurumuna diisme tehlikesi vardir.”! Modern cagda

diinyanin hiikiimsiizliigi karsisinda kendini biitiin agikligi ile disa vuran nihilizm,

%% Nietzsche igin hakikat, var olan ve bulunacak, kesfedilecek bir sey degil, yaratilacak bir seydir;
olusan bir seye, dahasi, aslinda sonu olmayan bir fethetmeyi istemeye ad saglayan bir seydir
( Kuguradi, 2009)

*! Nietzsche’ye gore nihilizmi ortaya ¢ikaran bir “degerler krizi”dir ve bu kriz, degerlerin olmayisi ya
da yanlig degerler degil, deger yaratmak igin gerekli gii¢ ya da mekanizmanin olmayist anlamina
gelmektedir (Zupancic, 2005b). Diger yandan nihilizm, tarihin bir aninda ortaya ¢ikan bir goriis
doktrin degil, “...tarihsel bir akimdir. Bat1 halklariin yazgisinin belirlenmesinde pek goéze ¢carpmadan
siiregiden temel bir olay nasil etkilerse, nihilizm de dyle etkiler tarihi. Su halde nihilizm siradan bir
tarihsel fenomen de degildir...Nihilizm, 6zii disiiniildiigiinde, daha ziyade, Bati tarihinin temel
hareketidir” (Heidegger’den akt. Diken, 2009: 13).
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“varolan biitiin degerlerin degersizlesmesini ezici ve sikint1 verici bir sey olarak
goriir: Bosluga bakar, iirperir ve geri cekiliriz. Krizin gercekligini yumusatmaya
calisir, hicbir sey olamamig gibi, diinya hala ekseni {izerinde doniiyormus gibi
yapariz” (Megill, 1998: 67). Nietzsche i¢in nihilizm yine de, negatif bir olgu oldugu
kadar pozitif bir olgu da olabilir. Aslinda nihilizm, Tanr1’nin yoklugunun yarattigi bu
derin bosluktan iirpererek geri ¢ekilmek yerine, degerlerin yeniden degerlendirilmesi
icin, baskalasim ve kendi kendine bi¢cim vermek i¢in yeni bir firsat olabilir.

Nietzsche’ye gore Hiristiyanlik, “Tanr1 61dii” climlesinde ifade edilen
kopustan sonra ayakta kalmistir ve bunu Reformasyonun biiylik 6lgiide Tanriy1
iiretici ya da iiretken degil, birikimci bir “gii¢” olarak yeniden kesfetmesi sayesinde
basarmistir (Zupancic, 2005b: 55). Bu yeni diizenin adi etiktir ve Nietzsche’ye gore
Protestanlik  bugiin anladigimiz anlamda etigi iretir. Ahlak ve insanin
igsellestirilmesi Hiristiyanlik tarihi boyunca vardir, ancak Nietzsche’nin Protestan
etigin olusumu ve yiikselisinde tespit ettigi sey, su¢ ve ceza gibi ahlaki sorunlarin
simgesel degistirme alanindan uzaklastirilmasi, vicdanin her zaman belirsiz olan
alanina ve onun Tanr1 Oniindeki dogrudan sorumluluguna yerlestirilmis olmasidir.
Reformasyon hareketi, “vicdan hiirriyeti” gibi, bugiin diisiinmeden kabul ettigimiz
pek c¢ok liberal degere temel teskil eder. Nietzsche, bu “0zgiirliiglin” rahatlikla
evrensel koleligi tesvik eden bir mekanizma olarak hizmet verebilecegini diisiiniir
(Zupancic, 2005b: 55-56).

Nietzsche’nin analizinden seksen yil sonra, 1960’larin sonunda, Foucault,
“insanin Olimii”nlin —insanhigm 6liimi degil, fakat 6znenin belirleyici bir tarihsel-
kiiltiirel formu ya da tarzinin Olimiiniin- isaretin vermistir. Tanri’nin 6liimiiniin
muhtemel sonucu, modern Batiy1 sekillendirmis 6znenin tarihsel bi¢iminin sonuydu.
Foucault’a gore “diistincemizin arkeolojisinin yakin tarihli oldugunu kolaylikla
gosterdigi bir icat olan insan, tipki denizin smirindaki bir kum goriintiisii gibi”
kaybolacaktir (2001: 538). Giinlimiizde ileri siiriilenin Tanrmin 6liimii degil de,
insanin sonu oldugunu sdyleyen Foucault, bu durumda Tanriin 6liimii ile sonuncu

insanin birbirlerine bagl olduklarini kesfeder;

“Tanriy1 6ldiirdiglinii ilan eden, bdylece dilini, disiincesini, giiliisiinii artik 6lmiis

olan Tanrmin mekanina yerlestiren, ama kendini ayn1 zamanda Tanriy1 6ldiiren olarak
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ve varolusu, bu cinayetin Ozgirliigiinii ve iradesini kapsayan kisi olarak sunan
sonuncu insan... Tanriy1r dldiirdiigii i¢in, kendi sonluluguna kendi karsilik vermek
zorundadir, fakat Tanrinin 6liimiiniin i¢inde konustugu, diisiindiigii ve var oldugu i¢in,
cinayeti de 6lmeye adamigtir; yeni Tanrilar, aynilari, daha simdiden gelerek Okyanusu

kabartmaya baglamiglardir” (2001: 536).

Insanin liimiiniin ilan1 temelde, insanin dogasindan kaynaklanan ve genis bir
mutabakat sonucu ortaya c¢ikmis haklara sahip oldugu varsayiminda temellenen,
dogal ya da tinsel bir kimlige sahip, evrensel olarak tanimlanabilir bir insan 6znesi
fikrine karsi ¢ikar. Bunun uzantist olarak, kétiiliige evrensel sinirlar ¢izme temelinde
kurulan bir etik fikri de yaniltici olmaktadir (Milchman & Rosenberg, 2007: 45-46).
Bununla birlikte, Foucault i¢in, Hiristiyan 0znenin miras¢isi hiimanist 6znenin
Olimii, aynt zamanda kendi kendine bi¢im verme (self-fashioning) etiginin
olanakliligin1 da yaratmisti. Bu kiiltiirel kriz, felsefeleri “ger¢ek” diinya hakkinda bir
Onerme meselesi olmayan ve felsefeyi bir yasama sanati olarak anlayan hem
Nietzsche ve hem de Foucault iizerinde yikici bir kigisel etkiye sahiptir (Milchman &
Rosenberg, 2007: 45-46). Dolayisiyla Foucault, kurucu 6zne anlaminda Insan,
evrensel bir etigi temellendirebilecek zaman-asir1 apagik bir ilke degil, belli bir
sOylem diizenine 6zgili insa edilmis, tarihsel bir kavram (Badio, 2006: 22) olarak
kavramistir.

Insanin 6liimiinii ilan eden Foucault icin, Nietzsche Tanri’nin Sliimiiniin
isaretini veren ilk diisliniir degildi, fakat muhtemelen Tanr tarafindan terkedilmis

boslugu baska bir agkinlikla doldurmayan ilk kisiydi (Foucault, 1999: 85):

dikkatli olmaliyiz, ¢iinkii Tanri’nin 6limii kavrami Hegel’de, Feuerbach ve
Nietzsche’de ayni anlama sahip degildir. Hegel’e gore, Akil Tanri’nin yerini alir ve
akil, yavas yavas olgunlasan insan ruhudur; Feuerbach’a gore, Tanri Insam
yabancilagtiran  yanilsamadir, fakat bu yanilsamadan kurtulur kurtulmaz,
Ozgurliigiiniin farkina varir hale gelen insandir. Son olarak, Nietzsche i¢in Tanrinin
6limii metafizigin sonuna isaret eder, fakat Tanri, insan tarafindan yerine gegilen

degildir ve yer geride bosluk birakir.
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Foucault’a gére, Hegel Tanri’dan bosalan yeri Akil ile, Feuerbach ise Insan
ile doldurmustu, Nietzsche ise Tanr1’nin 6liimii ile metafizigin sonuna isaret ederken,
Tanr1 insan ile yer degistirmez ve ondan geriye kalan bosluktur. Tanridan bosalan
yer, geriye boslugun kaldigi yer, i¢inde bir yiizyildan fazladir yasadigimiz derin etik
krize yol acan bir yerdir. Nietzsche i¢in, Tanri’nin 6liimii tarafindan terkedilen yer
hicbir bigimde doldurulmayacak; Tanri’nin islevinin insana devri olmayacaktir. Peki
Tanr’nin ve onun yerine atanan hiimanistik 6znenin oOliimiinden geriye kalan
boslugu ne dolduracaktir? Nietzsche’nin ilk isaret ettigi ve Foucault’'nun
cevaplamaya calistig1 tarihsel-kiiltiirel kriz nasil ¢oziilecektir?

Foucault’'nun, insanin kendisiyle kurmasi gereken, “bireyin kendini kendi
eylemlerinin ahlaki 6znesi olarak nasil kurmasi gerektigini belirleyen kendilikle
iliski” (Foucault, 2005: 205) biciminde, geleneksel ahlakin yerini alacak bir etik
formiile etmesi, Tanri’nin 6liimiiniin yol actig1 etik krizi agma c¢abasidir. Foucault’ya
gore “Ozglrliikk pratigi, yani etik, bir ethos, bir davranig bi¢imi, bir kendimizi
yonetme, kendi davranis alanlarimizi yapilandirma, yagsamimiza ne tiir bir bi¢gim ya
da yap1 verecegimize karar verme” bigiminde bir sanat, bir varolus estetigi bigimidir
(Keskin, 2005: 23). Dolayisiyla etik, “Ozgiirliigii kullanarak kendimizi kendi
davraniglarimizin  6znesi olarak yeniden kurmak, yani bir ahlaki 6znelesmedir
(subjectivation morale). Foucault’'nun bu Ozgiirlik pratigini bir sanat olarak
tanimlamasi, herhangi bir hakikat kavramima goénderme yapmaktan kacinarak, bu
stiregteki yaraticiligi vurgulamak™ istemesinden kaynaklanmaktadir (Keskin, 2005:
23). Yirminci yiizy1l savaginin dehsetini tecriibe eden ve i¢inde bulundugu ¢agda
iktidarin gozetimine girmis olan her seyin ic¢ine sizmis olan, hepimizin ig¢indeki
fagizmi fark eden Foucault, etik ve politika arasindaki ayrimi reddeden etik tavriyla,
sosyal bilimlerin kdkensel olarak yeniden sorgulanmalari ve onlarin ilgisini tekrar
insan 6zglirlesmesinin aktorleri iizerine yonlendirme gerekliligini hatirlatarak felsefi

katki saglamistir (Bal, 2010: 156).
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1.3. Sorumluluk

Neyin dogru neyin yanlis oldugunu belirleyen askin bir otoritenin
varolmadig1 ve Hiristiyanligin veya hiimanizmin belirledigi deger sistemine olan
inanct yitip giden insan artik, kendi se¢imlerinin kendi basina yaparak sorumlulugu
kendi iizerine almak durumundadir. Tanr1 6niindeki sorumlulugun, insanin kendi
caresizliginden kagmak i¢in bir siginak oldugunu diisiinen Albert Camus da, iyi, koti
gibi deger yargilarinin agkin bir varlik tarafindan kendisine verilen insanin, Tanrisiz
bir diinyada kendi yazgisiyla bas basa kalmis olmasini olumlayarak, kendi
degerlerini yaratma sorumlulugunun ona 6zgiirliik verdigini savunur. insanmn &zgiir
olup olmadiginda temellenen “6z olarak 6zgiirliikk” sorununun anlamsizligina vurgu
yaparak, 6zgiirliik sorununun Tanr1 sorununa bagli oldugunu sdyleyen Camus Sisifos

Soyleni’nde sdyle der:

“Insanin 6zgiir olup olmadigint bilmek, bir efendisi olup olamayacaginin bilinmesini
buyurur. Bu sorunun kendine 6zgii uyumsuzlugu, 6zgiirliikk sorununu sorun durumuna
getiren kavramin ayni zamanda onun biitiin anlamini ¢ekip almasindan gelir. Ciinkii

Tanri1 6niinde, bir 6zgirlik sorunundan ¢ok, bir koétiiliik sorunu vardir” (2013: 70).

Boylece Camus, insanin oniine iki segenek koyar: “insan ya 6zgir degildir ve
kotiiliikten her giicii elinde tutan Tanr1 sorumludur; ya da insan 6zgiir ve sorumludur
ancak Tanrt her giicii elinde tutmamaktadir” (2013: 70). Kendini asan ve kendi
bireysel deneyiminin ¢er¢evesinden tagar tasmaz anlamini yitiren agkin bir varligin
kendisine verecedi Ozgirliige anlam veremeyen Camus, bu iki segenek arasinda
insanin ilkinden yana tavir almasi gerektigini diisiiniir. Ancak burada dikkat edilmesi
gereken sey, Camus’niin agkin olani inkar etmesi degil, askinlik diislincesinin
kendisiyle savagmasidir (Neiman, 2006: 341).

“Benim olan bu yiirek bile hep tanimlanamaz kalacak benim i¢in. Varolusum
konusunda vardigim bu kesinlikle, bu giiven vermeye c¢alistigim 6z arasindaki ¢ukur
hicbir zaman dolmayacak. Kendi kendime yabanci kalacagim hep” diyen Camus

(2013: 37) bilim ve akil yoluyla diinyanin kavranabilecegini sdyleyen ve bdylece
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diinya ile bilinci birbirinden ayiran Kartezyen diislincenin yanilgi i¢inde olduguna
isaret eder. Biling ve diinya arasindaki bu kopuklukta hem kendine hem de diinyaya
yabanct olan insanin kendini biitiinliiklii olarak kavrayamamasi ise bilgi degil, anlam
sorunudur. Dolayistyla Camus, varolusun anlaminin ne oldugundan hareket ederek,
biling ve diinya arasinda bag kuramayan, diinyada evsiz olan insanin bu anlam
yoksunlugunu “sagma” kavramu ile agiklar. Sagma, Tanrmmin yoklugunun dogal
sonucu olarak, varlik diizeyinde anlam ve deger arayisina gecerli bir karsilik
bulunamamasiyla ortaya ¢ikan insan varolusunun temel uyumsuzlugunu ifade eder.
Uyumsuzluk duygusu ise “bir olay ya da izlenimin basit incelemesinden dogmayip,
bir durumla belirli bir gercek arasindaki, bir eylemle onu asan diinya arasindaki
karsilagtirmadan figkirir” (Camus, 2013: 46). Peki bu anlamdan yoksun diinyanin
sacmaligina taniklik etmenin acisini ve sorumlulugunu insan nasil tastyacaktir?

20. ylizyi1lda kotiliigiin bagka bir boyutuna taniklik ettigimizi sdyleyen
Hannah Arendt, Auscwitz’i kotiiliigiin en radikal bi¢imi olarak degerlendirerek,
yasananlarin dehsetinin agiklanamazligina, bir akildisiliga isaret eder.” Neiman’mn
da belirttigi gibi; Auschwitz, modern bir kopus degil, onda igrek bir siirecin
tamamlanmasiydi. Bu siiregte, tlimiiyle niifuz etmek i¢in ¢ok derin olan bir seyi
yitirilmistir. Bu, tiimiiyle sorumlu degilsek bile daima su¢ ortagi oldugumuz bir
stirecin ifadesidir. Artik her seyin yanlis oldugu bir hayatta dogru yasamanin yolu
yoktur. (Neiman, 2006: 350). Bu perspektifte, 20.ylizyilda soykirim deneyiminin
ortaya koydugu sey, ‘modernite projesi’nin aydinlik Ortiisiiniin kaldirilarak onun
karanlik yliziinlin ifsas1 degildir yalnizca, bunun insan i¢in de bdyle oldugunun

farkina varilmasidir. Arendt, Auschwitz’in yarattigi en onemli diirtiilerden birinin

? Agamben de Yahudi soykirmmimn tarifsizligini Hannah Arendt’in Yahudi soykimi anlayist
temelinde, bu soykirimi gegmiste yasanmis kotiilikklerin sinirlarini yerle bir eden bir olay olarak ele
alir. Agamben icin edebiyat da, bir laboratuvar, en acil etik sorularin kimilerinin incelenebilecegi bir
uzamdir. Aslinda, ona gore etik icin yeni bir uzam olusturma girisimi i¢inde dondiigii yer edebiyattir,
poetiktir. Auschwitz ¢cagdas diigiince i¢inde etik miidahalelerin arka planini olusturur. Bu miidahalenin
en temel bigimi de kuskusuz Adorno’nun meshur Auschwitz’den sonra siir yazmak barbarliktir
sozlerinde ifadesini bulur. Adorno’nun ‘gergekligin negatif bilgisine’ gdtliren bu sozlerinin aksine
Agamben, “Auschwitz’in, siirin ya da poetigin zorunlulugunu” aciga ¢ikardigini ortaya koymaya
calisir (Murray, 2013: 176). Agamben’in, savas sonrast etik alana yaptig1 miidahale, Auschwitz’e
iliskin incelemeler ve soykirim anlatilarindaki taniklik sorunu etrafinda bigimlenir. Agamben’de etik
bir siyaset sorunudur. En biiylik kétiiliikk sorusuyla karsi karsiya kalindiginda, bir yargi verme ya da
mahkum etme meselesi degil, kendilerine en biiylik adaletsizliklerin yapilmis oldugu kimseleri
hatirlamak ve temsil etmek bi¢imindeki olanaksiz géreve girisme meselesidir (Murray, 2013: 177). Bu
temsil etme bigiminin, sinema araciligryla nasil yapilandigi ilerleyen boliimlerde tartisilacaktir.
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sorumlulugun anlamini yeniden diisiinmek olduguna inaniyordu (Bernstein, 2010:
275).

Arendt, modern insanlik durumunu kavramaya calisirken, evrensel ya da
rasyonel Olgiitler temelinde kendini kuran ahlaki 6znenin, insanligin karsi karsiya
geldigi bu biiyiik kotiiliige nasil izin verdigini sorar. “Bu diinyadan gitmek zorunda
kalacagimiz giin, arkamizda daha iyi bir diinya birakmanin, iyi bir insan olmus
olmaktan daha Onemli” olacagini diisiinen Arent, ‘diinyaya karsi sorumluluk’u,
politikaya digsal ya da onun bir pargasi degil, kendisi politik olan bir etigi de
tartismasinin merkezine koyar (Kiling, 2006). Arendt’e gére, modern insanin i¢inde
bulundugu krizi agmasint ve diger insanlarla olan bagini yeniden diisiinmesini
saglayan sey, ahlaki buyruklari, diinyevi ya da askin bir yasay1 temel alan bireysel
vicdanin tezahiirii olan bir sorumluluk duygusundan ziyade, yapip ettiklerimizle bu
diinya karsisinda kendimizle ylizlesmemizdir. Bu nedenledir ki Arendt (2000: 33),
“Higbir sey yaptiklarimizi diisiinmekten daha 6nemli degildir” demektedir. Arendt’e
gore, ancak bu sekilde alinan bir etik tavir, toplumsal bir adalet talebine doniiserek
politik bir edim niteligini kazanabilir. Boylece Arendt, bireysel sorumlulugu politik
sorumluluktan ayri tutar. Bireysel vicdani harekete gegiren, diinyaya karsi duyulan
sorumluluk degil, kendi benligimizin biitiinliigiine kars1 bir tehdidin varligidir (Duva,
2010: 57-58). Oysa Arendt’e gore, kotiiliige karsi cikabilmek, sadece diger
vicdanlarin da katilabilecegi bir ortak duyunun varligr ve kamusal alanda seslerini
duyuran insanlarin eylemleri ig¢inde miimkiin olabilir (Duva, 2010: 57-58).
Dolayisiyla, kendi vicdaninin sesine kulak verip, kendiyle hesaplasmak, insanlari
kotiiliik yapmaktan alikoymak icin tek basina yeterli olmamaktadir. insanlik bu
nedenle, Yahudilerin imhasinda yasaya itaat etmenin ‘erdemliligi’ ve gérev bilinci ile
hareket eden subaylarin vicdanlarinin sesini bastirigina ve pek ¢ok siradan vatandasin
bu kotiiliige sessiz kalisina sahit olmustur. Arendt’e gore (2001: 176), Nazi
doneminde yasananlar karsisinda birgok insan isyan etmemis olsa da, islenen suca
kendilerinin de istiraki durumunda ne kadar kendileriyle baris icinde
yasayabileceklerini kendilerine sorarak, bu suga ortak olmamis kisiler olarak sessizce

yasamlarini devam ettirmeyi tercih etmislerdir.
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1.4. Radikal Kotiiliik ve Kotiiliigiin Siradanhg

Saf Aklin Swtmirlari Dahilinde Din’de Kant koétiiliiglin dogasi ile ilgili
tartigmalarda, insan dogasinda radikal bir koétiiliik oldugunu iddia ederek, su

sOzleriyle radikal kotiiniin varligini kabul eder (2012: 48):

En yakin arkadaslikta bile gizli yalanlar, 6yle ki en iyi arkadaslarin bile karsilikli
gilivenine duyulan inanca bir sinirlama ... Birinin bor¢lu oldugu kisiye duydugu 6fke
...her seye ragmen “en iyi arkadaslarimizin talihsizliklerinde o kadar da canimizi
sikmayan bir sey vardir” ifadesine imkan veren candan bir iyi dilek; ayrica herkes i¢in
gecerli bir durumda kotii olan insana iyi demekten hognut oldugumuzda, erdem kisvesi
altinda gizlenmis bir¢ok bagka giinah ve kétiiliik, {istelik bunlar1 gizlemeyenlerin

giinahlarina dair bir sey sdylememek.

Kant bununla, tiim insanlarin kendi bencilliklerine ahlak yasasini baglamaya
egilimi oldugunu ve bu egilimin koklesmis olmasi bakimindan insan dogasinda
radikal oldugunu kasteder. Kant’in insan dogasina atfettigi bu radikal kotiilik, bir
taraftan ilerleme ve aklin giiciine duydugu sonsuz giiven ve iyimserlikten vazgegtigi
biciminde yorumlanabilirken, diger yandan Aydinlanma ilkelerinin kendilerinin bir
modern ¢ag dinine doniiserek kdotiiye yeni bir kaynak olusturdugunu kesfetmis gibi
goriinebilir. Kuskusuz insanligin tanik oldugu en biiyiik acimasizliklar iceren iki
biiylik savas, somiirgeci g¢atigmalar ikinci varsayimi daha kabul edilebilir hale
getirmektedir (Copjec, 2015: 144). Dolayisiyla, radikal kotiiliik daha c¢ok, “ahlaki
yasay1 ¢ignemeye yoOnelik hesaplanmis arzuyu” (Neiman, 2006: 310) icerdiginden,
ne bir vahsi dogal egilim, ne de herhangi bir i¢sel bozukluk meselesi degildir. Kant

(2012: 43), insandaki kotiiliik yetisini ii¢ diizeye ayirir:

[k olarak, insan kalbinin, benimsenen maksimlerin ifasi konusundaki genel zayifligi,
yani, insan dogasmin kirilganlig1 vardir; ikinci olarak, ahlakdisi ve ahlaki giidiileyici
sebepleri (iyi niyetle ve iyilik maksimleri temelinde yapilsa bile) birbirine karistirma
yonelimi, yani katigiklik; ticlincli olarak ise, kotiilik maksimlerini benimseme

yoOnelimi, yani insan dogasinin ya da insan kalbinin kotiiliigli/glinahkarligi.
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Kant’in, radikal kotiiliik olarak belirledigi iiglincii diizey, insan kalbinin
sapkinhigidir. Ciinkii Kant’a gore (2012: 44), “ 6zgiir bir iradenin giidiileri i¢indeki
(6ncelige dair) etik diizenle ters diiser ve i¢inde yasaya gore iyi (yani, mesru) bir
davranis bulunsa bile, diisiince tarzi so6z konusu sebepten Otlirii (ahlaki mizag
baglaminda) kokten yozlasmistir; dolayisiyla insan kotii olarak adlandirilir”.
Zupancic’in de belirttigi gibi (2005a: 106) radikal kotiiliikk, yasanin (patolojik)
giidiileyicilerin tatmini i¢in en biiyiik kosul ya da “0lgiit” olmasi gerekirken
giidiileyicileri yasanin kosulu yaparak, (patolojik) giidiileyiciler ve yasa hiyerarsisini
tersine c¢evirir. Aslinda, radikal kotiiliikk, 6zgilir oldugumuz gerce§i gbéz Oniine
alindiginda, ne daha fazlasini ne de daha azin1 ama ilk iki kotiiliik tarzinin olasiligin
aciklayarak; higbir ampirik edime degil, tim patolojik, etik-olmayan davraniglarin
kokiine gonderme yapar. Bir eylemin kotii olduguna ancak gézlemlenemez bir kosul
zemininde, kotii bir maksimin 6zgilirce benimsenmesiyle gerceklestirilmis olmasi
kosuluyla karar verebiliriz (Copjec, 2015: 147). Dolayisiyla 6zgiirce bir irade
cercevesinde gergeklestirilen bir edim olarak kotiiniin teshisi, artik tek bagina ampirik

delillerin ¢ok &tesindedir.

Higbir sekilde dogal egilimlerle, olagandis1 duyusal dogamizla ya da insanin
aklinin herhangi bir i¢sel kusuru ya da bozukluguyla 6zdeslestirilemeyen radikal
kotiiliik, sadece isteme bozukluguyla ilgilidir. Beden, ihtiyaglar1 ve arzulari ile
kotiiliigiin kaynagi degildir (Bernstein, 2010: 40). Sayet isteme, iyi ve kotii
maksimleri se¢cmede {Ustlinliige sahipse Kant, radikal kotiiliige atifla, istemenin
kendisinin dogru yoldan saptig1 koétiiliik iizerinde duruyor. Dolayisiyla istemeyle
iliskili olan radikal kétiiliik, sebep oldugu seyler anlasilmaz olsa bile, bizzat insanin
kendisinin yol actig1 bir durumdur. Radikal kétiiliigli ortaya g¢ikaran sey insanin
kendi dogasinda var olan bir egilimden kaynaklaniyorken, Kant’in burada kastettigi
“insan dogas1” sabit ve belirlenmis bir doga degil, “sadece insanin genel
Ozgiirliigiiniin (tarafsiz ahlak yasalar1 ¢ercevesinde) uygulanmasina dair 6znel bir
zemin” (Kant, 2012: 33) anlaminda istemenin dogasidir. Nitekim “Insan (en kétiisii
bile), herhangi bir maksim altinda, ahlak yasasini bir isyan anlaminda (itaate karsi

cikarak) reddetmez” diyen Kant’a gore, “insan sirf koétiiliik yapmak icin kotiilik
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yapan, mutlak” bir kotiiliige sahip bir varlik degildir (Kant, 2012: 51). Insan1 kétiiliik
yapmaya iten, kotii ilkelerin bilerek benimsenmesi, yani (tiim Bati diisiincesinde

kotiiliik “grameri”nin de temeli olan) kotli niyetlerdir (Bernstein, 2010: 266).

Kant, kotiiliigiin kaynaginin 6zsevgi (bencillik) oldugunu agik¢a belirtir. Oysa
bu tam da, insanlarin yaptigt en koti seylerin bencillik aligkanligindan
kaynaklanmadigimi diisiinen Arendt’in bizzat radikal kotilik dedigi seyle ilgili
olarak yadsidigi goriistiir (Bernstein, 2010: 259). Arendt’e goére, her ne kadar
gercekte tam olarak ne oldugunu bilmese de, radikal kotiiliik (insanlar1 bir amag i¢in
ara¢ olarak kullanmak degil, bu onlar1 insanlar olarak 6zlerine dokunmadan birakir
ve sadece insanlik onurlarini etkiler) insanlart insanlar olarak gereksiz kilmaktir. Bu
ise, bireylere sadece birer ara¢ gibi davranmamizi ve onlarin onurunu ¢ignememizi
yasaklayan Kant’in kategorik buyruguna itaatsizlik etmekten daha radikaldir

(Bernstein,2010: 258-259).

Kant’in radikal kétiiliik kavramini 6nce kabul edip ardindan elestiren sonra

Arendt, The Jewish Writings’te radikal kotiiliikle ilgili soyle der (470-471):

Olduk¢a haklisimz: fikrimi degistirdim ve artik “radikal  kotiiliik” ten
konusmuyorum... dogrusunu sdylemek gerekirse simdi benim diisiincem, kotiliiglin
asla “radikal” olmadigi, yalnizca asir1 (extreme) oldugu ve ne derin ne de seytani
boyuta sahip olmadigidir. Asir1 biiyiiyebilir ve tiim diinyay1 tamamen tahrip edebilir
¢linkli o yiizeydeki bir mantar gibi yayilir. Dedigim gibi o,“diislinceye meydan
okuyan”dir (thought defying), ¢iinkii diisiince oldukca derine ulasmaya, koklere
gitmeye calisir ve hiisrana ugramustir ¢iinkii higbir sey yoktur. Bu, onun
“siradanligr”dir. Sadece iyi, derinlige sahiptir ve radikal olabilir. Fakat bu, bu
meseleleri ciddi bir sekilde inceleme yeri degildir. Farkli bir baglamda daha 6tede
onlar1 detaylandirma niyetindeyim. Eichmann, sdylemek zorunda oldugum seyin

somut modelini ifade edebilir.

Arendt, her ne kadar artitk “radikal kotiilik”ten konusmuyor olsa da,
Bernstein’a gore, “kotiiliiglin siradanligi olarak betimledigi fenomen mantiken bu
radikal kotiilik anlayisini gerektirir” (2010: 271). Arendt’e gore, Nazi suglarini

bencillik, iktidar hevesi, hirs ve sadizm gibi geleneksel kotiiliikk agiklamalarina
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basvurarak anlamaya calismak yetersizdir. Bunlarin islenen suglarda elbette bir rolii
vardir; fakat totalitarizm, her seye ragmen insani kategoriler olan gaddarligin, hincin,
sadizmin ve asagilamanin Otesine gegerek, insanca anlasilabilir saiklerden
cikarilamayacak yeni, farkli bir seyin bas gostermesine sebep olmustur

(Bernstein,2010: 268).

Radikal kotiiliigiin varligin1 kabul etmeyen Jacques Ranciere icin, “toplumsal
kotiiliglin kaynagi, “Bu benim!” diyen kisi degil, “sen benim esitim degilsin”
demeyi ilk akil eden kisidir” (2011: 82). Ranciere’e gore, “Ne kdétii huylu tanri, ne
olumciil kitle ne de radikal kétiiliik vardir. Olan tek sey, kendi sonuglarini getiren su
esitsizlik tutkusu veya kurmacasidir” (2011: 82). Zizek’e gore Ranciere’in itirazi,
radikal kotiililk konusunda en {ist diizeyde, diisiiniilemez, apolitik su¢ olarak,
politiklestirilemeyen (politik bir dinamik tarafindan izah edilemeyen) radikal kétiiliik
olarak Holokost’tan s6z etmenin, sosyal alanin politika alaninin digina ¢ikarmamiza,
politiklestirme ihtimaline karsi uyarmamiza izin veren bir uygulayici olarak hizmet
etmesidir (Zizek, 2005b: 73). Ranciere’t hakli bulan Zizek, radikal kotiilik

konusunda Ranciere’in diisiincelerini sdyle yorumlar (2005b: 73);

Holokost, politikanin kendisinin diisiiniillemez apolitik asiriliginin/fazlaliginin adidir:
bizi politikay1 biraz daha fazla temel etige tabi kilmaya mecbur birakir. Hoggoriilii/
akile1r post-politik miizakere ve yonetimin karsilikli mutabakata dayali alanindan
diglanan Otekilik, anlasiimas1 gii¢ (inexplicable) katisiksiz Kotiiliigiin - aldatict
goriiniisiinde geri doner. Postmodern ‘post-politika’y1 tanimlayan sey, dyleyse onun
iki karsit Janus yiizleri arasindaki gizli dayamigsmadir: bir taraftan, siyasetle ilgisi
kesilmis ‘insancil’ operasyonlar tarafindan siyasi dogrunun ikamesi, diger taraftan,

[3

dini fundamentalist giddet ya da ‘asiri/excessive’ etnik kiliginda depolitize ‘saf
Kotilik® iin siddetli patlamasi. Kisaca, Ranciere’in burada onerdigi sey, “Koti,
nesneyi Kotli olarak algilayan (kotiinlin) kendi bakisinda ikamet eder” diyen eski

Hegelci mottonun yeni bir versiyonudur.

Bir Nazi subayr olan ve milyonlarca Yahudi’nin toplama kamplarina sevk
edilmesinden sorumlu tutulan Adolf Otto Eichmann’in Kudiis’teki yargilanma

stirecini anlattig1, Kotiliigiin Siradanligi: Adolf Eichmann Kudiis 'te (2009) kitabinda
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Arendt, sadece Yahudilere kars1 degil, insanliga karsi bu suclari islemis olan “masa
bast katillerinin” (Bernstein,2010: 270) hangi nedenlerle bu suga bulastiklariyla
ylizlesmeye ¢alisir. 2 Arendt, Kudiis’teki davada Eichmann ile karsilasmasinin
kendisin Israil basminm Eichmann’1 bir cani, bir canavar, dldiirme tutkusuna sahip
tehlikeli bir psikopat, sadist bir kisilik olarak gosterdiginden s6z eder. Oysa Arendt’e
gbre Eichmann, ne bir canavar, ne de bir psikopattir. Tersine, gorev bilinciyle
tistlerinden aldig1 emre itaat eden siradan bir memur, fazlasiyla normal, herhangi biri,

siradan bir kisiliktir. ** Arendt bunu su sozlerle ifade eder;

“Eichmann ne lago’ydu ne de Macbeth ve III. Richard gibi bir “cani” olmasiysa
neredeyse imkansizdi. Terfi etmek icin gosterdigi olaganiistii gayreti bir yana
birakirsak, onu harekete gegiren hemen hemen higbir sey yoktu. Bu gayret de kendi
basma kriminal degildi elbette; bir {istlinlin yerine ge¢gmek icin asla onu o6ldiirmeye
kalkmazdi. Eichmann sadece, giindelik dilde sdyleyecek olursak, ne yaptigini hi¢ fark
etmemigsti”(2009: 292).

2 Arendt, 1963’te Eichmann durusmast ile ilgili raporun ilk kismin1 New Yorker’da yaymlamasinin
arifesinde elestirilerin hedefi olur. Arendt, Eichmann’t aklamak ve kendilerinin imhalarina sebep
oldugu i¢in Yahudi’leri suglamakla itham edilir. En dikkate deger elestiriyi Arendt’e yazdig1 mektupta
Gerchom Scholem soyle ifade eder: “Kétiiliigiin siradanlig ile ilgili teziniz —alt basliginiza inanilirsa,
tiim argiimaninizin altin1 ¢izen bir tez- beni ikna etmedi. Bu yeni tez bana bir slogan gibi geliyor:
kesinlikle lizerimde derin analiz —totalitarizm hakkindaki kitabinizda oldukga farkli, hatta ¢eligkili bir
tezin hizmetinde, o kadar ikna edici bir sekilde bize sundugunuz gibi bir analiz- {riinii etkisi
birakmiyor. (...) Sonraki analizinizin son derece anlamli ve bilgece tanmiklik ettigi o “radikal
kotiliik’ten geriye bu slogandan bagka bir sey kalmiyor” (Bernstein, 2010: 270).

** Eichmann, yargilandig1 davada, soykirimi gergeklestirenin birey olarak kendisi olmadigi, kendi
inisiyatifiyle bir seyler yapmaya iradesi ve giicli olmadig1 bigiminde kendini savunur. Ona gore,
kendisi ¢arkin, yeri herhangi bir baskasiyla doldurulmas: miimkiin olan basit bir dislidir. Bu yilizden
de, onun yerinde olan herkes ayni seyi yapabilirdi ve onun mahkeme Oniinde olmasi sadece bir
tesadiiftii (Arendt, 2009). Giirbilek’in Su¢ ve Ceza yazist da Arendt’in kétiiliigiin siradanligi fikrinden
hareketle, siradanlik ve kotiilitk arasindaki tirkiitiicii baga dikkatimizi ¢eker. Ciinkii bu bag yalnizca
binlerce Yahudinin oldiiriilmesinden sorumlu olan Nazi subayr Eichmann’in insanlari oliime
sevketmek gibi bir goreve neden itiraz etmeyi aklindan gegirmedigini degil, Eichmann’1 yargilayan
iilkenin pilotlarinin Filistin halkinin iizerine bomba yagdirirken neden iistlerinden aldiklar1 emre hig
itiraz etmediklerini de agiklamamizi saglar. Milyonlarca Almanin komsulart birer ikiser ortadan
kaybolurken neden ses ¢ikarmadigini, ya da kendisi zulme ugramis bir halkin, kendi devleti benzer bir
zulmii bagka haklara uygularken neden sessiz kaldigini da. Kétiiliigiin hakim olmasi, cani ruhlu
insanlarin sayisinin artmis olmasindan degil, kotiiliigiin siradanlagarak, insanlarin “gdrev”, “vatan”,
“millet”, “bayrak”, “ezan” fikri adina kolayca kotiilik yapabildigi, oradaki ideolojinin hem ¢ikari
gizledigi hem de sorumluluk duygusunu bagkalariyla paylastirdig: igindir. Ciinkii koétiilik ne kadar
¢ok insanla paylasilirsa, sorumluluk o kadar azalir (Giirbilek, 2013).
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Arendt, Eichmann’in diisiinme kapasitesini kullanmayisindan s6z ediyordur.
Arendt’e gore diisiince, “derinlere ulasmaya, koklere gitmeye” calisirken, tipki bir
mantar gibi yilizeyde yayilan kétiiliik diisiinceye meydan okur. Bu nedenle kotiiliik,
asiridir ama radikal ya da derinligi olan bir sey degildir. Dolayisiyla Eichmann’da
olan sey, aptallik degil fakat kesinlikle diislincesizliktir. Ancak Arendt’e gore, bu
onun aptal oldugu anlamima gelmez. Arendt’e gore, Eichmann’in fiilleri “her ne
kadar korkunc¢ olsa da, kendisi ne korkun¢ ne de seytaniydi” (Arendt, 1971: 417).
“Durusma ve daha Onceki polis sorgusu boyunca, davranisinda oldugu kadar kendi
gecmisinde farkedilebilen tek belirgin karakteristik, tiimiiyle negatif bir seydi:
aptallik degildi bu, tuhaf, oldukca hakiki (authentic) bir diisiinme beceriksizligiydi”
(Arendt, 1971: 417).

Arendt, Thinking and Moral Considerations: A Lecture’de, “kotiiliigiin
siradanli@1” kavramiyla “bir teoriyi ya da Ogretiyi degil fakat, oldukca olgusal bir
seyi, devasa Olcekte gergeklestirilen, faildeki herhangi bir habislik, patoloji ya da
ideolojik inan¢ oOzelliginde izi siirlilemeyen, failin tek kisisel farkliliginin
muhtemelen olagandis1 bir ylizeysellik oldugu, kétii fiiller fenomenini” kastettigini

vurgular (1971: 417).

Arendt’in, kotiiliigiin siradanlhi@i  diisiincesi tam da “normal olmayan
normallik durumu, bati metafiziginin kotuliigii kotii niyet ile 6zdeslestiren ve bir
doga sorunu haline getiren yaklagimiin gegersizligini gostermektedir” (Duva, 2014:
22). Arendt, boylesi bir kotiiliigiin nasil miimkiin olabildiginin cevabini, tam da
Eichmann’in bu siradan kisiliginde, insanlarin kendilerini bagka insanlarin bakis
acisina yerlestirerek diistinmesini engelleyen diisiinme yetersizliginde bulur (2009:

59):

Eichmann’1 dinledikge, konusma konusundaki yetersizliginin diisiinme, daha dogrusu
baskalarinin bakig agisina gore diisiinme konusundaki yetersizligiyle yakindan iliskili

oldugunu daha iyi anliyordunuz. Eichmann’la iletisim kurmanin imkansiz olmasinin
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nedeni yalan sOylemesi degil, kelimelere ve bagkalarina karst ve buna bagl olarak

gerceklige karsi en giivenilir zirhla sarilmis olmasiydi.

Yasayla olan bu sorunlu iligkilerinde, insanlarin yasaya itaat adina kendi yargi
yetilerini kaybetmelerinde bulur. Bu nedenledir ki, siradan bir memur olan
Eichmann, yerlesik ahlaki ilkelerle ¢elismeden yasaya itaat adina Yahudi soykirimini
gerceklestirerek, biiylik bir insanlik sugunun ortagi olan bir infaz memuruna
doniigebilmistir. Dolayisiyla Arendt’in burada dikkat c¢ekmeye calistigi sey,
Eichmann’in yaptig1 gibi, yasa karsinda sorumluluk duymanin kisilerin kendi
vicdanlarina terk edildigi anda, bu sorumlulugun bireysel sorumluluk bi¢imini alarak
haksizlik karsisinda bir yargt ve eylemi olanaksiz hale getirdigidir. Boylece Arendt,
en biiyiik suclarin, suclu isaretlerinden higbirini tasimayan insanlar tarafindan
islenebilecegine dikkat c¢ekerek, kotiiliigiin, aklin kendisi i¢in bir tehdit olmadigini
savunur. Eichmann 6rneginde oldugu gibi, katiiliigii ortaya ¢ikaran sey diisiincesizlik
ve akli, kullanmamiz gerektigi gibi kullanmanin reddidir (Neiman, 2006: 348).
Insamin  kotiiliige karst durmast  Arendt’e gdre, yargilama kapasitesinin
kullanilmastyla miimkiindiir. ° Richard Bernstein, Radikal Kotiiliik: Felsefi Bir
Sorgulama’da (2010), Arendt’in “teolojik, felsefi, ahlaki ve hukuki séylemdeki —
kotii eylemlerin kotii niyetleri ve kotii saikleri gerektirdigi, eylemlerde agiga c¢ikan
kotiiliigiin derecesinin de saiklerin kotiiciilliik derecesine tekabiil ettigi seklindeki-
uzun ve derin bir gelenegi” sorguladigini yazar. Aziz Augustine’e kadar
gotiirtilebilecek bu gelenegin ardindan Kant, kotiiliigiin sonugta failin kotii istenci ve
niyetleri ile agiklanabilecegine bizzat agiklik getirir. Fakat Arendt’in karsi karsiya
kaldig1 sey, korkung eylemlerin korkung saikler olmaksizin icra edildigidir. Bu
nedenledir ki Arendt, sadece Eichmann’la degil, irksal bir cinayet politikasin kabul
edip ona istirak eden o “saygideger” insanlarin “ahlaki ¢okiisiiyle de ilgilenir

(Bernstein,2010: 273).

» Hannah Arendt, insanlarm kotiilik yapmasma sebep olan seyin diisiincesizlik oldugunu ortaya
koyduktan sonra, 1975’te yazdig1 kitab1 The Life of the Mind’da insanlar1 kotiilik yapmaktan uzak
durmalarini, hatta ona karsi koymalarmi saglayacagini diisiindiigii diisiinme etkinligi {izerine
yogunlasir. Ancak meseleyi tam anlamiyla ortaya koyamadan 61diigii i¢in, kitab1 yarim kalmustir.
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Bernstein (2010: 276), Arendt’in diislincelerine egemen olan sorunun,
geleneksel ahlak ve etik disiplinlerinin kétiiliiglin bu yeni yiiziine 151k tutmaktaki
yetersizligi oldugunu belirtir: “Bu geleneksel disiplinler adetlere, aligkanliklara ve
kurallara odakliydi. Ancak totalitarizm, bu aligkanliklar, adetler ve kurallar dizisinin,
karsit1 olan bir bagka diziyle ne kadar kolay degistirilebilecegini agiga ¢ikardi”. Buna
ragmen az sayida da olsa kimileri bu kétiiliiklere kars1 koyabilmisti. Bu az sayidaki
insani, g¢evrelerini kusatan ahlaki standartlarin ¢okiisiinden kurtaran ve kotiiliige
direnmelerini saglayan seyse, neyin dogru neyin yanlis olduguna karar verme
kapasiteleriydi, karsilastiklar1 kotiliigi onceden var olan genel kurallara
yaslanmadan yargilama kapasiteleriydi. Bu nedenledir ki Arendt, “yepyeni bir insan
yetisini, yani yargilamay1 kesfetmis olan” Kant’a donerek yargilama yetisi ve
diistinceyle iliskisi lizerine egilmistir. Critique of Judgement’ta Kant, yansitici
yargily1 estetik yargi sorunuyla ele alirken, Arendt ic¢in inceltilmis teorik bilgi
gerektirmeyen yargilama yetisi, egitimli ve egitimsiz bireyler tarafindan yasamin her

alaninda sergilenir (Bernstein, 2010: 276).

Auschwitz’in ardindan anlayis ve idrak kategorilerimize yeterince asimile
edilemeyecek bir “asirilik” olarak kotiiliiglin ve bununla birlikte sorumlulugun
anlamini yeniden diistinmemiz gerektigini farkeden Arendt, “kotiiliige karst ¢ikarken
bize rehberlik edecek hicbir kural ortada yokken kisisel yansitic1 yargimizi kullanma
cesaretine sahip olmak i¢in yaratici bir yetenegi, “bir bagkasinin bakis agisindan
diistinme” yetenegini gerektiren kisisel sorumlulugumuzu” vurgular (Bernstein,2010:

279).

Bernstein’a gore (2010: 303), kotiiliigiin siradanliginin esas dersi, birisinin
dehsetli, kotii eylemleri gerceklestirmek icin bir canavar, bir sadist ya da kétiiciil bir

kisi olmak zorunda olmadigidir:

Giunliik hayatlarinda normal insanlar, “diizgiin vatandagslar”, hatta kendi amaglarinin
diiriistliigine  inandirnlmis  saygm  politik  liderler  canavarca  eylemler
gerceklestirebilirler. Modernligin biirokratik ve teknolojik kosullar1 bunu kat kat fazla

mimkiin ve tehlikeli bir fenomen haline getirmektedir. Fakat, Arendt’in de

40



vurguladigi gibi, bu durum, bdylesi eylemleri gergeklestirenlerin sorumlulugunu ve
hesap verme zorunlulugunu hafifletmez. Arendt bizden, kasti niyet olmaksizin bile
normal kisilerin korkung eylemler gerceklestirebilmelerine ragmen, bununla beraber
timilyle bu eylemlerden sorumlu olduklar1 ve sorumlu tutulmalar gerektigi

“paradoksu” ile diiriist bir sekilde ylizlesmemizi ister.

Toplama kamplarindaki SS subaylar1 tarafindan igkence gérmiis olan yazar
Jean Amery, kotiilik baglaminda “siradanlik” teriminin kullaniminin, ac1 ¢ekmenin
gercekliklerine ihanet etmek oldugunu tartisir. Amery, Arendt’i kastederek, kotiiliik
ve siradanlik arasinda baglanti kurabilen birinin, koétiiliiglin ellerinde ac1 ¢ekmemis
birisi oldugunu diisiiniir. “Bir olay bizi en u¢ noktaya vardirincaya dek siniyorsa” der
Amery, “orada siradanliktan soz edilemez, ¢iinkii o noktada artik bir soyutlama

kalmaz ve gerceklige az da olsa yaklasabilen bir hayal giicii asla olamaz” (2015: 45).
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2. MODERN OZNE VE ETiK DENEYIM ALANI OLARAK
SINEMA

“Birinin etik ve estetik arasinda se¢im yapmak zorunda oldugu dogru olabilir, fakat

hangisini secerse seg¢sin, biri daima yolun sonunda digerini bulur”
Jean Luc Godard

“Sinemay1 diinyaya yaklasmanin bir yolu, insan varolusunun bir tarzi olarak”
ele alan Siegfried Kracauer, Film Teorisi’nde “film deneyimi neye yarar? diye sorar.
(Kracauer, 2015: 499). Bu sorudan hareketle Kracauer, felsefi bir problem olarak etik
ve sinemay1 bir araya getirmenin ne anlama geldigini kavrayabilmek icin, belli bir
filmin ya da film yOnetmenin belli etik kodlara gore hareket edip etmediginden
ziyade, film deneyimimizin, kendimizin diinyayla ve diger canlilarla olan
iliskilerimizin, bir sorgulama araci olarak filmlerin kendilerini sunma yollarindaki
anlami nasil degerlendirdigimiz {izerine diisiiniir (Rodowick, 2010: 97). Kraucer’in
sorusu daha c¢ok filmlerin, etik diisiincenin olanakliligin1 nasil siirdiirdiigii ile

iliskilidir.

Kracauer’e gore “baglayict normlarin kilavuzlugundan yoksun” olan modern
insan, “gergeklige sadece parmak ugclariyla dokunur” (2015: 511). Kapsayici
inanglarin kaybi ve bilimin artan yiikselisi diinyanin sahip oldugu ayrintilar1 bir
soyutluklar sistemine indirgemistir. Kapsayici inanglarin ¢okiisiiyle biz modern
insanlarin kars1 kargiya kaldigi giicliigli asmaya ¢alisirken Kracauer’e gore, “yine de
en azindan aramadigimiz bir seyi, basli basina son derece dnemli bir seyi bulma
sansimiz var —bizim olan diinyay1” (Kracauer, 2015: 513). Bilimin zihinlerde ortaya
cikardig1 soyutlamalara girmemizi sinirlandirabilmemizin yolunun ancak nesnelere,
“onlar1 “yogun ve degerli” kilan nitelikleri”nin geri verilmesi oldugunu sdyleyen
Kracauer i¢in bunu saglayan sey deneyimdir, “seylerin biitiin somutluguyla
deneyimlenmesidir” (2015: 513). “Bu diinyay1 kamerayla deneyimlemeye calisarak
onu kelimenin tam anlamiyla uyku halinden, fiili namevcudiyet halinden” kurtaran
sinema, boylece disardan gelen “fiziksel gercekligin kurtarilmasini” destekleyerek,

soyutlamalara kars1 koyar (Kracauer, 2015: 518).
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“Bize yasadigimiz diinyay1 tanitan sinema, tamik kiirsiisiinde boy gostermesi 6zgiil
sonuglar doguran fenomenleri sergiler. Sinema bizi Odiimiizii koparan seylerle
ylizlestirir. Ve ¢ogu zaman bizi, gosterdigi gercek hayat olaylar1 ile bu olaylar
hakkindaki yaygin fikirlerimizi kars1 karsiya getirmek gibi zorlu bir ise girismeye
davet eder” (Kracauer, 2015: 524).

Norm ya da ahlak anlamina isaret etmeden Once, ethos’a denk diisen etik
alanin, ortak yasamin getirdigi gelenek ve aligkanliklar iginde igsellesen
sorumluluklarin bir pargasi olan insan eyleminin karmasik ve sancili sorunlara agilan
toplumsal isleyis ve degerlerin, sinema deneyimi ile olan iliskisi Kracauer’in Film
Teorisi kitabinin son boliimiinde bu sekilde karsiligini bulur. Film kurami igindeki
tartigmalarda, estetik ve etigin apagik bir eslesmesi yapilmamisken, Kracauer, film
kuramina agik bir sekilde etik bir soru onerenlerin ilkidir (Rodowick, 2010: 97).
Sinema kuraminin etik olanla ilgisi ise bir¢ok kuramci tarafindan su sorular etrafinda
diistiniilmiistiir: “filmler, yasanan toplumsal gergeklikleri ortaya ¢ikarmak i¢in nasil
kullanilabilirler ya da seyircilerin zihinlerinde yeni ve etik olarak arzu edilen

kanaatleri kigkirtmak i¢in nasil bir araci olabilir?” (Rodowick, 2010: 97).

Sinemay1 etik bir iliski i¢cinde tartisan iki farkli egilim vardir (Wheathley,
2009:3).%® {lki, igerige formun iistiinde bir ayricalik tanir ve bir anlat: baglami iginde

tamamlanan ahlaki sorulara odaklanan belli filmler, belli bir yonetmenler ve belli

?® Choi&Mattias, “Cine-ethics: Ethical Dimensions of Film Theory, Practice and Spectatorship”de
(2014), film g¢aligmalarindaki etik doniise vurgu yaparlar. Film seyircisinin 6zel afektif dogasim
vurgulayan etik doniisle beraber, seyircilerin filmle algisal ve duyusal baglantisi, filmin kendinde ve
kendisinin etigi olarak diisiiniiliir. Choi&Mattias’a gore, film ¢aligmalarinda “etik”, geleneksel estetik
ve etik deger tartigmalarindan ziyade, sadece filmlerdeki etik perspektiflerin incelemesini ortaya
koymak degil, fakat daha da 6nemlisi, bir arag/ortam olarak filmin etik boyutlarmi iceren daha gevsek
yollarla tanimlanmigtir. Jacques Ranciere, Alain Badiou, Emmanuel Levinas ve Gilles Deleuze’iin
yazilarini igeren kitasal diisiince ve fenomenoloji gibi ¢esitli felsefi gelenekler, filmin etik meselesi
tartismalarina faydali teorik cergeveler saglarken, felsefe temelli film calismalari iginde cesitli
diisiince okullar1 olmasina ragmen, film ve onun etik iglevleri arasindaki iliskiye bakmanin {i¢ temel
yolunu belirlerler: revizyonist, algici ve bilissel perspektif (bu ayrim i¢in bkz. Choi, Jinhee & Mattias,
Frey, Cine-ethics: Ethical Dimensions of Film Theory, Practice and Spectatorship. New York:
Routledge Press, 2014, 2-15).
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film tiirlerinin okumalar1 iizerinden hareket eder.’” Bu cercevedeki tartigmalar,
ozellikle senaryo, karakterler ve eylemle iligkilidir ve ¢ogunlukla sadece filmin
bagkahramaninin ~ ahlaki  yoriingesine  odaklanirlar ~ (Wheathley,2009:3-4).
Aristoteles¢i katarsis anlayisiyla, perdede gordiikleriyle 6zdeslesen seyirci belirli
normlara uyum saglamak icin yaratilan basmakalip taklitlerle ‘ahlaki’ benligi kurar.
Ancak geleneksel olarak ahlaki bir katarsis, benlik uyumu ugruna kisisel arzulardan
feragat edilmesini sart kosar (Pizatto, 2014: 122-123). Film ile seyircinin iligkisi
konusunda baskahramanin film icindeki ilerlemesini izleyerek varsayimlar
olustururlarken, karakterlerin duygu durumlar1 ve eylemleriyle empati kuran seyirci
boylece kendi ahlaki sorumluluklar1 hakkinda bir seyler 6grenebilmektedir. Aslinda

burada dnemli olan seyircinin 6zdeslesecegi karakterlerin ahlakli ve 6zgiir olmasidir.

Jean-Louis Baudry ve Christian Metz’den Peter Wollen ve Laura Mulvey’e
ikinci grupta yer alan kuramecilar, filmin bi¢iminin etiginin ne olduguyla ilgilenirler.
Etik fikriyle filmin iligkisi sadece anlati illiistrasyonlarindan biri degildir: “film
yalnizca etik cevreyi yansitmaz, aym zamanda siiphesiz onun bir parcasidir”
(Wheathley, 2009:4). Baudry ve Metz gibi aygit kuramcilar1 film izlemekten duyulan
haz ve bu hazz1 kuran etik/politik isleyis temelinde sorduklar1 sorularla, sinematik
kurulusun tekniginin etik olarak zorlayict oldugunu iddia ederler. Wollen ve
Mulvey’in de tartistig1 gibi, sinema aygitinin bir filmi izleyen seyircinin o filmin
destekledigi degerler sisteminin diistinmeden kabuliinii saglayarak seyirciyi manipiile
ettigini sOylerler (Wheatley, 2009: 4-5). Bu perspektiften, birlik, siireklilik ve
kapanma prensiplerinde temellenen bir anlatiyr 6neren Hollywood filmleri, filmsel
aygitin insa edilmisligini yok ederek politik olarak zorlayici oldugundan ahlaki
olarak da silipheli bir konuma yerlesmektedir. Onun temsil sistemi, kadinin
nesnelestirilmesini, homosekstielligin  kdtiilenmesini  ve  kapitalist ~ sistemin
ideallestirilmesini ve tlim bunlarin seyirci tarafindan ‘normal’ ve ‘dogal’ olarak
kabul etmeye ikna edilmesini igerir. Seyircinin perdede yansiyan imgelerle iliskisini
ideoloji ile iligkilendiren bir ¢ergeveye oturtan bu bakisa gore, filmsel kurulus kendi

ortiilii etigine sahip olabilmektedir. Wollen ve Mulvey i¢in, acik¢a film ve onun

” Bu kampta yer alan elestirmenler tipik olarak Raymond Carney’in (1946) Frank Capra’nin “It’s A
Wonderful Life” analizini temel alirlar. Carney’in bu filmle ilgili tartismasi 6zellikle filmin bas
kahramani George Bailey’in (James Stewart) ahlaki gidisatina odaklanir.
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isleyisini iistlenenler kendi ahlaklarini belirtmeyebilirler, fakat eger biz ‘dogru’ ve
‘yanlig’ olan seyin film bi¢iminin politiklesmis tartismasi i¢inden etik varsayimlara
temel teskil eden bir takim seylerde yeterince yakin bir sekilde bakmay1
arzuluyorsak, o buradadir (Wheathley, 2009:6-7). Bu perspektiften, ¢ogu film
kuramcisinin etik ilgileri, insanin i¢inde yasadigi sosyal gercekliklerin su yliziine
cikarilarak, seyircinin zihnindeki etik olarak arzu edilebilen diisiinceleri kiskirtmak
icin filmlerin nasil kullanilabilecegi sorusunda temellenmistir. Bir diger deyisle,
filmsel metinler ve ideoloji arasinda iligki kuran bu kuramcilar, ana akim anlatilarda
gizlenmis ideolojilerin maskesini diislirerek, filmsel metinlerin baskin ideolojilere
direnmeyi nasil basarabilecegi sorusuyla sekillenen elestirel etkinlikle mesgul

olmuglardir.

Avustuyalt yonetmen Michael Haneke’nin Bilinmeyen Kod filminin
gosteriminden Once bigim, igerik, etik ve algi ile ilgili basmna dagittif1 yazida su

sorular1 sorar:

Hakikat, duydugumuz ve gordiigiimiiz seyin toplamindan mi ibaret? Gergeklik temsil
edilebilir mi? Gozlemciye gore temsili nesneyi gercek, inandirict ya da daha dogru ve
inanilmaya deger yapan nedir? Eger kukla kusursuzca ger¢ek yasami taklit ediyorsa,
kuklacinin sorumlulugu nedir? Yanitlar yalan midir? Sorular yanit midir? Algimizin
tamamlanmamis dogasina estetik yanit parca midir (fragment)? Dogruluk estetik mi

yoksa ahlaki bir kategori midir? (akt. Wheatley, 2009: 115).

Bu sorularin yanitini, sinemanin estetik, etik ve politik olanla kurdugu
iligkinin ~ farkli  tezahiirlerinde aramak mimkiindiir. ~Anlatt sinemasinin
geleneklerinden kopus Yeni Gergekgilikle baglarken, Yeni Dalga ile beraber
bicimlenen modernist estetigin ikinci doneminde, sinemanin olanaklarinin iistiine
daha fazla diisiiniilmeye baslanmistir. Bu degisimi Kovacs soyle ifade eder (2010:
377):
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Modernizmin ilk donemi boyunca dolaysiz sinema stili ya Yeni-Gergekgilik
sonrasinda oldugu gibi toplumsal kosullarin bir imgesi ya da sinema-gergekte oldugu
gibi bir davranig sistemi olarak anlagilan ampirik gerceklige belirgin bir saygi
tutumunu igerdi. ikinci evrede buldugumuz ise gergeklige auteuriin politik ve ideolojik
egiliminin net olarak ortaya kondugu oldukga elestirel yaklagimin giiclenmesidir.
Gergeklik temsil edilemez ya da kesfedilemez, daha ziyade ideolojik tutuma uygun

olarak yeniden olusturulur.

Boylece, geleneksel anlatinin aksine, seyircinin filmdeki karakterlerle
0zdeslesimini engelleyerek, gerceklik yanilsamasini bozmak ve farkli bakis tarzlar
gelistirmek icin ¢esitli bicimsel denemeler s6z konusu olmustur. Seyircinin film ile
olan iligkisi, filmin kurgusal diinyasinda 6znelligin bir islevi olarak algilamanin etik
cikarimlar1 ve estetik olanaklar1 iizerine bir yansimadir. Bu iliski ayn1 zamanda
seyirciyi, sinemaya karsi etik savasin merkezinde algilayan bir mevcudiyet olarak
oznelligin miizakere iliskisinde karsimiza ¢ikarmaktadir. Seyirciyi etik bir diizenleme
olarak géren MacCormack (2008:130), bir imgeyi- onun anlaminit ve hazzini- ve
bdylece nesne olarak bir imgeyi arzulamay1 bilmek i¢in herhangi bir talebin etigi
imkansizlagtirdigimi soyler. Peki o halde seyirciyi etik bir diizenleme olarak

konumlandiran seyircilik deneyimi nasil ele alinabilir?

1970 ve 1980’11 yillarda film kurami, bir yandan Freudcu psikanalizi yeniden
ele alan Jacques Lacan’in kavramsallagtirmalar1 temelinde, 6te yandan Michel
Foucault’nun hem toplumsal kontrol hem de 6znellik modelinde temellenen ¢esitli

goriisler gercevesinde tartigildi. ™

*® Foucault’nun toplum ve 6znellik modeli olarak panoptikon kuramsallagtirmas: Oteki’nin Benlige
(imgesel) bakisinin 6znelligin gelisiminin kurucu unsuru oldugu anlaminda geleneksel Lacan’a benzer
ama yine de birka¢ bakimdan karsittir: Foucault’ya gére Oteki’nin nazarimi igsellestirmis ve onu kendi
Oznelligimize o derece entegre etmisizdir ki bu sistemi ayakta tutmak i¢in artik herhangi bir
(gbzetimcei) kisiye ihtiya¢ kalmamustir. Herhangi bir anda gzlemlenebilecegimiz olgusu, gdzetmen ya
da denetmen iglevini yerine getiren hi¢ kimse olmasa bile bizi bu sistemin tutsagi kilar. Panoptik bakis
“goriilme” olgusunu vurgular ve etkin bakisla ¢ok az ilgilidir. Gii¢ akisi asil olarak tek bir yone
dogrudur ve sinemaya uygulandigi zaman, bdylesi bir her seyi goren goz, rontgencilik ya da cinsel
farkliligin ibaresi olarak degil disiplin ya da kendi kendini izleme ile iliskilendirilme
egilimindedir...Foucault’nun disiplin ve denetim nosyonlar1 bir filmdeki gérme ve bakma edimlerini
yapisokiime ugratmak igin kullanilacak olursa, yalnizca toplumsal cinsiyete 6zgii dengesizlikler ve
asimetrileri degil goriis ve bilginin birbiriyle asimetrik olug halini de sorusturmak gerekir: gérmek
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Lacan ve Althusser’den faydalanarak film teorisi, zihnin isleyisi ile sinemasal
aygitlar arasindaki benzerlikleri agiklamaya calisir. Althusser, Ideoloji ve Devletin
Ideolojik Aygitlar1 ¢alismasinda, Lacan’in ayna evresiyle acikladigi &znelesme
modelini, 6znenin kendisinin toplum iginde nasil kimliklendigini ideoloji ile
iliskilendirir. Althusser’e gore, psikanalizle birlikte “ideoloji iizerinde yapilacak her
arastirmay1 temelden ilgilendiren seyi, yani yanlishilisin yapisim1 daha iyi bigimde
kavramamizi belki de bir giin saglayacak olan yollardan biri 6nlimiizde ag¢ilmis”
bulunuyordu (Erdogan, 1996: 244). Hem Althusser hem Lacan, insan 0znesinin,
“kapali, narsistik bir dongiide kendi imgesini yansitan bir nesne ile 6zdesleserek
birlesik bir benlik imgesi” kazandigin1 ve bdylece 6zerk bir 6zne olarak kendisinin
farkina vardigini soylerler (Eagleton, 2011: 181). Bu imge 6znenin ger¢ek durumunu
idealize ederken, ayn1 zamanda bir yanlis tanima s6z konusudur. “Cocuk gergekte,
aynadaki imgesinde zannettigi kadar biitiinlesmis degildir; birey de ideolojik
alandayken zannettigi gibi tutarli, 6zerk, kendini yaratan bir 6zne degil, pek ¢ok
toplumsal belirleyicinin ‘merkezi olmayan’ bir islevi durumundadir” (Eagleton,

2011: 181).

Althusser’in (2003: 89) “bireylerin ger¢cek varolus kosullariyla kurduklar
hayali iligkilerin temsili” olarak tanimladigi ideoloji ile ¢agrilan 6zne, sinemada
biling sorunu ile birlikte ele alinmistir. Althusser, ilk déonem Lacanci sinema
kuramcilarinin, Lacan’in ayna evresi kurami ile sinemasal deneyim arasinda onemli
bir koprii kurmasini saglar. Baska bir deyisle Lacan’in kuramini politize eden
Althusser, film teorisyenlerine sinemasal deneyim hakkinda psikanalitik diistinceyi

igeren bir elestirel anlayisi gelistirebilme yolunu agmistir (McGowan, 2012: 17-22).

artik bilmek degildir, yani okiiler dogrulama artik hakikatin giivencesi degildir. Benzer bir bi¢cimde,
siyasi ve ekonomik iktidar yapilari nadiren goriiniir haldedir, ¢ogu zaman, insanlarin hakim olma
anlamimda “bilgi” iddiasim dile getiremeyecegi kadar karmasik ya da ele avuca sigmaz
durumdadir...G6zetimin panoptikon nazari, onun isleyisini olanakli kilan agik geometrik hiyerarsilere
ragmen bir goze bagli olmaktan ziyade i¢ gbzden dis izlemeye dogru bir siireklilige isaret ederek
bakan birinin nazarini, ama ayni zamanda bos bir uzamdan ¢ikan nazari da imler, hem goriisiin
uyguladigi iktidarin hem de insan bilincinin “kendi kendini gozetim”e aktardigi iktidar1 model alir
(Elsaesser&Haganer, 2014: 197-199). Foucault’a gore sakli bir 6zneyi ve teshir edilen bir nesneyi
iceren bu bakis anlayisi ile izleyicinin goriilmeden gérmesine izin verdigi 6lglide tipki sinemasal bir
aygit gibi caligir. Goriilmeden gérmek, mutlak bir iktidar bigimidir. (McGowan, 2012: 33).
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Althusser’in c¢alismasi, ideolojik bir kurum olarak sinemanin, ideolojik
‘0zneler’ olarak seyirciyi nasil ¢agirdigini ve filmdeki ideolojik temsilin dogasini
anlamak agisindan film kuramlarinda giderek giiclenen bir yonelim haline gelirken,
diger yandan Althusser’in dayanaklarina, 6zellikle Freud ve Jacques Lacan’a olan
ilgi artmaya baglamistir. Kuskusuz, diger disiplinlerde ortaya ¢ikan yeni egilimlerden
film kuram da etkilenmistir. Bilim anlayisindaki koklii doniisiimle beraber, ¢agdas
film kuramcilar1 da bilimsel muhakeme ve “nesnel” hakikat kaygisi yerine, kuramsal
etkinliklerini bilimin ve nesnel hakikatin elestirisi c¢ergevesinde yiirlitmeye
baslamislardir (Erdogan, 1996: 244). Ote yandan, diger disiplinlerde daha 6nce
hakikati metnin gerisinde ya da metne Ortiik olarak goren yaklagimlardan farkl
olarak, okuyucu ile metnin karsilikli etkilesiminin iretkenligi {izerine
diisiiniilmesiyle okuyucu 6n plana cikarken, film kuraminda da seyircinin®
aragtirilmasimi belirleyici hale getirmistir. BOylece anlamin seyirciden bagimsiz
diisiiniilemeyecegi kabul edilirken, “sinemanin ve tek tek filmlerin seyirci-6zne’nin
tecriibe ettigi psisik siiregle” nasil biitlinlestigi anlagilmaya ¢alisilir (Erdogan, 1996:
244). “Seyirci ve perde iligkisinin arastirilmasi, sinemanin bir aygit, ideolojik bir

anlamlandirma pratigi olarak kavranmasiyla ortaya ¢ikar” (Creed, 2000: 77).

2.1. Aygit Kurami

Klasik film kurami icinde Andre Bazin ve gercekgiler, sinema perdesini

diinyaya acilan bir “pencere” metaforuyla eslestirirken; bigimciler perdeyi, sinirlari

¥ Sinema seyircisi ile ilgili olarak, ampirik ya da sosyolojik yaklagimlar kitlesel izleyici modelini
(filmlere giden ‘gercek’ izleyici) ve bigimci yaklagimlar bilingli izleyici kavramini kabul ederken; bu
yaklagimlardan farkli olarak psikanalitik film teorisi film izleyicisini arzu kavrami ile tartigir. Bakma
pratiginde - 6zellikle bilin¢disi, arzu ve fantezi- psisenin rolii izerinde duran psikanalitik film teorisi
icin,“izleyici” terimi, kanli canli bir bireysel izleyiciye isaret etmez. Psikanalitik teori izleyiciden
bahsettiginde, “ideal bir 6zne™yi kasteder ve bu terimi kullanarak, gercek izleyicilerden ve 6zel bir
film deneyiminden soyutlanarak, daha ¢ok bir insa siirecine gonderme yapar. Seyirci bir birey
degildir, sinematik aygitin {irettigi suni bir yapidir. Bu izleyici, hem ‘liretken’ (riiya ¢alismasi ya da
diger bilingdis1 fantezi yapilarinin iiretimindeki gibi) hem de ele gecirilebilecek ‘bos’ bir “yer/space”
olarak kavranir; bu miiphem ikiligi elde etmek i¢in sinema bazi bakimlardan riiya goren kisiyle
izleyiciyi iligkilendiren psikanalitik yaklagimin izleyicisini ‘insa eder’. Biitiiniiyle riiya ile ayni sey
olmayan filmde, izleyicinin bir fantazinin 6znesi haline gelmesi i¢in, izleyicilerin “kendi fantazilerinin
kurgusal mekanizma tarafindan sunulanlar i¢inde islemesine izin veren daha savunmasiz ve daha
muhtemel” bir durum tiretilmelidir (Stam v.d., 1992: 150).
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tizerinde beliren imgeleri sekillendiren bir “cergeve” olarak nitelendirirler. Diger
yandan Jean Mitry, sinemanin kendine 6zgili dogasinda ayn1 anda hem pencere hem
cergevedir. Modern teori ise, sOylemini bagka bir diizleme kaydirarak, perdeyi bir
ayna olarak terimlestirdi (Andrew, 1984: 134). Bu yeni ugrakta, pencerenin seffaflik
ve gecirgenliginden sonra ayna, “aymi anda hem saydam hem yar1 saydam, hem
gecirgen hem kapatilmis 6zel bir tiir ¢cer¢evelenmis goriintii” (Elsaesser & Hagener,
2014: 110) ile beraber seyirci ve perde iliskisini 6nemli 6l¢iide daha karmasik hale
getirdi. Elsaesser & Haganer’in de belirttigi gibi:

“Aynaya bakmak kisinin kendi i¢ benligine a¢ilan bir pencere olarak kendi yiiziiyle
karsilagmasini zorunlu kilar. Yine de kisinin aynada kendine bakmasi, aynit zamanda
disaridan bir bakistir; artik bana ait olmayan, beni yargilayan veya affeden, beni
elestiren veya pohpohlayan, ama her haliikarda bir baskasinin ya da “Oteki’nin bakis1

haline gelmis olan bir bakis” (2014: 110).

1960’larin sonu ile beraber sinemanin ayna metaforu ile ele alimigt film
kuraminin merkezi bir paradigmasi haline geldi. Jean-Louis Baudry, Sigmund
Freud’un bilingdis1 kuramlarindan ilham alarak insan psisesi ile ‘sinemasal aygit’
arasinda bir bag kurarken; diger taraftan Christian Mezt, Jacques Lacan’in dil olarak
bilingdis1 kavramindan 6diing aldig1 ‘imgesel gosteren’ kavramiyla sinemay1 yapisal
dilbilimin 6nemli kavramlariyla paralel bir diizleme yerlestirir. Metz’e gore, filmsel
imge bir mevcut olmama halini mevcudiyet olarak yeniden betimlemekte, boylece
dinamik bir ikame etme (substitution) siireci yoluyla ‘gdsterirken’, seyirci hayali ya
da yansitilmis bir mevcudiyet tarafindan ‘ele gecirilmektedir’ (Elsaesser&Hagener,

2014: 123).

Psikanalitik teorisyenlerin asil ilgisi, film aracinin yarattigi ‘gercekeilik
izlenimi’nin tinsel boyutunu ve sinemanin insan duygular1 {lizerindeki sira disi

giictinii agiklamaktir (Stam, 2014: 173). Erken yaklagimlar film metninin gizli ya da
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bastirilmis anlamlarla iliskisine yogunlasirken, 1970’lerden sonra psikanalitik kuram

sinemay1 bir kurum ya da aygit olarak merkezine alir.*

1970’lerle beraber, sinema teorisinin ilgisinin sinemasal goriintiiniin gerceklik
ile arasinda kurdugu iliskiden, sinema aygitinin kendisine dogru kaymasiyla beraber,
seyircinin 6zdeslesme ile beraber filmin anlatisina nasil dahil oldugunu psikanalizin
kavramlariyla sistematik bir sekilde agiklamaya calisan Christian Metz’in The
Imaginary Signifier, Laura Mulvey’nin Visiual Pleasure and Narrative Cinema ve
Jean-Louis Baudry’nin Basic Effects of Cinematographic Apparatus gibi ¢aligmalari

bu donemde etkili olur.

Robert Stam’in de belirttigi gibi, bu teorisyenler ilgilerini, daha 6nce yazarin,
sahnelerin ya da karakterlerin psikanalizi ile ilgilenen klasik ‘psikolojik’
yaklagimlarin ‘Sinemasal semboller ve bu sembollerin birlesim kurallarinin dogas1
nedir?’ ve ‘Metinsel sistem nedir?’ gibi sorulardan ‘Metinden ne istiyoruz?’ ve
‘Bizim metnin i¢inde seyirci baglaminda yaptigimiz katki nedir?’ gibi diger sorulara
kaydirdilar (2014: 171-172). Bu asamada, psikanalitik sorularin pek ¢ogunu ideoloji
meseleleri ile baglantilandirarak, seyircinin sinemasal aygit tarafindan nasil 6zne
olarak ‘adlandirildigini’ ve sinemasal aygitla, hikayeler ve karakterlerle nasil

Ozdeslestigini ve anlamaya ¢alisarak su sorular1 sorarlar (Stam, 2014: 171-172):

Sinema neden tutkulu tepkilere neden olur? Biiyiileyiciligini ne aciklar? Neden ¢ok
fazla sey risk altinda goriiniir? Filmler nasil rityalar ya da diisleri andirir? Filmin “diis
caligmas1” ve metinsel “calisma™ya 0Ozgli olan yogunlagsma ve yer degistirme
arasindaki benzerlikler nelerdir?...Film anlatilar1 Oedipus hikayesini, arzu ve yasanin

celigkisini nasil tekrarlar?

*® 1970’lerin film kuramu iginde merkezi bir yer edinen aygit olarak sinema kavrayisi, kamera,
projektdr ve perdesi ile sinemanin basit¢e bir makine gibi goriildiigli anlamina gelmemelidir. Metz’in
de dedigi gibi, “Sinematik kurum yalnizca sinema endistrisi degildir...O ayn1 zamanda ruhsal
makinadir —izleyicilerin tarihsel olarak igsellestirdikleri sinemaya alistiklari ve onlari filmlerin
tilkketimine adapte eden bagka bir endistri”dir (Metz, 1982: 7). Boylece ‘sinemasal aygit’ ruhsal ya da
psisik bir aygit olmanin yaninda, “sinema kurumunun kendi nesnesi ve sug ortagi olarak bagl oldugu,
arzulayan 6zne olarak izleyiciyi” (Stam, 2014: 171) i¢ine alan endiistriyel bir makinadir.
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Screen dergisinde Lacan ile baglantili olarak Althusser’in ¢aligmalarini
gelistirmeye devam eden bu elestirmenler, sinemanin kurumsal bir ara¢ olarak nasil
isledigini agiklamaya caligirlar. Bu calismalar, bir aygit olarak ve ideolojinin
belirleyici bir pratigi olarak sinemanin can alici 6nemini, seyirci-perde iliskisini ve
seyircilik siireci boyunca agkin olarak seyircinin ‘insa edilme’ yontemini vurgularlar.
Filmin kurgusal diinyasinda seyirci, yalnizca filmdeki belli karakterlerle 6zdeslesme
yoluyla degil, gorsel bakis acisiyla ve filmin anlati yapisi araciligiyla filmin bastan
sona biitliin ideolojisiyle 6zdeslesir. Bu kuramcilarin vurgusu, “bizi c¢agiran, ve
Oedipal arzu, fantazi ve haz mekanizmalar1 araciligiyla 6zne olarak inga eden baskin
bir ideoloji olarak sinemasal kurumun yapisal islevi” (Campbell, 2005: 26)

uzerinedir.

Jean-Louis Baudry ve Christian Metz, cocuklugun ego yapilanmasinin erken
asamalar1 ile film izleme deneyimi arasinda, Lacan’in ¢ocukluk gelisiminin ayna
evresi kavramii kullanarak bir analoji kurarlar. Lacan’in ayna evresi narsistik
imgeseli anlatir. Imgesel, cocugun aynadaki yansimasinda daha dnce biitiinlesmemis,
parcali olan bedenini tanimladigi, Lacan’in yaniltici benligindeki ilk yapilanma
olarak anlasilabilir. Lacan’a gore, ayna evresinde cocuk, kendisinin ayna imgesi,
annesinin ya da bir bagka figiir olabilen aynadaki beden imgesine bakma ve kendi
bedeniyle iliski kurma deneyimi vasitasiyla ilk benlik bilincini elde etmeye baslar
(Campbell, 2005: 26). Bununla birlikte, bu yansima fiziksel yasamin ya da
bilingdisinin narsistik pargalanmasin1 gizleyen bir yanhs tanmima; kisiligin ve
hakimiyetin aldatilmis bir fantazisidir. “Bu narsistik imge, kendi ve &tekiyle, diger
bir deyisle tiim sosyal yasamla, biitiin iligkileri yapilandirmasina ragmen, o sadece
kiltlir icinde cinsel olarak kendini tantyabilen bir 6zne olarak bireyi doguran dilin

sosyal, fallik ve sembolik diizenine erisimdir” (Campbell, 2005: 26).

Cocuk, bu ayna imgesini kontrol edebilecegi fiziksel bir yetenege sahip
olmamasina ragmen, onun iizerinde kontrol sahibi olabilecegi ve hakimiyet
kurabilecegi fantazisi yaratir. Creed’in de belirttigi gibi, gerceklikte mahrum oldugu

hakimiyeti bedeni Tlizerinde kurdugunu varsayan c¢ocugun bu deneyimi, onun
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parcalanmis bedenine bir biitlinliik kazandirmasini saglar. Lacan’a gére ayna evresi,
cocugun, diinyasini kontrol etme potansiyeli ile 6zerk olusu olarak kendi kendisini
farketmesinde 6nemli bir adimdir. Cocugun zihinsel gelisimi, motor becerilerini
geride biraktigi zaman, kendini ve dtekini kesfetmeyle bagka bir agamaya yerlesir.
Boylece, ayna evresi ¢ocuga baska bir bedenle iliskisinde ayr1 bir beden olarak
varliginin duyumsanmasini saglar. Fakat ayn1 zamanda bu yabancilasmaya da neden
olur (Creed, 2000: 77-78). Burada, imge ile geliskili bir iligski vardir; ayna imgesi
deneyiminde ¢ocuk, kendisinin ve imgenin ayni oldugunu goriir, oysa ¢ocugun
imgeyi gercekte ne oldugunun imgesi olarak degil, tizerinde egemen oldugu biitiinliik
olarak bir beden ideali ile aslinda tecriibe edilmedigi sekilde goriiliir (McGowan,
2012: 17-22). Bu, seyircileri goriintiilerin i¢ine sokan giiciin kusatmasinin ve
goriintiilerin bir tiir ideal olarak okunabilmesinin sebeplerini anlamak i¢in bir ¢ergeve

saglayacaktir.

Sinema aygitin1 giiclii ‘0zne-etkileri’ ile teknolojik, kurumsal ve ideolojik bir
diizenek olarak karakterize etmek icin psikanalitik teoriyi ilk kez kullanan Baudry,
aygitin seyirci Ozneyi anlamin kokeni ve merkezi olarak yiicelterek cocuksu
narsisizmi oksadigin1 6ne siirer (Stam, 2014: 174). Baudry’ye goére sinema, insanin
ruhsal gelisimin daha erken bir durumuna donmekle ilgili bilingalti arzusunu
gerceklestirir. Bu ruhsal durum, arzunun simiile edilmis, beden ve dis diinya, ego ve
ego olmayan arasindaki ayrimin agik¢a tanimlandigi kusatici gerceklik sayesinde
doyurabildigi goreli narsisizm durumudur. Boylece cisimlestirilmis, sosyal olarak
konumlandirilmis birey sinemasal aygit araciligiyla seyirci 6zneye doniisiir (Stam,

2014: 174).

“Baudry sinemanin, ‘nesnel gerceklik’ yanilsamasi sunan “ideolojik bir
diizenek” (Baudry, 1974-1975) oldugunu tartisirken; seyircinin hazzinin, film
teknikleriyle saglanan giic ve hakimiyet duygusuna dayandigini sdyler. Baudry’e
gore, sinema, karanlik oda (camera obscura) ve Kartezyen optigi ile Ronesans
perspektifinin algisal diizeyini, projektdr, seyirci ve perde yerlesiminin kendine 6zgii
mekansal organizasyonda olusturarak; tek bir bireyin bilincin ve tutarliligin yeri
olarak “merkeze alinmasi”nin yani sira “sabitlenmesi’ni saglar. Boylece, bu ustalik

optik, ideolojik, anlatisal, seyirlik mekanizmalarin etkisinden baska bir sey olmadig1
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halde, bir ustalik izlenimi verilmesi saglanir. Sinema bu yolla ayni anda hem
yanilsamali hem de gercek bir benlik duygusu diretir. Algiyr manipiile eden
kuvvetlerin denetimine sahip olamayan seyirci yine de boylesine giicli ve
cogunlukla haz verici bir hitap ve ¢agrilma 6zne etkilerini deneyleyen ve bu etkilerin
sonucu olarak ortaya ¢ikan yiikseltilmis bir mevcudiyet hissiyle donatilir (Elsaesser

& Hagener, 2014: 132).

Seyirciyi imgesel alana sabitleyen bu sinema kavrayisi, diger yandan Bati
metafiziginin goriintii ve gercek arasindaki temel tartigmalarina baglanir. Seyirciler,
nesnelerin gercekliklerinin algilanmasinin bu nesnelerin 6ziinii kavrayamayacagini
aciklamaya calisan Platon’un magara alegorisindeki, ger¢ek diinyanin goriintiileriyle
magaradaki golgeleri karigtiran esirler gibi, sinemada, kendini ger¢ek gibi sunan bir
ideoloji tarafindan “kendilerini zincirlenmis, esir edilmis ya da biiylilenmis olarak
bulurlar” (Baudry, 1992: 44). Platon’un magarasinda zincire vurulmus tutsaklar,
kendi goriis alan1 disinda bulunan disardaki nesnelerin, arkalarinda yanan atesin
duvara yansittig1 golgelerini goriirler. Mekansal siirlamalar i¢ginde, bu yansimalar
gercek ve dolaysiz olarak algilansa da, aslinda ikincil bir gergekliktir. Baudry’e
(1992: 44) gore sinemadaki seyirciler de benzer bir durumu yasarlar; hareket kaslar
felce ugrayan seyircilerin  kendilerini bulduklar1t yerden wuzaklagsmalarinin
imkansizligi, gercekligi simamalarin1 olanaksizlastirir. Bu mekansal diizenleniste
yansitilan ylizeye baglanmis, zincirlenmis ya da biiyiilenmis seyirciler, temsili olanin
imgesiyle onun perde iizerine yansitilmasini birbiriyle karistirarak temsili olani

gercek olarak algilarlar.

Projektor, karanlik bir salon ve perde ile sinemanin mekansal diizenlenisi,
seyircinin kendi ideallestirilmis yansimasi olarak ekrandaki imgeleri yanlis tanidigi

. . . v ,e1:. 31 . . .
Lacan’in ayna evresindeki durum yeniden firetilir.”” Baudry’ye gore, sinema ile

*! Noel Carroll’a gore, Baudry’nin teorisinin zayifligi, sinemanin sagladigi ‘gerceklik izlenimi’ni
aciklamak icin sinemanin mekansal diizenlemesi {izerindeki asir1 vurgudur. Baudry de, filmsel
tekniklerin sinemanin ideolojik fonksiyonunda merkezi rol oynadigmin farkindaydi. Fakat Carroll’a
gore, sinematik deneyim, sadece yansitma durumunun ya da sinematik aygitin kendisinin dogrudan
bir sonucu degildir. Aksine, baz1 filmlerle saglanan ‘gerceklik izlenimi’, “ ekrandaki bir imgenin
basitge yerlestirilmesinin bir islevi degildir. Bu, onlarin etkilerini agiklayan, yansitildiklar: gergegiyle
degil, filmlerin igsel yapisiyla ilgilidir. Biitiin filmler karsilagtirmali etkili sonuglar sunmazlar”
(Carroll, 1992: 720) Sinema salonunun diizenlenisi belli filmlerin belli goriintiilerinin kendi etkilerinin
isletilmesine firsat verme aracidir. Fakat Carrol icin, bunun gibi yogun etkili yanitlar iireten film
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bliyiilenme, bu karartilmig tiyatro ve bir aynay1 izleme durumudur —ekran seyircileri
cocuksu bir duruma geri dénmeye davet eder gibidir.*> Karanlik bir salonda, ana
rahmindeki gibi disaridaki seslerden soyutlanarak perdeye yansiyan goriintiileri
hareketsiz bir konumda izlerken, “pasif alimlama ve narsisist 6z sogurmaya (self-
absorption) hazir hale geldigimiz bir anda dogan son derece giiglii gorsel ve isitsel
uyaranla” (Stam, 2014: 173) bir tiir yapay regresyon durumundayizdir. Bu durum

Arslan’in ifadesiyle bizi;

“...bedenimizin biitiinlikli yansimasim gordiigiimiiz ve kendimizi “6teki’nin
ozelliklerinde tanidigimiz g¢ocuklugumuzun aynasina gotiirmektedir. Gergeklik
duygusunu heniiz edinmemis ¢ocuga ayna evresinin vadettigi efendiligin bir benzerini

tiretir sinema” (2009: 18).

Dolayisiyla, sinemasal bakigin simgesel olarak konumlandirildigimi fark
edemeyen seyirci, her seyi bilen 6zne olarak sabitlenerek filmsel metin tarafindan
tiretilmektedir. Freudun Diislerin Yorumu ndan (The Interpratation of Dreams,
1900) hareketle Baudry sinemanin, seyircinin “iiretilmis olarak tanimlanabilecek ve
kisinin kendi bedeni ve dis diinya arasindaki ayrimin tam olarak tanimlanamadigi
gerceklikle iligkili bir durum” (Baudry, 1992: 702) olarak karakterize olan narsistik
bir duruma gerilemesini sagladigini tartisir. Freud’a gore riiya, annenin emzirme
donemindeki ¢cocugun erken tecriibesini taklit eder ve Baudry de, sinemanin riiya ile
benzesen bir tecriibe olarak, bu tatmin durumuna bir geri doniis vaat ettigini iddia
eder. Aslinda, sinematik metnin etkileri, sinemanin mekansal diizenlenisi ile
uygulanan “engellenmis harekete” (inhibited motoricity) (Baudry, 1999: 700)

baghdir. Tipki riiya goéren birinde oldugu gibi, sinema salonunda hareketsiz

metnidir ve onu calistiran tekniklerdir (bkz. Noel, Carroll, Jean-Louis Baudry and ‘The Apparatus’.
Eds. Leo Braudy & Marshall Cohen. Film Theory and Criticism: Introductory Readings (fourth
edition), (709- -724). Oxford: Oxford University Press, 1992).

* fzleyici, ekrandaki diinyay1 kavramanin giiclii konumu ile zdeslesirken, gegici bir ego kaybina
ugrar. izleyicinin egosu, film ekranindaki bedene sahip olmanin yamiltici hissi aracihityla arttirilir.
Izleyicinin bir tiir regresyon durumunda oldugu diisiincesi, baslangigc asamasinda var olan belli bir
izleyici sundugu i¢in, psikanalitik teorinin en fazla elestirilere maruz kalan boyutunu olusturur.
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bedeniyle seyirci, “algiladigi nesneye dogru her hangi bir harekette bulunamaz”
(Baudry, 1992: 695). Dolayisiyla sinema seyirciye askin bir perspektif bahsedebilir,
fakat ayn1 zamanda riiyada oldugu gibi kendisine goriinen imajlarin igerigini

doniistiirme ya da bu imajlar1 kontrol etme eylemliliginden yoksundur.

Baudry gibi Metz de, kisinin kendisiyle imgesel bir biitiinlesme yasadig1 anda
seyirciyi konumlandirarak, perde ve ayna arasindaki analojiyi destekler. Bununla
beraber Metz, sinemada perdenin aynadan farkli olarak, seyircinin kendi imgesini

yansitmadigindan, sinema-ayna analojisinin kusurlu olduguna isaret eder (Metz,

1982: 49);

Tuhaf bir ayna, oyleyse, tiimiiyle ¢ocuklugun aynasi gibi, ve tiimiiyle farkli. Tam da
Jean-Louis Baudry’nin vurguladigi gibi, ¢iinkii...¢ocuk gibi, alt-motor (sub-motor) ve
hiper-algisal (hyper-perceptive) durumundayizdir; ¢linkii, yine ¢ocuk gibi, hayalin
aviyizdir ve paradoksal bir bicimde gergek bir algiyla boyleyizdir. Tiimiiyle farkls,
¢linkii bu ayna kendimizden bagka her seyi bize geri iade eder, ¢linkii cocuk hem onun

iginde hem de 6niindeyken biz biitiiniiyle onun disindayizdir.

Dolayisiyla, Metz’e gore seyirci, algi yoluyla kurulan bir 6zne iken,
“sinemanin dayandigi algisal istlinlik ve alginin asir1 varlii, ayni anda biinyevi
yoklukla miimkiindiir” (Arslan, 2009: 20). “izleyici, diegetik yanilsama tarafindan
kandirilmiyor, ‘biliyor’ ki, ekran bir kurgudan daha fazlasini sunmuyor. Fakat ayni
zamanda bu, hikayenin dogru gelisimi i¢in 6nemlidir ki, bu hayal {iriinii titizlikle
saygt goriir” (Metz, 1982: 48). Bdylece seyirci kendinin ve sinematik etkinligin insa
edilmis dogasmin farkindadir. Fakat her nasilsa seyirci, sinematik yanilsamanin haz
verebilen deneyiminden zevk alabilmek i¢in unutmayi, inkar etmeyi, ve bu
inangsizhigini kasith olarak askiya almayi secer. Stam’in de belirttigi gibi (2014:
178), seyircilerin neden sinemaya gittiklerinin ve sinemada hangi hazzi aradiklarinin
yanitin1 bulmaya calisan Metz’e gore, sinemasal hazzin altinda yatan; 6nce kamera
ile sonra karakterlerle 6zdeslesme, bir inkar ve eksiklik oyunu olarak fetisizm ve her

seyi goren 6zne olmanin kendini yiiceltme duygulanimlar: anlaminda narsisizmdir.
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Metz’e gore, sinema aslinda sembolik bir sistem, seyirci ve dis diinya
arasinda aracilik eden bir pratik iken, ayna evresi teorisi sembolik Oncesi, ¢cocugun
heniiz dili olmadigi doneme denk diismektedir. Lacanci psikanalitik teoriden
hareketle Metz, sadece Imgesel baglaminda degil Sembolik diizenle olan bagiyla da,
perde-seyirci iliskisini kuramlastirmak gerektigini vurgular (Creed, 2000: 78-79).
Izleme siirecini, sinemada izleyen dzne ve nesnesi arasinda daima korunan bir
mesafenin oldugu voyoristik bir silire¢ olarak niteleyen Metz, sinematik goriintiiniin
seyircinin bakigini ona geri gondermedigini sdyleyecektir : “film ayna gibidir. Fakat,
onemli bir noktada esasi (primordial) aynadan farklidir: her seyin yansitilabilir
olmasina ragmen, bir sey vardir ve onda asla yansitilmayan tek bir sey: seyircinin
kendi bedeni” (Metz, 1982: 45). Cocugun, 0zdeslesme yoluyla egosunun ilksel
orgiitlenmesini  gerceklestirdigi aynadaki kendi imgesinin sinema perdesindeki
yoklugu, perdede gordiigii imgelerle benzer bir 6zdeslesme siireci yasayan seyirciyi

algilanan nesne olarak konumlandirmaktadir. Metz’in de dedigi gibi (1982:46);

Sinemada, geriye nesne kalir: kurgu ya da degil, ekranda daima bir sey vardir. Fakat
kendi bedeninin yansimasi ortadan kaybolmustur...seyirci, nesnelerin varoldugunu,
kendisinin bir 6zne olarak varoldugunu, o&tekiler icin bir nesnelestigini bilir:
¢ocuklugunun aynasindaki gibi, ekranda onun ig¢in literal anlamiyla betimlenen bu
benzesim artik gerekli degildir...sinema pratigi, egonun ve ego olmayanin primitif

ayrimsizliginin asildigini varsayar.

Diger yandan, “kendi imgesinin, birinin 6tekiyle olan bagini koparmak i¢in
figlirtin gerekli oldugu oOznenin (G6tekinin ve benim) ve algilananin bu 06zgiin

bilesiminin esdegeri” nin (Metz, 1982: 48) yoklugu perdedekini daima 6teki kilar:

Sinemada, perdedeki daima otekidir; benim igin oldugu gibi, ona bakmak igin
oradayimdir. Algilanana miidahil olmam, aksine, biitiiniiyle-algilayanimdir (all-
perceiving)...bltliniyle kudretli (all-powerful); biitiinliyle-algilayan, ¢ilinkii tamamen

algilama durumunun tarafindayim: perdedeki yokluk, fakat salondaki varlik, onu
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algilayacak hi¢ kimseye sahip olmayan algilanan, diger bir deyisle, sinema gdsterenini

(filmi yapan benim) tesis eden biiyiik bir goz ve kulak.

Metz’in, “kendisiyle, alginin saf bir eylemi olarak kendisiyle 6zdeslesen”
(1982: 49) “biitiiniiyle-algilayan’ (1982: 45) 6zne olarak seyircisi, kendi imgesini bir
0zdeslesme nesnesi olarak goremiyorsa, o halde film boyunca neyle 6zdeslesecektir?
Metz’in bu soruya yaniti, sinematik isleyisin “varlik ve yokluk oyunu” olarak
adlandirdigi, perdede ya da aynada ayni anda bir imgenin varlig1 ve bir gondergenin
(referent) yoklugu diyalektigine dayanmasidir. Metz’e gore, hem aynayla ¢ocukluga
ait deneyimimiz hem de filmle olan deneyimimiz varlik ve yokluk oyunu deneyimi
oldugu i¢in, bu deneyimleri 6zdeslesmenin ayni bilingdist siirecleriyle kavrayabiliriz

(1982: 45-49).

Lacan’a gore, iletisimin her bi¢imi ve genel olarak sosyal yasam,
0zdeslesmeyle kolaylastirilan 6zne konumunun doniisiimii olmaksizin imkansizdir.
Bana soyledigi seyi anlayabilmem i¢in birisiyle 6zdeslesmek zorunda olusum,
Metz’e filmi anlamam i¢in bir filmde anlatimin (ve gosterilenin) kaynagi ile
0zdeslesmek zorunda oldugum fikrini verir (Jones, 2008: 115). Metz’e gore, filmin
anlattigi ya da gosterdigi seyin kaynagi, edebi anlamda, kameradir. Kamerayla
O0zdeslesme, sinemada Ozdeslesmenin ilksel bi¢imidir. Perdedeki karakterle
0zdeslesme ise ikincil 6zdeslesmedir ve bu ikincil 6zdeslesmeyi miimkiin kilan
psisik siirecle, kamera ve projektor tarafindan olusturulan algi edimiyle, seyirci
kendisiyle her seyi algilayan, askin 6zne olarak bakisla 6zdeslesir. Dolayisiyla,
kameranin her hareketini kendi zihninde tecriibe ederek onunla 6zdeslesen seyirci
icin perde, kendi yansimasini buldugu bir ayna islevi gormektedir. Bdylece
sinemasal deneyim, algilanan olarak namevcut ve algilayan olarak mevcut olma
durumundaki seyircinin, diinyada yalnizca 6zne olarak varolmakla katlanabildigi
eksiklik hissiyle gecici olarak bas edebilmesini saglar (McGowan, 2012: 19). Eger
seyirci, kendi goziiniin yerine gecen kamerayla bakisini yonlendirerek onunla

Ozdeslestigi ol¢iide, karakterin bakis agisiyla ikincil 6zdeslesmeyi gerceklestiriyorsa,
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kameranin kendi varhigimi hissettirdigi noktada bu oOzdeslesme ve hakimiyet

33
yanilsamasi kirilacaktir.

Metz, aygitla bu ilksel ve ikincil 6zdeslesmeyi kurduktan sonra, sinema
deneyiminde “alg1 tutkusu” olarak adlandirdig1 seyde seyircinin siirece dahil olusunu
tartisir. Metz’e gore sinema pratigi, algisal tutkular araciligiyla miimkiindiir: “sessiz
film sanatiyla baglantili gorme arzusu (skopik diirtii, skopofili, rontgencilik),
sinemaya sesin eklenmesiyle duyma arzusu” (Metz, 1982: 58). Metz bu iki cinsel
diirtiyli; “hayali tarafta olus olarak, digerlerinden daha da ¢ok, bir yokluga bagl, ya
da en azindan ona daha fazla bir kesinlik, daha fazla kendine 6zgii bir tarza bagh

olmasina en basindan beri igaret etmesi bakimindan” (1982: 58) digerlerinden ayirir.

Lacan’in diirtli kavrayisindan yola c¢ikan Metz (1982: 58); ic¢giidiilerin
ikamesi olmayan tamamen gercek bir nesneye bagl olurken; “daha gevsek ve daha
fazla wuzlagmis” cinsel diirtiilerin, nesnesiyle bir noktaya kadar tatmin
edilebildiklerinden (ytlicelestirme-sublimation, ya da bagka yollarla), ‘nesnesiyle’
degismez ve giiglii bir iligkiye sahip olmadigimi vurgular. Diirtiiniin gergek bir

nesneye sahip olmayisini1 Metz sdyle aciklar (1982: 58-59);

Nesneler, erisilmis oldugu zaman bile, hep daha fazla ya da daha az tatminsizlik
olarak arta kalir; arzu, goriiniisteki soniimlenmesinin kisa bag donmesinin ardindan,
¢ok hizli bir gekilde yeniden dogmustur...O, kendi ritmine sahiptir, (kendinin belli bir
amaci gibi goriinen) elde edilmis bu hazlardan olduk¢a bagimsizdir, yokluk,
doldurmak istedigi seydir, ve ayni zamanda bosluk birakmak i¢in daima dikkatli
oldugu sey, arzu olarak hayatta kalmak i¢in. Sonucta, nesne yoktur, en azindan gercek
bir nesne; tamamen ikameler olan ( ve bunun i¢in tamamen daha ¢ok sayida ve
degistirilebilir) gercek nesnelerle, onun en dogru nesnesi, daima kayip olan ve hep

Oyle daima arzu edilecek imgesel bir nesnenin (‘kayip nesne’) pesine diiser.

* Ornegin, Jean Luc Godard, kurgunun igine “gercek insanlar” dahil ederek ya da karakterin
dogrudan seyirciye hitap etmesi gibi yollarla bu 6zdeslesmenin kirilmasini saglar.

58



Diirtliniin ger¢ek nesnesin yokluguyla, imgeselin bu sonsuz arayisinda, diger
cinsel diirtlilerin aksine ‘algilama diirtiisii’ (perceiving drive), bakis ve dinleme
mesafesi ile kendi nesnesinin yoklugunu somut olarak temsil eder (Metz, 1982: 58-
59). Lacanct yokluk kavrami ve arzunun dogasinin bir sonucu olarak, bakan kisi ile
nesnesi arasindaki mesafenin korunmasi voydrizm hazzina gore ayarlanir. Metz,
¢ogu sanatin, seyircilere 6zgii voyiiristik diirtiileri harekete gegirmeye dayandigini,
fakat ozellikle sinematik isleyisin bu tip skopofilik hazzin giiglii bir alan1 oldugunu
fark edecektir. Bu haz mekanizmas: ise, ‘“bakilmakta olan nesnenin bakilmakta

oldugunu bilmedigini bilmemize dayanir” (Metz, 1982).

Metz, Freud’dan hareketle voyorizmin, daima nesne (bakilan nesne) ve
diirtiiniin kaynagini, yani iiretici organmi (gbz) ayri tuttuguna isaret eder (1982: 59):
“Rontgenci, nesne ve goz, nesne ve kendi bedeni arasinda, bir boslugu, bos bir
mekan1 muhafaza etme konusunda oldukg¢a dikkatlidir: onun bakisi dogru mesafedeki
nesneye kilitlenir”.>* Benzer bi¢cimde, sinema seyircisi de “perdeye ¢ok yakin ya da
perdeden cok uzak olmaktan sakinarak” (Metz, 1982: 59) nesneyle arasindaki
mesafeyi siirekli olarak korumaya gayret eder. Bir diger deyisle, “sinemaya 6zgii
gérme rejimini tanimlayan sey, sadece korunan mesafe degil, goriilen nesnenin
(maddi) yoklugu, yani nesneyle mesafeyi miitemadiyen korumanin kendisidir”

(Arslan, 2009: 21).

Arzulanan seye sahip oldugumuzda artik onu yogun bir sekilde arzulamayiz.
Bu yiizden, arzulanan seye ulagsmak, ona duydugumuz arzu hissini ortadan kaldirir.
Bir diger deyisle, arzuyu ve hazzi deneyimleme ihtimali yalnizca arzu nesnesine
ulasamadigimiz siirece miimkiindiir. Nesnenin yoklugu (ya da mesafe) arzumuzu
stirekli canli tutan seydir. Sayet tiim arzunun, namevcut nesnesinin sonsuz arayigina

bagli oldugu dogruysa Metz’e gore, “voyoristik arzunun, mesafe prensibinin

**Metz, réntgencinin, boslugun i¢inde onu nesneden sonsuza kadar ayiran yarilmay: temsil ettigini
soyler. Bu mesafeyi doldurmak, 6zneyi yenilgiye ugratmakla, onun nesneyi (onu artik géremedigi igin
simdi ¢cok yakin olan nesneyi) tiiketerek, ona doyum ve kendi bedeninin hazzini getirmekle, dokunma
organlarini harekete gecirerek, skopik diizenlemeyi sona erdirerek ve boylece diger diirtiilerin devreye
girmesini saglamakla tehdit edecektir (Metz, 1982: 59-60).
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sembolik bir sekilde ve mekansal olarak bu temel yarilmayi harekete gecirenin

biricik arzusudur” (Metz, 1982: 60).

Metz {igiincii olarak, Lacanci psikanaliz ¢ercevesinde, bir filmin seyirciyi
nasil cezbettigini, Oznellik ve sinematik gosteren arasinda nasil bir iligki
kurulabilecegini, yadsima ve fetisizm kavramlariyla iliskili olarak tartigir. Yadsimay1
ortaya ¢ikaran sey, bilgi ve inang¢ acgisindan kavranabilir. Psikanalizin hadim edilme
ve ona sebep olan korkuyla yakindan iliskilendirdigi fetis ve fetisizmi Metz, bir
sapkinlik olarak degil, fakat daha ¢ok fetisistin inan¢ ve bilgi arasinda miicadele
etmesiyle ve cinsel ayrimin farkina varmasinin reddi ile karakterize olan ruhsal bir
stire¢ olarak tanimlar. Cocugun cinsel farkliliklar1 kesfi, anneye ait fallusun yoklugu
olarak goriilen, 6tekindeki yokluktan kaynaklanan tehdit karsisinda bir kaygi ortaya

cikarir.

Metz, Freud’dan hareketle, hadim edilmenin her seyden 6nce annenin hadim
edilmesi oldugunu vurgular: “Annesinin bedenini géren ¢ocuk algilama yoluyla,
‘duyularmin ispati’ araciligtyla, bir penisten mahrum olan insanlarin oldugunu kabul
etmek zorunda birakilir” (Metz, 1982: 69). Fakat uzun bir siire ¢ocuk, bu kacinilmaz
gbzetlemeyi, cinsiyetler arasindaki anatomik farkliliga gore izah edemeyecektir. Tiim
insanlarin kokensel olarak bir penise sahip olduklarina inanan ¢ocuk gordiigi seyi,
benzer bir kadere maruz birakilacagi korkusunu (belli bir yastan sonra ¢oktan bu
kadere maruz birakilmis olan kii¢iik kizin durumundaki gibi) iki misline ¢ikaran, bir
sakatlanmanin (mutilation) etkisi olarak anlar (Metz, 1982: 69). Cocuk, bu tehdidi
ortadan kaldirmak ve kendi imgesel biitiinliiglinlii dogrulamak i¢in uyusmazligi ve
annedeki yoklugu yadsir ve bu celiskiyi kusatan karakteristik: ‘Cok iyi biliyorum
ama yine de...” (Metz, 1982: 148) bagintisiyla sonuglanir. Metz’in burada
vurguladigr sey fetisistteki, cinsiyetler arasinda, kendi ve oteki arasinda, inang ve

bilgi arasinda var olan belirsizlik konumudur.

Metz fetisi, fallusu yokluk olarak gdstererek, onun yerine ona vekalet eden,
mecazen onun yoklugunu maskeleyen, metonimik olaraksa onun bos yeriyle bitisik,
fallusun negatif gostereni olarak tanmimlar (1982: 70): “...onu tamamlayarak,

yoklugun yerinde bir ‘doluluk’ (‘fullness’) koyar, fakat boyle yaparak ayni zamanda
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bu yoklugu dogrular. Yadsimanin ve ¢ok yonlii inancin yapisin1 kendi i¢inde devam
ettirir” Metz’e gore, imgesel olan seyi gercek olus olarak algilamamiza ve bdylece
gordiiglimiiz seyin yalnizca bir imge olduguna dair bilgimizi yadsimamiza izin

3

verdigi i¢in, sinematik imge de bir nevi fetis islevi gérmektedir: “...fetis, sinema
aygit1 gibi, bir dayanak (prop), bir yoklugu inkar eden ve bdyle yaparak istemeden
onu onaylayan bir dayanaktir” (Metz, 1982: 74). Boylece Metz fetisi, bir biitiin

olarak sinemanin teknik techizat1 ve gorme diizenegi ile ayn1 konuma yerlestirir.

Sinemanin en kapsamli ve karmasik techizati igeren bir sanat oldugunu
animsatarak, onun ‘teknik’ boyutuna dikkat ¢eken Metz, teknik bir performans

3

olarak sinemanin, biitiin diizenlemelerinin “lizerine kurulu oldugu eksikligi (kendi
yansimasiyla yer degistiren nesnenin yoklugu) vurgulayan ve ifsa eden, bu yoklugu
aynt zamanda unutulmus yapmaya bagli olan bir seriiven” (1982: 75) oldugunu
sOyler. Sadece fiziksel olarak degil, film metninin biitiiniinde kendi sdylemsel
yayilimia sahip bu teknik boyutu ile sinema, imgeselin sembolige doniismesine,
kayip nesnenin yasaya ve kurulu bir gosterenin prensibi haline gelmesini saglayan

fetisistik bir yapiya sahiptir (Metz, 1982: 75-76).

Sinematik isleyisin, seyircinin bakisindan kaynaklanan erillik, bakisla
0zdeslesme, voyorizm ve fetisizm ile iligkilendirilmis siirecler ile her bir izlemenin
Odipal evrenin sorunsuz bir yeniden sahnelenmesi oldugu kabuliine karsilik, bu
isleyisin ataerkilligin 6znel yapilarin1 hangi yollarla yeniden insa ettigini tartismaya
acan feminist miidahale, Laura Mulvey’den gelir. Mulvey (1975), toplumun
patriarkal bilin¢disinin, sinematik bakisin hem kamera kullanimi araciligiyla, hem
erkek kahraman ile 6zdeslesme suretiyle, film izleme deneyimimizi ve sinemanin
kendisini nasil sekillendirdigini ortaya koymak i¢in psikanalizi “politik bir silah”

olarak kullanir.

Fetishism and Curiosity’de (1996), sinemaya yaklasiminin, sinemanin
‘gercekci’ dogast degil, ‘merakl’’ dogasi tarafindan yonlendirildigini vurgulayan
Mulvey, toplumun kolektif bilinci onun cinselligini igeriyorsa, kolektif bilin¢altinin
da bir unsurunu igeriyor olmasi gerektigini tartigir. Boylece “hem fanteziyi hem de

fantastigi somutlastirma yetenegine”ne (1996: xiv) olan ilgisi temelinde Mulvey’e

61



gore sinema “fantazmagori, yanilsama ve toplumsal bilingdiginin bir semptomudur”
(1996: xiv). Bu perspektiften Mulvey’in, seyircilerin perdede goérdiigii imgelerin,
toplumun arzularini yansitan gizli bir anlami icerdigini ima ettigi sdylenebilir.
Boylece, psikanalitik film teorisinin iddiasi, kitle kiiltiiriinlin benzer sekilde
semptomatik olarak yorumlanabilecegidir. Mulvey’in ifadesiyle; “Kolektif fantezi,
kaygi, korku ve onlarin etkilerinin iizerine yansitilabildigi muazzam bir perde olarak,
bir kiiltlirtin kér noktasini seslendirir ve carpitma, savunma ve gizleme vasitasiyla

toplumsal olarak travmatik materyali disavurduran bigimleri bulur” (1996: 12).

Mulvey, 1975’te Screen dergisinde yayinlanana Visual Pleasure and
Narrative Cinema baslikli makalesinde, “filmin, imgeleri, bakisin erotik tarzlarini ve
temsili kontrol eden cinsel farkliligin anlamlandirmasinin toplumsal olarak tesis
edilisini yansitma, a¢ia ¢ikarma ve hatta istismar etme bigimlerini” (1975: 6) cikis
noktas1 yaparak, sinemada seyirciligin, pasif (disil) bir ekran-nesnesinin kontroliinde
aktif (eril) bir seyirci yaratilarak toplumsal cinsiyet ile birlikte diizenlendigini 6ne
siirer. Mulvey, bu makalesiyle, anlatinin cinsiyetlesmis dogasinm1i ve klasik
Hollywood sinemasinin bakisi konumlandirma bicimlerini, Lacan ve Althusser’i
feminist perspektifine dahil ederek tartismaya acgar. Boylece, klasik sinemasal
aygitin, patriarkal, eril, Oedipal arzulara dayanan, belli bir izleyici yarattigin1 6ne
stirer. Patriarkal diizenin emrinde bulunan Hollywood sinemasinin kullandig1 hazzin
bicimlendirilme yollarin1 ¢éziimlerken Mulvey, aynt zamanda bu hazzi ortadan

kaldirmay1 da amaglar.

Mulvey’e gore fallosantrizm, kendi diinyasina diizen ve anlam verirken,
paradoksal bir bigimde kendisini, hadim edilmis bir kadin imgesine
dayandirmaktadir: “fallusu sembolik bir varlik olarak tireten kadinin yoksunlugudur,
fallusun isaret ettigi yoksunlugu telafi etmek kadinin arzusudur” (1975: 6). Mulvey,
patriarkal bilingdisinin  bigimlenmesinde kadin imgesinin, kadinin penisinin
yoklugunda temellenen eksikligi ve bir an1 olmanin 6tesinde yasanin ve dilin
diinyasinda devam ettirilemeyen, dogurganligindan kaynaklanan biitlinliigii arasinda
gidip gelen ikili islevine isaret eder (Mulvey, 1975: 7). “Bunlarin her ikisi de dogaya
(ya da Freud’un iinlii deyimiyle anatomiye) dayandirilir” (Mulvey, 1975: 7).

Patriarkal diizende “anlam yapici degil, anlam tasiyicist konumuna bagimli olan
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kadin, erkegin dilsel buyruklar1 araciligiyla dayattig1 fantezi ve takintilarimi sonuna
kadar yasayabilecegi sembolik bir diizen tarafindan kusatilmis bi¢imde, erkek Gteki

icin bir gosteren” olarak yerini alir (Mulvey, 1975: 7).

Psikanalitik agidan kadin figiirii, bakisin siirekli etrafinda doniip durdugu ama
yadsidigi, “hadim edilme kompleksini sezdirdiginden otiirii hosnutsuzluk veren”
penis yoksunlugunu cagristirdigindan, “her zaman Ozilinde isaret ettigi endiseyi
uyandirmakla tehdit edicidir” (Mulvey, 1975: 13). Mulvey’e gore, cazibe ve hadim
edilme korkusunu birlestiren bu paradoksal kadin figiiriiniin erkegin bilingdisinda
yarattig1 hadim edilme tehdidi sinemada iki bicimde asilir: Ilki, kadm figiiriiniin
demistifikasyonu, onun esrarinin ortadan kaldirilmasidir. Filmlerde bu, kadin
figlirliniin  (su¢lu nesnenin) cezalandirilmas1 ya da erkek figiir tarafindan
kurtarilmasiyla saglanir. Kadin tarafindan hadim edilme korkusundan ka¢manin
ikinci yolu, onun fetislestirilmesi araciligiyla gerceklesir (6rnegin, kadin figiiriin
ulagilamaz, biiylileyici bir yildiz olarak sunulmasi). Fetise doniistiiriilen kadin,
tehlikeli olmaktan ¢ok rahatlatict bir konuma getirilip, hadim edilmenin tiimiiyle
yadsinmast saglanir (1975: 13). Boylece, Mulvey’e gore filmler, kadinin cazibesine

kapilma ve ondan korkma arasindaki gerilimi ¢oziime ulastirmaya calisir.

Mulvey, Hollywood sinemasinda hazzi iireten, farkli  zihinsel
mekanizmalardan kaynaklanan iki tutum tanimlar. {lki imgenin nesnelestirilmesini ve
ikincisi onunla 6zdeslesmeyi igerir. Her iki mekanizma da eril 6znenin arzularini
temsil eder. Hazzin ilk bi¢imi, Freud’un skopofili olarak adlandirdig: seyle, birinin
baska birinin bakigina maruz birakilmasindan dogan ve onu cinsel uyarim nesnesi
olarak kullanmaktan kaynaklanan hazla iliskilidir. Mulvey, yalnizca anlati ig¢inde
degil fakat aym1 zamanda Hollywood film yapimmin bigimsel kodlar1 iginde,
kadinlarin nesnelestirilmesini agiklamak icin goriiniiste karmasik bir psikanalitik
yapiy1 kullaniyorken, David Sorfa’ya gore (2010: 290), Freud’un kendisinin aslinda
fazlaca detayli tartismadigindan, Mulvey’in ¢ok fazla agirlik vererek “skopofili”
terimini kullanimi oldukca dikkat ¢ekicidir: “ “Bakma tutkusu” terimi, sinema
etrafinda merkezilesen bir tartisma icin uygun bir baglanti kurarken, agikca
goriiliiyor ki, Mulvey aslinda sadizm ve mazosizmi tartistyordur: zarar verme arzusu

ya da kendi iizerinde zarar verilme hissi”. Bununla birlikte, “skopofili” baglantisini
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kullanarak Mulvey, Freud’un fetisizm yapisina ¢ok cabuk ulasir, ¢linkii “bakis”,
endise verici bir yoklugu (hadim edilme korkusu) nesnesinde buldugu ve paradoksal
bir bi¢imde, nesnenin bir kez daha incelendigi ve yoksun bulundugu, ve kaygi ile haz
¢emberinin devam ettigi anlamina gelen nesneye fazla deger bigerek (fetiglestirerek)

bu kayginin 6tesine hareket eder (Sorfa, 2010: 290).

Skopofilinin yanisira isleyen hazzin ikinci bi¢imi, Freudyen Ego’dan
kaynaklanan ihtiyaglar tarafindan ortaya cikarilan, benlik duygusunun perdedeki
imgenin biitiiniinde yeniden onaylandigi, narsizm ve egonun kurulusu araciligiyla
gelisen, temsil edilen karakterle 6zdeslesmeyi icerir (Mulvey, 1975: 10). “Bu nedenle
film acisindan biri, 6znenin erotik kimliginin perdedeki nesneden ayrilmasi anlamina
gelirken (aktif skopofili), digeri seyircinin kendi benzerini tanimasi ve bununla
biiylilenmesi yoluyla egonun perdedeki nesneyle Ozdeslesmesini talep eder”
(Mulvey, 1975: 10). Tatminin en erken bi¢imleriyle baglantili olan her iki etkinlik
de, ya voyorizm i¢in temel olarak bakisin erotik buldugu seylerle (bu Metz tarafindan
isaret edilen anahtar deligi etkisine (keyhole effect) karsilik gelir) ya da (Metz’in
birincil 6zdeslesme tartismasinda basvurdugu) ayna evresinin biiyiileyiciligi ile
iligkilidir (Stam v.d.,1992: 178). Fakat Mulvey, her iki mekanizmanin da cinsiyet¢i
oldugunu vurgulayarak, bakmadaki hazzi, erkegin daima bakigin aktif tarafinda
oldugu ve kadmin bakilan olarak daima pasif tarafa yerlestirildigi, pasif/aktif
ekseninde isleyen bir yapi olarak goriir. Erkek, kendi bakisinin belirleyiciligiyle,
fantazisini, “buna uygun bi¢cimde sekillendirilmis disi figiire” yansitirken,
“geleneksel teshirci rolleri i¢inde kadinlar, giiclii gorsel ve erotik etki amaciyla
kodlanmis ve boylece bakilmaklik (to-be-looked-at-ness) anlamina gelen, dis
goriiniisleriyle, ayn1 anda hem bakilan hem teshir edilendirler. Cinsel nesne olarak

teshir edilen kadin, erotik goériintiiniin ana motifidir” (Mulvey, 1975: 11).

Klasik anlatt filmi, agirlikli olarak aktif fail olan erkek ana karakter,
anlatidaki olaylar1 ve filmin i¢indeki ‘bakisi’ kontrol ederek, erkek izleyicilere,
arzularina ve fantazilerine hiikmedebilecegi, benligin yansitilmis bir bedeni ile

0zdeslesmek suretiyle, bir figiir sunar. Mulvey’e gore:
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“Seyirci ana erkek kahramanla 6zdeslesirken, kendi bakisini benzerine, perdedeki
vekiline aktarir, boylelikle erkek kahramanin olaylar1 denetlemedeki giiciiyle, erotik
bakigin aktif giicii ortiiserek, tatmin edici bir kadir-i mutlaklik duygusu verir. Bir erkek
yildizin biiyiileyici karakteristigi, bakisin erotik nesnesine ait olan seyler degil, ayna
karsisindaki tanimanin o ilk aninda dogan daha miikemmel, daha biitiinliiklii, daha

gliglii ideal egonun 6zellikleridir” (1975: 12).

Boylece, sinema, ana kahramana seyircinin bakigin1 yansitarak, hakimiyet ve
kontrole yonelik ilksel bir narsistik arzuyu gerceklestirir. Bakis, eril bakis olarak
yapilandirilirken, kadinlar ise cinsel uyarimin nesnesi haline gelirler. Mulvey, sinema
ile iliskilendirilen ii¢ farkli bakis oldugu sonucuna varir: “kameranin Oniindeki
diinyanin bir par¢asini (pro-filmic event) kaydeden kameranin bakisi, bitmis iirlinii
seyreden seyircinin bakisi ve perde yanilsamasindaki karakterlerin birbirlerine
bakiglar1” (1975: 17). Mulvey’e gore, klasik anlatilar, seyirci ‘“vekilinin
gercekmisgibilikle roliinli yapabilecegi inandiric1 bir diinya yaratmak”, seyircideki
uzaklastiric1 bir farkindaligi dnlemek amaciyla, bilingli olarak araya giren kameranin
varhigin tasfiye ederek, ilk iki bakis1 yadsir ve izleyiciyi tigiincii bakisa bagimli kilar
(1975: 17). Ciinkii, kaydetme siirecinin maddi varhi§inin ve seyircinin elestirel
okumasinin ortadan kaldirilmasi olmadan, kurgusal drama gergekligi, agikligr ve

dogrulugu basaramaz (Mulvey, 1975: 17).

Mulvey’in, Gérsel Haz ve Anlati Sinemas: makalesinin yaymlanmasinin
ardindan®, Mulvey’in kuramsal yaklasimi, sinema seyircisini aktif/erkek olarak
tanimlayarak, kadin seyircileri maskiilen bir kaliba sokmaya zorladig1 ve bu nedenle
kadinin eril bakis1 bozacagi ya da yeniden yonlendirecegi farkli yontemlere kapali

oldugu yoniinde elestirilere maruz kalir. *® Mulvey’de erkek ve aktif, Baudry’de

* Camera Obscura dergisinin 1989°da yayinlanan 6zel bir sayisi Mulvey’in makalesine yanit
niteliginde yazilar yayinlamistir.

*® Mulvey’in bu elestirilere yaniti, perdedeki kadin imgesi ile seyirci pozisyonunun erillestirilmesi
arasindaki varsayimsal iligkinin, seyircinin gergek cinsiyetinin ne oldugundan etkilenmeyecegi
yoniindedir. Patriarkal toplumlarda haz ve ozdeslesmenin insa edilmis kaliplart erilligi bakisin
merkezi olarak kabul ettirir. Oysa, Mulvey, kadinlarm, erillestiriciligi nedeniyle sunulan hazza
kendilerini uyumlayamamasi, biiyiilenmenin sihrinin bozulmasi kadar, kadin seyircinin gizlice ya da
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erkek ve pasif olan seyirci tanimlamasinin seyirciler arasindaki farkliliklar1 hesaba
katmadaki basarisizligini ¢ikis noktast olarak alan, aygit kuraminin seyirciyi-perde

iligkisi modeline yonelik bir elestiri dalgasi baslar.

2.2. Aygit Kuraminin Elestirisi

Lacanci psikanalizi ¢ikis noktasi olarak benimseyen aygit kurami, sinematik
deneyimi teorik olarak kavrayabilmek i¢in seyircinin filmin anlatisina dahil
olmasinda etkili olan sinema aygitiyla, 6znenin yapilandig1 ruhsal siirecler arasinda
bir bag kurmustur. Bu ¢abanin sonucunda seyirci, bir inga olarak 6zne bi¢iminde
kavranirken, sinema da bu seyirci 6znenin algi mekanizmasiyla oynayarak ona bir
biitlinliilk ve kontrol hissi veren, imgesel bir deneyim olarak tanimlanmistir. Film
kurammin bu evresinde, Lacan’in ayna evresi kuramlastirmasiyla, sinema
deneyiminin kurucu unsuru, yanlis tanima yoluyla 6zdeslesme olarak goriilmiis;
seyirci-perde iliskisi de filmin algilanmasi {izerine kurularak, film kurami

tartismalarinda belirleyici bir alan agilmistir.

Aygit kurami, Lacan’dan hareketle, 6zdeslesmenin bakisla temsil edildigini
vurgulayarak, bakisi ayna evresinde ortaya ¢ikan ve ideolojik ¢agirma silirecinin
Oonemli bir islevi olarak goriiyordu. Bu bakis, “seyircinin kendisine filmsel imgede
yatirrm yaptig1 ideolojik bir etkinlik” (McGowan, 2003: 28) olarak ortaya
cikmaktaydi. Christian Metz’in de belirttigi gibi, “seyirci, algilanan olarak perdede
bulunmaz, fakat ayn1 zamanda (iki sey kaginilmaz olarak birbirine uyar) orada
mevcuttur ve algilayan olarak “biitiiniiyle-mevcuttur” (all-present). Her an bakisimin
kucaklayisiyla filmdeyimdir” (Metz, 1982: 54). Cocugun, ayna evresindeki
gerceklikte o ana dek sahip olmadigi kendi bedeni {izerindeki yanilsamali
hakimiyetini saglayan bakisi, sinemada, biitiiniiyle algilayan olarak seyirciye filmsel

tecriibenin {izerinde kosulsuz hakimiyet duygusu sagliyordu. Ayrica sinema

bilingsizce tamamen erillik pratikleriyle 6zdeslesmesi ve bunun sagladigi denetim 6zgiirliigiiniin tadini
¢ikarmasinin da miimkiindiir. Mulvey’in ilgilendigi daha ¢ok bu ikinci tarz kadindir (Timisi, 2010: 176).
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deneyiminin bu Ozdeslesme siireci, Otekinin arzusunun arzulandig1 bir arzu

mekanizmasini da devreye sokuyordu.

Sinema, seyircisine aldatici bir efendilik konumu bahsederek, ideolojik ve
toplumsal cinsiyet mekanizmalarini devreye sokan ideolojik bir aygit islevi goriirken;
bakilmadan bakan seyirci-6zne, biitliniiyle algilayan olarak bir agkinlik durumunda
konumlandirilmaktaydi. Baudry’nin (1986) oOne siirdiigi gibi sinema, Ozneyi,
merkezi bir konumun hayali sinirlamasi ile kurarken, 6znede bir fantazmatiklesme
yaratma aracilifiyla, idealizmin korunmasini saglayan, belirli bir ideolojik etki
barindirmaya yazgili, baskin ideoloji i¢in ise kaginilmaz gereklilikte bir aygitti. Film,
ayna evresindeki gibi, imgesel bir aldatmaca, bizi sembolik yapinin altinda yatan
seye korlestiren bir tuzak olarak karsimiza cikarken; bakis, imgeselin bir islevi,
sinemada yer alan imgesel bir aldatmacanin anahtar1 olmaktaydi. Boylece, aygit
kurami, bu bakisin atladigi, sembolik agin altinda yatan1 aydinlatarak, bakisin

yanilsamal1 hakimiyetiyle miicadele etmeliydi (McGowan, 2003: 28).

Aygit kuramina gelen elestiriler ise temelde, seyircinin tekil olarak insa
edilen, saf algilayan birey olarak biitiinleyici ve tekrar edici yapisina
dayandirilacakti.’” Bu elestirilere gore aygit kuramuimn birincil problemi, sinema
deneyiminin kendisinin inceliklerini gdzardi ederek, Lacanci kavramlar1 devreye
sokmaya caligmasiydi. Seyirciye bilissel psikoloji temelli olarak yaklagan Kuram-

sonrasi elestiri’®, Lacanci psikanalizde temellenen aygit kuraminin seyirciyi, birbiri

*” Psikanalitik kurammn elestirildigi bir diger nokta onun tarihdisiigidir. Psikanalizin Oedipus
kompleksi ve hadim edilme kaygisi gibi biiyiik anlatilarini, 6znelligin yapilanmasi ve ideoloji ile
iligkisi lehine kullanarak psikanalitik kuram, tarihsel konulari géz ardi etmesi tehlikesini iginde
barmdirmistir. Bu elestiriler, 6znelligin biiylik anlatilarinin degil fakat daha ziyade, kiiltiirel
catismanin, baskin kiiltiirdeki zayif yanlar1 agiga ¢ikarabildigi anlardaki gibi, sosyal degisimlerin
‘mikro-anlatilari’nin Snemini vurgulayarak; filmin, bilingdis1 ve &znellikten ¢ok tarih ve toplumla
iligkisi ¢ercevesinde ele alinmasi gerektigini tartistilar (Creed, 2000: 84).

** Biiyiik Anlatilarin iflas1 nosyonu ile birlikte gelisen, David Bordwell, Noel Carroll ve Stephen
Prince’in bagi ¢ektigi Kuram-Sonrasi elestiri, fenomenoloji, Lacanci psikanaliz ve postyapisalciligin
belli varyasyonlari temelinde diger film c¢aligma okullari tarafindan yapilan ¢ogu varsayim ve
metodolojiyi reddederek, Ozellikle Lacan ve psikanalizle ilintili olan sinema kuraminin
evrensellestirilmis iddialarina karsi bir tepki olarak ortaya g¢ikar. David Bordwell, Post-Theory:
Reconstructing Film Studies’de (1996) ‘Biiyiik Anlatilar’’ toplum, tarih, dil ve psisenin boyutlarini
genellestirerek ve genis kapsamli bigimde hesaba katan bir girisim olarak tanimlayarak, film
analizinde kullanilan feminizm, psikanaliz, Marksizim ya da fenomenoloji gibi alanlar1 ‘Teori’ adi
altinda birlestirir. Bu kuramcilara gore teori, ampirik dogrulamalara bakmaksizin diinyay1 tek yonlii ve
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ile 6zdes, kokensel olarak ‘ayni’ varsayarken; seyircinin farkli sosyal, kiiltiirel ve
ekonomik yapilanmanin bir pargasi olusunu, kendi i¢ diinyasini ve onu bir 6zne kilan
kendi ‘6znelligi’ni gozden kagirdigini soyler (Barkod, 2011: 291-292). Aygit kurami
aktiiel seyirci yerine, goriiniiste ayricalikli ideal seyirciyle ilgilenerek; sinif, irk, yas,
cinsel tercihler gibi diger faktorleri hesaba katmada basarisiz olmustur. Dolayisiyla,
aygit kuramimin temel hatasi, 6zneyi ‘“herhangi bir somut varliga ya da sosyal
gerceklige sahip olmayan, konumu nesneye ve Otekilere gore tanimlanan bir bilgi
kategorisi” (Bordwell, 1996: 8) olarak tanimlamasindan ileri gelmektedir. Kuram,
O0zne sorununu seyirci temelinde ele alarak sinema deneyimini agiklamak yerine;
sadece teoride varolan seyircinin mekanik bir izlemeye indirgendigi bir sinemasal
deneyimi {ireterek, sinemanin asil 0znesini, yani seyirciyi kagirmaktayd: (Prince,

1996: 83)*°.

Aygit kurami, aygit ve Ozne arasindaki iligkiyi, Ronesans’in merkez
perspektifinin radikal bir okumasina yaslayarak; perdedeki goriintillere maruz
birakilan ya da perdede gordiigii nesne iizerinde iktidar kuran, arzulayan eril 6zne
olarak tarif edilen seyirciyi, bakigla eslestirerek, kuram tarafindan insa edilen kapali
bir yapiin i¢ine oturtmaktaydi. Diger bir deyisle, aygit kurami, seyirciye askin bir
Ozne yanilsamasi vererek onun sinemasal metinde igerildigini ima etmesine ragmen,
seyirci-0zneyi metnin digina sabitlemekteydi. Erdogan’in da belirttigi gibi, “filmlerin
nasil anlasildigi”ndan hareket ederek sinema deneyimini arastirilmasini amaclayan
Metz’in kafasinda daha ¢ok seyircinin disinda, filmin i¢inde, “duran” bir anlam

vardi. Bagka bir deyisle anlam 6zneden 6nce geliyordu ve daha da dnemlisi 6znenin

totalize edici bir tarzda sadece kuram diizeyinde agiklama girisiminde bulunarak, elestirinin
deneyimlendigi filmsel olgunun, iistiinde ya da disinda gezinen, soyut bir ¢er¢eve haline gelmektedir.

%% Seyircinin es gegilmesi, psikanalizde yorumlamaya dayanan verilerin giivenirliligine iligkin bir
bagka problemle birlesmektedir. Biligsel yaklagim, psikanalitik teorileri, bilimsel olarak ol¢iilebilir
verilere dayanmadig1 i¢in bir bilim olarak kabul etmezken; 6zellikle irrasyonel veya bilingdist siirecler
yerine biligsel ve rasyonel siiregler acisindan film alimlamasina iligkin olarak, psikanalitk sinema
teorileri tarafindan yoneltilen veya giindeme getirilen sorularin birgoguna alternatif yanitlar aranmasi
gerektigini ileri siirerler (Bordwell&Carroll, 1996: 62). Boylece, daha mikro diizeyde, deney ve somut
verilere dayanilarak yapilan bir okumayla, Teorinin diistiigii handikaplar asilabilecektir. Ancak,
kuram-sonrasi elestiri, tam da ampirik okumaya yoneldigi oranda, deneyle 6l¢iilmiis somut verilerin
nasil yorumlanacagina dair o klasik yontembilim sorusunun ortaya g¢ikardigi yeni bir tuzakla karst
karstya gelir. Dolayisiyla, verilerin yorumlanmasi i¢in eninde sonunda genel bir bakis agisina,
“Teori”’ye ihtiya¢ duyacaktir (Barkod, 2011:292-295).
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disinda konumlanan ve ondan bagimsiz bir varliga sahipti” (1996: 243). Boylece
bakis denilen sey, imgenin gerisindeki hakikatin goéz ardi edilerek, yanilsamali
efendilik konumuyla perdedeki goriintilerden zevk almak anlamma geldigi

varsayiminda temellenir.

Aygit kurami, bir c¢atlak, bir yarilma olarak 06znelligin olusumunu
tanimlamakta, ancak bu 06znelligi biitliniiyle dikte ediyor goriinen bir ideolojinin
isleyisine, kendisini bir 6zne olarak tanmimladigr oranda yanilsamaya kapilan
bireylerin nasil direneceklerine dair herhangi bir aciklama getirmemekteydi. Bir
diger deyisle kuram, “filmin ideolojiyi kuracak ve cagirma siirecine meydan
okuyacak —hatta aciga ¢ikaracak- bir gii¢ algis1” (McGowan&Kunkle, 2014: 14)

olusturmaktan yoksundu.

McGowan’a (2003: 28) gore, aygit kuraminda temel sorun, onun, Lacan’in
hiikiimlerine olan kayitsiz sartsiz bagliligi degil; imgesel ve simgesel diizen
arasindaki iligkiye odaklanarak bakisin isleyisini ve filmsel deneyimi imgeselle
sinirlamaktan kaynaklanan, Lacan’in diislincesinin farkli unsurlarini tam olarak
birlestirmedeki basarisizliginda yatmaktadir. Buradan hareketle, filmsel deneyimde,
Lacan’in 6zne kuraminda imgesel ve simgesel diizenle i¢ ige gegen iiclincii temel
bilesen olan Gergek’in bakista oynadigi radikal roliin ihmaline dikkat g¢ekilerek,
Lacan’in 6zne teorisine dayanan psikanalitik film kurami tekrar tartisilir ve bu

sayede temsiliyet alan1 cogulcu bir okumaya agilir.

2.3. Etik Olarak Bakisin Islevi

Aygit kuraminin sinema deneyimini agiklarken temel problemi; perdede
gordiigii imgeler tizerinde mutlak hakimiyet sahibi bir seyirci tanimlamasi, seyirci-
Oznenin perdedeki nesnede karsi karsiya geldigini varsaydigi bakist kendisiyle
0zdeslestirmesi ve seyircinin bakigin 0znesi haline gelmesini perspektif yoluyla
garantiye almasidir. Peki sinema aygiti, bu modelin onerdigi iizere seyircinin

mekanik bir giidiilenme i¢inde metne piiriizsiizce dahil oldugu kapal1 bir makine gibi
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mi islemektedir gercekten? Arslan’in da belirttigi gibi; “eril-disil, 6zne-nesne, aktif-
pasif, bakan-bakilan, muktedir-iktidar” gibi ikili karsitliklar1 “sabitlemek suretiyle
istikrarl1 bir kimlik yanilsamasi sunan bir ideoloji” algisina sahip aygit kurami, ne bu
karsitliklarin tekrar tekrar kurulmasimin sebebini, “ne bu karsitliklarin 6zne
tarafindan nasil benimsendigini, ne de bu karsitliklar1 bozan, yeniden tanimlayan
bigimlerin nasil ortaya ¢iktigimi agiklayabilmektedir” (2009: 25). Imleyenin mutlak
otoriteye sahip oldugu ve kusursuz isledigi kabuliiyle kuram, “antagonizmasiz bir
iktidar konumu algisina sahip oldugu i¢in aygit-6zne iliskini kavramakta da” (Arslan,

2009: 25) basarisiz olmustur.

Oysa sembolik diizenin isleyisi, nesnenin i¢inden gegerek dahil olabilecegi
bir yarik agmak zorunda olusuyla, ayn1 zamanda bir eksiklige bagimhidir. Bir diger
deyisle, aslinda devamlilig1 kendi basarisizlig1 iizerine kurulu oldugundan simgesel
diizenin isleyisi, miikemmelligiyle degil, 6znenin kendisini ifade edecegi bir boslukla
miimkiindiir. Simgesel diizenin tamamlanmamisligina, anlamlandirmanin kirildigi
noktada toplumsal yapimnin icindeki bir bosluga isaret eden ise Gergek’tir*. Aygt
kurami, imleyenin eksiklikle kurdugu iliskiyi, imleyenin verimli isleyisinde
eksikliginin oynadig1 rolii gozden kagirmaktadir. Bu ise aygit kuraminin, Lacanci
Gergek’in roliinii ihmal etmesinin sonucudur (McGowan, 2012: 21). Diger bir

deyisle aygit kurami, aygitla 6zne arasindaki iligkiyi, Lacancit anlamda 6znelligin

*%«Gercek, Lacan’n ardisik i¢ diizeninde (Gergek-Imgesel-Simgesel) ilk yeri isgal etmesine ragmen,
Lacan’in diisiinsel gelisiminde en son ortaya ¢ikan, dnemi giderek artan bir kavramdir. Tanimi ancak
olumsuz yoldan yapilabilir, ki bu olumsuzluk tanimin kendisinde de ickindir: Lacan’a gore Gergek,
Simgesel tarafindan igerilemeyen sert bir ¢ekirdektir” (Zizek, 2011: 246-247). “Gergek’i Simgesel’e
olan bu digsalligr ile tanimlamak, onu her seyden once, dil Oncesi, yani insan dncesi bir konuma
yerlestirmektir. Dolayisiyla, ontogenetik agidan, heniiz konusamayan ve imgeler olusturamayan
bebegin tim deneyimi (6rnegin rahim igindeki varligi) Gergek’in alanma girdigi gibi, filogenetik
acidan da, insan Oncesi olan her sey, dolayisiyla “Doga” dedigimiz sey de “Gergektir. Dogal nesne ve
olgular1 her ne kadar “kontrol altina alarak” Simgesel’in alanina ¢eksek de, “Gergek her zaman ayni1
yere doner”; dolayisiyla tanimlanamayan bir salgin hastalik (6rnegin Ort¢ag’da veba, 20.ylizyilin
sonunda AIDS), kanser, deprem, firtina, yildinm, daima Gergek’in geri doniip kendi
simgelesellestirilemeyen ¢ekirdegini ortaya koymasidir. Lacan’m deyisiyle, “Imkansiz olandir
Gergek.” Bu anlamda o6lim deneyim, aktarilamaz, yani simgesellestirilemez olmasiyla daima
Gergek’tir. Simgesel sistem, bir eksik’in ihtiyaca doniiserek kendini bir talep bi¢iminde ifade etme
zorunlulugu sonucu ortaya ¢ikar. Simgesel’in nedeni ve amaci (“gdbek bagi”) olan bu eksik, aslinda
Gergek’in ta kendisidir. Felsefede ve insan bilimlerinde kullandigimiz temel kavramlardan biri olan
“Gergeklik”in (“digsal” ya da “nesnel” gergeklik anlaminda), Lacan’in “Gergek™iyle ortiigmedigini de
belirtmek gerekir. Gergeklik, Gergek’in simgesellestirilebilen kadaridir; felsefe ve insan bilimlerinin
anlamlandirmay1 (dilin alanina ¢ekmeyi) basaramadig: bir artik, bir fazla her zaman varolacaktir, ki
Lacan’in Gergek’i tam da bu fazladir” (Zizek, 2011: 246-247).
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yapilanmasini yanilsama ve narsistik tatmin diizeyinde ortaya ¢ikan imgesel ve onun
dil boyutu simgesel diizenle baglantilandirmis; ancak bu ikisiyle i¢ ice ge¢mis ve
onlardan ayrilmaz durumdaki diger temel bileseni, Gerg¢ek’in roliinii hesaba
katmamistir. Gergek’in sinemada goriiniirliik kazandigi yer ise bakis (gaze) olacaktir.
Bakis’in film deneyimindeki 6nemini Lacanci kavramsallagtirmayla yeniden
tartismaya acan film kuramindaki bu miidahale ile birlikte, seyircinin perdedeki
imgeler tlizerindeki egemenliginden, seyircinin filmin i¢ine dahil edildigi bigimlerle

etkilesimine dogru bir kayma yasanir.

Joan Copjec, aygit kuraminin kendisinin Lacan’in takipgisi olduguna
inanarak, “perdeyi ayna olarak kavradigini ve bdyle yaparak da, aynanin perde olarak
algilanmasi vasitasiyla Lacan’in daha radikal kavrayisinin bilgisizligine ve pahasina,
isledigini” soyler (Copjec, 1989: 54). Copjec’e gore, sinemanin bir aygit olarak
tanimlanmasinin, sinematik kurumun 6zgiilliigiinii (film imgesinin ‘gerceklik etkisi’,
seyirci olarak 6znenin kurulusu, ideolojik bir aygit olarak sinemanin yeniden {iretimi
icin gerekli olan hazzin {iretimi) agiklama girisiminin bir pargasi dogrudur. Buradan
hareketle kuram, kamera ile birincil 6zdeslesme vasitasiyla kendi algisinin hareketi
ile tanimlanan bir seyirci-6znenin, bu siirecte regresif ve sanrisal bir tatmin sagladigi
bir deneyim olarak bir sinema tanimlamasi i¢in Lacan’in ayna evresi teorisine
basvurur. Bu tanimlama, ve onun 6znesi, perdeyi ayna ve seyirciyi de gorsel alan
tizerinde mutlak hakimiyetle konumlandirilmis olarak kavrar. Bu efendilik seyirci-
Ozneye, perdedeki imgeleri kendisine ait gibi kabul etmesine ve bdylece ‘imgenin

efendisi’ (Copjec, 1989: 59) haline gelmesine izin verir.

Film kurami, sinemanin ideolojik olarak, kendisini ‘temsil edilen diinyanin
kaynagi ve merkezi’ (Copjec, 1989: 67) ozkimliklenmis (self-identified) olarak,
cocugun ayna evresindeki gibi, kendisini yanlis tanidigi bir 6zne iiretmek icin
calismasiyla, sinemanin gerceklik ve 6zne etkilerinin her ikisini de kalict bigimde
tanimlamigtir. Fakat yanlis tanima kavramiyla ima edilen yanilgiya ragmen, 6znenin
gerceklestirdigi bu yanilgr siireci asla basarisizlikla sonuglanir goriillmez ve bu
basarisizligin yoklugunu Copjec, Lacan’dan ziyade Michel Foucault’'nun bakis
teorisinin bir uzantis1 olarak yorumlar. Copjec’e gore film teorisi bakigi, “onun

gosterenini, maksimal anlam noktas1 ya da imgede ortaya ¢ikan seylerin toplami ve
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anlami1 “veren” nokta olarak imgenin “6niinde” konumlandirilir” (Copjec, 1996: 35).
Boylece 6znenin, bakisla 6zdeslestigi ve bu sayede bir bakima bakisla ortiistiigii
diistiniiliir. Diger yandan Lacan bakisi, imgenin oniinde degil, imgenin iginde ortaya
cikmakta basarisiz ve bdylece onun tiim anlamlarini1 kuskuya diisiiren bir sey olarak,
imgenin “arkasinda” konumlandirilir. Bu perspektiften bakis, panoptik bakis gibi,
bizi yakindan takip ederek, tiim adimlarimiz1 kaydeden, gézetleyen, kim oldugumuzu
ya da nerede oldugumuzu merak eden bir Otekine ait olarak diisiiniilmemelidir

(Copjec, 1996: 36):

Otekinin bakistyla karsilastiginizda, géren bir gozle degil fakat kor olanla
karsilagirsiniz. Bakis agik ya da icine isleyen degildir, bilgi ya da tanimayla dolu

degildir; o bulutla kaplanir ve kendi {istline geri doner, kendi hazzi iginde emilir.

Boylece Copjec, seyircinin asla baktigi seyin efendisi olmadigini, her ne
kadar boliinmiisliigii lizerinde hakimiyet arzusunda olsa da, travmatik bir boliinmiis
0zne oldugunu vurgular. Aygit kuraminin hakimiyet ve arzu ortakliginda s6z konusu
olan, iktidarin bilgi araciligiyla gii¢clendigi ve bu bilginin elde edilebilmesine aracilik
eden bakigin giiciiniin gozetlemenin giicli oldugu ve dolayisiyla gozetlemeden elde
edilen hazzin iktidara yonelik oldugu “Foucaultlastirilmis bir Lacan™ dir (Copjec,
1994: 19). Bu perspektiften bakis, iktidar i¢in kusursuz bir ara¢ olarak hizmet
ederken, hakimiyet arzusu da pasif bir slirecten ziyade aktif bir siirece isaret eder.
Sinemada elde ettigimiz deneyim de benzer big¢imde, nesne iizerinde hakimiyet
kurma arzumuzun sonucu olarak, perdedeki imge {istiinde giic elde ettigimiz bir
deneyimdir. Oysa Lacan, imgesel 6zdeslesmenin hakimiyet yanilsamasi tirettigini
iddia etmesine ragmen, arzuyu hakimiyet arzusu olarak gérmez (McGowan, 2003:
30) Seyircinin filmi deneyimlerken mutlak bir iktidar arayisinda oldugu yoniindeki
elestirilerin asil yanilgis1 da burada ortaya cikar. Seyirci-6zne, perdede gordiikleriyle
tam bir 6zdeslesme ile mutlak bir hakimiyet arzusunda degildir; aksine 6znenin
aradig1 sey, tam da ele geciremedigi, bir doyuma ulastiramadigi ama bu sayede

filmin i¢ine dahil oldugu, 6znenin kadir-i mutlak goriinen bakisi i¢indeki bosluktur.
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Copjec gibi Constance Penley de (1990), aygit kuraminin, ideolojik, teknik ve
ekonomik bir kurum olarak sinemanin 6zgiilliigline yaptigi vurguyu kabul eder.
Fakat kuramin ortaya attig1 psisenin tarihdis1 ve evrensel modelini ve ‘“‘sinematik
hazzin {iretiminde aygitin basarisinin sonugta, umut dolduran ihtiyaglara uygunluk
icinde “insa edilmis” olmasindan” (Penley, 1990: 61) kaynaklandigi seklindeki
yaygin varsayimi elestirir. Bu modelin en o6nemli teorik dayanaklarindan biri
Lacan’in 6znenin imgesel kurulusudur. Oysa Lacan, 6znelligin skopik diirtii
diizeyinde isleyis bicimlerine bakarken bakisi (gaze), goze ve onun fiziksel
isleyisiyle oOrtiistiiren gormenin idealist kavraminin elestirisini yaparak, gérmenin
kendisinin hareketini bilingdisinda isleyen eksiklik ve arzu diyaklektigine yansitir
(Penley, 1990: 24). Lacan’a gore bakis, felsefenin diisiinen ve biitiiniiyle-géren
6zneyle karsilanan tamlik kavrayisindan kacan seydir*'. Lacan, skopik diirtii (bizi
bakmaya yonlendiren goriigsel diirtii) diizeyindeki eksikligin isleyisini tanimlarken
arzu nesnesi iglevini goren, ama gercek bir nesne olmayan, objet petit a kavramini

kullanir ve objet petit a’nin®™ “bir ayrilik deneyimi, bedenden uzaklasmis tiim

! Simgesel diizende ortaya ¢ikan anlam ve anlamlandirmayir daima asan ve belirli kosullarda
bakigimizin nesnesinin bize geri bakmasi durumunu gosteren Gergek’in bir tezahiirii olan bakisi (gaze)
aciklamak icin Lacan’in verdigi en meshur 6rnek Hans Holbein’in The Abassadors adli tablosudur.
Diinyay1 dolasan iki gezgin ve onlarin seyahat ettikleri yerlerden topladiklari kiymetli esyalarin
betimlendigi On altinci yiizyila ait bu tabloda bilgelik, inang ve zenginlik gostergeleri sergilenir. Tlk
bakista seyirci olarak gordiiklerimize hakim ve denetleyici bir konumda oldugumuz hissine kapiliriz.
Fakat tablonun alt tarafinda bulunan carpik, ilk bakista tanimlanamayan anamorfik bir figiir tasvir
edilen resmi bozar ve ona dogrudan bakildiginda anlasilmaz goziiken bu figiiriin, sol taraftan egik bir
sekilde bakildiginda bize bakan bir kafatasi oldugu anlasilir. Lacan’a gore kafatasinin ger¢ek bigimi
seyredenin konumuna gore degistiginden, imgedeki bu kor noktada resme olan mesafe yitirilir ve seyir
halinde olunan tablonun igine dahil olunur. Resmin sadece goriilmek i¢in orada olmayip gdrmenin
ndtr bir faaliyet olmadigimi ortaya ¢ikaran bakis, izleyicinin resimde gordiikleri iizerine
gerceklestirdigi 6znel faaliyetin etkisini netlestirir. Bundan dolay1, bakisin —nesnel bakisin-resimde bir
bozukluk (ya da bir leke) olarak varolmasi, izleyicinin onu asla giivenli bir yerden géremeyecegi
anlamina gelir; izleyici bu leke formunda resimde icerilmekte, metnin kendisinde kapsanmaktadir.
The Ambassadors Lacan igin ayricalikli bir ornektir, ¢linkii bakist resimde kapsayan bu form
(kafatas1), 6znenin hakimiyet kaybiyla bakis arasindaki iligskiye agiklik getirir. Bakis, 6znenin 6znel
imtiyazini kaybettigi ve biitiiniiyle nesnede kapsanir hale geldigi noktadir (bkz. Todd McGowan,
Gergek Bakis. Cev. Zeynep Ozen Barkot. Istanbul: Say Yaymnlari, 2012, 29-31).

* Objet petit a’daki “a” harfini “Fransizca’da “6teki” anlamma gelen autre kelimesinin bas harfi
olarak kullanan Lacan’in diger dillere yapilan cevirilerinde Fransizca olarak korunmasinda israr ettigi
bu kavram, somut bir varliga degil, gorsel alandaki bir bosluga tekabiil eder” (Zizek, 2011: 249).
“Oznenin nesneyi gordiigii bakma eylemi degil, 6znenin kadir-i mutlak goriinen bakisindaki bu
bosluk, arzumuzun kendisini goérdiiklerimizde sergiledigi noktay: isaretleyerek, arzunun nesnesi iglevi
goriir. Ozne, simgesel sistemin bir tiirlii simrlar icine alamadigi Gergek’in bir tiirlii agiklanamayan,
anlamlandirilamayan bu “fazla”s1 ile basa ¢ikabilmek i¢in, daha bir “ben” olarak ilk olustugu yillardan
baglayarak bir fantezi nesnesi yaratir. Bu nesne, arzu nesnesi aslinda “yok”tur, 6znenin ne oldugunu
bilmedigi, sadece goz ucuyla gorebildigi ilksel eksik’inin fantazmatik esdegeridir. Ancak 6zne bir
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seylerden (6rnegin, bir zamanlar bebegin bedeninin bir parcasi olarak deneyimlenen
annenin memesi) ayrilma” (Penley, 1990: 24) anlamina geldigini vurgular.
Dolayisiyla, imgesel iliskide 6znenin, kendisi i¢in bir 6zne haline geldigi an, ayni
zamanda 6znenin aynadaki oteki olarak kendi bedenini gordiigii bir ayrilma anidir.
Boylece bakis, goriilebilen bir bakis degildir, fakat daha ziyade Gtekinin alaninda
0zne tarafindan hayal edilen bakistir. Bize ait olmayan bu bakis, imgesel araciligiyla
sembolik ve “ger¢ek”in 6znenin olusumundan 6nce var oldugu ayni yolla, 6zneden
once var olan, dolayisiyla disaridan bir bakistir. Kendimizi temsilin 6znesi olarak
diisiintirken, stirekli olarak bakisin ¢ift tarafli, ama asimetrik yapisi i¢inde aslinda
ayni zamanda nesneyizdir (Penley, 1990: 24-25). Bakisin bu cift tarafli ve asimetrik
yapisini géz ardi ederek, seyircinin perdede gordiikleriyle 6zdeslesme siirecini, onun
saf bakisina sabitleyip, bakisi her zaman kadir-i mutlak 6zneden nesneye yonelimli
varsayan aygit kuraminin yetersiz oldugu nokta da burasidir. Oysa bakis, “6znenin
nesneye hakim olmasimin araci degil, fakat Oteki’nin goriis hakimiyetine direndigi”
(McGowan, 2012: 39) kor nokta olarak Oznenin disinda, karsilagilan nesnenin

tarafindadir.

Aygit kuraminin sordugu ama cevaplamakta yetersiz kaldigi, bir imgeyle
0zdeslesmenin, bir imgenin i¢ine ¢ekilmenin nasil agiklanabilecegi sorusunu bakisin
disaridan yapilanmighgiyla tekrar soran Arslan’a gore, bu sorunun cevaplanmasi,
insan Oznelliginin kurulusunda ayna evresinin roliinlin nasil kavrandigiyla kesin

olarak baglantilidir:

“Aygit kurami, 6znenin saf bakis olarak kendisiyle 6zdeslesmesinin miimkiin oldugu
varsayimiyla sinemayi, 6zneye tam ve bitiinliiklii bir imge sunan ayna metaforuyla
tarif etmeye calismigti. Oysa sinema deneyiminin de kurucu unsuru olan bakis, nesne-

olarak-bakigtir ve ilahiyane bir yabanciligr igerir; c¢ilinkii aynanin sundugu

yandan da bu nesnenin fantazmatik 6zelligini, gergcekten varolmadigim bilir (Lacan’in deyisiyle, “Je
sais bien, mais quand meme...”-“Aslinda ¢ok iyi biliyorum, ama gene de...”). Tam da bu nedenle
bilingsiz olarak objet petit a’ya ulagmaktan, tatminden kaginir; yolu uzatir, ¢gtkmaza sokar. Aramaktan
vazgecemez, ama asla bulmak istemez” (Zizek, 2011: 249).
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koordinatlandirilmig, tam ve biitiinliiklii beden imgesinin bedeli, bilinyevi bir

yabancilasmadir” (2009: 27).

Lacan’ct ayna evresinde kurulan egonun ilk sentezi, onda kendimizi
farkettigimiz imge, Oziinde daima yabanci bir Jteki-ben (alter ego) oldugunu
sOyleyen Stavrakakis’e gore, arzulayan insan Ozne, Ozneye kendi biitiinligiini
verdigi dl¢iide, Otekinin oldugu bir merkez etrafindan yapilandirilir. Bu bakimdan,
“ayna evresi, insan Oznelliginin radikal digsmerkezliligindeki (ex-centricity) ilk
basamaklardan biridir” (1999: 18). Burada 6nemli olan sey ise, ayna evresine
dayanan her hayali biitlinliigiin, indirgenemez bir bosluk, yabancilastirict bir gerilim
iliskisine dayaniyor olmasidir. Her ne kadar, imgeseldeki biitiinliik, biiylilemenin,
cocuk ve onun kendi imgesi arasindaki giiglii bir iliskinin sonucu olsa da, bu
biliylileme o6znelligin kurulusunun bu ilk asamasinin digsal ve yabancilasan
karakterini asla yok edemez. Bu belirsizligin yarattig1 gerilim, narsisizmin insan
iliskilerindeki saldirganligin birincil kaynagi olarak tezahiir etmesiyle sonuglanir.
Dolayisiyla, 6zerk ego kavrayisina dayanan istikrarli, uzlagsmis bir 6znellik fikrini
yikan da, asla biitliniliyle i¢csellesmeyen bir ayna imgesinin yabancilasan digsalligina
her imgesel kimligin kurucu bagimliligi, egonun bu yabancilastirict boyutudur

(Stavrakakis, 1999:18).

Bu yabancilastirict boyutu Mladen Dolar, Freud’un The Uncanny’de bazi
yansimalarimi verdigi cifte giidii, alter ego ile baglantili olarak soyle tarif eder

(1996:136):

Giidi, nesne sevgisinin narsisistik se¢cimini harfiyen alir ve bdylece onu yok eder: kisi,
kisinin ¢iftiyle karsilasir, bir Doppelganger, tam olarak kendi gibi birisidir ve sonug
cogkulu bir sekilde kendini tanimanin (self-recognition) tam ziddidir: Kkisi
merhametsizce bir faciaya dogru yol aliyordur. “Basit bir yansima” (yansima daima
basit midir?) olmaya son verdiginde ayna oteki bagimsiz hale gelir gelmez, derin bir
kaygi yiizeye ¢ikar. Narsisistik modelin dolaysiz kavrayisi onun pargalanmasini, bakis

ve tamimanin ayrigmasini beraberinde getirir. Cift, en dolaysiz algidaki narsisistik
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tanimanin muglakliginmi sergiler: ayna imgesi kendimdir ve ayn1 zamanda 6tekidir ve
bu yiizden gittik¢e yabanci; benim narsisistik sadeligimi tesis ettiginden beri, 6ziime

en yakin, gittikge tehditkardir.

O halde, kendisini ideal ego olarak gérmesi araciligiyla bir efendilik duygusu
elde etmek icin ortaya c¢iktig1 ayna evresinde 6zne, icindeki bu tehditkar, yabanci
bedenle, istikrarli ve biitiinliiklii bir 6ze higbir zaman sahip olamayan bdliinmiis bir
oznedir. Oznenin gérmeye ¢alistig1 seyse Lacan’a gore (2014:192) yokluk olarak
nesnedir; aradig1 sey ise fallus degil onun yoklugudur. Ozne, kendi yerinin &tesinde
zorla oraya dahil edilmis olan 6tekinde gerceklesen seyi, yani otekinin arzusunu
arzulamaktadir. Oznenin bu béliinmiisliigiinii ifade eden “nesne olarak bakis, “bende
benden fazla olan”, radikal bigimde igsel ve ayn1 zamanda ¢oktan digsallasmis olan
ve Lacan’in adlandirmak icin dis-mahremiyet gibi yeni bir sdzciik uydurdugu

icimdeki o yabanci bedeni hedefler” (Zizek, 2011: 195).

Lacan (2014: 83), “Diinya mutlak dikizcidir fakat teshirci degildir — bizi
bakmaya kiskirtmaz. Bak diye kiskirtmaya baglarsa, o zaman tuhaflik, yabancilik
hissi bas gosterir” diyerek goz ve dis diinya arasinda iliski kurarken bakisi, “seylerle
olan iligkimizin gorme yoluyla olusan ve temsillere ait figiirlerle diizenlendigi
haliyle, bu iliskide bir sey bir evreden Otekine kayip gecen, aktarilan ve hep bir
dereceye kadar elden kacirilan” (81) olarak tanimlar. Boylece bakis, gerceklikte
gbzden kacan ve o zamana kadar gorme yoluyla olusan ve temsil alaninda
anlamlandirilamayan bir unsurun birden 6zneye ¢arptig1 anda tezahiir eder. Bakis ve
g0z arasinda ayrim yapan Lacan, nesneye bakan gozli 6znenin tarafinda, bakisi ise
nesnenin tarafinda konumlandirmaktadir: “Ben tek bir noktadan gorebilirim, ama
varolusumda bana her taraftan bakilir” (2014: 80). Lacan bdylece, bakisin hep
onceden var oldugunu ortaya koymaya g¢alisir. G6z ve bakisin kuruluglari itibariyle
asimetrik yapisi i¢inde bakis, nesnedeki kor noktaya karsilik gelir ve “o noktaya

bakan 6zneye ¢oktan bakilmaktadir, yani bana bakan nesnedir” (Zizek, 2004: 169).

Bakisin nesnede konumlanmasi, 6znenin nesneye giivenli bir mesafeden

bakarak onu kendi kavrayici bakisina tabi kilacak sekilde ¢ergevelemesini engeller.
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Boylece bakis, tam da 6znenin bakisinin cergevesinin, bakilan nesnenin ‘igerigi’ne
coktan dahil edilmis oldugu noktadir (Zizek, 2004: 169-170). Lacan’in
kavramsallastirmasiyla anlasildiginda bakis, seyircinin perdedeki goriintiiyii
disaridan bir gozle gorerek nesneye sahip olmasi degil, tam da nesneye teslim
oldugu, filmin kendisinde seyircinin igerildigi bir duruma karsilik gelmektedir. Bir
baska deyisle bakis, seyircinin disaridan bir goz olarak filmi nasil gordiiglinden
ziyade, etigin ydriingesi olarak Gergek’e temas eden bakisin manipiilasyonu yoluyla
filmin nasil goriilmesi gerektigi ile ilgilidir. * Filmler, Gergek’in ayartilari,
tehlikeleri ve tuzaklarimi sergilerler ve aymi zamanda Oznelerin kendi arzularini
listlenmenin, kabullenmenin etik sorgulamasiyla yiiz yiize geldigi ya da basarisiz

oldugu yollar1 agimlarlar.

Sinemanin ¢ekiciliginin, biiylik oranda objet petit a’y1 bakig formunda
gostermesinden kaynaklandigini séyleyen McGowan’a gore (2012: 69), sinemanin
politik ve varolussal agidan temel faaliyeti de, filmin bakisi yerlestirme bicimiyle
yakindan iligkilidir: “Sinemanin bakig1 tiimiiyle bertaraf edemeyecegi sayet
dogruysa, sinemanin politik isleyisi filmin travmayla basa ¢ikmasina ve objet petit a

olarak bakisin verdigi zevkle es tutulabilir” (2012: 51).

Psikanalitik film kuraminin seyirci-perde iliskisi lizerine yeniden diisiinerek,
Lacan’in bakis kavramsallagtirmasiyla film seyretme deneyimini yeni bir odaga
tasimasi, etik bir seyirci-6zne anlayist icin yeni yollar agmigtir. Sinemaya 6zgii
imgenin asir1 varligiyla filmlere bakarken, filmsel fantazinin bi¢im bozmasinin
seyirci i¢in nasil etik bir Oznelligi gorinir kildigr tartisan McGowan (2012),
filmlerin sinematik asiriliginin, toplumsal diizenin taleplerine boyun egmekten
kaynaklanmadigin1 fakat bu diizeni asan hazzin kabullenilmek ve baglanmaktan
kaynaklandigin1 6ne siirer. Bakisin travmatik gergegi, ideolojinin muhafaza ettigi

toplumsal diizenin istikrarin1 tehdit ettiginden, ideoloji miitemadiyen bakisin

“Filmlerin bakisin manipiilasyonu yoluyla seyircilerin kendilerini filme dahil edebildikleri bir alan
tiretirken, bunun her seyircinin bu alana dahil olacagi anlamia gelmedigini vurgulayan McGowan’a
gore, gercek izleyiciler, bir filmin onlar i¢in hazirladigi mevkiden kaginabilir. Ancak McGowan’a
gore bu basarisizlik, filmin ne kendi yapisini ne de bakisin intikaliyle izleyiciyi nasil belirledigini
degistirmezken, filmin estetik yapisinda deneyimin anlamini ve akisini bozan anlamsiz bir noktadaki
bakis araciligiyla seyirci dolayli olarak filme dahil edilir (McGowan, 2012: 32).
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travmatik gergegini gizlemeye calisir. Bu istikrar1 saglayan ise, biitiinliik yanilsamasi
ve her seyi simgesel olarak agiklama giiclidiir (McGowan, 2012: 48). McGowan’a
gore, bakisi belirsizlestiren fantazinin bicimi bozularak, sinemaya ozgii asirilik
politiklestirme ve seyirciyi toplumsal diizenin alt kisimlarinin kamusal teshiri ile

cebellesmeye zorlama yoluyla toplumsal gergek goriiniir kilimr.*

* Lacanc1 bakis teorisine odaklanan psikanalitik film kurami, seyircinin fantezi, asirilik ve yoklukla
iliskisine odaklanirken, diger yandan Patricia MacCormack, Deleuze’e dayanan Lacanci etigin Kant
sonras1 konumuna yakin bir seyirci etigi kuramlasgtirmas: yapar. MacCormack (2008: 138), etigin
“hissettigimiz seyden trettigimiz seyle geldigini” one siirer. Ona gore seyirci “diinyadaki ekranin
otesindeki etik bir diizenlemedir” (MacCormack, 2008: 130).
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3. KOTULUK VE TEMSIL

Serge Daney, 1992°de Trafic dergisinde yazdig1 The Tracking Shot in Kapo
baslikli yazisinda, toplama kamplariyla ilgi 1960 yilinda italyan yonetmen Gillo
Pontecorvo tarafindan ¢ekilen Kapo filminden s6z eder (Daney, 2004). Daney, Kapo
filmini ayn1 anda hem seyretmemistir hem seyretmistir de. Seyretmistir ¢iinkii birisi
ona filmi “kelimelerle gostermistir”’. Bu kisi 1961°de Cahiers du cinema’ya yazdigi
On Abjection baglikli makalesiyle Jacques Rivette’dir. Serge Daney lizerinde oldukga
biiyiik etki birakan Rivette’nin bu makalesi, onun hem yazar olarak hem de seyirci

olarak etik pusulas1 olacaktir.

Rivette yazisinda filmin hikayesini anlatmamakta fakat sadece tek bir sahneyi
tarif etmektedir. Daney’in hafizasinda Kapo ile ilgili yer eden sey de iste Rivette’nin
anlattig1 bu sahnedir. Bu sahnede Riva, toplama kampinda grup halinde yiiriirken
gergin bir sekilde elektrikli dikenli tellere dogru kosarak intihar eder. O anda kamera
genel plandan yakin plana gegerek Riva’nin acili yiiziine odaklanir. Ardindan kamera
tekrar genel plandan cansiz bedeni yeniden cerceveleyerek, seyircinin bu anin
dehsetini daha fazla hissedebilmesi i¢in ileri dogru kaydirmali ¢ekimle Riva’ya ve
onun havada asili duran ellerine yaklasir. Rivette’ye gore bu sahneyi ¢ekerek filmin
yonetmeni Pontecorvo, sadece en biiyiik saygisizligi hak ediyordur. Rivette’nin bu
sozlerinden sonra Daney sadece basit bir kamera hareketinin yapilmamasi gereken

bir hareket oldugunu fark ederek yazara hak verecektir.*” Tipki Gece Bekgisi (Liliana

* Daney, Kapo’daki 6liim sahnesinde s6z konusu olana seyi, Kenji Mizoguchi’nin Ugetsu (1953)
filminde, kendisini oturdugu salonun koltuguna ¢ivileyen Miyagi’nin 6liim sahnesiyle karsilastirir.
Miyagi, kirsal bir arazide haydutlarin saldirisina ugrar ve saldir1 esnasinda haydutlardan biri
mizragiyla Miyagi’yi oldiiriir. Ancak Daney’in ifadesiyle haydut, “bunu neredeyse kazara yapar,
etrafta diise kalka, biraz siddetle ya da aptalca bir refleksle diirtiilerek” (2004). Bu olay oOyle
rastlantisal gibi goriiniir ki, kamera neredeyse onu gozden kacirir. Davey, bu sahneyi izleyen her
seyircinin “ayni batil ve ¢ilgin diisiinceye” sahip olduguna inanir: “sayet kamera bu kadar agir
olmasaydi, olay kameranin goriis alani1 disinda gerceklesecekti ve —kim bilir- belki de hicbir surette
vuku bulmayabilirdi” (Davey, 2004). Davey, “Kamera su¢lanmali mi1?” diye sorar. Davey’e gore,
“aktoriin hareketlerinden kameranin hareketlerini aynistirirtken Mizoguchi, Kapo’nun tam tersini
yapmisti. Donakalan bir bakis yerine, “gdrmiiyor gibi goriinen”, goriilmemis olmayi yegleyen ve
boylelikle bir olay olarak gergeklesen olayt kaginilmaz ve dolayl bir sekilde gosteren bir bakistt bu”
(Daney, 2004). Kapo’daki kaydirmali ¢ekime karsi, Ugetsu’da panaromik ¢ekimin tarafini tutarken
Daney, “en genis anlamda ayni politik inanglari” paylastigi “cesur yonetmen” Pontecorvo ile
“yalnizca kendi sanat1 ig¢in yagamus ve politik agidan oportiinist goriinen”” Mizoguchi arasindaki farkin
nerede oldugunu su sozlerle ifade eder: “korku ve titremede. Mizoguchi savastan korkar ¢iinkii,
Kurosawa’nin aksine, feodal iktidar i¢in birbirlerini katleden kii¢iik insanlar tarafindan dehsete
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Cavani, 1972) ve 1970’lerin diger retro filmleri gibi, Daney’i dehsete diisiiren
Kapo’nun “artistik” pornografisidir. Rivette’nin makalesinin 6fkeli stiline bakarak

Daney, siddetli tartigmalarin ¢oktan gerceklestigini hissetmistir:

“...anladim ki sinema biitiin polemiklerin yanki buldugu bir alandi. Cezayir Savasi
sona eriyordu, ve heniiz filme c¢ekilmediginden, tarihin her temsili siiphe altindaydi.
Herkes, -6zellikle sinemada- yasak kesmeler, tabu figiirler ve suclu egilimler olarak
boylesi seylerin varligini anlamis goriiniiyordu. Godard’in “ahlaki bir mesele” olarak
kaydirmali ¢ekimle ilgili meshur formiilii artik asla sorgulanmayan hakikatlerden

biriydi (Daney, 2004).

Holokost gibi felaketleri estetiklestirmenin etik dis1 oldugu kanaati Godard’in
bicimin ahlakiligi lizerine olan diislincesini sekillendirir. Bu baglamda tiim estetizmi
reddederek Godard, imhanin temsilinin etigini gelistirmek isteyen ilk kisilerden biri
olmustur (Saxton, 2010: 21). Libby Saxton, Tracking Shots are a question of
Morality: Ethics, Aesthetics, Documentary baslikli makalesinde, Jean-Luc Godard’in
1959°da soyledigi ‘kaydirmali ¢ekimler ahlak meselesidir’ (tracking shots are a
question of morality) bicimindeki igneleyici sozlinlin muhtemelen film ve etik
hakkinda en iyi bilinen elestirel ifade oldugunu soyler (2010: 22). Godard’in bu
ifadesi, Samuel Fuller’in filmlerinin savunmasinda Luc Moullet tarafindan yapilan
“ahlak, bir kaydirmali ¢ekim meselesidir” (morality is a question of tracking shots)
yorumunun Godard tarafindan kigkirtict bir sekilde yeniden formiilasyonudur.
Saxton’a gore, bu iddialarin ikisi de etik ve estetik arasinda bir bag varsayar; “daha
spesifik bir sekilde, mizansen araciligiyla pro-filmik gercekligin bigimsel
diizenlemeleri tarafindan tiretilen, bu gerceklige 6zgii olandan ziyade, ahlaki 6nemi
ortaya atarlar” (2010: 22). Moullet’in yorumu, ahlakin yalnizca bir kaydirmali ¢ekim

meselesi oldugu tepkici bir ima tasirken, Godard’in yorumu, etik bir yorumsamanin

distiriiliir. Panoramik ¢ekimi harekete gegiren de, bu korku, bu kusma ve kagma arzusudur. Bu ant
dogru ve boylece paylasilabilir kilan sey de bu korkudur. Pontecorvo, ne titrer ne de korkuyu hisseder:
toplama kamplar1 onu biitiiniiyle ideolojik bir diizeyde dehsete diisiiriir. Ilaveten hos bir kaydirmali
¢ekim ile sahnede kendi mevcudiyetini hissettirebilmesinin sebebi budur” (Daney, 2004).
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(hermeneutics) bi¢cim ve icerik arasindaki geleneksel ayrimlari
istikrarsizlagtirabilecegine igaret eder (Saxton, 2010: 22-23). “Godard’in beyaninda,
kaydirmali ¢ekim, sinemaya 6zgii bicim ve mizansen i¢in bir kapsamlama olarak
islev goriir. Godard’in yorumu, film c¢alismalarinda su meseleleri ortaya ¢ikarir:
estetik bicim, ya da stil, ne 6l¢iide etik anlami belirler?” (Saxton, 2010: 23). Bu soru

ayni zamanda kotiiliigiin temsili baglaminda da 6nemli tartismalara kapi acar.

3.1. Imgelerin Etik Krizi

Yirminci yiizyilda insanlhigin taniklik ettigi Nazizim ve fasizmin acimasiz
deneyimleri, mutlak kotiiliigiin cisimlesmesi ya da insan uygarligimin karanlik
yliziinlin ifsas1 olarak goren tartigmali goriisler etrafinda savasin bitiminin iizerinden
onca zaman ge¢mis olmasina ragmen hala etik tartigmalar {izerinde kalic1 bir etkiye
sahiptir. Holokost’un trajedisi yalnizca milyonlarca Yahudi’'nin o6ldiriilmiis
olmasindan degil, insanlarin, Yahudi, komiinist, ¢ingene ve escinsel olduklart i¢in
oldiiriilen diger insanlarin insanliklarini inkar etmesine dayanir. Neiman’in da ifade

ettigi gibi (2006: 274-275);

Cagdas kotiligiin ¢ogu betimlemesi, onun oOncekilerden kokten farkli olusunu
vurguladi. Gilinlimiiziin suglularma ve talihsizliklerine iliskin bir sey, tahammiil
smirlarimizi dylesine sarsti ki, onlari betimlemekten bagka bir sey yapmak yanlig
goriliniir. Adorno, {inlii ifadesiyle, Auschwitz’ten sonra siir yazmanin barbarlik
olacagimi yazdi; Arendt, imkansizin gergek oldugunu sdyledi. Anlama, agiklama,
arinma, teselli —daha onceki kotiiliikk bigimlerine iligkin felsefi ve edebi diigiinmenin
tiim amagclarini- aramak yersizdir... Ancak, ¢ogu, taniklik etmekten daha fazlasini
yapmak i¢in kavramsal kaynaklardan yoksun oldugumuzda hemfikirdir. Cagdas

kotiiliik bizi caresiz birakmigtir.
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Bir tarafta Holokost’un kesintisiz tarihsel anlatilar i¢inde bilinebilir bir bilgi
olarak tahayyiillii ile bu bilginin mimetik bir anlatiya doniistiiriilebilecegini iddia

eden bir kavrayis vardir. Horowitz’in ifadesiyle (2010: 51);

Popiiler kiiltirde Holokost ikonografisi (sar1 yildiz, gamali hac), iyi ve kétil igin
stenografi (shorthand) haline gelir. Primo Levi ve digerleri “gri alanlar”, ahlaki
belirsizlikler ve “segimsiz secimler” (choiceless choices) tlizerinde durmalarina
ragmen, casusluk gerilim, detektif romanlar1 ve Hollywood filmleri katiksiz iyi ve
kotii sdylemini kurarlar... Cagdas ahlaki rolativizm olarak goriilen sey tarafindan
maglup edilenler i¢in, dehsetin ortasindaki ahlaki mutlaklar ardindan gelen nesillere

kayip bir varolussal agiklig1 yeniden kurma sozii verirler.

Diger yandan Holokost, standart tarihsel, kiiltiirel ya da otobiyografik
anlatilardan ayristirilarak, sdylemin ve bilginin 6tesinde erisilemez, ylice bir nesne
olarak konumlandirilir ve onun geleneksel bir temsil i¢ine yerlestirilemeyecegi iddia
edilir. Bu perspektiften Holokost, geriye temsilde doldurulmasi imkansiz derin bir
bosluk birakmistir. Holokost’un kolektif travmasiyla yiizlesirken, tarihsel gergeklik
olarak yikim ve onun kurgu araciligiyla temsilinin imkanlar1 ve sinirliliklar1 sorusu
temelinde ortaya ¢ikan krizin, yalnizca bir anlatma problemi degil, bir agiklama
problemi de oldugundan s6z eder Nurdan Giirbilek. Sanat, tarihin gayri insaniligini

anlatmakta yetersizdir; ¢iinkii aciklamakta yetersiz kalmistir (2015: 119):

Felaketi ya psikolojiyle acikliyor, ya da toplumun canavarligini insan-iistii bir
durummus gibi anlatiyor, fagizmi “toplumun kendini bulmasi olarak degil de
toplumun disindaki birtakim sebekelerin ¢evirdigi dolaplar” olarak sunuyordur.
Dahasi, mutlak seylesmenin hiikiim siirdiigii bir diinyada yazarin felaketi anlatabilmek
icin ayagini basacagi bir yer kalmamistir. Fasizmin portresi yapilamiyordur; ¢linkii
Ozgiirlik insani eylemlerin iginde belirmiyor, sadece 6zgiirliik hakkinda sdylevlere,

kliselesmis kiikreyislere, giicsiiz bir giiven tazeleme ¢abasina konu oluyordur.
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Holokost’un temsili ile ilgili olarak yasanan krizin dile getirilisinin en meshur
yansimalarindan biri hi¢ kuskusuz Adorno’nun “Auschwitz’ten sonra siir yazmak,
barbarliktir” soziindedir. Peki bu, Holokost’u temsil etmenin imkansizligi, temsil
edilemez olan1 temsil etmenin olanaksiz gorevinden bir vazge¢me zorunlulugu
anlamina mu1 gelir? Agik bir bicimde Adorno yalnizca siir yazma eylemiyle ilgili
konusmuyordur, fakat ayn1 zamanda Holokost’u {ireten toplumun kiiltiirel degerlerini
yeniden iireten sanatsal iiretime 0zgli etik ve estetik arasindaki gerilimden de soz
ediyordur.*® Adorno, “felaketten sonra siir yazilamayacagim degil, siirin (edebiyatin,
diisiincenin, kiiltliriin) ¢6zlimii imkansiz bir problemle bas etmek zorunda oldugunu
sOylilyordur (Gtirbilek, 2015: 125). Shoshana Felman (1992: 34), Adorno’nun
Auschwitz sonrast siir yazmanin barbarligi hakkindaki sozlerini, artik siir
yazilmamasi gerektigi seklinde bir ¢ikarim olarak degil, daha ziyade onun kendi
imkanlar1 vasitasiyla yazilmasi gerektigi seklinde anlasilabilecegini sdyler.
Adorno’nun kendisi de, siir ve Auschwitz hakkindaki bu beyanina, onun asil
vurgusunu yeniden tanimlamak ve aporetik durumunun altin1 ¢izmek igin, daha
sonraki yazilarinda geri donecektir. Adorno’nun radikal beyaninin niyeti basitce
negatif degildir ve aslinda onun vurgusu, tek basma sanatin istirabin akil almaz
boyutlariyla karsilasma gorevine ulasabilecegi, onun kendi tarihsel imkansizliginin

istesinden bundan bdyle yalnizca sanatin gelebilecegidir (Felman, 1992: 34).

Adorno’yu yorumlayanlarin farkina vardigi sey, “Auschwitz’ten sonra siir

yazmak barbarliktir” deyisi, “Holokost sonras1 donemde ve 6zellikle de Holokost™un

* Adorno’ya gore, toplumsal diinyamizin kétii oldugunu kanitlamak amaciyla, her seyden énce,
insanlarin bu diinyay1 onaylama ya da hayatin sahip oldugu degeri diisiinme ¢abasina katkida bulunan,
sanatin her formu (ya da din, felsefe gibi seyler) , bir seyleri yalnizca islevsizlestirmekle kalmayacak,
ayn1 zamanda miimkiin olan onemli yollarda da yanlis yonlendirilecektir. Modern bir toplumda
yasamak, giinaha esdeger olan sosyal ¢iirlimiisliik durumunda yasamaktir. Biitiin olarak diinyamizin
giinahkar ve diigmiis durumunda bizi rahatlatan her sanat, sonunda ahlaki bir hata olacaktir.
Dolayistyla sanatin amaglarindan biri, bilingli bir sekilde insanlari icinde olduklar1i yasamdan
hosnutsuz kilmak olmalidir. Ve 6zellikle onlarin, aragsal gercekligin ve potansiyel cennet olarak
diinyalarryla, gercek felaket olarak diinyalar1 arasindaki ayrimin tehlikesinin miimkiin oldugunca
farkinda olmalarini saglamalidir. Adorno’ya gore, Hegel, sanatin eglence ya da ahlaki ilerleme
saglamak ya da belli sosyal kotiilikklerin diisiik diizeyde elestirisini yapmaktan daha yiiksek bir
yetenege sahip oldugunu ve estetik olanla siyasi olanin birbirine baglandig1 yerde sanatin diinyayla
ilgili bir hakikati gostermesi gerektigini diisiinmekte hakliydr; fakat Adorno’nun bakisinda, bu 6zel
yetenek, olumlu ve onaylayict degil; radikal bicimde elestirel ve negatif olmaliydi (Guess, 1998:
305).
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kendisinin temsilinde, agirlikli olarak etik ve estetik arasindaki iliskiye referans
veriyordur (Tresize, 2001: 43). Holokost’un temsil edilip edilmemesi gerektigiyle
degil, fakat daha ¢ok nasil temsil edilmesi gerektigiyle iliskilidir. Sadakat baslikli
yazisinda Adorno, Auschwitz sonrasi siir yazmay1 siirdiirmek barbarliktir beyanini
yumusatmak istemedigini sdyleyerek, bu pozisyonu siirdiirmeyi se¢mesiyle ilgili
olarak iki gerekce One siirer (Tresize, 2001: 44). Adorno ilk olarak, “dipg¢iklerle yere
serilenlerin ¢iplak fiziksel acisinin sézde sanatsal gdsterimi’nin, yine de mesafeli bir
sekilde, ondan hazzin ¢ikarilabilmesi olanagini biinyesinde barindirdigint diisiiniir.
Ikincisi ise, estetik bicimsel prensip ve “hatta koronun kutsal yakarisi”nin,
diisiiniilemez olan1 bazi anlamlara sahipmis gibi goriiniir kilmasidir. Bdylece o,
baskalastirilmis hale gelir ve onun dehsetinin uzaklastirildigi bir mesafe kurulur

(Tresize, 2001: 44).

Bu tarifsiz kotiiliigiin sinemadaki temsilinde genel olarak ii¢ temel bakis agis1
gbze carpar: Ik olarak Holokost, emsalsiz bir olay ve dzel bir durum olarak onun
biitiinselligi iginde, tarihin iistiinde ya da 6tesinde temsil edilmelidir. Ikinci bakis
acisina gore, Holokost’un temsilleri, herhangi bir sebeple, degisiklik ya da
manipiilasyon olmaksizin, olaymn kosullar1 ve ger¢eklere miimkiin oldugunca hassas
ve sadakatli olmalidir. Uciincii bakis acis1 ise, Holokost’a, onun akil almaz
kotiiliglinii ya da utancimi karanliga gémebilecek hi¢bir cevabi kabul etmeyen bir
ciddiyetle, 6nemli ve hatta kutsal bir olay olarak yaklasmay1 onerir (Kerner, 2011: 2).
Peki Auschwitz’den sonra film meselesi bizi ne tlirden etik ve politik sorularla kars1

karstya birakir?

3.1.1. Tarihsel Nesne ile iliski

“Insan unutmay: bir tiirlii 6grenemeyip de hep ge¢mise bagl kaldigi icin sasar durur kendine de:
Istedigi kadar ileri ve cabuk yiiriisiin, zinciri ile birlikte yiiriir, hizli akip gegen olaylara

baglhdir gene de. Sasilacak bir sey: An, birden burada, bir yok, daha dnce bir hi¢, daha sonra bir hi,
yine de bir hayal gibi yeniden gelir ve daha sonraki bir an’in rahatini kagirir. Zaman tomarindan
boyuna bir yaprak ¢éziiliir, diiser, ucup gider-birden yeniden insanin kucagina geri doner. Iste o

zaman insan ‘amimstyorum...” der...”

Friedrich Nietzsche
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“Higbir kiiltiir dokiiman1 yoktur ki, ayni zamanda barbarlik dokiimani
olmasin” diyen Walter Benjamin i¢in tarih, rasyonel bir amaca dogru ¢izgisel degil;
gegmisin pargali yapisina ickin olarak iist iiste yikintilar biriktiren bir felakettir. Paul
Klee’nin ‘Angelus Novus’ adli tablosuna referans vererek Benjamin, elestirel tarih
anlayisini ortaya koyar. Bu tablo, “gozleri faltas1 gibi, agzi1 acik, kanatlar1 gerilmis”,
“bakislarin1 ayiramadig1 bir seyden sanki uzaklasip gitmekte olan bir melegi” tasvir

eder (Benjamin, 2008: 43):

“Tarih meleginin goriinlisii de ancak bdyle olabilir, yiizii gegmise gevrilmis. Bize bir
olaylar zinciri gibi goriinenleri, o tek bir felaket olarak goriir, yikintilari durmadan iist
iiste y181p ayaklarinin oniine firlatan bir felaket. Biraz daha kalmak isterdi melek,
Oliileri hayata dondiirmek, kirik parcalari yeniden birlestirmek... Ama Cennet’ten
kopup gelen bir firtina kanatlarini1 oyle siddetle yakalamistir ki, bir daha kapayamaz
onlar1. Yikintilar gozlerinin 6niinde goge dogru yiikselirken, firtinayla birlikte caresiz,
sirtim1 dondiigii gelecege siiriiklenir. Iste ilerleme dedigimiz sey, bu firtiadir” (2008:

43-44).

Benjamin’in bakisinda Klee’nin tablosu Gerhard Scholem’in siirine®’
birlestirilir ve birlikte kendi ahlaki tinlamalarimi karsilikli olarak birbirlerinde
bulurlar (Lara, 2007: 85). Tarih meleginin “ge¢cmisin yikintilar1” olarak gordiigi seyi
anlamamiza imkan vererek Benjamin, ge¢mis ve gelecekle tek bir siire¢ olarak
baglanti kurar. Boylece gelecegi kendine referans noktasi olarak alan bir tarih
anlayisinin tersine Benjamin, gelecegin ancak ge¢cmiste yasanmis olan kétiiliiklerin
telafisiyle miimkiin olabilecegini vurgulayarak ge¢mise yonelmeyi Onerir.
Benjamin’e gore ger¢ek imgesi ugucu olan gegmis, “bir daha goriinmemek iizere
kendini gosterdigi an, birden parlayip aydinlaniveren bir resim olarak
yakalanabilir... gecmis imgesi, onda kendini amac¢lanmis olarak bulmayan bugiinle

birlikte, yitip gitme tehdidi tasir; bu imge bir daha geri getirilemez” (2008: 41).

* Gerhard Scholem’in Melegin Selami siiri soyledir: “Hazirim kanat ¢irpmaya/ “Donsem”, derim,
“donsem geriye”/ Bir an daha kalirsam burada/ Korkarim hi¢ donemem diye” (Benjamin, 2008: 43).
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Gegmisgin parcalar1 arasinda baglantilar kurularak, kurtulusu olanakli kilan sey ise
hatirlama yetisidir. Tarihin yapilarina ahlaki bir nitelikle imgelerde, alintilarda
stireksiz kilinan, yerinden ¢ikarilan gegmisle “simdinin tanisiklik igerisine girdigi” ve
“zamansiz bir gergegin”, “simdinin igerisindeki sonsuzlugun” agiga ¢ikmasi olarak
diyalektik imgeler, ge¢misi anlamanin temel malzemeleri olmanin yaninda, modern
estetigin de igerisinde tanimi buldugu ifadelerdir” (Taburoglu, 2013: 279-280).
Tarihsel nesnenin bu ucgucu ve degisken yapisi ile anlati icinde konumlandirilmasi,

‘gergek’ acilara ve kotiiliige ciplak gozle bakabilmek igin etik, politik ve estetik

tercihlerle bicimlenmektedir.

“Geriye, baglangic noktasina kadar uzanan bu ge¢mis insani geriye ¢ekmez,
ileriye iter ve beklenenin aksine bizi geriye, gegmise dogru siiren, gelecektir” diyen
Hannah Arendt de, Walter Benjamin’le benzer bir tarih anlayisin1 paylasir (Arendt,
2014: 31). Arendt’in deyisiyle, gelecege dogru ilerleyen insanin biitiin agirligiyla

omuzlarina ¢oken ve kurtulmasi gereken bir yiik degildir gegmis:

“Daima gecmis ile gelecek arasinda var olan o aralikta yasamini siirdiiren insanin
gorilis agisindan bakildig1 zamanda stireklilik yoktur, durmaksizin seyreden kesintisiz
bir akis degildir zaman; “O”nun durdugu noktada, ortada bir yerde kopar; ve“O”nun,

durdugu ve baktig1 noktada, bizim anlamaya alistigimiz anlamda “burasi” degil,

9999,

insanin ge¢mis ve gelecege karsi bitmeyen savas’inin”, karst koymalari”ni”zaman

icinde devam ettirebildigi bir yariktir” (Arendt, 2014: 31).

Arendt’e gore, gegmise geri doniip 1zdirabi deneyimlemis olanlar1 diistinmek
zorunludur ve bu, bir gelecek inga etmenin, yeni bastan baglamanin tek yoludur.
Yalnizca gegmis yikintilarimizla iligki kuranlar, agik uglu bir siireci zorunlu olarak
iceren insanoglunun zalim eylemlerini kavrama kapasitesine sahiptirler (Lara, 2007:

87).

Ozellikle 20.yiizilda kétiiliigiin semboliklesmis bi¢imi olarak gériilen Nazizm

veya fagizm deneyimleri tarihsellestirilirken, bu deneyimler fazlaca karmasik bir
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yapiya sahip olarak diigtintiliir. “Talihini biraz da, hasimlarinin ilerleme adina onu
tarthsel bir norm gibi gormelerine bor¢lu” (Benjamin, 2008: 43) olan fasizm,
tarihinin i¢inde bir kesinti, insanligin {izerinde bir leke olarak sunulurken, ¢ogu anlati
fagizmin simdi ile olan iliskisini koparmak {izerine kurulur. Nazizm ve fasizmin
temsilinde sorunlu olan sey, birer olgu olarak tarihsel baglamla smirlandirilan,
boylece “ideolojik olarak konumlandirmalardan biri oldugu kadar, ahlaki bir ethosun
yeniden insasi” (Ravetto, 2001:4) olan bir tarih disiliktir. Dolayisiyla Holokost,
“tarihin normal akisinda bir kesinti, uygar toplumun viicudunda kanserli bir sislik,
akilliligin i¢cinde anlik bir delilik olarak... Yahudi iyiler mutlak iyi, Naziler ve
isbirlik¢ileriyse mutlak koti” (Bauman, 1997: 8-10) olarak aktarilarak kotiiliik
mutlaklagtirilir. Koétiiliigiin bu sekilde mutlaklastirilmast ve meselinin bir istisna
haline getirilmesi, sorgulamadan kagarak rahatlatilan vicdanlarla onun asil sebepleri
tizerine karanlik bir ortli orter. Boylesi bir tarihdisilik, tarihsel olay ve seyirci
arasinda tampon bellekler olusturmak icin birgok stratejiyi harekete gegiren
sinemanin hakim anlatilarinda da karsimiza ¢ikar. Anlati filmleri tipik bir bigimde,
anlati diinyasim “iyi” ve “koétii” bloklart iginde tertemiz ve net bir sekilde bolen
anlatilarda, Nazi zulmiiniin kurbani ile 6zdeslesme yoluyla herhangi bir sorumluluk
duygusundan seyircileri korurlar. Bdylece, Holokost meselesinde perde de mutlak bir
kotiiyii gdsterme tam da seyircinin ahlaki alanina yanitlar vererek, su¢u onaylamasini
kolaylagtiran, net sinirlarla birbirinden ayrilmis “iyi” kurbanlar ve “kotii” diigmanlar
modeline uygun bir diinyay1 yansitir. Peki, eger bu kétiiliikler, simdi ile iliskisiz bir
bicimde, tarihin belli bir doneminde yasanmis ve tarihi kesintiye ugratan, ge¢misin
act bir tecriibesi bigiminde belirli bir donemle simirlandirilabiliyorsa, neden bu

tecriibeler temsilin sinir1 olarak geride derin bir bosluk birakiyorlar?

Joshua Hirsch, “After Image: Film, Trauma and Holocaust ta tarihi, gergekci
bir anlatimla kurmaya ¢aligan filmlerde eylem zamaninin, seyirciye zaman iginde
geriye yolculuk ederek gegmisi gormek ve zaman iizerinde bir hakimiyet duygusu
saglamak ya da ge¢misi simdiki zaman iistiindeki egemenliginde goriiniir kilmak i¢in
calistigimi soyler (2004: 20-21). Hirsch’e gore, genellikle c¢izgisel bir bigimde
ilerleyen tarihin bu gercekei anlatisinda geriye doniisler gerceklestigi zaman, bu

geriye doniigler dar bigimsel sinirlar1 biinyesinde bulundurur. Gergekgilik, ahlaken,
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duygu bakimindan ve epistemolojik olarak tarihin disinda olan birisinin her seyi
bilen bakis acisin1 varsayar. Bu, ge¢mise kisisel olarak dahil edilmeden, ge¢misin
bilinip yargilanabildigi digsal bir pozisyona zarar gérmeden tekrar geri donmek i¢in
Ozgir olmak kaydiyla, imgeler yoluyla tarihin i¢ine girmekte ve tarihi dolayli olarak
gormek ve hissetmekte 0zgiir olan birisinin bakis acisidir. Ve gercekeilik, gegmisi
kendini bilmeyerek (unself-consciously) sunar, temsil edilen olaylara dikkat ¢ekerek,
ve filmin kendi temsil eyleminden uzakta sunar (Hirsch, 2004: 20-21). Hirsch,
Oykiisel bellekle ilgili olarak da soyle demektedir;

“Oykiisel bellegin “kip”inde (tense) ge¢misin imgesi, istedigi zaman animsanabilir,
bilingte simdi haline getirilebilir ve uygun bir kronoloji i¢inde araya sokulabilir.
Oykiisel bellegi karakterize eden sey, bakis acisinin hakimiyetidir. Bellek {izerinde
kisinin bakig agisi, hatirlamanin belli bir asamasiyla ilgili bigimde toplumsal
durumlara bagli olarak degisir. Sanki ti¢lincii kisiymisgesine birinin kendi belligini
oykiileyerek, kisi disaridaki haline gelebilir. Ve Oykiisel bellek kendini bilmeyendir
(unself-conscious), kisi gecmisi nasil hatirladigiyla fazlaca alakadar degildir. Diger
yandan post-travmatik bellekte lineer kronoloji ¢okiintilye ugrar. Zaman, parcalara
ayrilmig ve kontrol edilemez olarak deneyimlenir. Gegmis ya ¢ok uzak hale gelir ya da

¢ok yakin” (Hirsch, 2004:21).

Todd McGowan Gergek Bakis (2012) kitabinda, ahlaki olarak kendinden
hosnut anlatilarda, bizi bugiine tasidig1 sekliyle goriinen, bugiiniin bakis agisindan
yeniden kurulan gec¢misin, kac¢imilmaz olarak fantazmatik bir islevi yerine
getirdiginden sz eder. Bu anlatilar tarihsel nesneye erisim saglamaktan ¢ok, mevcut
ideolojik yapiya dayanak olustururlar. Burada tarihsel fenomen {izerine yapilan
sorgulamaya itici giliciinii veren seyse, gecmigin bugiine dair bir hakikati giin yliziine
cikaracagi inancindan tiireyen bir fantazidir. Dolayisiyla, bu tiirden tarihsel anlatilar
kurulurken, tarihin gercegini bize bildirmekten c¢ok, kokensel fantazilerimizi ortaya

cikarirlar (McGowan, 2012: 291-295). Steven Spielberg’ in “Schindler’in Listesi”
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(Schindler’s List, 1993) filmi Yahudi soykirimu ile ilgili bu tiirden bir anlatinin tipik

bir 6rnegi olarak kabul edilir.*®

Film, II. Diinya Savasi’ndaki Nazi soykirimdan Polonyali Yahudilerin
kurtarilmasinda etkili olan Oskar Schindler'i ve bu kurtarma siirecini anlatir. Siyah-
beyaz c¢ekimleri ve etkileyici kamera kullanimiyla film, tarihi dramanin
zamansalligini arttirirken; Spielberg, ne kampin dehsetini gostermekten, ne de
kurbanlarin insanliktan uzaklasmasin1 resmetmekten kaginir. Bu noktada film sanki
tiim gercegi gozler Oniine seriyor gibidir ve bdylece seyirciler, arkalara yaslanip,
rahat bir sekilde “gercek hayat konumlariyla i¢ ice gegebilir ve giivenli bir bigimde,
gercek hayatin kurbanlari onlarin ‘gercek hayat’ temsilleriyle birlikte ele alindiginda,
seyirci tarihle giivenli bir iligki iginde konumlandirilabilir” (Warldron, 2013: 4). Bu
konum seyircinin, “bu eylemin varolussal sonuglarini deneyimlemek zorunda
olmadan istedigi zaman taniklik konumuna sessizce girip ¢ikarak, bir temsil/gdsteri
olarak Holokost’un efendisi” (Hirsch, 2004:21) olabilmesini saglar. Dolayisiyla film,
kendisini etik bir tehlikeye atmayan bir seyirciye seslenirken; Yahudi Soykirimini,
iyl ve kotiiniin ylizlestirmesinin somut bir durumu olarak temsil eder. Duncan

Wheeler’e gore (2009: 200) Spielberg;

Holokost gibi travmatik bir durum tarafindan ortaya ¢ikan etik ikilemleri pas gececek
sekilde kotiiliigli yabanci, bizden olmayan, insanlik disi olana (bu durumda bir SS

subayina) yansitirken ucuz gerilimlere izin veren, anlik tiiketim ic¢in paketlenmis,

*® Babasi Almanya’dan gdgen ve ¢ogu akrabasi Holokost’ta dlen yonetmen Daniel Anker’in, atmis
yillik bir donemde, Hollywood filmlerinde Holocaust’un ele alinig bigimini sorguladig: belgesel filmi
Imaginary Witness: Hollywood and the Holocaust (2004) filmindeki roportajinda Steven Spielberg,
Hollywood’un Holokost gercekligiyle ilgili ¢cok fazla film yapmamasinin, Holokost dehsetinin
yalnizca kamptan kurtularak hayatta kalabilenlerin anlayabilecegi bir sey olmasindan kaynaklandigini
sOyler. Hollywood uzun bir siire, Holokost’ta yasanan dehseti anlatmanin imkansizlig1 yiiziinden
hicbir sey yapmamak ya da yapilacaksa nasil yapmak gerektigi arasinda bir ikilem yagamistir. Ancak
Hollywood’un Holokost ile iligkisi bundan daha 6tededir. II. Diinya Savagi’ndan 6nce Almanya ve
Hollywood arasinda kompleks bir iliski vardir. 1920’lerde Almanya’da da Hollywood filmleri
olduk¢a hakim durumdaydi ve Hollywood bunu riske atmamak i¢in Adolf Hitler’in iktidara geldigi
donemlerde olduk¢a temkinli davranmistir. 1930’larda Hitler’in Hollywood’dan Almanya’daki
ofislerindeki Yahudi galisanlar isten ¢ikarmalar talebi hemen yerine getirilmistir. 9 Kasim 1938
gecesinde Yahudi sinagoglarinin ve sirketlerinin yakilip yikilmaya baslamasiyla olaym ciddiyetinin
farkina varilmistir. Ancak Hollywood, hem ekonomik sebepler, hem de kendi i¢ diismanlarinin varlig
(Klu Klux Klan, Black Legion) sebebiyle sessiz kalmaya devam etmistir.
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tarihin hazir bir paketini temin ediyor. Bireyin topluma biat etmesi ve kendi kimligini

kurmak i¢in 6tekini seytan gibi gérme istegi bize Nasyonal Sosyalizmi hatirlatiyor.

Bir taraftan kitle cinayetlerinin insanlik disiligt ve diger yandan onu
durdurmaya girisen bir kahramanin varligi, iyi ve kotii arasindaki savasin sinirlarini
net bir bigimde ¢izerken, kotiiliik tarihin uzagina giivenli bir sekilde miihiirlenmistir.
Burada Spielberg’in kotiiliik olarak anladigi seyi degerlendirmek zor degildir. Bu
durumda, “yaraya tuz basan sey, seyirciyi simdinin kdtiiliiklerinin higbirinde asla sug
ortag1 etmeden ve bizim kendi insanligimizin kavramlarimi pekistiren tarihin
rahatlatic1 ve indirgeyici bir tarih hatirasin1 saglayarak filmin, bu katastrofik kirilma
anina olumlayic1 bir tavirda bakmasi ve (gerek film salonunda gerek gercek diinyada)
seyircinin tarafindan hicbir eylem talep etmemesidir” (Wheeler,2009: 200-201).

Dolayistyla, Schindler’in Listesi, Shoah tizerine kuskulu bir sekilde moral
verici bir film yapmak i¢in, “Holokost iizerine bir modern zaman filmi nasil durumu
ayrimsamay1 arttirir ve giiniimiizdeki etik davranisimizi nasil etkiler? Bugiinkii
izleyici geg¢misle nasil yeniden baglanti kurabilir? Siddetli iskence ve soykirim
suclarini iglemeye varan siirecler nedir?” (Wheeler, 2009: 200) gibi bir dizi soruyu
sormaktan kacginir. Wheeler’e gore, Schindler’in Listesi’nin Godardci elestirisinin
tim bakis acilarindaki de8ismeyen unsur, “filmi politiklestirme ve onun
farkedilmezliginin Ortiisiinii kaldirma girisimidir” (2009: 200). Estetigin etigin ve
politigin alanindan ayirabileceginize inanmayan Godard i¢in, “teknik asla yalnizca
teknik degildir ve belli bir estetik gelistirme zorunlu olarak belli bir etik bakis agisini

zorunlu kilar” (Wheeler,2009: 200).

Spielberg, Oscar Schindler karakteri araciligiyla, bakisi ehlilestirir ve
boylelikle onun yarattig1 travmay1 savusturur. Bu fantazmatik kurulus, ideolojideki
bosluklar1 doldurarak, bizi ideoloji yapisi i¢inde giivende birakir (McGowan, 2012:

235-236). Peki o halde tarihsel nesne nasil temsil edilmelidir? Onu temsil etmenin bir
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Olciitli, bir bigcimi olabilir mi? Gegmis ve simdi arasinda bag kurarken, kotiiliigi

anlatmanin imkansizhgindan s6z edilebilir mi? *

Holokost’un {izerinden yillar gegtikten sonra onun temsili lizerine yapilan
tartigmalarla beraber, insanligin yasadigi bu aci tecriibenin nasil meydana geldigini
anlatmanin ahlaki durusundan; incelemek i¢in uygun olan seyin ne oldugunun
se¢ilmesine dogru bir hareket degisimi olmustur. Ciinkii artik bir seyi oldugu gibi
s0ylemenin, gegmisi anlatmanin, tarafsiz ve 6nyargisiz olduguna siipheyle bakilmaya
baslanmistir (Ravetto, 2001: 11). Nesnelligin ve adaletin birbiriyle iliskisi olmadigini

sOyleyen Nietzsche’nin de ifade ettigi gibi; “Tarihin bu bigimde nesnel oldugunu

* Schindler’in Listesi etrafinda donen tartismalar ele aldigi Schindler’s List Is Not Shoah: Second
Commandment, Popular Modernism, and Public Memory baslikli makalesinde Miriam Bratu Hansen
(1996), film karsisindaki elestirel tepkileri, kitle kiiltiiriine karst modernizm iizerine yapilmis olan eski
bir tartigmanin devami olarak degerlendirir. Hansen’e gore bu tartismalar Spielberg’i, kiiltiir
endiistrisinin ekonomik mekanizmalar1 i¢inde, eglence ve gosterinin sorgulanmayan degerlerini
kullanarak Holokost’un anlamini degersizlestirmekle suclamaktadir. Lanzmann’in Shoah filminin
“benzersizligi, titizligi ve imhanin “gdriintiisiiz goriintiilerini” (imageless images) sahneleyebilmenin
filmsel dilinin tavizsiz kesfi”ne yapilan dvgiileri Hansen hakli bulur (1996: 302). Bununla birlikte,
Shoah’in aksine Schindler’in Listesi, filmsel imgelerin goriintiisel, temsili giiciinii yadsimayi
amaglamaz; daha ziyade bireylerin biiyilk bir grubunun siradisi kurtarilisini anlatmak igin kasitlt
olarak bildik mecazlara ve ortak tekniklere dayanarak, bu giice bel baglar (Hansen, 1996: 302).
Hansen, “yiiksek-modernist terimler”’le Schindler’in Listesi nin elestirisini, 6zellikle de Lanzmann
yorumunda, Holokost’u temsilin birbirleriyle rekabet eden bigimleri meselesi olarak ele almak yerine,
onu gosterme ve gostermeme ikiligi seklinde daha basit bir hale doniistlirdiigiinii iddia eder (1996:
302). Andreas Huyssen de, Present Pasts’ta (2003) kisisel, nesilsel ya da kamusal hafizay1, hafizanin
tim bigimlerinin tastyicilart olarak yeni medyanin genis etkisinden ayr1 bir sekilde
tartigamayacagimiza dikkati ¢eker. Nitekim Huyssen’e gore, “ciddi bir etik ve politik mesele olarak,
ornegin Holokost ya da herhangi diger tarihsel travmay filmlerde, miizelerde, belgesellerde, internet
sitelerinde, fotograf kitaplarinda, ¢izgi romanlarda, hatta peri masallar1 (Roberto Benigni’nin Hayat
Giizeldir filmi) ve pop sarkilarinda metalastirma ve gosterilestirmenin cesitli yollarindan ayri
diisinmek artik miimkiin degildir” (Huyssen, 2003: 18). Ancak Huyssen’in temel argiimanina gore,
tarihgilerin ulastiklar1 gergek seyin disindaki 6znel ve 6nemsiz (trivial) sey olarak anlasilan hafizanin
kargisina tarihi koymalarina benzer sekilde, 6nemsiz hafizaya karsi ciddi hafizayr koyarak sorun
basitge ¢Oziilemez. Bu, Disneyland tema parklarmin karsisina ciddi Holokost miizelerini basitge
yerlestirmek gibidir. Cilinkii Huyssen’e gore boylesi bir yaklasim, yalnizca modernist kiiltiiriin eski
algak/yiiksek kiiltiir dikotomisini yeni bir kilikta yeniden iiretmeye hizmet edecektir. Holokost u ticari
olarak oOnemsizlestirdigi diisliniilen Steven Spielberg’in Schindler’in Listesi’nin karsisina,
Holokost’un hafizasinin uygun bir temsili olarak Claude Lanzmann’m Shoah’mi koyan hararetli
tartismay1 da Huyssen bu nedenle sorunlu olarak goriir. Oysaki Huyssen’e gore, Schindler’in Listesi
ve Lanzmann’in Holokost’tan sag kurtulanlarin tanikliklarmin gorsel arsivi bizi, onlari karsilikli
olarak birbirini dislayan fenomenler olarak gérmek yerine, travmatik hafiza ve eglence hafizasini aym
kamusal alan1 iggal eden fenomenler olarak bir arada diisiinmeye zorlamaktadir (Huyssen, 2003: 19).
Huyssen’e gore, “gerceklik ile onun dildeki ya da imgedeki temsili arasindaki kurucu yarilmayi bir
kez kabul ettigimizde, ilkesel olarak, gercek ve onun hatiralarinin temsilinin birgok farkli olanagi
oldugu fikrine de agik olmaliyiz, ancak bu, her seye kabul demek degildir. Ciinkii “temsildeki nitelik
sorunu, duruma gore karar verilen bir sey olarak arta kalmaktadir”. Fakat Huyssen’e gore “semiyotik
yarilma, Ortodoks bir dogru temsil yaklagimu ile kapatilamaz” (2003: 19).
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diisiinmek...; her seyin art arda geldigini diistinmek, bir tasarim birligini, olaylarin
icinde bulunmuyorsa, oraya yerlestirilmesi gerektigi varsayimiyla tek tek olaylardan
bir biitiin 6rmek. insan; gecmisi bdylece iizerine bir ag oOrerek ele gegiriyor”
(Nietzsche, 2006: 54). Boylece, tarih hakkinda biitiinlikli, yalin ve basit bir
goriintiiyle gecmisi ele gecirmekten ziyade, simdinin daha karmasik bir goriiniimiinii
sunmak 6nemli hale gelmistir. Bununla birlikte, tarihsel kotiiliiklere bakarken, onun
nasil temsil edilebilecegine dair sorular, sanatsal pratiklerin gecmis ve simdi
arasindaki iliskinin etik ve politik igerimleri sorulariyla eklemlenir. “Geg¢migin
perdedeki mevcudiyetinin inandiriciligiyla seyirciye seslenen sinemanin yaygin
geleneginin tam karsi ucunda, tarihi nesnenin, ge¢misin, imkansiz statiisiinii korumak
yer alir” (Arslan, 2015: 62). Boylece baz1 yonetmenler, anlatiy: fiilen karsilagiimayan
tarihsel bir nesne etrafinda orerler. Schindler’in Listesi’nin kontrpuani gibi duran
Claude Lanzmann’in Shoah (1984)° filmindeki stratejisi budur (McGowan, 2012:
294).  “Shoah soykirimi yeniden sahnelemeyi reddederek ve olaylara yalnizca
hayatta kalanlarin, faillerin ya da arastirmacilarin sozleriyle yaklagsmakta israrci
olarak, tarihsel nesneye kendi tekilligi i¢inde saygi duymay1” amaglar (McGowan,
2012: 294). Tarihsel nesne Lanzmann’in filminde izleme deneyiminin merkezindeki

kokensel bir namevcudiyet olarak anlasilir (McGowan, 2012: 294).

Holokost ve gaz odalariin filmde temsil edilip edilmemesi gerektigine iliskin
tartigmalar temelinde Lanzmann, gaz odalarinin dogrudan gorsel bir temsilinin
olmadig1 Shoah’1, higbir tarihsel belgeye basvurmayan bir yiizlesme ile ‘taniklik’
cercevesi iginde bigcimlendirmistir. Film, “1980°li yillarin ortasinda, Yahudi
soykirrmmin Bati diinyasinin tarihsel bilincine dahil edilmesinde oldugu kadar
tarthsel bilginin kaynaklar1 arasina taniklifin dahil edilmesinde de temel bir
moment” (Traverso, 2009: 58) haline gelir. Shoah, “taniklik kapasitesini genisleten
bir vasita olarak film iizerine, sanat ve taniklik arasindaki iliski ile ilgili bir filmdir”
(Felman, 1992: 206). Shoshana Felman (1992), taniklik edebilecegimiz seyin bu
yayiliminin, olayin basitce yeniden iiretimi sebebiyle degil, fakat bir sanat eseri

olarak filmin giicii, onun felsefi ve sanatsal yapisinin ustalig1 ve bagli oldugu yaratici

*® Dokuzbuguk saat siiren Shoah filmini Lanzmann, Avrupa’dan Israil’e ve Amerika’ya 14 farkli
iilkeye yaptigi yolculuklarla 11 yil boyunca ¢ektigi 350 saatlik kamera goriintiilerini kullanarak
yapmuistir.
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siirecin karmasikligi sebebiyle oldugunu belirtir. Lanzmann’in bir roportajinda
sOyledigi “hakikat, kurgu ihtimalini 6ldiiriir” s6zlerine referansla Felman, hakikatin
sanat imkanini 6ldiirmedigini; aksine, taniklar olarak bilincimizde onun kavrayisi ve
aktarimi i¢in onu gerektirdigini vurgular. Bu baglamda icinde tanikligin kendisinin
agir bir travmaya maruz kalmis oldugu bir ¢agi, bir tamklik ¢agi olarak bizim
donemimizin énemini sahneleyerek sorumluluk alan Shoah bize, “taniklik etmenin
tarihsel krizine taniklik verir ve bize, bu krizin disinda, tanikligin nasil bir elestirel
aktivite haline geldigini gosterir” (Felman, 1992: 206). Shoshana Felman, sesin
hatirlamada, taniklikta nasil canlandirildigiyla ilgili tanikliga yaklasan Shoah in,
taniklik edilemez olana taniklik etmeyi “sesin miihriiyle” aktardigini ileri siirer

(Felman, 1992: 278).

Diger yandan Lanzmann’in Shoah ile Auschwitz ger¢eginin ‘tarif edilemez’,
‘diigiiniilemez’ oldugunu vurgulayarak; bdylesi bir vahsetin estetik hazza tabi
kilinmasinin dniine gegmeyi amag edinir.”’ Ulus Baker de Shoah ve Tekillik (2015)
yazisinda belirttigi gibi burada amag, “soziin mutlak derecesine varmak, arsiv
imajlarina asla basvurmaksizin dehsetin mutlak sessizliginin karsisina mutlak bir
sOzii ¢ikarmaktir”. Oysa “diisliniilemez” olanin pekald diigiiniilmesi gerekmektedir,
hatta “zorunlu” olan budur (Baker, 2015). Lanzmann’in varsayiminin da toplama

kamplarinin mutlak dogrular arasinda oldugunu sdyleyen Baker sdyle der:

Mutlak dogruluk yiikii Lanzmann’i... ziyaret ederken Holocaust’un biricik bir olay
olsa bile kendi disinda pek ¢ok benzerine, kendi i¢indeyse olduk¢a karmagsik
toplumsal, politik, iktisadi iliskilere sahip bir karmasa oldugunu gdzler 6niine sermeyi
engelleyecek bir “tekil diislince” 6rnegini de veriyor. Bunun nedeni, Lanzmann’mn her
tiirden gorsel-igitsel ya da metinsel arsivi reddederken aslinda kendi Shoah’indaki
biitiin taniklik sézlerinin de bir arsiv olugturdugunu, bir arsivin imajlarla ve belgelerle

birlikte ortaklastig1 “boliikk porgiikliige” sahip oldugunu unutarak bunu “nihai dogru”,

1 1990 Yale seminerinde, katilimcilardan birinin Shoah’m ‘minimalistik estetigi’ne referans

vermesine Lanzmann’in 6fkeli cevabi su sekilde olur: “Estetik mi diyorsunuz? Buna nasil cesaret
edebilirsiniz? Estetik hakkinda konusmaya nasil cesaret edebilirsiniz?” (Lanzmann, 1991).
Lanzmann’in bu cevabi, onun Shoah ile beraber izleyicinin sorumlulugunu estetikten, etik bir diizleme
cevirmek istediginin bir ifadesi olarak diisiiniilebilir.
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bir “mutlak eser”, bir “anit” havasinda sunmakta acele etmesidir: “Her sey tamam iste;

hepsi bu... Daha diyecek ne var ki?” (Baker, 2015).

Diger yandan Lanzmann’in gaz odalarmin perdede temsil edilmemesi
gerektigi lizerindeki kararligina tepki olarak Godard, eger film bir bicimde tarihsel
sadakat iddiasina sahipse tam aksine gaz odalarinin filmde gosterilmesi gerektigini
savunur.”> Ona gore, Lanzmann aslinda Adorno’nun meshur ‘Auschwitz’ten sonra
siir yazilamaz’ beyanina referans veriyordur ve Lanzmann ya da Adorno’nunki gibi
yasaklamalar oldukga abartilidir.”® Godard’in karakteristik bir bi¢imde kiskirtic olan
yergisinin hedefi, ‘temsil edilemeyen’ hakkinda kolaylikla konusulmasidir. Ciinkii
birileri bunu hakikatsiz bir metafizik olarak adlandirabilmektedir. (Shigehiko, 2009:
322). Godard, gaz odalarimin temsil edilemezligi ve Holokost’un kendisini bir
sekilde temsil edilemez kilmasindan dolayi, Lanzmann’in Holokost hakkindaki
tartismalar1 baskilamanin suglusu oldugunu o6ne stirer. Godard ise, aksine, yalnizca
filmin Auschwitz’i temsil edebilecegini iddia eder. Toplama kamplari {izerine hakiki

bir filmin hi¢bir zaman yapilamayacagini iddia eden Godard soyle der;

“Toplama kamplari iistiine yapilabilecek tek hakiki film —hi¢bir zaman ¢evrilmemistir
boyle bir film, hi¢bir zaman da gevrilemeyecektir, ¢linkii tahammiil edilemezdi- bir
toplama kampinin iskencecilerin goriis agisindan, onlarin giindelik sorunlariyla

cekildigi bir film olurdu. Iki metrelik bir insan cesedini elli santimetrelik bir tabuta

> Shigehiko Hasumi, “Fiction and the ‘Unrepresentable’: All Movies are but Variants on the Silent
Film” baslikli makalesinde, Auschwitz’in gaz odalarinin temsili iizerine Godard ve Lanzmann
tarafindan baslatilan tartigmanin bir elestirisi araciligiyla, “temsil edilememezlik” meselesinin nasil
gorsel temsil meselesinin Otesine, seste temsil konusunu da igeren bir alana taginabilecegini tartigir.
Hasumi’ye gore, “tasavvur edilemezlik” ya da “temsil edilemezlik” meselesinin tartigildifi zaman,
tartigmanin biitiiniiyle gorsel temsil konusu {izerine odaklanir ve duyumsal/isitsel (aural) temsilin, bir
sekilde diisiinceden diglanir. Hasumi’ye gore, Auschwitz’den ses kayitlarinin bulunmayigin
sorgulamanin hi¢ kimsenin aklina gelmemis olmasi gariptir. Kamptan kurtulanlarin s6zlii
tanikliklarmi dinleyebiliyorken, dogrudan kamptan kurtulamayanlarin seslerinin kayitlarina sahip
degilizdir. Ne de kurbanlarin bedenlerinin yandigi firinlarin korkung ugultusunda oldugu gibi, toplama
kamplarmin seslerini duyabiliriz” (Hasumi, Shigehiko, 2009: 325-326).

>* Godard bu iddiasini sOyle ifade eder; “bir kez insanlar ‘filme ¢ekilemez’ olan hakkinda tartigmaya
basladi mi1, bunun sonu yoktur. Basit¢e, insanlarin film ¢ekmesini durduramazsiniz, tipki kitaplari
yakmamaniz gerektigi gibi. Aksi takdirde neyi elestirdiginizi bilmeyeceksiniz” (Godard, akt.
Shigehiko, 2009: 320).
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nasil sigdiracaksin? On ton kolu ve bacagi ii¢ tonluk bir vagona nasil yiikleyeceksin?
On kisilik benzinle yiiz kadin1 nasil yakacaksin? Yazi makinelerinin basina gegmis,
biitiin bunlarm dokiimiinii yapan katipleri de gostermek gerekirdi. Tahammiil sinirim
asan, bu sahnelerin salacagi dehget olamazdi; tam aksine, bunlarin tiimiiyle normal ve

insancil goriiniimii olurdu” (Godard’dan akt. Bonitzer, 2007: 94).

Boylece toplama kamplarinin dehsetini temsilinin imkansizlig1 argiimanlarina
karst ¢ikan Godard, toplama kamplarindaki iskencecilerin ‘tiimiiyle normal ve
insancil’ goriinen gilinliik rutinine odaklanir. Holokost’un en dehset verici yani da,
Nazilerin bu akil almaz sugu islemek icin biirokrasi, bilim ve teknoloji, insan giicii
gibi halihazirda var olan yapilardan yararlanmig oldugudur. Bu anlamda,
diisiiniilemez ve gilindelik olan arasinda gerilimli bir iligkiyi vardir. Bu nedenle
Godard, kotiiliigiin bu en asir1 biciminin giindelik dilin iginden gegerek
anlatilabilecegini diisiiniir. Godard’in, belki de dogrudan dogruya kamplarla ilgili
olan Shoah’n da agik agik karsisinda olarak, kamplarin ¢ekilmedigi yoniindeki 1srar
ve Alain Resnais’in ¢arpict filmi Gece ve Sis (Nuit et Brouillard)’i bile yetersiz kabul
etmesinin nedeni Baker,’e gore, yetersizligin “hi¢ kuskusuz filminki degil, toplama
kamplarinm1  kendi gerceklikleri c¢ergevesinde ¢ekenlerin SS’ler” olmalarindan
kaynaklantyordu (Baker, 2015). Meseleyi sorguladigini diisiindiigii, Godard’in 1987
yilinda Marguerite Duras ile yaptig1 bir roportajda gecen kiiclik bir diyalogu 6rnek
verir Baker (2015):

“J.-L. Godard —Kotiiliik goriilmek istenmiyor, sozle kotilenmek isteniyor. Bu
konuda hep su toplama kamplar1 rnegini aliyorum; gostermekten ¢ok ‘artik bir daha
hi¢’ demekle yetiniliyor. Boyle bir seyin hi¢ var olmadigma dair, boyle bir seyin
pekala oldugu cevabim verecek kitaplarla karsilanmak iizere kitaplar yazip ¢izmekle

yetiniliyor. Oysa gostermek yeterlidir, bakisimiz hala var...
M. Duras —Shoah gbstermisti; yollar, derin ¢ukurlar, sag kalanlar...

J.-L. Godard —Higbir sey gostermedi...”
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Gostermemistir, ¢iinkii Godard, bu imajlarla yiizlesmeye duyulan,
duyulabilecek korkuyu iyi tanimaktadir; artitk ne kimse gosteriyor, ne de kimse
gormek istiyordur (Baker, 2015). “En zor olam1 da Lanzmann’in yaptig1 gibi
kurbanlarin bakis agisindan ¢ok zulmedenlerin diinyasindan ve bakis acisindan yola
cikarak gostermektir” der Baker, “ciinkii bu “katlamlamaz” olacaktir. insan orada

kendi insani ve insanlik dis1 yaniyla ayni anda karsilasacaktir” (Baker, 2015).>*

Godard’1n itiraz noktasi, Auschwitz’in travmasindan sonra, tarif edilemeyen
korkularin, dehset verici seylerin gergek yiiziinlin seyircinin hafizasina dahil
ediliginin bir 6rnegi olarak Nazi 6liim kamplarinin, filmlerle etik birlesme noktasini
kuran temsildeki bu imkansizliktir. Kamplar1 “ultra, asir1 bir durum gibi gérmeye,
gostermeye” ¢alismak der Baker, “onlarin o sefil organizasyon mantigini kavramayi,
dolayistyla insanlig1 hala ziyaret edecek bir tehdidi tanimay1 reddetmek” anlamina
gelmektedir (Baker, 2015). Godard, Holokost’un temsile kars1 koydugunu tartismaz,
fakat onun yerine onun yeniden yaratilarak temsil edilemeyecek bir olay oldugunu

iddia eder. (Wheeler,2009: 187). Peki Holokost gibi bir felaketin temsili s6z konusu

> Ranciere’in, Rithy Panh’in Kambogya Soykirimi’yla ilgili olan ve katlanilamaz bir gosteriye
doniisen S21, Kizil Kmerlerin Oliim Makinesi (2003) filmiyle ilgili sdyledikleri burada hatirlanabilir.
Rithy Panh, iki farkli tiirden tanig1, S21 kampindan zor da olsa kurtulmay: basaran birkag kisi ve
birka¢ eski gardiyani ayni yerde bulusturmustur. Bu bulusturmanin amaci insanlarin, sorgulama
raporlari, iskence edilmis ve 6lmis tutuklularin fotograflari, eski tutuklulardan birinin hatirinda
kaldigr kadariyla yaptigi bir resim... gibi ¢esitli tiirdeki arsivlere tepkilerini goriintiileyerek,
makinenin mantigin1 harekete gegirmektir (Ranciere, 2010: 93). “Eski gardiyanlar bu belgelere
baktikca, iskence ve Oliim araci olarak hizmet ederken takindiklari tavir, hareket ve tonlamalari
hatirliyorlardi. Sasirtict bir sahnede, iglerinden biri aksam teftigini canlandirmaya koyuluyor; ardindan
ortak cezaevindeki “sorgulamadan” donen tutuklularin geri doniisleri, onlar1 bagladiklar zincirler,
tutuklularin bir kap almak i¢in yalvardiklar1 et corbasi veya fosseptikler, parmakliklar, ¢igliklar,
kiifiirler ve kimildayan her tutukluya savrulan tehditler arasindan onlar1 isaret eden parmaklar,
kisacas1 o donemde giindelik olarak yapilan her sey sokiin ediliyordu. Adeta diinkii iskenceciler bugiin
de ayni rolii oynamaya hazirmis gibi belirgin bir ruh hali olmaksizin tamamlanan bu canlandirma,
siiphesiz katlanilmaz bir gosteridir” (Ranciere, 2010: 93). Film, katlanilmaz olanin bdliisiimiinii
yeniden tamimlayarak, konumlar1 degistirerek, cesitli temsiller iizerinde oynar. Iskenceciler,
iktidarlarmi yeniden gosterirken, okul siralarindaki kiigiik cocuklara gevrilirler. Boylece “farkli
tirdeki kelimeleri (sozlii veya yazil), farkli gorsellik bigimlerini (sinema, fotograf, resim, tiyatro) ve
bircok zamansallik bicimini” birlestirerek film, “makinenin nasil isleyebildigini ve cellatlarla
kurbanlar i¢in bugiin o makineyi gdrmenin, diisiinmenin ve hissetmenin nasil mimkiin oldugunu
gosteren bir temsilini” sunar (Ranciere, 2010: 93-94). 1965 yilinda Endonezya’da basarisiz bir darbe
girisiminin tetikledigi katliamlar1 benzer bir yaklasimla ele alan Joshua Oppenheimer’in yonettigi
Oldiirme Eylemi (The Act of Killing, 2012) filmi de, sugu isleyenlerin olaya bugiin nasil baktiklarini
anlamaya caligir. Yonetmenin kendi ifadesiyle, “suglularin kazandigi durumda nasil bir tarih
yazacaklar1”, ¢oziimlenmemis bir travma ile tiim toplumun nasil yasamaya g¢alistiklariyla ilgili bir
filmdir Oldiirme Eylemi (2015: 69).
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oldugunda, baz1 seylerin sanatin yetki alaninin disinda oldugu sonucuna variliyorsa,
soykirim durumunda oldugu gibi bazi olaylarin sanatin araciligiyla temsil edilemez

olduklartyla ne kastedilmektedir?

3.1.2. Baz1 Seyler Temsil Edilemezligi

Toplumun yasadig: kétiiliiklerin travmasinin sanat araciliiyla yeniden temsil
etme c¢abasinin estetik etrafindaki tartismalari, Auschwitz’den sonra siir yazmanin
barbarlik oldugunu séyleyen Adorno’nun sézleriyle etik bir meseleyle birlesir. Bu
ayni zamanda Holokost gibi felaketlerin ‘temsil edilememezIligi’ argiimanlarinin da
kaynagidir. “Holokost’un “tarifsiz” oldugunu sdyledigimizde ne demek isteriz?” diye
soran Thomas Trezise (2001), “tarifsiz olan”m {i¢c anlamindan soz eder. Ilki,
“kelimelerle  ifade edilemeyen; kelimelere sigmayan, betimlenemeyen,
anlatilamayan” demektir. Bir diger deyisle “tarifsiz olan”, “sozlii olarak temsil
edilemeyen” anlamina gelmektedir. Holokost un tarifsiz oldugunu séylemek, aslinda
bu travmatik tarihsel olayin, bizim kullanimimizda olan so6zli temsilin tim

29 ¢e

kategorilerinin sinirlarini astiim beyan etmektir. Ikincisinde, “tarifsiz olan” “tarifsiz
olarak ya da anlatilamayacak derecede kotii ya da nefret verici” anlamina gelir.
Theodor Adorno’nun, Hitler’in tarif edilemez derecedeki kotiiliikk edimlerine referans
vermesinde oldugu gibi, estetik, toplumsal ya da ahlaki bir yargi tasir. Boylece,
tarifsiz olanin ilk anlamindaki olgusal iddia yerine, burada Holokost’un tarifsiz
kotiiliglinii nitelik ve boyutlar1 agisindan ortaya koyan normatif bir iddia vardir.
Tarifsiz olanin {i¢ilincii anlami ise konusulamaz ya da konusulmamasi gerekeni ifade
eder. Burada tarifsiz olan, diinyevi olanin ve onun dilinin disinda kutsal olan bir seyi,

hem de konusulamayan bir seyi nitelemek i¢in ortaya ¢ikar. Clinkii ondan s6z etmeye

calismak kutsala saygisizlik etmek anlamina gelecektir (Tresize, 2001: 39).

Holokost’un dehseti temsil edilemez olarak anlasilmasinin  olasi
sonuclarindan biri, onun herhangi bir sanatsal yaklagiminin iiretilemeyecegidir.
Boylece, yasanmis olan felaketin varligina bir kanit olarak tanigin s6zii 6nem

kazanir. Ikinci olaraksa Holokost’la hakkiyla hesaplasabilecek benzersiz bir sanatin,
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ylce sanatin, varligini gerekli kilar. ‘Temsil edilemez olan’in bakis agisina gore,
Holokost kutsaldaki ve insanin tarihindeki kirilmanin semboliidiir. Bu kirilmanin
biricikligi bununla ilgili anlatilarin ve bu yiizden tiim estetik temsillerin mesruiyetini
bozar. Ranciere’e gore (2012: 122-123), temsildeki bu imkansizlik ilan1 bir yasagi
orterken; bu yasak iki seyi birbiriyle karistirir: bir yandan, 6liim kamplarindaki
dehsetin ve cekilen acinin taklidinin estetik hazza tabi kilinmasiyla olaya dair bir
yasak s6z konusu iken; diger yandan, benzeri goriilmemis bir olay olan soykirimin,
yeni bir sanati, temsil edilemeyene iliskin bir sanat1 gerektirdigi iddiasiyla sanata dair
bir yasak s6z konusu ediliyor. Bu durumda, “bu sanatin gorevi ile modern sanata

(Ranciere, 2012: 123).

Temsilin imkansizligi Holokost gibi felaketleri, herhangi bir yorumlama
imkanindan uzaklagarak; onun yerine, ‘korku’, ‘kelimelerle ifade edilemez’,
‘bayagilik’ ve ‘higlik’ ile birlestirir (Lara, 2007: 76). Sessizligi, yakarisi, siiri ve
bilgiyi siirgiin etmeyi tartismak, kisaca, tarifsiz olanin tanikligi, temsil edilemez olan,
anlamaya kalkistigimiz bir seyleri gizemli hale getirmektedir (Rose, 1997: 43).
Auschwitz gerceginin “hayal bile edilemez”, “disiiniilemez” oldugu vurgusuyla
istenmektedir ki, “yalnizca bir hafiza, bir giz, bir dil ifadesi kalsin Auschwitz’den
geriye; ama asla imajlar degil” (Baker, 2015). Boylece, en karanlik insani
deneyimleri yorumlayacak ya da tamimlayacak ifadeleri bulma olasilig
reddedilecektir. Barry Langford, ‘You cannot look at this’: Thresholds of
Unrepresentability in Holocaust film baglikli makalesinde bu tiirden bir yaklagimin
Holokost’u, tarihsel bir “tekillik”, “kendinden 6nce var olan ya da kendinden
bagimsiz bir sekilde varligin1 arayan bir yolla formiile edilmis herhangi bir yaniti
parcalayan ve kendi i¢ine ¢eken bir kara delik” gibi gormekte israr ettigini sOyler
(1999: 26). Langford’a gore, bu denli radikal bir kisitlama, yalnizca Holokost un
kendisine hitap etmeyi amaclayan sanati degil, estetie herhangi bir basvuruyu
cokertir duruma getirerek, timden sanatin olanaklilik kosullarin1 degistirmektedir

(1999: 26-27).

Holokost gibi bir kotiiliigli tarif edilemez olarak diisliniip, onun temsil

edilemeyecegi argiimanina kaynaklik eden Kantci yiice fikridir. Immanual Kant
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Yarg1 Giiciiniin Elestirisi’nde ylceyi, bir kavramin muazzamligi ve diisiincenin
biitiinligline derinlemesine inmede hayal giiclinlin yetersizligi arasindaki keskin
farklilik i¢inde tanimlar: “Yiice hi¢bir duyusal bi¢imde kapsanamaz, ama yalnizca
usun Idealarini ilgilendirir ki, bunlar i¢in uygun higbir sergileme olanakl1 olmasa da,
tam bu duyusal sergilemeyi kabul eden yetersizlik yoluyla uyarilip anliga ¢agrilirlar”
(2011: 103). Imgelem yetisinin etkinliginde Yiicenin bizde uyandirdigi heyecan,
giizelden farkl olarak, ciddi bir sey, hatta aciyla belirginlesen, saygi duygusu yaratir,
bu yiizden yiice olumsuz haz adim almayi hak eder.”® Kant icin yiice, yalnizca
kavrayisin, yargilama yetisinin duyunun her Ol¢iitiiniin Gtesine gecin bir yetiyi
kanitlayan diistinebilmedir. Kant’in yilice duygusu ve felsefede, 6zellikle de estetik,
ahlak ve metafizikte ‘modern’i olusturdugu diisiiniilmiis olan seyin Kant tarafindan
yerlesik kilinig1 arasindaki elestirel iligkide Jean-Frangois Lyotard, kendi yiice
kavramini sekillendirir (Anderson, 2011: 217). Lyotard, Holokost ‘olay’imin’ temsil
edilemezligini ve onu dile getirecek herhangi bir dilin yetersizligini tartistig
Heidegger and “the jews’te (1997)" yiice bir duygunun varligmi vurgular ve

Kant’in bu duyguyu s6yle nitelendirdigini yazar:

> Yiice, higbir araci kavramu gerektirmeksizin bize verdigi dogrudan dogruya hazla ve evrensel
uzanimla 6zel yargilarin konusu olmakla “giizel”’e benzer. Buna karsilik, her zaman nesnenin
bicimiyle ilgili olan “giizel”’de sinirlilik belirginken, “yiice” her zaman sonsuza agilir, her zaman insan
kavrayisini agar. Kant, bir estetik deger olan yiice’nin yine bir estetik deger olan giizelle ilgisini her
ikisinin de kendiliklerinden haz vermelerinde bulur. Her ikisi de Kant’a gore, bir kavrami cins
kavraminin altina koymay1 amaglayan duyusal olarak ve mantiksal olarak belirleyici yargiyr degil,
derin-diigtinme yargisini varsaymada anlasilir. Bunun sonucunda dogan hoslanma ne ‘hos’ olan
durumunda oldugu gibi duyuma dayanir, ne de ‘iyi’den duyulan belirli bir kavrama dayanir. Ama ister
giizel ister yiice olsun her iki yargi da estetik tiirden oldugu i¢in tekildirler ve obje’nin bilgisini degil,
haz duygusu iizerinde bir istemde bulunurlar (2011: 101). Giizel ve yiice arasindaki ayrimlari ise Kant
Yarg1 Yetisinin Elegstirisi’'nde $6yle belirtir: “Doganin Giizeli nesnenin sinirlardan olugan bigimini
ilgilendirir; buna kars1 Yiice ise bigimsiz bir nesnede bulunacaktir, ama ancak sinrsizligin onda ya da
onun vesilesiyle tasarimlanmasi Slgiisiinde, ve gene de ek olarak biitiinliigiiniin de diistiniilmesiyle”
ilgilidir. Oyle ki, giizel belirsiz bir kavrayis, yargilama yetisi kavranunin tasviri igin, Yiice ise bu tiir
bir us kavraminin tasviri i¢in alindigindan, hoslanma giizelde niteligin tasarimi, yiicede ise niceligin
tasarimi ile bagl olmaktadir (2011:101-102) Kant ayrica matematik ve dinamik yiiceden de s6z eder.

*® Lyotard’in The Differend’te ve diger erken ¢alismalarmda merkezi bir kavram, ‘sessiz/dilsiz
ifade’dir (the silent phrase) (Woodward, 2013: 127). “Sessiz ifade, bir hisse isaret eder, temsilin
siirlarini gizer ve ‘temsil edilemeyen’ bir seylerin varligina taniklik eder” (Woodward, 2013: 127).
Taniklik konusu, ya da taniklik etmek, Lyotard’in daha sonraki ¢alismalarinda sik sik yinelenirken,
genel olarak Lyotard i¢in tanikligi gerektiren sey, “temsil imkaninin diginda kalandir —onu
adlandirdig sekliyle ‘olay’dir (the event)” (Woodward, 2013: 127).

*” Lyotard’in 1988°de yazdig1 Heidegger and ‘the jews’ (1990) kitabinda tarihsel olaylar ve fiziksel
travma arasinda kurdugu analojiyi oldukca elestirilmistir. Bir¢ok kuramciya goére, onun temsil
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“Kant onu, ayni anda hem engelleyen hem de harekete geciren bir dinamige uygun,
haz ve aciin kombinasyonu, aniden hem ¢ekici ve hem de tiksindirici bir devinimin
titremesi, bir ¢esit spazm olarak nitelendirir. Bu duygu, iistesinden gelinebilen bir
seyden daha fazla, zihne ‘dokunmus’ bir ‘fazlalik’ gercegine taniklik eder. Yiicenin,
bi¢cim i¢in bir diisiinceye sahip olmamasinin, onun ‘bi¢imsiz’ (unform) olmasinin
sebebi budur. Ciinkii bi¢im verileni veren seydir, hatta imgesel temsillere iligkin
olarak...yiice duygusunda, imgelem ayni zamanda temsil etmek i¢in mutlag
(buytklikte, yogunlukta) tamamen bir araya getiremez ve bu ylicenin zamanla
yerellestirilebilir (localizable) olmadig1 anlamina gelir. Fakat bir seyler en azindan
orada arta kalir, hayal giicii tarafindan yadsinan, ayni anda hem haz ve hem de aci

olarak zihinde yayilan...” (Lyotard, 1997: 32).

Buradan hareketle Lyotard, Kantc¢1 ‘yiice’ kavramiyla Holokost’un temsil
edilemezligi arasinda bag kurarak ylice bir deneyim olarak Holokost’un temsilinin
imkansiz oldugunu séyler. “Yahudi halkinin ezeli yazgisi ile sanatin modern temsil-
karsit1 yazgisimi kosutluk igine” (Ranciere, 2008: 131-132) yerlestiren Lyotard,
insanligin tamiklik ettigi bu akil almaz koétiiliige sanatin, temsil edileni bir kenara
birakan ama temsil etme olarak yorumlanamayacak, Oteki’nin kamti olarak
tamkhigin soziine bagvurarak yanit verebilecegini diisiiniir. “Bu Oteki, Batili
gelenekte unutusa tanik olan, Oteki’nin tutsagi olan diisiincenin kdkensel kosulunun
tan1g1 olan halkin admi, Yahudi adin1 almistir (Ranciere, 2008: 132). Boylece,

9558

“yahudiler diisiincenin  diisiinemeyecegi bir Otekiligin  yerine/yersizligine

edilemeyen/sunulamayan ve kadinlar ve siyah insanlar gibi diger azinlik gruplar ile Yahudilerin bir
arada gruplandirmasi, hem tarihsel olaylar ve hem de kiiltiirel gruplarin spesifikligini yok etmektedir.
Bu elestiriler Lyotard’in ¢aligmasindaki temsil edilemezlik konusunun homojenlestirici oldugunu ve
boylece onun taniklik edecegi seyleri yok ettigini iddia eder (Woodward, 2013: 128-129).

¥ Heidegger and the jews’e yazdig1 6nsdzde David Carroll, Lyotard’m, daima ¢ogul, tirnak iginde ve
kiigiik harfle “yahudiler” olarak adlandirdig1 sey ile, temsil edilemez ve unutulamaz olanin biitiin
problematigini kigkirtic1 bir bigimde iliskilendirdigini yazar. Carroll’a gore Lyotard, “Yahudiler” ile
“ne bir ulusa, ne de politik, felsefi ya da dini bir figiire ya da 6zneye referans vermez. O ne bir kavram
ne de herhangi belli insanlarin bir temsilidir” (Carroll, 1997: xii). Bu nedenle Lyotard, “yahudiler”in,
gercek Yahudiler ile karistirilmamas: gerektigini sdyler. Ancak bununla birlikte Carroll’a gore, ne
olursa olsun Lyotard’in “yahudiler” adlandirmasi, onlar1 dogrudan tanimlamasa bile doniistiirme, sinir
dis1 edilme, asimilasyon ve sonunda imha yoluyla aci ¢ekmis olanlar gercek Yahudiler oldugundan,
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yerlestirilir (Carroll, 1997: xii). Varolusumuzun diisliniilebilir alanini asan, ne
diistiniilebilen ne de agik bir sekilde temsil edilebilen ama tecriibemizin biitiiniiniin
belli bir parcasim var eden ve kuran bu Otekilik’tir. Ranciere’e gére buradan su
sonu¢ ¢ikacaktir: “Yahudilerin soyunun yok edilmesi Bati diislincesinin kendine
hakim olma projesinde, Oteki’nin tamigmin, diisiincenin kalbindeki diisiiniilemezin
tam@min isini bitirme iradesinde kayithdir. Oyleyse bu kosul sanatin modern

Odeviyle kosut olacaktir” (Ranciere, 2008: 132).

Diisiincede diisiiniilemez olan, temsili imkansiz bu Otekilik’le yiizlesmek
icin, Holokost’a uygun bir sanatsal yaklasimin temsile bagvurmamasi gerektigini
diisiinen Lyotard ¢oziimii, hi¢cbir zaman temsil etmeyen, fakat onun yerine “temsil
edilemeyeni imleme” yoluyla sunan yiice sanatta bulur (Lyotard, 1991: 128). Ona
gbre ylice sanatin gorevi, “dogasinda var olan yliceyi, onunla ilgili yiiksek duyguya
ulagtirmak icin higbir seye sahip olmayan bir sunulamaz olani imleyen, fakat
‘gerceklikler’in doniisiimiiniin sonsuzluguna yazilani siirdiirmektir” (Lyotard, 1991:
128). Ranciere’e gore Lyotard’in kurdugu semada yiice sanat, “tipki Yahudi halkinin
unutusu hatirlayan, Oteki’yle bu kurucu iligkiyi diisiincesinin ve yasaninin temeline
koyan halk olmasi gibi”, “Oteki’yi unutan diisiincenin emperyalizmine direnen
sanattir” (Ranciere, 2008: 134). “Soykirim, kendi bagrindaki tiim baskaligi ortadan
kaldirmak, dislamak ve bir halk s6z konusu oldugunda soyunu yok etmek kaygisini
giiden diyalektik bir akil siirecinin sonucudur. Oyleyse yiice sanat da bu
programlanmis ve uygulanmig O6liimiin ¢agdas tanigidir” (Ranciere, 2008: 134).
Ancak Ranciere, Lyotard’in semas1 “her tiirlii diyalektik asimilasyona direnen bir
kokensel diisiiniilemezden hareketle” akil yiriitiirken, diger yandan bu
diisiiniilemezin kendisini biitiinsel bir akilcilastirmanin ilkesi haline getirerek, iddia

ettigi seyin tam aksini yapmaktadir. Lyotard, Auschwitz’den sonra sanatin

biitiiniiyle ger¢cek Yahudilerden de acikca ayrilamaz (1997: xii). Carroll’un ifadesiyle; “Heidegger and
“the jews” boylece “Bati diisiincesinin “yahudiler”e borglu oldugu ddenemez borca ve hem onun
yiikiimliiliigiinii kabullenmenin reddinin ve hem de yiikiimliiliik olmayacagi i¢in onun borcunu tasfiye
etme girisimlerinin korkung sonuglarina odaklanir. Bir anlamda, hepimizi “yahudiler” haline
getirmeye c¢aligir, yani, Lyotard’in burada “yahudiler” olarak adlandirilan Yahudiler ve Yahudi
olmayanlar, hayatta kalanlarin insansizligi (non-people) olarak referans verdigi sey, birlikte
olmalarinin herhangi ilksel koklerin gergekligine degil fakat sonu gelmez bir hatirlamanin tekil
borucuna bagli oldugudur” (Carroll, 1997: xii).
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“olanaksizligin1” sunulamazin sanatina donistiirerek onu radikallestirmektedir

(Ranciere, 2008: 134-135).

Holokost’un kalbindeki ontolojik sorunsal ya da paradoks, “temsil
edilmeyecek, fakat olmus olan Olay’dir. Ger¢ek ve temsil ayni sekilde, onlarin
uygun sinirlarinin Stesinde 1srar eder (Langford, 1999: 38). Ranciere’e gore, bugiin
basit anlatinin mimetik hilenin karsisina koyulmasiyla, iki farkl figiiriiyle tanik sozii

kiymete binmistir:

“Birinci figiir, sanat yapmayan, yalnizca bir bireyin deneyimini terciime eden basit
anlattya deger verir. Ikincisiyse, tersine, “tanik anlatis’”nda yeni bir sanat kipi goriir.
Bu durumda s6z konusu olan, olay1 anlatmaktan ziyade diisiinceyi asan bir o/du’nun
tanikligin1 yapmaktir; bu oldu diisiinceyi yalnizca kendi has asiriligiyla asmaz, genel
olarak oldu’nun has 6zelligi diigiinceyi agmaktadir. Boylelikle, 6zellikle Lyotard’da,
diistiniilebilir olan1 asan olaylarin varligi, genel olarak diistiniilemeze, bizi etkileyen
sey ile diislincemizin bu seyin ne kadarima hakim olabildigi arasindaki ozsel
uyumsuzluga tamklik eden bir sanata cagri yapar. Oyleyse bu sunulamazin
(impresentable) izini kaydetmek, sanatin yeni bir kipine —ylice sanata- &zgiidiir”

(2008: 113).

Kant’a gore, “sonsuz biiyligii, sonsuz gii¢liiyli tasavvur edebiliriz, fakat bu
mutlak biiyiikligli ya da giicii “gorliniir kilmak™ icin Onceden belirlenmis bir
nesnenin her sunumu bize aci1 vererek kifayetsiz goriinlir” (Anderson, 2011: 218).
Postmodern yiice duygusu ise, “sunumdaki bu sunulamaz olan {izerindeki uzlagsmaz
catismanin hazzi haline gelir” (Anderson, 2011: 218). Bir diger deyisle, Kant i¢in
Oyle bir seyle karsilasiyoruz ki, bunu hayal edebiliyoruz ama anlatamiyoruz, dile
getiremiyoruz ve bize ayni anda haz ve aciy1 yasatan seyin kendisi bizim i¢in bir
yliceye doniigiiyor. Postmodern durumda ise bu temsil edememe durumunun kendisi

yiice bir duygu halini almaktadir.
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Lyotard’in ‘temsil edilemez olan’ ile ilgili tartismasina cevaben Ranciere
meseleyi ele alirken temsile, sanat hakkinda bir diistinme rejimi olarak yaklagmay1

Onerir. Ranciere’e gore:

“Eski temsil mantiginin karsisinda olan sey, temsil edilemeyen degildir. Tersine,
temsil edilebilir konular ile onlar1 temsil etme araglari arasindaki sinirlarin ortadan
kaldirilmasidir. Temsil-karsit1 bir sanat, temsil etmeyi birakmis bir sanat degildir. Ne
temsil edilebilecek olanlar bakimindan ne de temsil etme araglari bakimindan sinirlt
olmayan sanattir. Yahudilerin soykirima ugratilmasinin, kisilere atfedilebilir herhangi
bir saikten ya da herhangi bir durum mantigindan ¢ikarsanmaksizin, gaz odalari, infaz
sahneleri, cellatlar ya da kurbanlar gostermeksizin temsil edilebilmesi, bunun

sayesindedir” (2012:123-124).

“Are Some Things Unrepresentable?” baslikli makalesinde Jacques
Ranciere (2007), Holokost’un temsili sorusuyla ilgili problemin, tam olarak
kelimeleri sarfedebilmenin zorlugunu ifade eden temsilin kendisi sorusu olmadigini
sOyleyerek, temsil edilememezlik meselesini tartigir. Baz1 seylerin temsil edilemez
olup olmadig1r sorusunun ‘evet’ ya da ‘hayir’ gibi bir yaniti i¢erimlemedigini
vurgulayan Ranciere’e gore, asil mesele “deneyimin tiim alanlarini tekanlamli bir
bicimde kapsamayir hedefleyen bdylesi bir kavramm hangi kosullarda
olusturulabilecegidir” (Ranciere, 2008:111). Sadece toplama kampindaki hayatin bir
yorumlamasinda kullanilabilen sira dis1 ve 6zel bir edebi bi¢cim yoktur. Ranciere’in
deyisiyle (2007:126); “bu tecriibeyi aktaran dil, hi¢ de ona 6zel degildir” ve bdylesi
bir siradanlik, arabuluculugun iki bi¢imi arasindaki acikligi betimler: bir taraftan
temsilin belirligi (specifity) ve diger taraftan estetigin genelsizligi (genericness).
Ranciere’e gore, temsil edilemezlik, estetikteki degisim anlamina gelmektedir. Bu

diisiince ise iki tiirlii karsimiza ¢ikar (Ranciere, 2008: 113-114):

Bir yandan temsiliyetin i¢sel olanaksizligini dne siirer; belli bir tip nesnenin, buradalik

ile burada-yokluk (absence) arasindaki, duyulur ile anlagilir arasindaki her tiirlii
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uyumlu iliskiyi catlatarak harabeye gevirdigi olgusunu one siirer. Oyleyse bu
olanaksiz, sanatin temsili kipini bir bagka sanat kipine temyiz eder. Diger yandan,
temsiliyetin liyakatsizligini 6ne siirer. Bu durumda kendini bambagka bir ¢ergeveye
yerlestirir: sanat mefhumunun devreye girmedigi, yalnizca goriintiilerin yargilandigi,
yalnizca goriintiilerin kokenleriyle iliskilerinin (temsil ettikleri seye layiklar m1?) ve
hedefleriyle iligkilerinin (onlar1 alimlayanlarda uyandirdiklart etkiler neler?)

incelendigi Platoncu etik gerceve.

Ayr tiirden bu iki mantigin i¢ ige gegmesi sonucunda da, “temsili mesafenin
ayarlanmasina iliskin sorunlar temsilin olanaksizligiyla ilgili sorunlara déniisiir. Iste
o zaman yasak gelir ve tistelik kendini yadsiyarak, kendini nesnenin 6zelliklerinin

sonucu gibi sunarak, bu olanaksizin i¢ine sizar” (Ranciere, 2008: 114).

Ranciere, temsil edilememezlik kavraminin gegersizligini vurgulamak igin,
temsil edilememezlikteki imkansiz olan1 yapmay1 basaran Robert Antelme’nin /nsan

Tiirii (Human Race) romanindan 6rnek verir:

“Isemeye gittim. Hala geceydi. Benim yanimda iseyen bagkalar1 da vardi; kimse
kimseyle konugsmuyordu. Cisligin arkasinda pantolonunu indirmis birilerinin oturdugu
kiiciik bir duvar ile hela ¢ukuru vardi. Cukuru orten kii¢iik bir dam vardi, ¢islik
aciktaydi. Arkamizda tahta galos sesleri, Oksiirlikler, daha bagkalar1 geliyordu. Hela
hi¢ 1ss1iz kalmiyordu. Bu saatte cisliklerin iizerinde bir buhar siiziilityordu (...)
Buchenwald gecesi sakindi. Kamp uyuyan devasa bir makineydi. Zaman zaman
gozetleme kulelerinin projektorleri yaniyordu. SS’lerin gozii agiliyor ve kapaniyordu.
Kampin ¢evresindeki agacliklarda devriyeler geziyordu. Kopekleri havlamiyordu.

Nobetei sakindi”

Robert Antelme, bu satirlarda, “genellikle 6zgiil bir deneyime, en temel
Ozelligine indirgenmis, her tirlii beklenti ufkundan yoksun birakilmis, yalnizca
kiiciik edimler ile kiiciik algilar1 birbiri ardina ekleyen bir yasamin deneyimine

karsilik diisen bir” dil kurmustur (Ranciere, 2008: 125-126). Bu satirlarla Antelme,
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bariz kilmak istedigi 6zgiil direng bigimine taniklik eder: “temerkiiz kampinda ¢iplak
hayata indirgenmis olmay1, en temel jestlerine varincaya kadar insan tiiriine temelden
ait olmanin olumlanmasina doniistiiren direng” (Ranciere, 2008: 125-126). Kamp
deneyimini bizzat yagamis olan Robert Antelme’nin romanda kullandig1 bu yan yana
dizilimin kamp deneyiminden dogmadigini belirterek Ranciere, benzer bir dizilimin
Camus’niin Yabanct romaninda da, hatta daha da eskiye gidilirse Flaubert’te de
kullanilan ortak edebiyat dili olduguna dikkat g¢eker. Ranciere’e gore, “Robert
Antelme’nin deneyimi, onu anlatacak bir dilin var olmamasi anlaminda “temsil
edilemez” degildir. Dil de vardir, sézdizimi de. “Ustelik istisna dili ve s6zdizimi
olarak degil, tersine genel olarak tiim estetik sanat rejimine has ifade tarzi olarak
vardir” (Ranciere, 2008: 127). Bdylece sanatsal ifadenin yaygin anlamini kullanarak
Antelme, biitiiniiyle benzersiz, istisnai bir olay1 aciga vurur. Ne Camus, ne de
Flaubert, benzersiz ya da istisnai olaylardan bahsetmezken, Antelme toplama
kamplarinin dehsetini benzersiz bir tecriibe olarak okuyucularina sunmak i¢in estetik
rejimin geleneklerine bagli bigimde ayni edebi araclari kullanir. Ranciere’in
ifadesiyle; “Bu programli insanliktan ¢ikarma deneyimi, tamamiyla dogal bir
bicimde, insani olan ile insani olmayan arasindaki, iki varlig1 birlestiren bir
duygunun yiikselisi” kendini ifade etmek i¢in ayn1 kipleri kullaniyordur (2008: 127).
Dolayisiyla Ranciere, tanikligin has dili olmadigimi sdyler: “Bu ug¢ insanlikdisi
deneyim ne temsil edilemezlik tanir, ne de has dil” (Ranciere, 2008: 127). Ranciere

sOyle devam eder:

“Taniklik insanlikdisi olanin deneyimini ifade etmesi gerektigi yerde insanlikdisi
olusun zaten sekillenmis diliyle, insani duygular ile insanlikdigi hareketlerin
0zdesliginin diliyle dogal olarak karsilasir. Estetik kurgu tam da bu dil araciligiyla
kendini temsili kurgunun karsisina koymustur... temsil edilemez tam da orada, bir
deneyimin kendine has dilinde kendini ifade edememesinde yatar. Ama has olan ile
has olmayanin ilkesel 6zdesligi estetik sanat rejiminin tam da alameti farikasidir”

(2008: 127-128).
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Diger yandan tanikliga basvurmanin anlami ve temsilin imkani {izerine
Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci’de (2010) taniklarin sdzleri iizerine kurulan, “kanitin
yetersizligi karsisinda tanmikliga dstiinlik katan” bu bilginin tam olarak ne ifade
ettigini sorar. Ranciere’e gore, gorintiide katlanilmaz olandan goriintiiniin
katlanilmazligina gotiiren elestirinin gercek igerigi, temsil edilemez olan adina
gorilintliniin  elestirisiyle giin yliziine ¢ikan, sesin otoritesinin olumlanmasidir:
“Goriintiiniin  kotiliigiiniin karsisina konulan etkinligin erdemini bu ses, iginde
ylizdiiglimiizii bildigi yalanci hayati elestiren buyurgan sesin otoritesi yutar... Temsil
edilemez olan adimna, goriintiinlin elestirisiyle giin yiiziine ¢ikarilan sey iste bu
gecistir” (2010: 82-83). Buradan hareketle Ranciere, Holokost ile iligkili goriintiiler

lizerine bir tartigma yapar.

Ranciere, 2002 yilinda Pariste agilan Kamplardan Hafizalarda Kalanlar
(Memoires des Camps) baslikl bir sergide gosterilen dort fotograftan 6rnek verir. Bu
fotograflar, bir Sonderkomando tarafindan ¢ekilen Auschwitz’deki gaz odalarina
dogru siiriiklenen bir grup ¢iplak kadini ve kadinlarin arkasinda yatan bir y1gin yanan
bedeni gosteriyordur. Ranciere bu fotograflar1 kitapta yayimnlamazken, bu
fotograflarin degerine iliskin olarak karsit bakislar oneren basilmis iki makaleyi
tartigmasinin merkezine koyar: bu goriislerden biri Elisabeth Pagnoux’a ait olan
klasik bir argiimani igerir: goriintiiler katlanilamazdir ¢iinkii fazlasiyla gercektirler ve
“Auschwitz dehsetini bizim varligimiza yansitarak, bakisimizi esir aliyor ve her tiirlii
elestirel mesafeyi yasakliyordu” (Ranciere, 2010: 83). Pagnoux’un bu bakisin
tersine ¢eviren ikinci elestiride ise Gerard Wajcman, goriintiileri i¢ nedenden otiirii
yalan s0ylemekle su¢luyordur: Bu fotograflar, soykirimin gercekligini yansitamazlar,
clinkii Yahudilerin gaz odalarinda imha edilislerini gostermiyorlardi; ikincisi,
gerceklik goriiniir olan i¢inde asla biitliniiyle ¢dzlinemez; son olarak da Shoah
olaymin merkezinde temsil edilemez, yapisal olarak bir goriintiide sabitlenemez bir
seyler vardir: “Gaz odalari, goriintiiyli delip gegerek onun statiisiinii sorgulayan,
goriintli lizerine her tiirlii diislinceyi tehlikeye sokan, kendi icinde bir ¢esit ¢cikmaz,
tahrip edilemez bir gercek meydana getiren bir olaydir” (Wajcman 2001: 63;
Ranciere, 2010: 83). Ranciere, fotograflarin Yahudilerin imha siirecinin biitiiniinii, bu

siirecin anlam ve c¢agrisimlarin1 temsil etme iddiasinda olmadigin1 belirterek,
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Wajcman’in yanildigia isaret eder. Wajcman’in argiimaninin temelde kurmayi
amacladig1 ve Ranciere’in temelde kars1 ¢iktigr sey: “Gozle goriilen goriintii ve sozlil
anlat1 dedigimiz iki temsil bi¢imi ile kanit ve sahitlik dedigimiz iki dogrulama bigimi

arasinda radikal bir karsitlik” kurmaktir (Ranciere, 2010: 83-84).

“Bir 6lim kampinda gordiigii seye anlatiyla taniklik eden bir kimse, sonugta
kampin goriinlir bir izini kaydetmeye calisan kisi gibi bir temsil isi yapmiyor
mudur?” diye soran Ranciere’e gore (2010: 84), tanigin sozleri de kampin dehsetini
dogrudan yansitarak, biitiinlikk icinde anlatamaz. Aslinda tam da “Her seyi
sOylememek, her seyin sdylenemeyecegini gostermek™ tir onu degerli kilan. Fakat bu
durumda da anlatinin “gdriintiiden” kokten farli oldugu anlami ¢ikarilamaz ¢iinkii
sayet boyle bir anlama gelmesi icin, goriintiiniin her seyi gosterme iddiasinda
oldugunu sdylemek gerekir. Tanigin soziine atfedilen iistiinliik “ne sdylendiginde
degil, goriintii icin varsaydigimiz yeterlilige, bu yeterlilik yanilgisina karsit olarak,
sOziin 0zii itibariyla yetersiz olmasindadir” (Ranciere, 2010: 84). Aslinda Ranciere’e

gore burada s6z konusu olan sey yalnizca bir tanim meselesidir.

Ranciere Lanzmann’in filminde goriismeler yaptigi taniklarin yiizlerinin de
“goriintliler” oldugunu vurgular. Ranciere’e gore asil problem, kelimeleri goriiniir
goriintiilerin karsisina koymak degil; gorsel olani kalabaliklarin alin yazis1 ve sozli
olaniysa birkaginin imtiyazi haline getiren egemen mantig1 altiist etmektir (2010: 90).
“Eger goriintiilerin ne olduklari, ne yaptiklar1 ve dogurduklar etkilerin ne oldugu
lizerine yeni bir bakis gelistirmek istiyorsak™ der Ranciere, “bir kere bu goriintii
kullanimin1 putperestlikle, cehalet veya edilgenlikle 6zdeslestiren saptamalari
sorgulamamiz gerekir” (2010: 88). Ranciere, “hangi goriintiilerin bu akil almaz
olaylarin temsiline uygun oldugu sorusunu farkli bicimde soran birkag¢ yapit1” 6rnek
verir. (2010: 88). Bunlardan ilki 1994°teki Ruanda Soykirimi ile ilgili, “katliamin
gercekligini kanitlayan tek bir gorsel belge” kullanmayan Silili sanat¢i Alfredo
Jaar’in yapitlaridir. Ranciere, bu tartisma i¢in Alfredo Jaar’in Gergek Resimler ve
Gutete Emerita’min Gozleri adli iki farkli enstalasyonuna bagvurur. Gergek
Resimler’de Jaar, kapali kara kutular kullanmistir. Tek bir katledilmis Tutsi
goriintlisii bulunmayan bu kutularda goriiniir olan tek seyse, “kutunun i¢inde sakli

seyi betimleyen metindir” (Ranciere, 2010: 88). Ranciere’e gore ilk bakista s6z
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konusu olan, goriintiilii kanit karsisina kelimelerin tanikliginin koyulmasi gibi
goriinse de; gozden kagan sey, kelimelerin her tiir sesten koparilmasi, bizzat
kelimelerin gorsel 6geler olarak kullanilmasidir. Bu yolla Jaar, “sozlii olanla gorsel
olan1 birbirine baglayan bir goriintii” inga etmistir (Ranciere, 2010: 88). Ranciere,
bunu daha anlasilir kilabilmek i¢in, Jaar’in bozdugu rejimi, yani bizi 6zellikle dehset
gorilintiilerinin fazlaca yer aldigi bir goriintii seli ile bogarak, bu dehsetin
siradanlagmis gercegine karsi bizi duyarsizlagtirdigi kanisini sorgular. Ranciere’e
gore bu gorilis her ne kadar elestirel gibi dursa da, aslinda sistemin isleyisiyle uyum
icindedir. Ciinkii hakim medya bizi dehsete taniklik ettiren goriintli seline bogmaz,
tam aksine bu tiir goriintiilerin sayisin1 azaltmaya ¢abalayan medyanin tek yaptigi,
goriintiilerin manasini basit bir sekilde tekrar tekrar agiklamaktan baska bir sey
degildir (2010: 89). Dehseti siradanlastiran ekranda goriinen act ¢eken bedenlerin
sayisinin fazlalig1 degil, ¢ok sayida isimsiz bedenin, “kendilerine yonelttigimiz bakist
bize iade etmeye muktedir olmayan” bedenlerin, “kendileri s6z hakkina sahip
olmadiklart halde soziin nesnesi olan” bedenlerin varligidir (Ranciere, 2010: 89-90).
Dolayisiyla, dehset goriintiileri seline kapilmanin seyredeni duyarsizlastirdig tezi,
bir sayim, hesap meselesi ile ilgili oldugundan yanilmaktadir. Jarr’in “kapali ama
kelimelerle kapli” kara kutulari, “goériintiilerin asiriligi veya azligi yiiziinden degil
isimsiz, bireysel tarihi olmayan varliklar olduklar1 i¢in katledilmelerine katlanilmus,
sessiz kalinmig erkek ve kadinlara bir isim ve bireysel bir tarih verdigi” noktada
politik anlamlarma kavusur (Ranciere, 2010: 90). Bdylece kelimeler, goriiniir
goriintiilerin karsit1 olmak yerine, “goriintiiye doniisiirler, yani temsil 6gelerinin
yeniden boliisiilmesinin ¢esitli bigimlerine” (Ranciere, 2010: 90). Ranciere, “bir
goriintiiniin yerine bir baskasini, kelimelerin yerine gorsel bigimleri veya gorsel
bicimler yerine kelimeleri” geciren mecazlari politik olarak nitelendirir (2010: 90).
Bu mecaz politikasi, Alfredo Jaar’in Ruanda Katliami’nda goézleri oniinde ailesi
katledilen bir kadmin bir ¢ift goziinden ibaret tek bir fotografi igeren Gutete
Emerita’min  Gozleri enstalasyonunda da goze carpar. “Neden yerine sonug,
katledilen bir milyon yerine iki g6z” ile bu kadinin bakisi, dehset gosterisinin yerine
gecen bir mecazdir (Ranciere, 2010: 90-91). Ranciere’e gore sonug olarak meseleye,
“su veya bu sekilde siddete maruz kalmis kurbanlarin dehsetini gostermek-

gerek/gostermemek-gerek” seklinde bakmamak gerekir. Asil mesele felaketin
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kurbani olmus olanin, “goriinlir olanla ilgili belli bir boliisiim rejiminin pargasi
olarak” kurulmasidir. Ranciere, hicbir goriintiiniin tek basina karsimiza ¢ikmadigini
vurgularken, her goriintiiniin, “temsil edilen bedenlerin statiisiinii ve ne tiir bir dikkati
hak ettiklerini diizenleyen belli bir goriiniirliik diizenegine ait” oldugunu soyler
(2010: 91). Goriintiiyii, “belirli bir gerceklik duyusu, belirli bir sagduyu yaratan bir
diizenegin O6gesi” olarak tanimlayan Ranciere’e gore asil sorun, “gergeklik ile
goriiniisleri arasinda bir karsithk kurmak degil; baska gergeklikler, baska sagduyu
bicimleri, yani baska uzay-zamansal diizenekler, bagka kelimeler ve seyler, bigimler
ve anlam ortakliklar1 olusturmaktir” (2010: 94). Oyleyse “bu olusturma isi, hikayeler
anlatmaktan ibaret olmayip kelime ile goriiniir bi¢cimler, sz ile yazi, burasi ile baska
bir yer, o zaman ile simdi arasinda yeni iliskiler kuran kurmacanin isidir” (Ranciere,
2010: 94). Bu anlamda Ranciere’e gore Shoah bir kurmacadir. Buradaki asil

meseleyi ise Ranciere soyle ifade eder:

“Mesele, bu soykirimlarin hakikatinin goriintiillere veya kurmacaya yerlestirilip
yerlestirilmeyecegi degildir. Mesele, nasil dyle oldugu ve su veya bu kurmacayla, su
veya bu goriintiiniin insasiyla ne tiir bir sagduyunun oriildiigiidiir. Keza goriintliniin
bize ne tiir insanlar1 gdsterdigi ve ne tiir insanlar1 hedef aldigi; ne tiir bir bakigi ve

anlayisin bu kurmacayla yaratildigidir” (2010: 94).

Lanzmann’in Shoah filmindeki bir sahnede tanik Abraham Bomba’nin

gozyaslart bir diyalog iginde iiretilir’” ve onun yiizii, aym1 zamanda tipki toplama

** Bu sahnede Lanzmann, gaz odasma girmeden énce saglar kesilecek olan kadin ve erkeklerin buraya
gelisini Treblinka’nin eski kuaforii Abraham Bomba’nin tanikligindan aktarir. Bomba, sagi
kesilenlerin kaderini anlatirken, géziinden akmaya baslayan yaslari mendiliyle silerek, sahit oldugu
seyleri anlatmayr reddederek sozlerini durdurur. Araya, devam etmesi gerektigini sdyleyen
yOnetmenin sesi girer. Ranciere’e gére, Bomba devam etmeliyse de bu, bilmezden gelinen ve inkar
edenlerin yiiziine vurulmasi gereken bir hakikati aciga ¢ikarmak i¢in degildir. Her haliikarda o da gaz
odasinda neler oldugunu sdylemeyecektir. Sadece sOylemek zorunda oldugu igin sdylemelidir.
Istemedigi igin ve soyleyemeyecegi icin sdylemelidir. Onemli olan sey tanikligin igerigi degil,
anlatilacak olayin katlanilmazligi nedeniyle konugma imkanini kaybeden birinin sézleri olmasidir; sirf
bagka birinin sesi kendisini zorladig1 i¢in konusmasidir. Filmde 6tekinin sesi, yonetmenin sesidir;
fakat bu ses, baska bir sesi yansitmaktadir. Ranciere’e gore tanigm sozii li¢ negatif nedenden otiirii
kutsallastirtlmistir: Birincisi, bu sdz putperestlik sayilan goriintiiniin karsisina konuldugu i¢in; ikinci
olarak, konugsmaya muktedir olmayan insanin s6zii oldugu i¢in; son olarak da, kendisininkinden daha
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kamplarinin fotograflarinin bir goriintiistidiir ve bu noktada Ranciere, temsil
edilemez olanla ilgili argiimanin oynadig1 ikili role isaret eder; “bir yandan
goriintiideki yalanin karsisina tani@in sesini koyar. Fakat ses kesildiginde, tanigin
gozleriyle gordiigii seyin gozle goriiliir kaniti, imha edilme korkusunun gézle goriiliir

goriintiisii haline gelen sey, ac1 ¢ceken yiiziin goriintiistidiir” (2010: 86).

Bu sahneden de anlasildigi gibi, Ranciere’e gore, s6z ve goriintii arasindaki
karsitlik sorunsuz bir bigimde biri kasith, digeri kasitsiz olan iki goriintii arasindaki
bir karsitliga doniisebilmektedir. Fakat kasitsiz olan bu ikinci goriintiiniin kendisi bir
baskasi tarafindan, “kendi adina, her seyden once bir sanat¢1 oldugunu ve filmindeki
tiim goriip isittiklerimizin kendi sanatinin {irtinii oldugunu kesin bi¢gimde sdyleyen”
(Ranciere, 2010: 87) film yapimcisi tarafindan planlanmistir. S6z ve goriintli
arasinda kurulan karsitlik ve bu karsithgin dayandigi temsil ve goriintii diislincesinin
kolayciligi burada aciga c¢ikmaktadir. “Temsil dedigimiz sey, goriiniir bir bigim
tiretme isi degil, -fotografin da en az s6z kadar becerebildigi- bir esdeger sunma” isi
oldugundan Ranciere’e gore, goriintiiniin bir seyin kopyasi, ikizi ve sinemacinin
karsisinda duran seyin yeniden iiretiminden ibaret degildir: “goriinen ile goériinmez
olan, goriiniir ile s6z, sOylenen ile sdylenmemis olan arasinda oynanan karmasik bir
iligkiler oyunudur” (2010: 87). Gorilintii ve sesin karsit seyler olmadigini, dilde de

goriintiilerin varoldugunu Ranciere soyle ifade eder.

“QGoriintli, bir goriintii zincirinde meydana gelen bir baskalasma bir bozulmadir
(alteration) her zaman, sirasi1 gelince o goriintilyii de bozan bir baskalagma. Ses de,
goriintiiniin goriinlir formunun karsiti, gériinmez olanin tezahiirii degildir. Nitekim ses,

goriintii kurulurken kaydedilir... Dilde de gorintiiler/imgeler vardir” (2010:87).

Ranciere’e gore, sahnenin biitliiniiyle “yapay” olmasina ragmen Abraham

Bomba sekansi, Shoah’taki en zorlayici ve duygusal anlardan biridir. Kamptaki

kuvvetli bir sézle konusmaya zorlanan insanin s6zii oldugu i¢in. Goriintiilere yoneltilen bu elestiri,
goriintiilerin karsisina ne eylem taleplerini ne de so6ziin kisitlanmasini ¢ikarir. Cikardigr sey, bir
susturup bir konusturan otoritenin sesidir (Ranciere, 2010: 85-86).
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kurbanlarin sa¢larin1 kesmekle gorevli olan Abraham Bomba’nin o anlar1 anlatirken
hissettigi duygular, géziinden siiziilen yaslarda ifadesini bulur (Ranciere, 2010: 87).
Ancak Ranciere, kuaforiin agiga vurdugu duygularin, Lanzmann tarafindan kurulan
diizenekle iiretildigine dikkat ¢eker: “sinemaci, gozyaslarini kaydedip bu sahneyi
baska sahnelerle birlestirdigi andan itibaren de, bu gozyaslar1 anilan olayin ¢iplak
varlig1 olmaktan c¢ikar artik (Ranciere, 2010: 87). Artik o andan itibaren Bomba’nin
gozyaslar,, olaymn normalde gorsel temsilinin yerine gecen kelimelerle yer
degistirerek, “bir yogunlasma ve ikame siireci olan “mecazlasma siireci’nin
trtinti”diir. Boylece, “gbzyaslar1 bir sanat mecazi, gaz odasinda yasananlarin mecazi
bir esdegerlisini sunmay1 amaglayan diizenegin bir 6gesi haline gelir” (Ranciere,

2010: 87).

Bu noktada tekrar Lanzmann’in Shoah filmi etrafinda siiren temsil edilemez
ya da temsil yasagiyla ilgili olan séyleme donersek; filmde s6z konusu olan sey
soykirim deneyiminin sanatsal sunumu imkansiz kilmasi, bu deneyimin sanatsal bir
esdegerini yapmanin imkansizlii1 degildir. Ranciere’e gore (2008), burada yadsinan,
yalnizca, bu esdegerin cellatlarin ve kurbanlarin kurgusal olarak ete biirlinmesiyle

verilebilecegidir. Ranciere’in ifadesiyle (2008:127-131);

Zira temsil edilecek olan, cellatlar ile kurbanlar degil, bir ¢ifte ortadan kaldirma
siirecidir: Yahudilerin ortadan kaldirilmasi ve ortadan kaldirilmalarinin izlerinin
ortadan kaldirilmasi. Bu tamamiyla temsil edilebilirdir. Yalnizca, ge¢misi “yeniden
yasatarak™ ikinci ortadan kaldirmayi1 temsil etmekten vazgecen kurgu formunda temsil
edilemez. Filmin ilk kigkirtict climlesinin ilan ettigi gibi, 6zgiil bir dramatik eylem
formunda temsil edilebilir: “Olay giiniimiizde baglar...”. Olmus olan ve kendisinden
geriye higbir sey kalmamis olan ancak burada ve simdi baslayan bir kurguyla temsil
edilebilir. Olmus olan hakkinda burada ve simdi soylenilen séziin bu yerde maddi

olarak burada olan ve olmayan gerceklikle yiizlestirilmesi yoluyla temsil edilebilir.

Ranciere’in vurguladigi gibi, ge¢misin burada ve simdi olan ve olmayan

gerceklikle yiizlestirilmesi yoluyla temsili Alain Resnais’in Gece ve Sis (Nuit et
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brouillard, 1955) filminde Yahudi soykirimini temsili ile iligkilendirilebilir.
Auschwitz-Berkenau’daki 6liim kampi iizerinden Nazi soykirimini anlatan Gece ve
Sis, “soykirimda hayatin1 kaybedenleri anmak amaciyla, Comite d’Histoire de la
Seconde Guerre Mondiale’in siparisiyle” hazirlanir ve yikici, rahatsiz edici ve biiyiik
Ooneme sahip bir belgesel olarak “ayni konuyu ele alan diger filmleri degerlendirirken
kullanilan bir 6l¢iit” haline gelir (Saunders, 2014: 146-147). Lanzmann gibi Alain
Resnais de, Gece ve Sis ’de toplama kamplarinin ve onun ¢evresindeki yerlerin
goriintiisiinii kullanir. Ancak Resnais, Lanzmann’in Shoah’da kullandigi taniklik ve
sOzIii anlatima dayanan yontemleri reddederek, Gece ve Sis’de kendi cektigi
goriintiilerle arsiv goriintiilerini bir araya getirerek oldukca etkileyici bir dil
olusturur. Boylece Resnais, paradoksal bir bi¢gimde bir taraftan kamplarda olan
gercegi bilmenin imkansizligint vurgularken, diger yandan bu gercegi arsiv
goriintiileriyle tasvir etmeye calisir (McGowan, 2012: 294-295). Gegmis, bir daha
tekrar edilmemecesine tarihin Otesine giivenli bir sekilde miihiirlenmez, fakat
fantazmatik bir bicimde simdiki zamanin igine sizmistir. Dolayisiyla, “tarihsel
nesneye ulasabilmemiz, onun sadece ge¢misteki olaylar1 degil, bugiiniin
basarisizliklarini da somutlastirmasi nedeniyle miimkiindiir” (McGowan, 2012: 295).
Arslan’in da belirttigi gibi (2014), Resnais, “bir psikanalist gibi gegmisteki travmay1
simdide bulmay1” hedefleyerek, zamanin dogrusal akis1 yerine, “ gecmis ve simdinin
birlikte var oldugu, ge¢miste kalmis seylerin tasallutuna ugrayan simdiye dayali bir
zaman anlayisini gecirir” (Arslan, 2014). Ve boylece Resnais etik, politik ve estetik
olanin birlesme noktasina temas eder: “Bu zaman kavrayisiyla disiiniip
durduklarimizdan biri, tarihi nesneyle, ge¢misle, gecmiste yasanmis adaletsizliklerle
birlikte nasil yasayacagimiz ise, digeri onunla birlikte yasamay1 ogrenmek igin
onunla kuracagimiz iliskinin bigimidir. ki etki, siyasi adalet, sorumluluk meselesi,

ikincisi sinemasal bi¢im veya estetik tercihtir” (Arslan, 2014).

Hirsch, “spesifik bir gondergeler toplulugu (Auschwitz, Hirosima...vb.),
spesifik bir gosterenler toplulugu (anlati teknikleri) ve spesifik bir gosterilen
(travma) arasindaki iliskilere bagli” olarak II. Diinya Savasi sonrasi kurulan sdylemi
post-travmatik sinema olarak tanimlar (2004: 23-25). Bu anlamda, Gece ve Sis,

Holokost filmleri tiirii, II. Diinya Savasi sonrast modernist filmin gelisimi ve post-
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travmatik sinemanin ortaya cikist arasinda Onemli bir baglanti kurarak, post-
travmatik sinemanin kurucu metni olmustur (Hirsch, 2004: 23). Her ne kadar bazi
erken modernist filmlerde post-travmatik anlatinin 6rnekleri bulunabilse de, 6rnegin
Fransiz izlenimci film hareketinde, Gece ve Sis filmine kadar sinemada tutarli bir
tarihsel travma sdylemi ortaya c¢ikmamistir. Elbette burada Holokost filmleri, II.
Diinya Savagi sonrast modernist filmin gelisimi ve post-travmatik sinemanin ortaya
cikist arasindaki hassas iligkilerin ne oldugu onemlidir. Post-travmatik sinemay1
yalmzca Holokost ortaya cikarmamustir. Ornegin Alain Resnais, posttravmatik
sinemanin gelisiminde O6nemli bir figiirdiir, fakat sadece Nazi toplama kamplari
hakkinda degil, fakat ayn1 zamanda Guernica’nin bombalanmasi (Guernica, 1950) ve
Hiroshima (Hiroshima, mon amour), hem de Cezayir savast (Muriel ou le temps d’un
retour, 1963) hakkinda filmler de yapmistir. Holokost, post-travmatik sinemanin
gelisiminde ¢ok Onemli, fakat tek belirleyici faktor degildir. Dolayisiyla, Walter
Benjamin’den hareketle Hirsch, modern kapitalizmi karakterize eden sanayilesme ve
kentlesmenin travmasina bir yanit olarak ortaya c¢ikan, anlati Ozbilinci (self-
consciousness) ve asirl Oznel (hypersubjective) bakis acisi, kafa karistiran zaman
kaydirmalariyla genel anlamda modern sanati, post-travmatik sinemanin gelisimi i¢in
Oonemli bir doniim noktas1 olarak isaretler. “Tiim modernist sanat travmatik midir?”
diye soran Hirsch’e gore, mesele belli filmleri realist karsiti olarak modernist ve
post-travmatik olarak basitge siniflandirmak degildir. Post-travmatik sinema kavrami
sonugta, realist ve modernist egilimlerin harmanlandig1 ¢ogu filmde ortaya ¢ikarak,
kategoriler boyunca yayilan bir sdyleme isaret eder. Bu anlamda Shoah, Tefeci (The
Pawnbroker, Sidney Lumet, 1964) ve Father (Istvan Szabo, 1966) '1n yaptig1 gibi,
Gece ve Sis filmi bile 6nemli realist egilimler igerir. Hirsch’e gore, bu filmler
gercekeilikten vazgegmemis, fakat daha ziyade gergekeilik ve modernizm arasinda
bir ¢carpisma sahnelemislerdir: “Bu filmlerin, kendi bigimsel ve dolayisiyla tarihsel
sok efektlerinin kaynaklandigi sey, realizmin kadir-i mutlak temsil sdylemi ve
modernizmin temsilin imkansizlig1 sOylemi arasindaki c¢arpismadan olan seydi”

(Hirsch,2004: 23-25).

“Nazi 6lim makinesinin acimasiz ama fazlasiyla insani dogasini, insanin

aklinm allak bullak eden goriintiiler esliginde” resmeden Gece ve Sis, “siradan bir
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anmadan ya da bir ahlak dersinden fazlasini insa etme ¢abasi” gostererek,
“suclamaya” dikkatle yaklasir (Saunders, 2014: 147). Francois Truffaut’un ifadesiyle
burada, “ne bir belgesel ne bir su¢lama ne de bir siir vardir, s6z konusu olan yirminci
ylizyitlin en Onemli olgusu lizerine bir tefekkiirdiir” (2015: 371). Bu anlamda
yonetmenin yuriittiigli sorusturma; “her birimizin i¢inde “kesfedilmeyi” bekleyen
amansiz bir kotiiliigiin ebedi bir uykuya daldig1 topraklarda siirdiiriilen biitiiniiyle
entelektiiel bir gdrevi” yerine getirmeye c¢alisir (Saunders, 2014: 146). Boylece
“derin diisiinceye olgusal agiklamalardan daha biiyiik bir 6nem atfeden” Gece ve Sis,
“rahatsiz edici analizleriyle bizleri potansiyel anlamda “goniillii cellatlar” haline
getiren dogamizin ¢ekirdegine dair yanitlamasi zor sorular sorar” (Saunders, 2014:

150).

Gece ve Sis, gecmisin hicbir isaretini icermeyen iizerinde yeniden otlarin
yeserdigi bos bir tarlanin istiinde ylikselen sessiz ve sakin gokyliziiniin genis a¢ili
goriintlisliyle acilir. Resnais, “siiziilen seffafliklariyla hayaletleri andiran ¢ekimler
esliginde ilerlemeye devam ederek” kamerasini 1955’te heniiz bir miize haline
getirilmemis bu terkedilmis alanda sessizce dolastirir (Saunders, 2014: 147-148).
Bosluktan gelen bir davulun tekrar eden sesine eslik eden ne i¢in bekledigimize dair
bir kaygi ve bir askiya alma durumu, kameranin 6n planda yikilmis bir ndbetci
kulesine dogru uzanan dikenli bir tel orgilisliniin i¢inden gecerek yavasca asagiya
dogru ilerlemesiyle artik bos olan kamplar1 ziyaret etmesiyle yanitint bulur. Filmdeki

anlaticinin sozleriyle;

“Sakin bir kir manzarasi, hasadi kaldirilmis bir tarla, gokteki kargalar, arabalar ve
insanlarin gelip gectigi bir yol, hatta bir kdy panayir1 bile insan1 dosdogru bir toplama
kampina gotiirebilir.  Struthof, Oranienburg, Auschwitz, Belsen, Ravensbriick,
Dachau; bunlar haritadaki birkag¢ isimdir yalnizca. Dokiilen kan kurumus, feryatlar
susmustur; kamera artik tek misafirdir. Mahkumlarin bir zamanlar ayak bastiklari
yerde garip bir ot bitmistir. Tellerden elektrik ge¢mez, duydugumuz yalnizca kendi

ayak sesimizdir” (Gece ve Sis, 1955).
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Resnais, filme aldig1 yikint1 halindeki kampin renkli goriintiileriyle gegmisin
siyah beyaz arsiv goriintlilerini birbirine karistirarak; arsiv goriintiilerini, ge¢mis
lizerine 151k tutan bir pencere ve simdinin goriintiisiinii hafizanin bir aract olarak
kullanmay1 reddeder. Boylece film, ‘ge¢mis’ ve ‘simdi’ arasindaki sinirlari, gecici
anlar1 bulaniklastirarak, zaman ve bakis agis1 iizerindeki hakimiyetin ¢Oktiigli
“Ozbilince sahip (self-conscious) bir sese, ge¢mise hilkmetmek icin onun kendi

basarisizlig1 diisiincesine” (Hirsch,2004: 23) yonelir. Arslan’in da belirttigi gibi;

“hem dolaysizca arsiv goriintiilerine yer verme hem de ge¢misi ulagilmaz boyutta
birakmanin olumsuzlandigi bu kesif iki evreni i¢ ige gecirir: Boylelikle tarihsel
nesneyle, ‘her seyi gordiim’ ayartisina kapilacak bir bicimde degil, imkansiz-nesne
olarak karsilasiriz. Bakis acimizin bu yetersizligine maruz kalmak, kendi
kirnlganligimizi, gercekligimizin kirllganligint deneyimledigimiz etik bir konumdur”

(2014).

Soykirimin felaketi hakkinda etkileyici bir hikaye anlatabilmek i¢in, “bu
goriintiilere yeni bir baglam kazandirmak, dile getirilemez hakkinda dile gelmelerini”
saglamanin gerekliligine dikkat ceker Saunders (2014: 152). Ciinkii, “Nazi
soykirimint ge¢misten gelen, simdiye ait ya da gelecege isaret eden sert bir
ideolojinin eserinden ibaret gormek, Aydinlanma Cagi sonrasi insanliin igine
diistiigii ¢liriimenin sebep oldugu... katliamlar1 aciklamada yetersiz kalacaktir”
(Saunders,2014: 152). Resnais’nin sinematik olarak inga ettigi bu tarihsel kurgu
bicimi ise, Holokost’un travmasinin ne ge¢mis olaylarla ne de hafizanin simdiki
degisiklikleriyle degil, fakat ikisi arasindaki iliskilerle tanimlanmasini saglar.
“Tarihsel nesneye ulagabilmemiz, onun sadece ge¢cmisteki olaylar1 degil, bugiiniin
basarisizliklarint somutlastirmast nedeniyle miimkiindiir” (McGowan,2012: 296).
Boylece Holokost’u giliniimiize ait bir anda, simdi ile iliskisi i¢inde diistinmemizi
isteyen Resnais, Nazi sug¢larim1 “Almanlastirarak” toplama kamplarimi Nazi
Almanya’smin akil almaz canavarliginin, miistesna bir tarihin {riinii olarak bir

“Alman problemi” degil, bir insanlik problemi olarak gérmemizi talep eder (Kerner,
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2011: 241). Kerner’in ifadesiyle, “Ikinci Diinya Savasi’nin dehseti bir bozukluk,
kuralsizlik degil, fakat tekrar yasanabilecek uzakta hayal gibi beliren bir tehlikedir”
(2011: 241). Soykirim eylemi bagl basina dehset vericiyken, toplama kamplarini
biitiiniiyle son derece kotii yapan sey, ““kiiltiir’iin —bilim, mimari, miithendislik,
yaratict problem c¢ozme- kitle cinayetinin amaglar1 i¢in calistirilmis olmasidir”
(Kerner, 2011: 241). Bu perspektiften Holokost, sapkinlarin, acimasiz canilerin bir
iriinii degil, fakat bir insan ¢abasi, insan “marifeti”nin bir “basarisi”dir”. Anlatisinda
ve gorsel retoriginde Resnais, arsivsel goriintiilerle filme altigi materyali 6zgiir
bicimde birbirine karisirarak, “biz” ve “onlar” arasindaki siirlar ¢okertir. Boylece
Resnais bizden Holokost’a giinlimiize ait bir anda sahip olmamizi ister (Kerner,
2011: 241). Gece ve Sis’teki anlaticinin son sozleri de, “soykirimin bugiin artik var
olmadigina inanan insanlar1 itham” ederek, “ge¢cmiste yasanmig miinferit bir vaka

oldugu inancinin sahteligini dile getirir” (McGowan, 2012: 296):

“Size bunlar1 anlatirken, sulak alanlarin soguk sulari hafizamiz kadar durgun ve
soguk cukurlar1 doldurmakta, savas tek gozii acik uyumaktadir. Binalarin etrafinda
yeniden otlar biter. Terk edilmis bir koy hala tehlikelerle doludur.
Krematoryum kullanilmamaktadir.  Naziler arttk  ge¢mistedir. Bu  tuhaf
gbzlemevinde kim yeni cellatlarimizi  gozleyecektir? Bizden c¢ok mu farklidirlar?
Disarida bir yerlerde heniiz yakalayamadigimiz kapolar, gorevliler ve muhbirler
vardir. Kimileri hi¢ inanmamistir; kimileriyse ancak bazen inanmistir. Simdi
canavarin bu harabelerin altinda gomiilii oldugunu diisiinenler, bu totalitarizm
hastaligindan kurtuldugumuza, biitiin bunlarin iilkenin birinde yalmiz bir kerelik
meydana geldigine inanmaktadirlar. Etrafimizda olup bitenleri gdoremeyen bu
insanlar, dinmek bilmeyen feryatlara kulaklarini kapamislardir (Gece ve Sis,

1955).

Nazi Almanyast’nin tekilligi Traverso’nun da belirttigi gibi, “on dokuzuncu
ylizy1l sonunda biitlin Avrupa’da ortaya ¢ikan ve Birinci Diinya Savasi’yla birlikte
kita Olceginde giiclii bigimde gelisen birgok 0ge —anti-semitizm, fasizm, totaliter

devlet, teknik modernite, irk¢ilik, soy arindirma, emperyalizm, karsi-devrim, anti-
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komiinizm- arasinda bagka yerde goriilmemis sentezi” olmasindan kaynaklanir
(2009: 94). Holokost’ta olanlar, diinyanin ya da insanlik durumunun bir pargasi
olarak bugiin de olabilir. Su¢lamalar karsisinda ne Kapo ne de subaylar kendilerini
sorumlu olarak kabul etmemislerdir. Peki o zaman kim sorumlu? diye soran Gece ve
Sis hepimizin yakasmna yapisan bir soruyu geride birakir: “Insanlar1 “toplama
kamplarina gonderenler” biz degil miyiz? Ya da biz de olamaz miydik, en azindan
su¢ ortaklar1 olarak?” (Truffaut, 2015: 372). Geriye kalan bu sorulara belirgin bir
yanit vermez Resnais.”’ Sayet boyle bir yamt, felaketin kotiiliigiiniin anlasilabilir
kilinarak biitiin meselenin halloldugu bir ¢6ziimle hikayenin bitirilmesi anlaminda
seyirciye ahlaki olarak bir rahatlama verebilirdi. Ancak Daney’in de vurguladig: gibi,
Gece ve Sis’in cansiz bedenleri bu “seyler” arasinda bizim onlar1 gordiigiimiizden
daha fazla onlar bizi izlerler (Daney, 2014). Olii beden ve sa¢ yigmlarm

seyrederken, var olmanin suglulugu gibi gelen Jean Cayrol’un yorumlarina ve

% Her ne kadar bizi “o zaman sorumlu kim?” sorusuyla bas basa birakan bu finalden etkilenmemenin
olanaksiz oldugunu vurgulasa da Robin Wood, filmin “sonunda dehsete diigiirmeye varan duyarl ve
uygar bir tavrin tanimlanmasmin araci oldugu kadar, ayn1 zamanda bir kaginma ve gizleme arac1”
oldugunu sdyleyecektir (2008: 226). Wood’a gore, “fasizmin Bati kiiltiirii i¢indeki kokenleri ve
kaynaklarini ¢6ziimlemeye yonelik herhangi bir c¢abanin destegini almamis... film yanitin ne
olabilecegini Onermekten kaginabilir ve aslinda ¢ok daha tehlikeli bir bigcimde yanitin
olmayabilecegini akla getirir” (2008: 226-227). Aslinda “sorumlu kim?” sorusunun yanlis bir soru
oldugunu vurgulayan Wood, dogrusunun “sorumlu ne?”” sorusu oldugunu soyler: “Teslim olmayi bize
bu kadar ¢ekici kilan, filmin zekiceligi ve duyarlilig1 degil, bastan ¢ikarici keder duygusudur ve keder,
iizerinde disiindiigimiiz igrencgliklere bir tepki olarak yeterince anlasilabilir olsa da, hi¢gbir zaman
yararli bir duygu degildir” (2008: 226-227). Dolayisiyla Wood’a gore filmin sonundaki bu soru bize,
“bunlar olmustur; tekrar olacaktir (ve bugiin oluyor); bunlar diinyanin ya da “insanlik durumunun” bir
parcasidir; animsatmaya caligmaktan baska yapabilecegimiz bir sey yoktur ve bellek bu konuda her
zaman basarisizdir” demektedir (2008: 226-227). Wood filmin konumunun, ¢ok gii¢lii bir bigimde
somut bir klinik goézlemi ¢ok belirsiz bir edebi/metafizik ilkeye c¢evirdigi “yineleme itkisini”
animsattigini sdyler. Wood, Michael Schneider’in Neurosis and Civilisation’da yaptig1 “yozlasmis
burjuva filozoflar gibi Freud da &lim sacan yok edici sinifin, emperyalist burjuvazinin 8lim
icglidiisiinii aslinda insanin iggiidiisel dogasi ile karistird’” yorumuna referans vererek; Resnais ve
Cayrol’un da bu hatay: yineledigini iddia eder (Wood, 2008: 226-227). Ayrica Wood, Nazizmin
mirastyla nasil ilgilenilecegine dair, savas suglularimin izlenip bulunmasi, yargilanmasi ve
cezalandirilmasi yoniindeki popiiler anlayisin ardindaki diirtiiye sempati ve saygi duymasina ragmen,
bu konudaki siiphelerini de dile getirir. Wood, savag suclularinin ortaya ¢ikarilmasi gerektigine dair
giiclii bir inang tasir, ancak ona gore, bu tarz bir talep “kesinlikle intikam ve cezalandirma yoniindeki
(bu sorumluluga bulasmak istemeyen) arzuyu tatmin eder”; bunun Otesinde, bir caydirma ve
kamplardan sag kurtulanlarin anisina saygi oldugu diisiiniiliir. Wood’un bu taleplere giivensizliginin
iki nedeni vardir: birincisi, savas suglularmin her zaman “diger” (kaybeden) taraftan oldugu
konusundaki rahatsizligidir.  Siipheciliginin  diger nedeni ise temelde, savas suglularinin
cezalandirilmasinin  6ncelikle “Evet, bu konuyu hallettik” bigciminde bir tatmin duygusu
saglayacagindan, fasizmi ortaya ¢ikan nedenlerle yiizlesme konusundaki asil amaca zarar
verebilecegini diistinmesidir. Kisisel sorumluluga belirli bir noktaya kadar inandigim belirten Wood
icin bu nedenle asil sorulmasi gereken soru “kim sorumlu?” degil, “ne sorumlu?” olmalidir (2008:
236-237).
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miizige kulak verirken, “Imgelerin tuhaf vaftizi (strange baptism of images): ayni
anda hem kamplarin gergek oldugunu ve hem de filmin dogru oldugunu anlamak. Ve
sinemanin dogalligint yitirmis bir insanlifin sinirlarma yaklagabildigini anlamak”
(Daney, 2004). Bu nedenledir ki, Daney’in ifadesiyle, “Gece ve Sis “glizel” bir film
degildir, ama dogru bir filmdir” (Daney, 2004).

3.1.3. Kelimelerin Sessizligi ya da Sessizligin Sesi

Richard Bernstein, Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan kamplardaki
deneyimlerini aktaran Primo Levi ve Jean Amery gibi yazarlarin, gercekten
yasadiklart seyle onu tanimlamaya ve anlamaya yonelik 1srarli ¢abalar1 arasindaki
dengesizligi itiraf ederken, kavrayisin niteligi ve sinirlartyla, kotiliiglin asirilik
olarak deneyimlenmis anlamina isaret ettigine dikkati ¢ceker. Kotiiliigiin sorgulanmasi
tam da bilme, anlama, kavrama arzusu ile biitlinclil kavrayisin imkansizligi
arasindaki alana denk diiser. Bernstein’a gore ya biitiinciil kavrayis ya da tam
sessizlik, aldatict  bir  ikili  karsithktir:  “Sessizligin =~ —herhangi  bir
kavramsallastirmadan daha fazlasini agiga vuran bir sessizligin- bir yeri vardir, ama
bu sessizlik sadece kavrayisin smirlarini en dogrudan deneyimledigimiz anlarda

gelir” (Bernstein, 2010: 284).

Holokost, “tarif edilemez bir deneyim” ya da “kelimelerin 6tesinde” bir olay
olarak totaliteryanizm doneminden Once tahayyiil edilemeyen bir kotiiliigli ortaya
¢ikarmistir. Holokost un temsili, 6liinlin adina konusma ya da kurban i¢in konusmay1
iceren problemler ve yasanan kotiliiglin benzersizliginden dolay1r temsil edilip
edilemeyecegi ile ilgili tartigmalar etrafinda Shoah (1985), kurbanlarin temsili
etrafindaki muammay1 resmetmektedir. Dolayisiyla, Shoah’la birlikte gelen
tartigmalar, ‘objektif bir tarih’ {izerindeki vurgudan stibjektif bir taniklik ya da itirafa
yon degisiminin oldugu temsil tarzlarinda bir doniisimii de isaret etmistir.
Holokost’ta yasananlarin etik ve politik baglamda degerlendirilmesi meselesinde
“taniklik”lara yaptig1 bagvurudan kaynakli olarak Shoah’a deger atfedilirken; diger

yandan Lanzmann’in sonu gelmeyen ve kati goriisme teknikleri belgesel filmde
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tanikliklara yer vermenin etigi etrafinda tartismalara da yol acar. Enzo Traverso,
“Gegmisi Kullanma Kilavuzu: Tarih, Bellek; Politika” (2009) baslikl1 kitabinda,
bellek lizerine ¢aligmalara ve tarihsel arastirmada tanikligin statiisiinii doniisiime
ugratan Shoah filmiyle Lanzmann’in kendi filmini gercek olaya ikame ettigini yazar.
Traverso’ya gore “Shoah’1 sdylemsel bir yapima, tanikligin artik kokensel ve kurucu
bir olgusal gerceklige gonderme yapmadigi, tersine, bellegin kendi kendine yeterli
oldugu, kendini olay olarak olusturdugu, dilin sekillendirdigi bir dykiiye indirgemek
anlamina gelmektedir.” Ve 6znesinin Lanzmann oldugu diyaloglarin birbirini takip
etmesi seklinde cereyan ettiginden Shoah, son tahlilde kendisini olayin estozlii bir
Ogesi olarak kabul eden yazarmin narsistik tutumunu da ortaya koymaktadir

(Traverso,2009: 59).

Lanzmann’in filmiyle beraber ortaya c¢ikan iki tartisma vardir: ilk bakis
acisina gore, Lanzmann’in Shoah’inda zaman zaman oldugu gibi, taniklar1 kendi
isteklerinin disinda bir yerde konumlandirarak yalnizca yonetmenin kendi egosunu
tatmin ettigi, etik olmayan ve insanlik dis1 bir hal aldig1 i¢in filmde tanikliklara
basvuruya kars1 ¢ikar. Aci veren olaylarin taniklar iizerine kurulan filmlerle ilgili
caligsmalar, konuya yaklasirken temkinli davranmalidir. Bu tartismada one ¢ikan
isimlerden biri de, “Lanzmann's Shoah: "Here There Is No Why" (1998) baslikli

makalesiyle Dominick LaCapra’dir.

Diger yandan taniklifa basvururken, yasanan felaketin izlerini tagiyan taniga
deneyimledigi aciyr hatirlatmak, olayin travmasini ona tekrar yasatmak anlamina
gelebilir. Ayrica taniklar, olaya iliskin daha fazla bilgi edinebilmek amaciyla
basvurulan kisiler olarak diisiiniiliirken, zaman zaman duygularin istismar1 {izerinden
halkin teshirine sunulan bir gosteriye doniisme tehlikesi de tasir. Ancak boyle olsa
bile taniklik, “basitce bir ger¢egi ya da bir olayr bildirmekten ya da yasmis,
kaydedilmis ve hatirlanmis olan seyin ne olduguyla ilgili baglanti kurmaktan ¢ok
daha fazlasidir” (Felman, 1991: 39). Bu yiizden ikinci bakis agisi tanikliga onem
atfeder.

Shoah’1 anlamanin Holokost’u bilmek degil, fakat bilinmeyenin ne anlama

geldiginin i¢ yiiziinii anlamak, silinen seyin tarihin igleyisinin par¢asinin kendisinin
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oldugu bicimleri kavramak oldugunu diisiinen Shoshana Felman (1991),
idrakimizdan ve bilgimizden kagan seyin farkina varabilmek ig¢in, tanikligin
imkansizligina taniklik etmenin Onemini vurgular. Shoshana Felman, hem aci
¢cekmis olanlarin bakis agisindan hem de onlart dinleyenlerin ve tarihin bakis
acisindan kotiiliikler hakkinda konugsmanin {istiin bir degeri olduguna inanir. Ciinkii
ancak bu yolla taniklara g¢ektikleri 1stirabin sessizligini bozan bir ses verilebilir.
Felman’a gore, Shoah’da Lanzmann goériismeci ve soran kisi olarak konusur, fakat
anlatic1 olarak sessiz kalir. Taniklarin hikayelerinin kendileri adina konusabildigi,
goriistiigii farkll taniklarin yasayan sesleriyle onlarin benzersiz ve yeri doldurulamaz
ilk elden tanikhig1 gergeklestirerek anlatici, anlatinin digerleri tarafindan
stirdiiriilmesine izin verir: “Yalnizca bu yolla, anlaticinin bu geride durusuyla, film
aslinda ne digerleri tarafindan bildirilebilebilen ne de hikaye edilebilenin anlatisi,
tanikligin bir anlatisi olabilir. Anlati boylece 6ziinde sessizligin anlatisi, yonetmenin
dinleyisinin hikayesidir; anlatici, yalnizca filmin sessizliginin tastyicist (bearer)

oldugu o6lgiide filmin anlaticisidir” (1991: 52).

Yeni gercekeilikteki 0zgiin tarihsel anlatilardan, taniklik sdyleminin
Ozglinligiine dogru yon degisimini tartistig1 “Subject Positions, Speaking Positions:
From Holocaust, Our Hitler, and Heimat to Shoah and Schindler's List” baslikli
makalesinde Thomas Elsaesser (1996: 145) “hafiza, 6zellikle tarihle karsilastirildigi
zaman, kamu ilgisi ve yorumunun bir konusu olarak deger kazanirken, adeta
hafizanin yeri yasayan tarafindan bosaltilmis oldugunda kalan seyi belirleyen, tarih
hakiki olmayanin goéstereni haline gelmistir” demektedir. Holokost tizerine bir filmin,
hafizanin reddetme prensibinden, abidelestirmenin reddedisinden hareket etmek
zorunda oldugunu iddia eden Lanzmann’a gore; “En kotii ahlaki ve sanatsal sug,
Holokost’u ge¢mis olarak diisiinen Holokost’a adanmis bir calisma iiretiminde
gergeklestirilebilendir. Holokost, ister bir efsane ya da suan olsun; hi¢bir durumda bir

hafiza degildir” (Lanzmann’dan akt. Kerner, 2011: 204)

Marc Nichanian, Edebiyat ve Felaket’te “Edebiyat ve Felaket arasinda 6ze

dayal1 bir iligski oldugunu” ve “Felaket’ten s6z edebilecek biricik alanin edebiyat
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oldugunu” (2011: 86) soyler.’ Bir taraftan, tarihsel hakikatle bag kuruldugunda,
katiksiz deneyimi tiim diinyanin gozlerinin Oniine sererek, edebiyatin gerektirdigi
kurgusalligin otesine gectigi i¢in, edebiyatin kenara c¢ekilerek yerini tanikliga
birakmas1 gerektiginde 1srar edilir. Diger taraftan edebiyat, hayatta kalanlari
tanikligin utancindan kurtarmanin ve Felaket hakkinda bir seyler soyleyebilmenin tek
yoludur. Ancak, olay herhangi bir anlatiyla konusulmaya, anlatilmaya, soze
dokiilmeye ya da oOykiillenmeye basladigi andan itibaren ona ihanet ediliyordur.
Ciinkii taniklik yeniden insa edilirken, olayin da bir anlatiyla biitiinlesmesiyle,
“sanki olayin bir tamigr varmis ve o her seye ragmen anlatiyt miimkiin kiliyormusg
gibi” davranilmis olacaktir. Ama bdylece olayin dogas1 degistirilmistir. O, artik ayni
olay, tamig1 saf dis1 birakmayi hedefleyen olay degildir (Nichanian, 2011: 31).
Felaketin “Oykiilestirilmesi, belli bir anlatiyla yani dilin belli bir bigimiyle
biitiinlestirilmesi, kurban konumundaki 6zne i¢in imkansizdir. Higcbir Gykiileme,
hicbir anlati, hicbir oykii dil biitiinliigiiniin  bozulmas: olaymi belli bir dille
biitiinlestiremez” (Nichanian, 2011: 28). Oyleyse tamg@m kesinlikle taniklik etmek
zorunda oldugu seyin, “bir tanik olarak kendi 6liimti” (2011: 37) olmasi1 gerektigine
dikkat ¢eker Nichanian. Tamg1 6ldiirmeye yonelik bu en derin deneyimi yasayan

Ozne ise, reddederek hayatta kalabilir ancak:

“Hayatta kalan, hayatta kalabilmek igin, “tanigin 6liimiiyle sonuglanan deneyimi su ya
da bu bigimde reddetmek zorundadir; tarih onun i¢in hala miimkiinmiis, tanik yeniden
insa edilebilirmis, yasadigi deneyimi “Oykiilestirmek™ onun kapasiteleri arasinda hala
yer aliyormus gibi davranmak zorundadir. Hayatta kalanin takindigi reddetme
tutumunun, failin inkar edisiyle higbir alakasi yoktur. Hayatta kalanin yaptig1 kendini
reddetmektir; maruz birakildigi durumu, yasadigi deneyimde katlanilmaz olani

reddetmektir” (Nichanian, 2011: 90-91).

®! Nichanian, herhangi bir barisma siyasetinin gereklerine uymak ya da okuyucularin duyarliligima
sayg1 gostermek adina “soykirim” adlandirmasindan kagmmak i¢in degil, “failin soykwrim iradesinin
kurban igin nigin bir Felaket e doniistiigiinii” anlatmak i¢in, bir olay (felaket) ve bir olguyu (soykirim)
birbirinden ayirt etmek igin, “soykirim” genel adin1 telaffuz etmekle bile kurbanini yasadigi olay1 bir
olguya donistiirecegimizi disiindiigi icin “Felaket” (4Aged) 6zel adimi kullanir. Nichanian’a gore,
“soykirim” ile “Felaket” arasindaki fark birbirine karigtirildig: takdirde, edebiyat ile Felaket arasinda
kurulan gizemli iliskinin anlasilmasi da miimkiin degildir (2011: 20, 26).
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Nichanian’a gore asil sorun da buradadir. Soykirim iradesi karsisinda hayatta

kalanlarin higbirinin, bu olaym “tamgi-olmayan-olay”®

oldugunu kabullenememistir.
Oysa Nichanian’a gore, bu olay tarihin bir déneminde olup bitmis bir hakikati
aktaracak tanmig1 rastlantisal olarak bulamamis bir olay degil, tamigin saf disi
birakilmasmin ta kendisidir. Doneme dair belgelere ulasilabilmesi; olay yerinde
sayisiz gorsel tanigin bulunmasi ve bunlarin, gbzlerinin 6niinde olup biten olgulari
nasil yasandiysa Oyle anlatmalari, dehsetengiz raporlarda ve sanrilarla yiiklii anilarda
kaleme almalar1 artik pek 6nem tasimaz (2011: 32). Tanigin 6liimii ayn1 zamanda
imha olayimna biitiinliilk kazandirabilecek dil biitlinliigliniin bozulmasidir. Hayatta
kalanin deneyimi, telafisi imkansiz bir bi¢cimde kaybin soziinii etme kapasitesini

kaybr oldugundan Nichanian’a gore hi¢bir anlati Felaketin biitiinlikli bir resmini

dile getirememistir (2011: 33):

Hayatta kalanlarin tanikliklarinda yakinlarin kaybi, cinayetler, tehcir sirasinda kat
edilen yollar, kitlesel katliamlar, erkeklerin dldiiriilmesi, kadinlarin sistemli tecaviize
maruz kalmalar1 anlatilabilir. Buna karsin tanikliklar, insani dilin biitiinliigiiniin
bozulmasi ya da tanigin yok edilmesi hakkinda insani dili kullanarak herhangi bir fikir

veremezler. Taniklarin taniklik ettigi varsayilir.

Olaymn insani herhangi bir dildeki her tiir gésterimini imkansiz kilmak tizere
s0z biitlinliiglinlin bozuldugu; tarihte yer alabilecek ve 6znenin gdziinde tarihsel bir
varolus talep edebilecek biitiin olaylarin yer aldigi uygar alandan olay1r dislamak
amaciyla tanigin saf dis1 birakildigi Felaket, hayatta kalanlarin taniklik anlatilarinin

sOyleyebileceklerinin ¢ok dtesindedir (Nichanian, 2011: 33).

Giorgio Agamben, Auschwitz 'den Arta Kalanlar’da Auschwitz’in ¢gitkmazinin
tipk1 tarihsel bilginin ¢ikmazi olan “olgular ile gercegin, dogrulama ile kavrayisin”

arasindaki boliinmeden kaynaklandigini sdyler (2009: 12). Bu ¢ikmazi agmak icin

®2 Nichanian kitabinda, “tanig1-olmayan-olay” deyimini Shoashana Felman’in 1989°da Lanzmann’in
Shoah adl1 filmi hakkinda yazdig1 denemeden diing aldigin1 belirtir.
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Primo Levi’ye bagvuran Agamben, kurtulup hayatta kalanlarin tamiklik etmesi
olanaksiz bir seye taniklik ettigi icin “tanikligin 6ziinde temel bir bosluk icerdigi ni
belirtir.  Auschwitz’deki kampta bulundugu tutsakligimi  Bogulanlar  ve
Kurtulanlar’da anlatirken Primo Levi, hayatta kalanlardan, kurtulanlardan biri
olarak, kampin gercekliginin esas taniklarindan biri olamayacagini sdyler. Primo
Levi’ye gore kamplarla ilgili rahatsiz edici gergek, hayatta kalanlarin gercek taniklar
olmadigidir. Levi icin tek gercek tanik, dehsetin kalbine gitmis olan, Gorgon’u

gbérmiis olanlardir;

“Bu, yavas yavas En u¢ noktay1 yasayanlar, yani Gorgon’u gorenler, yasadiklarini
anlatmak {izere geri donmediler ya da suskun dondiiler; ancak gercek “inanglilar”, su
altinda kalanlar, diiriist taniklar, anlattiklar1 genel bir anlam tasiyacak olan onlardir...
Biz talihin yardim ettigi kisiler az ya da ¢ok bilingli olarak yalnizca kendi yazgimizi
degil, baskalarinin da, su altinda kalmis olanlarin da yazgisini anlatmaya calistik;
ancak bu “iicilincii kisiler adina” yapilan bir konusma, bizzat yasamayip yakindan

gordigiimiiz seylerin anlatilmasi olmustur” (Levi, 1996: 69-70).

Shoshana Felman tanikligin, bir kanit bigimi ya da bir bilgi kaynag1 degil,
travmatik ve tarifi imkansiz bir deneyimin sahnelenmesiyle bilginin ve temsilin
sinirliliklari agiga vurdugunu diisiiniir. Felaketin ahlaki sorumlulugu altinda,
taniklik bir kaybin, “sesin, yasamin, bilginin, ayrimsamanin, hakikatin, hissetme
kapasitesinin, konusma kapasitesinin” (Felman,1992: 231) kaybinin cisimlesmesidir.
Burada ise tanikligin temeli onun kendi bosluklarindan, tanikligi imkansiz kilan bir
olay olarak yikimin anlik bir bakisin1 veren anlatt bosluklarinda, hafizanin
sapmalarinda ve sesin titremelerinde tezahiir eder. Taniklik, felaketin unutulmus ya
da dilsiz kurbanlarin1 temsil eden ve hafizanin derinlerine gémiilmiis ac1 hatiralara
hayat veren edimsel bir konusma eylemidir (performative speech act) (Felman, 1992:

5).

123



3.2. Fasizm ve Sapkinhk Arasinda: Sitmir Asmanin Gorsel Pratigi

Pier Paolo Pasolini’nin Kasim 1975’te dldiiriilmesinden hemen sonra
gbsterime giren “Salo ya da Sodom’un 120 Giinii” filmi, Italya’daki fasist
egilimleriyle iligkili olarak, totaliteryan politikalarin ve hiyerarsilerin prensiplerine
dayanan sadomazosistik bir anlati insa eder.”® Pasolini, Salo’yu Marquis de Sade’in
Sodom’un 120 Giinii romanindan uyarlamistir. Bataille’ya gére Sade’in diger biitiin
kitaplarin1 asan bu kitap, “insanin, aslinda, zincirlerinden bosanma hakikatinin ta
kendisi oldugunu, ona bunu bastirmanin ve susmanin 6gretildigini” anlatiyordur
(2004: 89). Sade’in kitabinin modernlestirilmis bir uyarlamast olan filmde Pasolini,
Sade’1n libertenlerine edebi ovgilisiine baska bir boyut ekleyerek, roman1 1943-1945
yillar1 arasinda Mussolini’nin acimasiz iktidarinin bir metaforu olarak kullanir.
Pasolini’nin Salo Cumhuriyeti’nde64 gecgen film, yiiksek mevkili Diik, Piskopos, Sulh
hakimi, Bagkan’dan olusan dort tane fasist libertenin sectikleri geng kurbanlara 120

glin boyunca yaptiklar1 cinsel saldir1 ve iskence iizerine kuruludur. Pasolini’ni

%3 Pasolini’nin Salo filmini ¢ektikten sonra Sldiiriilmesi ile ilgili cesitli komplo teorileri tiretilmistir.
Elestirilerin biiylik bir ¢ogunlugu, Pasolini’nin Olimiinii Salo’daki cinsel sapkinliklarla iligkisi
iizerinden yorumlarken; hayatinin act bir sekilde onun sanatimi taklit ettigi fikrini 6ne stirmdistiir.
Salo’nun ardindan Pasoli’nin kanlar i¢inde yerde yatan cesedinin fotograflari gazetelerde yer alirken;
Salo filmindeki sadomazosistik diinyanin yonetmenin yasamindaki en karanlik diirtiileri yansittig1
tartigtlmistir. Sadist ve ahlaki olarak ¢okmiis olarak niteledikleri Pasolini’nin, Salo’da kotiligi
istenmedik bir yolla resmederek, skandal yaratan, sinir asici ve rahatsiz edici estetigini basitce onun
cinsel anksiyetesinin bir semptomu olarak degerlendirmislerdir. Pasolini’nin bdylesi bir 6liimii hak
edip etmedigi etrafindaki ahlaki yargilarin gerisinde Salo’nun sadistik siddetinin Pasolini’nin
oliimiiniin siddetli durumuyla karsilastirma cabasi vardir. Ornegin, Naomi Greene Pasolini’nin
6limiiniin siddeti tarafindan arttirilmis olan Salo’yu kusatan skandalin varligina dikkat ¢ekerken, ayni
zamanda Pasolini’nin yagami boyunca oldukga tartigsmali bir sekilde benimsedigi —cinsellik ve politika
lizerine odaklanan- iki alanda somutlagsmis filmin ¢ifte ekseninin dogru oldugunu iddia eder. (bkz.
Naomi Greene, “Salo: The Refusal Consume.” Eds. Patrick Rumble & Pier Bart Testa. Pier Paolo
Pasolini: Contemporary Perspectives (232-250), University of Toronto Press, 1994; Kriss Ravetto,
The Unmaking Of Fascist Aesthetics. The University of Minnesota Press, 2001; Patrick Rumble &
Bart Testa, Pier Paolo Pasolini: Contemporary Perspectives. University of Toronto Press, 1994.

* Fasizmin merkezi haline gelen Salo Cumhuriyeti, tarihsel olarak énemli bir konuma sahiptir. Nazi
Almanyast’nin destegi ile Italya’nin kuzeyinde Mussolini tarafindan kurulmus olan Salo Cumhuriyeti
(diger adiyla italyan Sosyal Cumhuriyeti), 1943-1945 yillar1 arasinda varligimi siirdiirmiistiir.
ftalya'nin giineyi Miittefikler'in isgali altindayken, Nazilerin kontroliindeki bolgenin son pargasi olan
ve miittefik ordulari tarafindan heniiz isgal edilmemis Salo Cumbhuriyeti, Nazi Almanyasi’ndan
sagladigt askeri destekle diigman kuvvetlerine karsi savasa devam etmistir. Gergek bir baskenti,
anayasasi ve Almanya haricinde diplomatik taninmasi olmayan Salo Cumhuriyeti, Mussolini’nin daha
oncesindeki rejimden radikal bir sekilde farkliyd: (Pauley, 2014: 252). Fasizmin merkezi haline gelen
Salo Cumhuriyeti, tarihsel olarak énemli bir konuma sahiptir.
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Salo’da yalnizca filmin cinsel siddetin asiriligiyla sok ettigi i¢in degil, estetik olarak
uygunsuz bi¢gimde Sade’in ¢alismasini resmetmeyi sectigi yoniinde elestirilmis ve
sadizmin tasvirlerinin agiriligi sebebiyle birgok iilkede yasaklanmigtir. Birgok
elestirmen filmi, fasizmin keskin bir itham olarak goriirken; diger yandan film, sinir
ihlalinin klasik bir yapiti olarak degerlendirilmistir. Sam Rohdie (2011) belirsiz ve
paradoksal olarak niteledigi filmi, bigimsel olarak anlagilmasi gii¢, bununla birlikte
gosterdigi tiksindirici sahnelerle, filmin kotiililk imgelerinin, onun bi¢iminin siddeti
ve yuceligi araciligiyla vurgulanmis oldugunu belirtir. Diger yandan Naomi Greene
Salo’yu, izleyicilerin “miikemmel seyirciler” haline geldigi “siddetli bir meta-
sinema” calismas1 ve goriintiilerini seyredilemez ve ‘tiiketimi’ imkansiz hale
getirmek icin sistematik bir bi¢imde hareket eden bir film (1994: 232) olarak
degerlendirmektedir. Peki kurbanlar adina konusmak yerine fasizm tecriibesini

sadizmle bagina odaklanarak ele alan bir anlatinin gerisindeki sey nedir?

3.2.1. Sapkinhktan Yikima

1960’larin  sonlart ve 1970’lerde Holokost’'un kavranisi ya da
tarihsellestirilmesi ile iliskili temsilin smirliliklar1 tizerindeki tartismalarla iliskili
olmayan, fakat iistli kapali bir bigimde yalnizca Holokost’un Yahudi kurbanlarinin
degil, isbirlik¢iler ve fasistleri de kapsayan, hayatta kalmanin ve travmanin
karmagikliklar1 {izerinde yogunlasan filmler ¢ekilir (Ravetto, 2001: 24). Bu filmlerin
en 6nemli ornekleri, Luchino Visconti’nin Lanetliler (The Damned, 1969), Liliana
Cavani’nin Gece Bekgisi (The Night Porter, 1973) Lina Wertmuller’in (Seven
Beauties, 1975), Bernardo Bertolucci’nin Konformist (The Conformist, 1970) ve Pier
Paola Pasolini’nin “Salo ya da Sodom’un 120 Giinii” (Salo or the 120 Days of
Sodom, 1975) filmleridir (Ravetto, 2001: 24). Lanetliler ve Konformist gibi filmler
antifagist ana karakterleri dramatize etmek yerine, fagizm ve nazizmin cagdas ve
daha eski temsillerine, 6zellikle “ilerleyen tarihin paranteze alinmis bir yozlagmas1”
ya da “modernite krizi”nin iiriinii olarak fasizmin yeni gercek¢i sahnelemelerine,

meydan okuyarak fasizme 6znel ve psikolojik bir yaklasimla “igcerdeki diigman”in
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alaninm kesfetmeye ¢alisirlar (Ravetto, 2001: 24). Salo ya da Sodom ’un 120 giinii ve
Gece Bekgisi'ni digerlerinden ayiran seyse, saflik ve radikal kotiiliikk arasindaki
ayriligit  korumak ig¢in ikili modeller {izerine bagliligin yan1 sira fasizmi
tarihsellestirmenin ahlaki yonden degerlendirme yontemlerini sekteye ugratmayi
denemeleridir. Boylece dncesinde imkansiz ya da konusulamaz olarak diistiniilmiis
olan seyi, iyinin ve kotiiniin ikili ekonomisi haline gelmis olan seyi dikkatle
incelemeye caligmiglardir (Ravetto, 2001: 24-27). Bunun sonucu olarak da fasizm
kotiiliikler sapkinlikla iligkilendirilerek, hem bigimsel hem de igerik olarak donemin
politikalar1 {izerine oldukc¢a sert ve kiskirtici anlatilar iretirler. Pasolini ve
Cavani’nin bu filmlerinde kotiiliigii, gercekligin etrafinda kesfederler ve bu

baglamda Yeni Gergekgilik’ten arta kalanlarla yiizlesirler (Waldron, 2013: 74).

Elsaesser, fagizm meselesi yoluyla, Rosellini’nin ve De Sica’nin Yeni

Gergekeiligi ya da Fransa, Birlesik Krallik, Polonya ya da Bat1 Almanya’da 1950 ve

3

1960’larin neredeyse tiim “yeni” sinemalart diisliniildiigiinde, 1970 ve 1980’lerin
Avrupa sanat sinemasinin (Szellikle italyan sinemasinin) kararl bir sekilde realizm
ile savas sonrasi baskin temsil bi¢imi ile bagin1 kopardigina dikkat ¢eker (1996:

154):

Visconti’nin The Damned, Bertolucci’nin 7900 (1976) ya da Fellini’nin Roma
(1972)’s1 bir anlamda yeni-gercekeiligi “hatirlatmist1”. Ayrica bu yonetmenler, filmsel
temsilin baskin bi¢gimiyle tarihi melodramatik bir sekilde ya da operavari gérkemli bir
bigimde sunmuslardir. Bununla, sinemanin ahlakiliginin Bazinci kavrami (Godard’in
sOyledigi gibi, “hakikat saniyede 24 karedir”) derin bir doniisiime girmistir, (film
kuraminda) artan bir sekilde gercekligin semiyotik ya da insa edilmis dogasina
odaklanilmis ve (film yapiminda) televizyonun, videonun ayni anda bir ¢ok yerde
bulundugu medya gercekligi kesfedilmis ve onlarin sinirsiz artan imgeleme giicii

yaratilmaistir.

Yirminci yiizyilda Ikinci Diinya Savasi’nin ve Nazizmin acimasizliklarinin

toplumsal yapiyr ayakta tutan etik prensiplerin basarisizligindan kaynaklandigi
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diisiincesinin agirlik kazanmasiyla birlikte, cagdas etigin gecmise doniik olarak
yeniden degerlendirmesine yonelik bir gereklilik ortaya ¢ikmistir. Geleneksel ahlakin
yeniden degerlendirmesinde bazi tartigsmalar ise on sekizinci yiizyilin en tartismali
yazarlarindan ve Omriiniin {igte birini hapiste gegiren Marquis de Sade’in
diisiincelerinden hareket etmistir. George Bataille, Sade’la ilgili su noktada hemfikir
olmamiz gerektigi konusunda bir uyarida bulunur: “ Sade’, harfi harfine ciddiye
almay1 istemek nafile bir cabadir. Ona hangi tarafindan yanasirsak yanasalim o
coktan oradan kagmistir” (2004: 91). Sade, geleneksel ahlakin aksine, etigin iginde
tasidig1 kotiiliikk potansiyelini agiga ¢ikarmaya calisarak, etik bir tavrin sebep oldugu
gaddarlik ve nefreti cisimlestirir hale gelir. “Sade’in anlattig1 sefih filozoflar da
kendilerince aynisini yapiyorlardi; ama yararlarint ovdiikleri eylemlerden, onlarin
lanetli yanlarimi ¢ekip ¢ikaracak bir ilke bulamadilar, bulamazlardi da” (Bataille,

2004: 92).

Kimi yazarlar sapkin bir diinyanin ilk 6rnegi olarak gordiikleri Sade ile
Kant’in diisiinceleri arasinda paradoksal bir yakinlik kurmuslardir. Buradan hareketle
fagizm, Sade’in miras1 ve Kantgr etigin pratikteki uygulamasinin dehset verici bir
ornegi olarak yorumlanir. Kant ahlakinin Sadeci kétiilikle uyum iginde olup
olmadig1 sorusunu Horkheimer ve Adorno da, Juliette ya da Aydinlanma ve Ahlak
baslikli makaleleriyle Aydinlanmanin Diyalektigi’nde sorarlar. Horkheimer ve
Adorno’ya gore, akil ve ilerleme idealleri lizerine temellenen Aydinlanma diisiincesi
ile Sadect arasinda bir paralellik vardir. Sade’in Juliette kitabini pratik aklin bir
elestirisi olarak okuyan Adorno ve Horkheimer’a gore, Nazizm ilerleme ideallerini

kendi antitezleriyle tersyiiz ederek aklin kendi kendisinin yikimina onciiliikk etmistir:

Uygarligin tabu haline getirdigi tarihdncesi davranis bigimlerine canavarlik damgasi
vurulup yikici davraniglar goziiyle bakildigi i¢in bu davranig bigimleri varliklarini
ancak yeraltinda silirdiirebilmisti. Juliette bu davranmis bi¢imlerini dogal degil de
tabulagtirilmis davraniglar olarak devreye sokar... Juliette, yiiceltilmemis ya da
gerileyen libidonun degil gerilemeden duyulan entelektiiel sevincin, amor

intellectualis diaboli’nin (seytanin aragsal aski), uygarlig1 kendi silahlariyla vurmanin
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verdigi hazzi cisimlestirir. Juliette sisteme ve vargiya sevdalidir. Rasyonel

diisiinmenin aracini kusursuzca kullanir (2010: 130-131).

Kant’in modern 6zne ile diinya arasinda ortaya koydugu yeni bir iliski tarzim
tanimlamak tlizere Sade’a basvuran Horkheimer ve Adorno, Sade’in fikirlerinin,
Kant’in modelini tersine ¢evirerek bu bigimsel pratik rasyonelligi sahiplendigini
diistinmektedir. “Kant’in Elestiri’sinden Nietzsche’nin Ahlakin Soykiitiigii’ne dek
felsefenin duvara yazdigini, yalnizca Sade” ayrintilarina varana dek uygulamaya
dokmiistiir: “Marquis de Sade’in yapiti, bir baskasinin kilavuzlugu olmaksizin
anlama yetisini, diger bir deyisle vesayetten kurtulmus burjuva 6znesini” (Adorno &
Horkheimer, 2010: 121) gostermektedir. Dolayisiyla, Sade’in yazilarindaki sapkin
sahneler, her tiirden faaliyeti aragsallagtiran burjuva ahlakinin basitlestirilmisg
toplumsal iligkilerini  resmetmektedir. Adorno ve Horkheimer’a  gore,
“Aydinlanmanin ahlak 6gretileri, ¢ikarin fayda etmedigi noktada toplumu bir arada
tutmak icin, zayif diisiiriilen dinin yerine anliksal bir zemin bulunmasi yoniinde
girisilen umutsuz c¢abaya tamiklik” (2010: 120) etmektedirler. Filozoflarsa,
kuramlarinda mahkum ettikleri erklerle pratikte ittifak kurmaktadirlar: “Kuramlar
tutarli ve katiyken ahlak Ogretileri asir1 sert bir tavir sergilediginde bile ya
propogandaci ve duygusaldir ya da Kant’in olgular olarak toresel giiclere
basvurmasinda oldugu gibi, ahlakin higbir seyden ¢ikarsanamaz olusunun bilinciyle
ortaya konmus tahakkiim edimleridir” (2010: 120). Dolayisiyla, Aydinlanma
prensiplerini tahrif etmis olan liberalizm kendi hegemonyasini, Kant¢1 en yiiksek
deger olarak yasaya kosulsuz baglilig1 destekleyerek korurken, Aydinlanma gelenegi
ile goriiniiste mantiksal bag kurmustur. Boylece liberalizm, Kant¢i rasyonalite
diisiincesini aragsallagtirarak, saf pratik aklin etigini bir yikima doniistiirmiis ve fasist

barbarligin yiikselisini desteklemistir.

Adorno ve Horkheimer’a gore Sade’in edebi yazilarindaki sapkin figiiri,
fasizmin felaket getiren yiikselisinin ve kapitalist egemenlikte doruga ¢ikan Kante1
mantig1 yansitir. Sade, ahlak ve hazzin sinirlarini ortadan kaldirarak, Aydinlanmanin

aurasint kotii ve yikici bir enerjiye doniistiirmiis ve boylelikle Aydinlanmaci akli
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yanlis yola saptiran bu yikici sistemin simgesi haline gelmistir. “Burjuvazinin
karanlik yazarlar1” der Adorno ve Horkheimer, “Aydinlanmanin vargilarin1 uyumcu
doktrinlerle bagka bir yone stiriiklemeye” ve “bi¢imei akli, ahlaksizliga oranla ahlaka
daha yakinmig gibi gostermeye ¢aligmamiglardir (2010: 160). “Aydinlik yazarlar akil
ile kotiliglin burjuva toplumu ile egemenligin arasindaki ¢oziilemez ittifaki, bu
ittifak1 yok sayarak korurken”, Sade ise soke edici hakikati hi¢ ¢ekinmeden dile
getirenlerden biri olmustur (Adorno & Horkheimer, 2010: 160).

Hannah Arendt de, modern bir olgu olarak fasizm ve totaliteryanizmi,
insanlik durumunun toplumsal ve politik felaketlerinin pusuya yattig1 karanlik bir
mahzen olarak, sapkinligimm u¢ noktaya wulastigt bir durum bi¢iminde
degerlendirmistir. Fakat Arendt, Eichmann’in 1961°de yargilanma siirecini takip
ettikten sonra kendi fikirlerini tekrar gézden gegirir. lyi ve kotiiyii ayirdederek ahlaki
secimler yapma ve kotiiliiglin dogas1 lizerine, yasaminin son on yilinda yazmis
oldugu basilmamig yazilarindan olusan Responsibility and Judgment Kkitabinda

Arendt sO0yle demektedir:

Bizler bilmiyoruz ve biiyilik ihtimalle bu hususlardaki yiizdeler hakkinda higbir sey
Ogrenmiyoruz fakat eger sadizmin bu acik eylemlerini, normal hayatlarinda boyle bir
acidan yasa ile asla ters diismemis kusursuzca normal insanlar tarafindan
gerceklestirilmis olarak diiglinlirsek, firsattan ¢ok daha fazla yoksun olamayan gogu
ortalama bir vatandagin diis diinyasin1 merak etmeye baslariz. Herhangi bir olayda, bir
sey kesindir ve bu biri daha fazla inanmaya cesaret etmemistir — yani “herkes kendisi
icin Auschwitz’de ya iyi ya da kotii olmaya karar verebilir”. Saniklarmn klinik
normalligine karsin, Auschwitz’deki temel insan faktorii sadizmdi ve sadizm esas

olarak cinseldir (2003: 252).

Arendt’e gore, bir eylemi gerceklestirdigimizde bunu kimse gormiiyor ve
bilmiyorsa bu eylemin bir anlami yoktur, bu eylem bagkalar: tarafindan fark edildigi
oOl¢iide eylemin sahibi i¢in anlamli ve haz verir hale gelmektedir. Dolayisiyla eylemi

gerceklestiren kisi hem eylem esnasinda hem de sonrasinda onun hatirlanmasi

129



vasitastyla iki kez zevk duymaktadir. Arendt (2003: 253), mahkeme Auschwitz
saniklarinin yaptiklari eylemleri, isledikleri suglar1 anlatirken zaman zaman yalnizca
taniklar degil jiiri tiyelerinin de aglayip bayildiklarini anlatir. Ancak saniklar, kendi
eylemlerinin anlatimini memnuniyetle dinleyerek kendi hatiralarina tebessiim
etmiglerdir. “Suglular, kendilerine karsi taniklik {istlenenleri ve onlar1 taniyanlari
(recognize), onlarin bir zamanlar ¢aresiz kurbanlari olmus olanlar1 akla hayale
sigmaz bigimde baslarini egerek” selamlamiglardir (Arendt, 2003: 253). Yaptiklari
korkung eylemlerle sug¢lanmis olduklari halde taninmis olma ve bdylece hatirlama
karsisinda agikar bir bigimde haz duyan sug¢lularin moralleri asir1 derecede yiiksektir.
Arendt’e gore tlim bunlar “arsiz bir ciiretkarlik belirtisi oldugu kadar miithis bir

cinsel hazzin tatli hatiralarin1 yansitir” (2003: 253).

Toplama kampindan kurtulduktan yirmi yil sonra kampta yasadiklarini
anlattig1 “Suc ve Kefaretin Otesinde: Alt Edilmisligin Ustesinden Gelme Denemeleri”
kitabinda Jean Amery, kendisine iskence eden Nazileri, “sadece gaddarlagmis bir
takim kiiciik burjuvalar ve alt diizeyden iskence memurlar1 olarak” goéren bakis
acisinin  Otesinde degerlendirmek gerektigini yazar (2015: 55). Amery’e gore
iskenceciler dar bir cinsel patoloji anlaminda degil ama Marquis de Sade’in
felsefesine dayanan kategoriler icinde degerlendirildiklerinde sadist olarak
nitelendirilebilirler (2015: 55-56). Amery, kendi iskencecilerinin sadist bir felsefenin
esiginde yasamadiklarini, “ayni1 zamanda bir biitliin olarak nasyonal sosyalizmin de
tanimlanmasi gii¢ bir “totaliterlikten” ziyade, sadizmin damgasi tasidigini” ifade eder
(2015: 56). George Bataille’ya referansla Jean Amery, cinsel patolojiden ziyade
varolugsal psikoloji yardimiyla anlasilabilir bir sey olarak sadizmin, “6tekinin
koktenci bir inkar1 olarak; ayni anda hem toplumsal ilkenin ve hem de gerceklik

ilkesinin reddi olarak” ortaya ¢ikabilecegini sOyler (2015: 56):

Iskencenin, yikimin ve oliimiin zafer kazandigi bir diinya —aciktir ki- varhigim
stirdiiremez. Ancak sadist, diinyanin varligiyla ilgili degildir. Aksine: O bu diinyay1
feshetmek ister ve kendisi icin ¢ok 6zel bir anlamda “cehennem” olan hemcinsinin
inkar1 yoluyla, mutlak hiikiimranligin1 gergeklestirmeyi arzular. Otesi insan ete

dontistiiriiliir ve bu doniisiim yoluyla 6liimiin esigine kadar taginmig olur; hatta en kotii
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ihtimalle 6liim sinirmin da &tesine, Higligin icine itilir. Iskenceci ve katil bu yolla,
kendini iskence magduru gibi tiimden kaybetmek zorunda kalmadan, yikict
bedenselligi gergeklestirir: Sonugta o uygun gordiigii anda, iskence durdurulabilir.
Otekinin ac1 ve 6liim ¢igliklarinin denetimi onun ellerindedir; o etin ve ruhun, hayatin

ve 0limiin efendisidir.

Bu efendi ayn1 zamanda so6zii de elinde bulundurandir. Bunu Salo’da film
boyunca iskenceye maruz kalan kurbanlarin suskunlugunda ve genellikle isimsiz®
oluslarinda goriiriz. Roland Barthes’in da belirttigi gibi, libertenlerin yalniz kendi
ellerinde bulundurduklari ve higbir bigcimde, hi¢bir zaman paylagmadiklar1 bir
ozellikleridir s6z: “Efendi, konusan, dili tiimiiyle kendi elinde tutan kisidir; nesne
susan, biitiin “erotik” igskencelerden daha saltik bir sakatlamayla, sdyleme ulagsma
olanagindan yoksun kalir, ¢iinkii efendinin soziinii dinlemeye hakki yoktur” (2009:
151). Bu sessiz kurbanlar, dislerinden, kalcalarina ve cinsel organlarina kadar
bedenlerini tiim ayrintisina kadar sistemli bir sekilde inceleyip denetleyen
libertenlerine sapkin hazlarinin nesnesi gibidirler. Empatiden ziyade rontgencilikle
iligkili olan Salo, cesitli uzaklasma aygitlar1 ile rontgenciligi kendi {izerine geri
cevirir (Indiana, 2000: 57). Bu uzaklagsma aygitlarindan biri de libertenlerin yonettigi
“giizel ki¢ yarismasi”’na, kendini muaf olarak gordiugii perdedeki eyleme gozlerini

dikip bakan seyirciyi Pasolini’nin yermesidir.

Sapkinlik ve sadizm, acimasizca somiirebilecegi otekini bir iskence nesnesine
indirgenerek onun aragsallagtirir. Sadist tarafindan nesnelestirilen kurbanin
acimasizca Orselenerek, baski altina alindigi Sade’in yazilarima benzer bigimde,
fasizm de otekinin baskilanarak, asagilanmasina dayanir. Bu perspektiften fagsizm ve
Sadec1 mantik arasinda paralellik kurulur. Sade’in yazilarinda sadistin, kurbanlarina
cinsel somiirii ve iskence etmekten duydugu haz, fasistin kendi egemenliginin bir

kamit1 olarak iskence etmekten duydugu hazza benzer. Oyleyse, sapkin bir dip

% Lanzmann’in Shoah (1985) filminde kamptan sag kurtulan ve Nazilerin kampta mezar kazmakla
gorevlendirdigi Motke Zaidl ve Itzhak Dugin, Almanlarin lenler icin “ceset” ya da “kurban” gibi
kelimelerin kullanilmasina yasak getirdigini; bu kelimeleri kullananlarin dayak yedigi ve dlenlerin
sadece birer odun pargasi, ¢op, kesinlikle hi¢bir degeri olmayan olarak goriildiigiinii soylerler.
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akintisi, fasizmin tahakkiim arzusunun derinliklerinde sessizce ilerlemektedir.
Sapkinlik fikrini, bir norma gonderme yapmadan, yani sapkinligi, cinsel davranis
normlarindan sapma disinda kavramin giigliigiine dikkati ¢eken Copjec’e gore
buradaki sorun, “insan cinselliginin tam kalbine genellestirilmis bir sapkinlik
yerlestiren ve cinsiyetler aras1 herhangi bir cinsel nispetin yoklugunu aciga ¢ikaran
Freudcu teorinin®®, o varsayilan normu...neredeyse hemen iskartaya gikarmis
olmasidir” (2015: 214). Peki fasizm ve sapkinlik kavrami nasil bir yakinlik
icindedir? Otekini aragsallastirarak onu iskence edilecek bir nesne olarak goren
sadizmin bir tahakkiim sistemini agiga vurdugu goriisiinde yanlis olan seyin ne

oldugunu belirten Copjec, Jean Paul Sartre’a referansla sdyle der (2015: 230):

Sadist, otekini aragsallastiracak veya nesnelestirecek olsaydi, olsa olsa kendi projesini
iptal etmis olurdu (...) Aci gektiren sadist, 6tekinde, Horkheimer ve Adorno’nun
savundugu gibi, gercekten de belli bir nesnelesme, fazladan bir cismanilik, bedende
bundan boyle amach eyleme cagrilabilir olmayan bir sanc1 veya tam bir edilgenlik

yaratmay1 hedefler.

Horkheimer ve Adorno’ya gore, sadistin nihai amaci Otekini, pasif aci
cekenin ¢aresiz edilgenligi bakisina doniistiirmektir. Fakat Copjec bunun sadisti
heyecanlandiran tamamen aksi bir goriiniis oldugunun altim1 ¢izer: “sadisti
heyecanlandiran goriintii, dtekinin o ana dek maruz kaldigi acinin iistiine ¢ikmay:
birakmayr se¢ip, bu aciya gomiilmeye karar vermesidir. Sadistin veya libertine’nin
hazzi, oOtekinin kendisini acisinin bu miistehcen, ise yaramaz olgusalligiyla

0zdeslestirmeye 6zgiirce karar vermesinden gelir” (2015: 231).

Farkli yollardan, Adorno, Horkheimer, Foucault, Arendt gibi diisiiniirler
Auschwitz’i, hem aklin 6zyikimindan hem de goriiniiste normal, siradan bir insanin

bir norma itaat etmek adina insan 1rkinin en canavarca sucu islemek igin

% Freud bu normu sdyle dzetler: Cinselligin genelde “gocuklukta var olmadigi, olgunlasma siireciyle
baglantili olarak ergenlik doneminde devreye girdigi ve bir cinsiyetin digeri iizerinde uyguladigi
dayanilmaz ¢ekim giicli seklinde kendini gosterdigi diisiiniiliir; amacinin ise cinsel birlesme, ya da ...
bu dogrultuda eylem oldugu varsayilir” (Copjec, 2015: 211).
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yetkilendirildigi Yasa ile iliski i¢indeki bir bagkalasimindan kaynaklanan sapkinligin
yeni bir bi¢imini agiklama yolu olarak kullanirlar (Copjec, 2015: 214). Joan Copjec’e
gore (2015: 214-215), Lacan, Arendt, Horkheimer ve Adorno i¢in asil soru, bir yanda
Kantg1 6znenin kayitsizligi veya aldirigsizligi, bu kayitsizlikla iligkili olarak insan
yapimi yasalara duydugu ihlalci ilgisizlik ile diger yanda sadizmde goriilen
kayitsizlik ve ihlal tiirleri arasinda ne gibi bir fark oldugu; ya da 6zgiir, etik edimi,
sadistin bagkalarmi zalimce aragsallagtirmasindan ayiran bir sey olup olmadigidir.
“Kant modern 6zneyi diinyasindan “¢ikik”, ya da diinyanin yasa ve kurumlarina karsi
yapisal bir isyan i¢inde gordiigii i¢in”, bu metinlerde tekrar tekrar ortaya ¢ikan soru,
“sapkinliktaki ihlaller, bu modern isyan ve ‘“¢ikiklik” tavrinin diyalektik veya
dogrudan bir gelisimi degil midir?” sorusudur (Copjec, 2015: 215).

3.2.2. Siir Thlali

Kant ile Sade’in, ya da etik eylem ile sapkinligin birlestirilmesinin biiyiik
ol¢iide ihlal konusundaki teorik bir gevseklikten kaynaklandigini séyleyen Copjec,
oncelikle, “Kant¢1 6znenin elinde olan isyan imkani ile sapkin 6znenin {izerine diisen
isyan mecburiyeti arasinda” bir ayrim yapmak gerektiginin altini ¢izer (2015: 214).
Sade’in burjuva toplumunun yasaklarimi agiktan ihlal eden eylemleri, yasay1
par¢alama girisiminden ziyade, yasanin “kendisine diisen” islevi, yani onu
cezalandirma iglevini yerine getirmesi amacini tasir: Sade “her seyden O6nce yasanin
tam giiciinii ve iktidarin iistlenmesini ve yasanin bu kuvvetini kendi teninde sinamak
istemistir”  (Copjec, 2015: 214-215). Copjec, Guy Rosolato’nin, ihlalden
bahsedebilmek i¢in, “Once yasmin diizeni ve ruhu iginde bir ¢ekisme, inancin tam
kalbinde bir boliinme, itimadin i¢inde belli bir tereddiit ve hatta bir haz isyan1 hayal
etmek gerektigi” goriisiine referans verir (2015: 215). Copjec’e gore yasada bir
ihlalin tasavvur edilebilir olmasi i¢in, belli bir ehliyetsizlesmenin meydana gelmis
olmas1 gereklidir: “Ihlalin tutunabilmesi igin yasanin kendi i¢inde bir ¢atlama olmasi
gerekir” (2015: 215). Michael Foucault, 4 Preface to Transgression’da (1980)

“bireyselligimiz ya da yalitilmamizin temeli olarak bizi g¢evreleyen degil, fakat
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icimizdeki smirlar isaretleyen ve bir sinir olarak belirleyen bir catlama™ olarak
cinsellikten s6z eder (Foucault, 1980: 30). Benligi kusatan ve onun sinirlarinin ne
oldugunu gosteren bu c¢atlama, kutsalligi bozmak icin “nesnelerden, oluslardan ve
mekanlardan yoksun” (1980: 30) diinya i¢in kendilik baglam1 i¢inde yerini almalidir.
Foucault, smir ihlali olan sey eger “kutsaldaki hicbir pozitif anlamin artik fark
edilmedigi diinyevilestirme degilse-sinir ihlali diyebilecegimiz sey asagi yukari bu
degil midir?” demektedir (1980: 30). Foucault’a goére sinir ihlali, sinirlart yikip onu
asarak geride birakmak istemez, fakat “onun muhtemel olan yitikliginin hakikatiyle
ylzlesmek, onu dislayan seyde kendisini bulmak... onun asag1 diisiisiindeki pozitif
hakikatini deneyimlemek i¢in siir1 zorlar” (Foucault, 1980: 34). Sinir ihlali, tahrip
ettigi i¢in degil, disardan degil fakat iceride “gece i¢indeki bir aydinlatmanin ani bir

parildamasi gibi” ortaya ¢iktig1 i¢in bir siddet hareketidir (Foucault, 1980: 35).

Kotiilik arzusunun sembolii olarak anlatisim1  fagizm iizerine kuran
Pasolini’nin fasizm, Nazizm ve Holokost’a bagvuru imgeleri, tarihsel ya da mimetik
temsil diizeyinde degil; Aydinlanma, bilim, metafizik gibi sdylemlerin sorgulandigi
felsefi ve ideolojik elestiri ile cinsel politikalarin birlesimi ¢ergevesinde kurulur
(Ravetto, 2001: 118). “Savas sonrasi donemin c¢ogu diislinlirii gibi o da 1iyi
(aydinlanma diislincesinde tanimlandigi gibi) ve koti (hem saflik ve 1iyilik
sOyleminin icine isledigi ve hem de saflik ve 1yiligin siddetine bir reaksiyon olarak)
arasindaki bir miicadele olarak arzunun sahnelenmesine Sade tarzi bir meydan
okuyusu tercih eder” (Ravetto, 2001: 118). ®" Dolayisiyla, Pasolini’nin Salo’da

fasizm ve sadizm arasinda basit anolojiler yapmakla suglanmasina karsihk,’® bu

®” Filmin basinda Pasolini de, Fransiz elestirmenler ve onlarin Sade ile ilgili ¢aligmalarindan alintilar
verir: “Roland Barthes’in Sade/Fourier/Loyola; Maurice Blanchot’un Lautréamont ve Sade; Simone
De Beauvoir’in Sade’t Yakmali mi? (Must We Burn Sade?); Pierre Klossowski’'nin Komsum Sade
(Sade My Neighbor, The Philosopher-Villain); ve Philippe Sollers’mn Writing and the Experience of
Limits” (Salo ya da Sodom un 120 Giinii, 1975).

*® Ornegin Naomi Greene, eger sadizm ve fasizm arasindaki anoloji oldukga tehlikeliyse, Pasolini’nin
neden Nazizim-Fasizm sirasinda Sade’in romanini resmetmeye karar vererek oldukca tehlikeli bir
sekilde ona yakinlagtigini sorar. Greene, Pasolini’nin Salo’da hem sadizm ve fasizm arasinda kurdugu
anolojiyi hem de Nazizm ve fasizmi modern diinyanin bir sembolii olarak sundugunu dne siiren bir
anolojiyi reddeder. Greene’e gore Salo, fagizm ve modernite arasinda bir anoloji sunmamakta fakat
sembolik bir esdegerlik (gec kapitalist tiiketim fagist baskiya esittir), fagsizmin estetik bir indirgemesini
yapmaktadir. (Greene, Pier Paolo Pasolini: Cinema as Heresy, 204-205).
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sadistik siddet gosterisinin altinda baska tiirden bir elestirinin saklandigi Sadeci

perspektiften bakmak gerekmektedir.®®

“Doganin yasalarina aykir1 olan tiim insani yasalar ancak kiiclimsenmeyi hak
ederler” (2012: 52) diyen Sade’a gore, ahlakin temeli, doganin kendisinde oldugu
gibi, insanin davraniglarinin 6zellikle haz ve bireysel ¢ikar arayis: tarafindan kontrol
edildigi diisiincesinde yatmaktadir. Insanin dogasinda olan haz ve bireysel ¢ikar
arayist lizerine olan toplum tarafindan koyulan her engel dogadisi oldugundan
baskilayic1 olarak diisiiniilmelidir. Sade, bu baskinin insanin ahlaki tutumunu
doganin yasalar ile bagdasmaz hale getirmeye ¢alisan yasalarda siirdiigiinii iddia
eder. Ona gore cinsel Ozgirliige engeller koyan her yasa, bu baskinin temel
kaynagidir. Neiman, Sade’dan Once birgok vyazarin cinselligin kendisini,
Aydinlanma’nin deger verdigi her seyin kaniti olarak gormiis oldugun sdyler:
“Bireysel arzular ile toplumun gergek cikarlart arasindaki uyum, diisiince ve
duygunun birligi.” Sade ise tiim bunlar1 par¢alamistir (Neiman,2006: 209-210). Sade
gibi Pasolini’ni de benzer bicimde anlatisin1 akil iizerine temellenen ahlak yasasinin
elestirisi lizerine kurar. Pasolini i¢in, Sade’in zamaninda yasanmis olan seyi
cagristiran fagist Salo Cumhuriyeti’nde olan sey, yankisini ‘simdi’de bulmaktadir.
Klossowski, Komsum Sade’da bu yansimayi soyle ifade eder: “siirekli ahlaksizlik
durumundaki toplum vizyonu, bir kétiliik titopyasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir; bu
paradoksal iitopya modern toplumumuzun potansiyel durumuna karsilik gelmektedir;
insani olanaklarin {itopik bilinci potansiyel bir ilerlemenin 6n hazirliklar i¢indeyken,
sadist biling potansiyel bir gerilemenin Onciillerini olusturmaktaydi” (2014: 79).

Kuskusuz bu satirlar, Pasolini’de de belirgin bicimde yansimasini bulur.

* Klossowski’nin Marques de Sade ile ilgili yaptigi analizin ardindan Roland Barthes tarafindan
yapilan sonraki c¢aligmalar, Sadect diinyanin temsile direndigi bigiminde kuramsal bir polemik
cikarmustir: “Sade yanlilar1 (Sade’in metinleri ile kendinden gegen okuyucular) Pasolini’nin filminde
Sade’1 asla fark etmeyecektir. Bunun sebebi geneldir: Sade hicbir sekilde temsil edilemez. Tipki
Sade’1n portresinin olmadig1 gibi (hayali olan disinda), Sade’in evreninin olasi imgesi yoktur. (bkz.
Roland Barthes, Sade-Pasolini, From Stanford Italian Review. “Pier Paolo Pasolini: The Poetics of
Heresy.” Ed. Beverly Allen. II, 2. Fall 1982. 100-102, http://zizek.livejournal.com/702.html, 3 May:1s
2015).

7 Pierre Klossowski, aydinlanmis bir uygarhigm dayanaklari olarak akil ve ahlakin ikinci Diinya
Savagsi boyunca neden paramparga edildigini anlamaya ¢aligmanin bir yolu olarak Marquis de Sade’a
basvurur. Marquis de Sade’n yazilar lizerine yaptig1 ¢aligma sadizm kavrami ve biitiinleyici olarak

135



Salo, Marzabotto kasabasi yakinlarindan alinan gengler siirii halinde bir araya
toplanarak bir satonun bahgesine getirilmesiyle baslar. Erkek korumalar ve sapkin
hikayeler anlatarak dinleyenlerin cinsel diirtiilerini costurmakla gérevlendirilmis orta
yash li¢ hikaye anlaticis1 fahise ve onlara hikayelerinde piyanoyla eslik eden bir
baska kadin ile birlikte libertenler, 120 giin boyunca tutsak ettikleri genglere ruhsal
ve fiziksel iskence uygularlar. Roland Barthes “Sade/Fourier/Loyola” bashkl
makalesinde, Sade'in eserlerinde anlat1 ve anlaticinin rolilyle ilgili sdyle der: "Sozle
ifade edilmediginde, ahlaksizlik, su¢ kendisini ortaya ¢ikaramaz ... Anlatict kitapta
tek oyuncudur, c¢iinkii zaten so6z kendi basina bir tiyatrodur” (Barthes, 2009).
Yasadiklar1 igreng tecriibeleri anlatan hikayeci kadinlar, “kiirsiiye ¢ikanlara 6zgii bir
ses tonu takinarak titiz bir sunus yapiryormus havasi takiniyorlar, Sade’in en ug
noktalarina kadar aydinlatmak istegi labirentte” (Bataille, 2004: 104) dolasiyorlardir.
Pasolini de anlatisin1 hikaye anlaticilar iizerinden, Dante’nin /nferno’sundan ilham
alarak iic bolim halindeki “Cemberler” olarak kurar. Ilk bolim olan “Ihtiras
Cemberi”, fahiselerden Vaccari isimli kadinin basindan gecen sadist ve mazosistik
sapkinliklar iizerine anlattig1 hikayeler ve bu hikayelerle ilgili yorumlarda bulunan
libertenlerin tutsak gengler iizerinde fantazilerini gergeklestirmeleri tizene kuruludur.
“Disk1 Cemberi” olarak adlandirilan ikinci boliimde Maggi isimli fahisenin koprofoji
(disk1 yeme) ile iliskili hikayeleri libertenlerden birinin kurbanlar arasindan sectigi
genc bir erkekle evliligini kutladiklar1 aksam yemeginde kurbanlarin diskilarii
yiyerek doyuma ulagmasiyla son bulur. Bayan Castelli’nin anlattigi Oykiilerin
ardindan “Kan Cemberi” ise, libertenlerin kurbanlara yaptiklar1 iskencelerle son

bulur.

Holokost anlatilari, seyircinin her zaman mutlak kétiiliigiin simgesi, bir
canavar, bir cani ve Ozdeslesmesi imkansiz Nazi karakterleri mutlak koétiiliigiin
tarafinda, kendisini ise iyilik ve erdemin tarafinda konumlandirmasina izin vererek,

seyircinin egosunu destekler. Salo ise tam da beklendigi gibi biitiinliyle canavar,

onun dilsel pratiklerini tanimlarken, Klossowski Sade’i fagizm tarafindan serbest birakilmis,
zalimligin, anarsinin ve yikimimn bir habercisi olarak gormiistiir. Aydinlanma materyalizmine ve
Hiristiyan dinselligine saldiran Sade’1 korkutucu yapan sey ise, onun bizim ‘“komsumuz” olmasidir
(bkz. Pierre Klossowski, Komsum Sade: Alcak Filozof ile Birlikte. Cev. Nihan Cetinkaya. Istanbul:
Ayrint1 Yayinlari, 2014).
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sapkin ve cani; fakat ayn1 zamanda kusursuz Aydinlanma figiirleri olan libertenlerle
film boyunca seyircinin 6zdeslesmesini kurarak seyirciyi, bilingli bir sekilde perdede
gordiigii dehsete suc¢ ortagt etme yoluyla onun bakisim1 kavrar. Pasolini,
rontgenciligin bu asir1 bilingli temsili yoluyla siddeti seyreden seyircinin, * “arzunun
ylice nesnesi’ni, diski yeme, sakatlama, tecaviiz ve cinayet yoluyla libertenlerin bu
gorsel nesnenin cinseliistii (supracarnal) tiikketiminden bagini1 koparma kabiliyetini”

(Ravetto, 2001: 124) sorgulamaktadir. Bu 6zellikle son sekansta satonun avlusunda

iskence, tecaviiz, dayak, cinayetin oldugu sadistik torende agiga ¢ikar.

Bu son sekansta, pencere Oniinde, bir platform {izerine yerlestirilmis
sandalyelerinde anlatinin merkezinde yer alan libertenlerden ii¢ii, Piskoposun avluda
geng kurbanlarim1 igkence ve infaza maruz biraktiklar1 sapkinlik eylemlerinin
sahnelendigi bu gosteriyi mesafeli ve kayitsiz bir bicimde bir ¢ift diirbiin araciliiyla
sirayla seyrederler. Diirbiin aracilifiyla seyredilen bu sahnede, perdedeki dehset
verici imgelerin diirbiinlerin arkasina yerlestirilmis izleyicilerin konumundan
cekilmesiyle, libertenlerin rahatsiz edici derecede 6znel bakislar1 seyircinin bakisiyla
ayn1 hizaya getirilir. Seyirci, cogu kez diirbiin araciligiyla 6znel ¢ekimlerle avludaki
dehseti izlerken, bir noktada libertenlerden biri olan Diik, perspektifimize aniden
“mesafe koyarak” diirbiinii ters yone cevirir. Bu yolla libertenlerin bakisi ile
seyircinin bakisinin bilingli olarak ayni hizaya getirilmesi, yonetmenin de sug¢ ortagi
(2002: 203); “Aslinda, sefihlerden birisi, i¢inden bakmadan 6nce diirbiinii yanlis
tarafa ¢evirirken, seyirci gorlintiilerin azalmasinin sonucunda araya mesafe
koyacagini ve boylece onun kahredici varligina biraz rahatlama getirecegini, bosu
bosuna umut eder”. Bu sahnede seyirci, bu rontgenci bakisi farketmenin yaninda,

gorsel arzusunun, bakisinin nesnesinin onun kaybi ile rastlastigi bir karsilasmanin

"' Naomi Greene ise Salo’da seyircilerin filme dahil olusunu sdyle yorumlar; “Kitabin okuyucular:
ozellikle tiksindirici sahneleri atlayip, gecirtirebilirken, benzer bir strateji film izleyicisine izin
verilmez. Seyirciler, saglikli ve giiglii libertenler tarafindan bir satoda tutsak edilen, Dantevari bir
‘cember’den digerine diisen geng kurbanlarin her siddetli istirabma taniklik etmeye zorlanir.
Seyirciler kagmnilmaz ¢iviler koyulmus yemegi yerken kurbanin agzindan sizan kandan; ya da diski
yenilen bir ziyafet boyunca dudaklarini pisleten digskidan; ya da kafatasinin kesip acildigi, gozlerin
kesildigi ve olii bedenlerin sodomize edildigi sadizm ve iskencenin final sahnesinden kaginilmaz”
(Greene, 1994: 234)
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farkina varir: “igkencenin parcali sahnelerini goriiriiz, bir seyler dista birakilmis
olarak arta kalir, hayal giliciimiizii yeniden kurmaya zorlaniriz; kisaca
rontgenciligimizin nesnesi, diirtiiniin Gergeginin tekinsiz alaninda tuzaga diistirtiliir

(Vighi, 2006: 91-92).

Film boyunca devam eden ve final sahnesiyle doruga ulasan iskenceleri
Pasolini’nin bir tablo gibi ele almasina, tiim bu tiksindirici eylemleri uzaktaki bir
sahnede geciyormuscasina soguk ve uzaktan gozlemleyerek, Brechtyen bir seyirlige
cevirmeye c¢alismasina ragmen, reddedildigi kadar cekici de kilinan bir sapkinlik
yaratir (Kolker, 2012). Pasolini seyirciyi, “ayni anda bu dehset sahnesini izleme
istegi ile bakamama 6zel durumuna” (Kolker, 2012) yerlestirirken, Salo’yu diger
Holokost filmlerinden farkli bir yerde konumlandiran sey, “siddet gosterisine
bakmanin iktidar1 ve biiyiileyiciligi hakkinda bu kosulsuz 6z-farkindalik (self-
awareness)” (Kerner, 2011: 52) olmaktadir. Boylece Warldron’un da belirttigi gibi,
Pasolini seyirciyi, filmin rahatsiz edici etik icerigiyle baglantiyr kesmenin bir yolu
olarak estetik savunmayi kullanmanin etik sonuglartyla yiizlestirir. Ciinki
goriintiilere sadece kurbanlarin dehset verici bigimde acimasiz eylemlerle iskence
edildigi goziiyle bakmak ve igerikle baglantiy1r kopararak goriintiilerin estetik
diizenlenigini gormek, s6z konusu olan tecriibenin biitliniiyle yiizlesmede basarisiz

olma anlamina gelir (Warldron, 2013: 175).

Pasolini’nin fasizm {izerine olan Salo filmini, kendisi fasist bir anlati iireten
Leni Reifenstahl’in Nazi propaganda filmi olan fradenin Zaferi (Triumph of the Will,
1934) ile birlikte diisiinerek Warldron, énemli bir noktaya isaret eder (2013: 171).
Hitler’in istegi iizerine ¢ekilen ve 1935 Venedik Uluslararas: Film Festivali’nde altin
madalya, 1937 Paris Film Festivali’nde biiyiik 6diil kazanan Iradenin Zaferi, her ne
kadar filmin yonetmeni yaptiklarinin propaganda olmadigini, yalnizca film yaptigini
sdylese de, “Biitiin Zamanlarm En Iyi Propaganda Filmi” {invanim1 hak eden bir
filmdir (Odabas, 2015). II. Diinya Savasi’ndan sonra Amerikan, Ingiliz, Sovyet ve
Fransizlardan olusan bir komisyon (Allied Control Mission), Iradenin Zaferi’nin
Alman ve Diinya sinemalarinda gdsterimini yasaklamistir (Odabas, 2015). 1933’te
iktidara gelisinden bir yi1l sonra Hitler, Nazi partisinin propagandast olarak,

liderligini ilahlastirmak amaciyla, Niirnberg’deki Nazi parti mitingi {lizerine bir
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belgesel film yapmak igin Leni Reifenstahl’1 gérevlendirmistir. Riefenstahl, fradenin
Zaferi’nde, sinirsiz bir biit¢e ile kendisinin emrine sunulan onlarca kamera, ses alma
aygiti, kamyon vb... araglarla, Nazi birliklerinin ve Parti’nin yaptig1 téren ve
kutlamalari, bayrak tasiyan onbinlerce grup yaninda, Hitler ve Parti’nin Onde
gelenleri, Parti iiyeleri, onbinlerce isci, c¢iftgi ve geng ile yiizbinlerce Alman
vatandasini filme alir (Odabas, 2015). Riefenstahl, Chaiers du Cinema dergisindeki

(1113

roportajinda yapitlarinin propaganda oldugunu inkar etmistir. Bunlarin ““sinema
gercek” (cinema verite) oldugunu” 1srarla vurgulayan Reifenstahl, “Iradenin
Zaferi’yle ilgili olarak ‘“higbir sahnede yorum yoktur, hatta hi¢ yorum yoktur. Bu
tarihtir —saf tarih” demektedir (Sontag, 2008: 211). Susan Sontag’a gore, “Iradenin
Zaferi, gergekligin kokten doniistiiriilmesini ve bunun basarilmasini gosterir: tarih
tiyatro haline gelir... fradenin Zaferi’nde belge (goriintii) yalmzca gercekligin kaydi
degildir; gerceklik goriintiiye hizmet etmesi i¢in olusturulmustur” (2008: 211-212).
Iradenin Zaferi, sinema tarihi icinde filmsel gelisim igin ¢i18ir agan bir film olarak
diistiniilmiistiir. Warldron, filme bu yolla deger bicerek onu bir basyapit olarak
konumlandirmanin, yani, ¢ogu film elestirmenin yaptigi gibi, onun big¢imsel
kurulusunu oOvgiiyle karsilayip, etik icerigini goz ardi etmenin, estetigi etikten
ayirmak anlamina geldigini vurgular (Waldron, 2013: 171). Warldon, [radenin
Zaferi’ni “ilk anda ustaca ve ahlaki olarak rahatsiz edici” olarak degerlendiren ve
bunun derin bir sekilde sanatta ortaya ¢ikan genel bir problemin 6rnegi olarak ayni
anda “hem giizel ve hem de koti” oldugunu sdyleyen Mary Devereaux’un
yaklagimini, “kotil igerigi 6nemsiz gibi gosterirken estetik olarak memnuniyet verici
ozellikleri arttirma” ihtiyacinda oldugundan sorunlu bulur (Waldron, 2013: 171-172).
Benzer bir noktaya Biiyiileyen Fagizm’de deginen Susan Sontag, Riefenstahl’in
sanatin1 degerlendirirken sorunlu olan seyin, “onun filmlerinin zararli politik
ideolojisini silizgegten gecirmek ve geriye yalnizca estetik degerini” birakmak
oldugunu yazar. Sontag’a gore Rifenstahl’in 6zellikle son donemde kiiltiirel bir abide
konumuna ylikselmesinin ardindaki saiklerden biri, “eger ‘“glizel” ise sanati
reddetmeyi olanaksizlagtiran hazdaki degisimde yatmaktadir... Riegenstahl
savunucularinin goriisii, onun her zaman giizel ile ilgilenmesidir” (2008: 220).
Oysaki, “anlamindan koparilmis bir tiir “soyut” giizellik anlayigina” sahip olan

“Iradenin Zaferi’nin iddia edilen giizelligi insanliktan c¢ikmaya, makinelesmeye,
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baskilamaya, militarizme odaklanmig fasist bir giizelliktir. Eger insan bu fasist
tuzaga diismezse, bu filmi bastan sona sikici ve nefret uyandirict bulur” (Wood,
2008: 225)"* Bu anlamda Warldron, Pasolini’nin Salo ile beraber ilging bir tartisma
ortaya ¢ikardigini diisiiniir. Waldron’a gore, Pasolini Salo ile sinemanin
““odriintliy” onun Ortlilii icerigini perdelemeyi gerektiren, (onun meziyeti ig¢in)
bicimsel soyutlama pozisyonuna yiikseltme egilimine meydan okumaktadir”
(Waldron, 2013: 171-172). Sinematik aygitlar araciligiyla, estetigin ahlaki olarak
yikict eylemlerle aym hizaya getirildigi Salo’daki bu siur ihlali” pratigi, hazz
tecriilbe etmeye hevesli arzulu seyircileri huzursuz bir sekilde sug¢ ortaklar1 haline
getirir. Bu ihlal pratiginden kendisini ahlaki olarak muaf hisseden seyirci, izlemeye
devam ederek failleri destekler. Seyircinin bir rontgenci ve perdedeki temsilin bir
fetis olarak konumlandirildig1 bir sinematik bakis yapisina karsilik olarak Pasolini,
filmi deneyimleyen seyirciye bir “disaridaki” haline gelmenin rahathigini saglayan
uzamsal gilivenli mesafenin suni yapisini ¢okiintiiye ugratarak, seyirci perdedeki
vahgete, “kotli”niin bakisina dahil eder (Vighi, 2006: 91-92). Bakis ac¢ilarinin bu
sekilde yan yana getirilisinin ortaya ¢ikardigi karmasadan Vighi su sekilde s6z eder
(2006: 91-92);

7* Sinema/Fagsizm yazisinda Robin Wood [radenin Zaferi filmini, bu filmden kisa bir boliimii aktaran
Alain Resnais’in Gece ve Sis filmi ile karsilagtirirken, Gece ve Sis’in etik ve estetik arasindaki iliskiyi
tam aksi yone tagidigini vurgular (2008: 225-226). Film, yukarida da tartisildig gibi, kullandig1 arsiv
goriintiileri ve simdiki zamana ait goriintiileri birbirine karistirirken giiglii bir duygusal etki yaratmak
yerine, seyirciyi dayanilmaz olan bu koétiliigli anlamayi, onun iizerine diisiinmeyi olanakli hale
getirmeyi dener. Bunun igin Resnais, seyirciyi edilgenlige, kabullenmeye, yonetilmeye ve
yonlendirilmeye mahkum eden [radenin Zaferi’nin aksine, seyircinin aktif aklim var kabul edip,
seyirciye cesaret vermektedir. Wood’un ifadesiyle, “elde edilen uzaklik paradoksal olarak bize
gosterilenlerin korkung dogasmin giderek bilincine varmamizi saglar: korkuyla uyusmak yerine
izleyicinin diisiinebilmesi, tahayyiil edebilmesi ve anlayabilmesi i¢in alan ve 6zgiirliik saglanir. insan
burada yarim saatlik bir belgesel iginde araglarin ve etkilerin karmasikligiyla (6zellikle Riefenstahl ile
karsilastirildiginda) garpilir. Miizik etkiyi artirict olmak yerine kontrpuan olarak kullanilir; benzer
bicimde soguk, 0zlii anlat1 siirekli olarak goriintiilerin etkisine (etkilerini azaltmaksizin) kontrpuan
olusturur. Biitlin film araci (filmi) 6ne ¢ikaran bi¢cimsel degisimlerin karmasik modeli iizerine kurulur,
Oyle ki hakikilik duygusu siirekli olarak filmin dilinin bilincinde olmakla kosutluk igindedir:
simdi/ge¢mis, renkli/siyah-beyaz, hareketli goriintii/fotograflar, stilize kamera hareketi/otantik haber
filmi” (Wood, 2008: 225-226).

% Sinir ihlali, sinemada, edebiyatta ve benzer sekilde diger sanatlarda, Aydinlanma, Romantizm ve
Siirrealizm arasindan gegerek devam eden eski bir gelenegin yankisini tasimaktadir. Sinemada bu
siir-asma, Bir Endiiliis Képegi (Un Chien Andalou,1929) filminin baslangicindaki g6z kesme sahnesi
ile Luis Bunuel ve Salvador Dali’nin Siirrealizmine gotiiriilmektedir (Gronstad, 2011: 195).
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“diirblin sahnesinde” tamamen doruga ¢ikan, devamli olarak yakalandigimiz skopik
diirtli, gérmek icin ¢abaladigimiz nesnenin bizim i¢imizde, arzumuzun katlanilmaz
tutarsizlik seklinde oldugunu bize sdyleyerek eninde sonunda bizi sorgulamaya
cagirir. Tipki libertenlerin, kendilerinin diirtiiniin dolagimindan sorumlu kayip nesne
olduklarim hissetmeleridir, bdylece bizler, seyirciler, skopik diirtiimiiziin kendi 6znel

dengemizi bozmakla tehdit ettigi rahatsiz edici alan igine sikistiriliriz.

Pasolini, filmde anlama direnen hazzin kesin bigimlerini diisiinmemizi
zorlayan bir sistem kurar: haz gergeklesemez, c¢iinkii sistemi bir arada tutan sey
hazzin yoklugudur ve Salo’da ortaya ¢ikan sey haz degil, iskencedir. Boylece
perdede gergeklesen iskenceyle seyirci tam da libertenlerle uyumlu hale gelen
rahatsiz edici bir yakinlik kurar. Bu son sahnede ayni zamanda 6znenin ruhsal
dengesinin apansiz ¢okiisiinii ima eder. “Libertenlerin diirtiiniin karanlik alemindeki
yolcuklarinin sonunda kesfettikleri sey, kurtulamadiklar1 seyin olduklari sey (what
they are), onlarin varliginin bos merkezi oldugu “ duyu fazlalig1” (surplus of sense)
sifatiyla Nesnedir. Digsal ve anlasilmaz Nesne “bizim Nesnemiz”, i¢imizdeki en
samimi ile Ortlislir hale gelir, nesne “kendimizden daha fazla bizim i¢imizdeki”dir”

(Vighi, 2006: 91).

Bu sekans boyunca sesin neredeyse tamamen ¢ikarilmis olmasinin yakinlik
hissini daha da siddetlendirdigine dikkati ¢ceken Copjec’e gore, ses susturulmamis
olsaydi, seyircinin dikkati sesin kaynaklandig1 noktaya kaydirilarak, goriis sahasina
bir sinir koyulurdu. Bdylece seyirciyle imge arasinda olusturulan mesafeyle beraber,
gorselin hegemonyasi sarsilirdi. Oysa sessizlik bizi imgenin simdiki zamanina
sabitlerken, “Her sey, imgenin dis g¢ercevesi, maskeleme cihaz1 bir sekilde igsel,
mesafelendirici bir kesmenin ikamesiymis gibi isler. Cergceve diinyay1 igeriden
bolmektense, siyah bir arka plandan kesip ayirir ve bir fragman, bir fetis olarak

goriinmesini saglar” (Copjec, 2015: 211).

Pasolini, kétiiliigiin giicleri iizerinde iyinin giiclerinin galibiyetine aligtirilmis
seyirciye yeniden giiven vermek ve etik degerleri yeniden kurmak yerine, saf ya da

mutlak olma acisindan belirgin ve tanimlanabilir kahramanlar ve kotii adamlar tireten
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ikili zitliklar1 bozar. Boylece kendi kotii 6tekisine karsi olarak kurulan iyi 6znenin
ikili yapisinin dagilmasiyla s6z konusu olan sey; oteki olarak diistintilen kotii, saf
olmayan ve kirli seyin karsisinda, fasist retorik ve fasist siddetteki iyi, saf ve temiz
retoriginin itham edilmesidir (Ravetto, 2001: 228). Pasolini, “kahramanin varolugunu
ve fasizmin bir diger bi¢imi olarak —diinyada sadece iyi olarak ortaya ¢ikan “kotii”
niin var oldugunu ima ederek- onun ahlaki bir anlati i¢inde hikayelendirilmesini”
(Ravetto, 2001: 228) biitiiniiyle reddeder. Bdylece Pasolini, sadece kendi disimizda
gordiigiimiiz fasist ve sadist olanlarin dogasinda var olan, yalnizca onlara atfedilebilir
bir kotiiliik hakkinda degil; aksine rahatsiz edici bir sekilde, aslinda nasil da benzer
bir dogaya sahip oldugumuzu ve otoriter yapilardan kaynaklanan kétiiliigiin nasil da

politika ve ahlakla i¢ i¢e gectigini anlatmaya ¢alisarak seyirciyi sok etmek ister.

3.3. Kaotiiliik ve Siradanlhik ya da Sucun Kolektiflestirilmesi

“Pasolini’nin, fasist Italya’daki cinsel sapkinliklarla ilgilenen Salo ya da
Sodom’un 120 Giinii filmi, beni Oylesine dehsete diisiirmiistii ki, 14 gilin hasta
hissettim. Tamamen iflas ettim. Bugiine kadar, filmi tekrar seyretme i¢in cesaret
bulamadim. Bir daha asla boylesi derin bir ugurumun i¢cine bakmadim ve bu kadar
cok seyi ender olarak 6grenmistim” (Spiegel, 2009). Salo ile ilgili diislincelerini
Spiegel’e verdigi bir roportajda Avusturyali yonetmen Michael Haneke bu sozlerle
ifade eder. Pasolini’ni fasizm deneyimini, bir tiir sapkinlik i¢inde, kotiiliiglin en tist
seviyede viicut bulmus hali olarak ele almistir. Totaliter rejimlerin ortaya ¢ikardigi
akil almaz kétiiliiklerin, tim insanlar i¢in ortak iyiyi amaclayan bir etik anlayisi
gegersiz kildig1 ve kotiiliik ve ahlak yasasi arasindaki iliskinin boyutu, ikinci Diinya
Savasi’nin ardindan derin felsefi tartigmalar1 beraberinde getirmistir. Fasizm ve
sapkinlik arasindaki belirleyici bir iliskiden ziyade Hannah Arendt, bdylesine radikal
kotiiliigii ortaya cikaran kosullart kotiiliigiin siradan bicimi ile iligkilendirir. Radikal
kotiiliik, bir kisiye atfedilebilen bir sey degildir. K&tiiliiglin siradanligiin bir sonucu
olarak daha kurumsal bir seye gonderme yapmaktadir Arendt’e gore. Kant,

kotiiliigiin - aggozliiliikk, hirs, intikam gibi kisisel c¢ikarlara dayanan insani
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motivasyonlarin bir sonucu olarak ortaya ciktigin1 iddia etmistir. Oysa Nazizim
tecriibesinin ardindan koétiiliigiin siradanlik icinde herhangi bir bicimde ortaya
ciktigin1 yazan Hannah Arendt, kotiiliiglin Kantc1 agiklamalarda oldugu gibi bireysel
motivasyonlara dayanarak aciklanamayacagini savunur. Arendt’in ‘kotiligiin
siradanligi’ gibi olduke¢a tartisilan bir kavrami ortaya atmasinda etkili olan sey,
1961°de Israil’deki davasi boyunca izledigi Eichmann’in zalim ve sadist canavarlar
olarak goriilen Nazi memurlarinin yaygin algilanisindan oldukca farkli bigimde,
gorevine saygili siradan bir memur tavri sergilemesidir. “Kant’in ahlak kurallarina ve
ozellikle de Kant’in gorev tanimina uygun yasadigini” (Arendt, 2009: 143) iddia
eden Eichmann i¢in, list diizeydeki emirleri takip ettigi dl¢iide toplama kamplarinda
Yahudilerin imha edilmesi, onun kendi kisisel sorumlulugunda degildi. Arendt,
yasalara bagl bir vatandasin gorevi olarak gordigii seyleri yapmis olan Eichmann’in
baslangicta bagli oldugu Kant’in ilkelerinden, Nihai Coziimi uygulamakla
gorevlendirildigi andan itibaren artik “kendi fiillerinin efendisi” olmadig1 ve “higbir

=19

seyi degistiremeyecegi” tesellisiyle, bilingli olarak saptigini da belirtir (2009: 143);

“Mahkemede dikkat ¢ekmeyi unuttugu nokta, artik “devletin mesrulastirdigi
suclar devri” olarak adlandirdigi bu donemde, Kant’in formiiliinii artik
uygulamayacagini diisiind{igii i¢in dylece bir yana birakmadigi, ¢arpitarak soyle
okumaya bagladigiydi: Kendi eylemlerinin ilkesi, kanun koyucunun veya bu

topraklarin hukukunun ilkesiymis gibi hareket et” (2009: 143).

Arendt’e gore kuskusuz Kant’in kastettigi boyle bir sey degildi. Aksine Kant
icin, “bir edimde bulunmaya basladig1 andan itibaren her insan bir kanun koyucuydu:
Insan kendi “pratik aklin1” kullanarak hukukun ilkeleri olabilecek ve olmasi gereken
ilkeleri bulmustur”(Arendt, 2009: 143). Diger yandan Eichmann’in bu sekilde
hareket etmesi, Kant’in “kii¢iik insanin giindelik kullanimina uygun” bir versiyonu
olarak adlandirdig1 seyle uyumluydu (Arendt, 2009: 143). Burada s6z konusu olan
seyse, “insanin yasalara uymaktan daha fazlasimi yapmasi, itaat ¢agrisinin Gtesine

geemesi ve kendi 6zgiir iradesini hukukun ortaya ¢iktigi kaynakla 6zdeslestirmesi
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talebiydi. Bu kaynak Kant’ta pratik akil, Eichmann’in gilindelik kullaniminda ise
Fiihrer’in iradesidir” (Arendt, 2009: 143-144). Eichmann’in kendisini bu sekilde
savunmasl, siradan bir bireyin yalnizca etik bir goreve kat1 bir sekilde baglanma
araciligiyla akil almaz kotiiliklere yol agma potansiyeline sahip olup olmadigi

izerine ¢ok cetrefilli etik tartigsmalar ortaya cikarir.

Kuskusuz Eichmann’in agik¢a bir su¢ yasasina kosulsuzca itaat etme
kapasitesi, onun daha sonra isleyecegi suglar kadar korkunctur. Nasil olmustur da
boylesi bir vahgete sebep olan insanlar, isledikleri sucu bu kadar kolay inkar
edebilmislerdir? Bu sorgulamalardan yola ¢ikarak Beyaz Bant’1 ¢ektigini sOyleyen
Haneke’ye gore, Eichmann savunmasinda alttan alta “Ben halkimin sadik
hizmetgisiyim” diisiincesini vurguluyordur. “Almanlar i¢in emir emirdi. Savas
sonrasinda katledilen milyonlarca Yahudi icin hakarete ugradiklarinda da tam bir
saskinlik icinde kalmislardi” (Assheuer, 2013: 135-136). Haneke’nin ilgisini ¢eken
sey de, otoritenin bu sekilde mutlaklastirilmasidir. Bu mutlak otorite Beyaz Bant’ta
gerek cocuklarima dayattigi Protestanligin ahlaki siddetini cisimlestiren papazin
dinsel otoritesinde, gerek yari1 feodal bir sistem i¢inde ¢iftgileri somiiren baronun
miilkiyet tizerindeki otoritesinde, gerekse kendi 6z kizinmi istismar eden doktorun
ataerkil otoritesinde agiga ¢ikar. Boylece film, seyirciyi kotiiligiin farkli yiizleriyle

kars1 karstya birakir.

I. Diinya Savasi’nin hemen Oncesinde, Protestan bir Alman kasabasinda
(Eichwald) gegcen Beyaz Bant, kasabanin okul 6gretmeninin dadi ile olan ask
hikayesi ve kasaba hayatinda cereyan eden tuhaf olaylar iizerine kurulur. Kimin
yaptig1 bilinmeyen yola gerilmis bir tel sebebiyle kasaba doktorunun attan diisiip
yaralanmasiyla baslayan olaymn ardindan koétiiciil bir enerji kasabay: etkisi altina
almis gibi, kasabanin iki kiiciik ¢ocugunun kacirilarak iskence gormesi, ¢ift¢inin
karisinin 6limii gibi baska kotii olaylar birbirinin pesi sira devam eder. Film sanki,
savasin patlak vermesinden Onceki donemi, fasizmin gelecegini dnceden haber
veriyormus gibidir. Ancak Haneke’nin kendisinin de vurguladig1 gibi Beyaz Bant,
insanlarin kii¢ciik savasinin milletlerin bliylik savasina acildigi, fasizmin gelisim
hikayesi bigiminde dar bir ¢erceveden okunmamalidir. Haneke, filminin yalnizca

fagizmi degil, baskis1 altinda olduklari normlar1 onlardan kurtulmak i¢in kabullenen
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insanlar1 da ele aldigim1 vurgular. Bu sadece Alman fasizmiyle ilgili degil; tam
tersine, radikallesmenin her sekliyle ilgilidir (Assheuer, 2013: 146). Boylece Haneke
Beyaz Bant’ta, fasizmin hafizasinin ulusallastirmasinin, yani simdiden radikal bir
sekilde baglantisiz olarak belli bir tarihsellestirme i¢inde Alman Nazizm’i gibi belli
politik olusumlara atfedilmesinin elestirisini yapar. Burada sorunlu olan sey,
fasizmin hep kendi smirlar1 disinda, baska bir yerde, baska 6znelerde, baska bir
gecmisteymiscesine paranoya halinde algilanmasidir. Bu nedenle “tarihsel olami
yeniden kurgulama kaygisi tasimayan” ve “belli bir hakikate ulasmak icin iislubun
belirleyiciligi ilkesine yaslanan” (Cheviron, 2014: 34) Beyaz Bant’ta Haneke,
ge¢misin bugilinde yarattigi krizleri filmin tarihsel odagina yerlestirir. Gegmis ve
simdi arasindaki bu iligkiyi Haneke, Cezayir savasinin biraktig1 mirast konu edinen
Saklr’da da (2005) kurar. Filmin ana karakter Georges’un ¢ocuklugunda isledigi bir
sucun hikayesi, hafizanin bastirilma siireciyle iligkili olarak kolonyal siddetin
yarattig1 kotiilikkle birlesir. Haneke’ nin vurgusu, ulusal hafiza iizerindeki “karanlik
lekeler”in, kolektif bilingdisindaki travmatik tortunun, politik gercekliklerin
kurulusundaki su¢suzluk konumundan ve savunmaci fantazilerle simdide nasil

yankilandigi tizerinedir (Zolkos, 2013).

Beyaz Bant’ta Haneke’nin amaci, “tarihi bir film yapmak degil; tam tersine,
tarihsel goriinlimde bir model olusturmaya calismak”tir (Assheuer, 2013: 146).
Model niteliginde olansa, toplumlarda siddetin dogusudur ve Haneke filmin bu
model niteliginde olusunu, yetiskinlerin isimsiz ve yalnizca bulunduklari mevkinin
temsilcileri olusuyla, siyah beyazin kullanimi ve anlaticinin varligryla bigimsel
olarak vurguladigimi belirtir (Assheuer, 2013: 152). Boylece Haneke, anlatici ve
siyah-beyaz kullanimi araciligiyla, anlatilan hikayeyle ve “ne oldugunu tam olarak
biliyoruz ve bunu size gosterecegizi Oneren yanlig bir natiiralizm” (Calhoun, 2015)

ile arasinda bir mesafe yaratir.

Film, baslangicta ger¢ek yasam temsiliyle diinyayr nesnel bir sekilde
resmedecegi disliniilen bir gegmise dogru gotiiriir seyirciyi. Yaniltict bir sekilde
seyirci, pastoral bir hava i¢inde kasabanin siyah beyaz goriintiileriyle birlikte devreye
giren anlatict dis sesin, kronolojik bir diizenleme icinde olaylar1 agik secik

anlatacagim diisiiniir. Ulkesinde baslamak iizere olan felaket seyrini aydmliga
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kavusturacagini belirterek, “Anlatmak istedigim hikayenin ger¢ek oldugundan emin
degilim” (Beyaz Bant, 2009) diyen anlaticinin bu sézleri perdede goriilecek tiim
seylerin hafiza temelli olarak kaydedildigini animsatilir. Kasabanin okul 6gretmenine
ait olan bu dis sesin bizim i¢in hikayeyi anlatan 6znel varligina karsilik, filmde bir
nebze de olsa kendini hissettiren belgesel ton, gerce§in ne olduguna dair bir
sorgulamay1 filmde merkezi hale getirir. Anlatici i¢in sdyleyeceklerinden bazilari
sOylentilere dayanir ve kendisi de tiim bu seylerin ne kadar dogru oldugunu kesin
olarak bilmemektedir. Bilmedigimiz birinin hafizas1 araciligiyla sorgulama tecriibesi
ve filmde vuku bulan seyin yargilanmasi, ‘“hikaye’nin geg¢misin potansiyel bir
fabrikasyonu olarak okunabilecegi gercegi ile karmasiklasirken film, sorumlulugu
yiiklenme fikrine dikkatimizi ¢eker (Waldron, 2013:166). Boylece seyirci, gergek
olarak bildigimiz seylerin aslinda ne kadar belirsiz olduguna dair bir sorgulama igine
girer. Yonetmenin kendisi de amacinin, karmasik ve ¢eliskili gergceklikten her zaman
daha basit olarak bize sunulan agiklama sistemlerinden kaginmak oldugunu sdyler:
“yonetmen gercekligin celiskili karmasikligina yaklastik¢a, izleyici i¢in o kadar
Ozgirliik olusur” (Assheuer, 2013: 156). Gergekligin daha fazla heterojen ve geligkili
oldukca, daha fazla problematik ve kaotik kotiilik ortaya c¢ikmaktadir
(Antakyalioglu, 2011:13-14). Bu nedenledir ki Beyaz Bant’ta basit ayrimlardan
ziyade kotiiliik, daha karmagik halleriyle karsimiza ¢ikar. Hannah Arendt, koétiiliigiin
siradanligl kavramini ortaya attifi zaman, Nazi kotiliginin 6zini tanimladig
yoniinde yanlis anlagilmalara neden olmustur. Bernstein’in belirttigi gibi Arendt’de
s0z konusu olan kotiiliigiin tek bir 6ze sahip olmasi degil, “higbir ortak 6zii olmayan

kotiiliik tiirlerinin bir gogullugu” dur (Bernstein, 2010: 282).

Haneke’nin diger filmlerinde oldugu gibi Beyaz Bant’ta da soguk ve mesafeli
tavirlariyla karakterler, seyircinin kendileriyle 06zdeslesmesine izin vermez.
Haneke’nin Robert Bresson’un, ana karakterin bir esek oldugu Rastgele Balthazar
filmiyle ilgili soyledigi gibi, 6zdeslesme kurulacak bir ‘kahraman’in yoklugu,
etkilesim kurmak zorunda oldugu hisleri 6rnekleyerek ona hazir formiiller sunmak
yerine seyirciye, “diisiinceleri ve duygulariyla doldurulmay1 bekleyen bos bir sayfa,
bir projeksiyon diizlemi” (Haneke, 2013: 166) islevi goren bir alan agar. Seyirciye

Ozgiir imgelem yolu agmaya calisan Haneke bunu, bir yandan dramaturjik olarak
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anlatidaki bosluklar ve muglakliklar yoluyla, ikinci olarak da gerceklesen kimi
olaylarin kamera disinda yalmzca varligii hissettirerek (hors-champ/off-camera),
seyircinin tahayyiiliine birakarak (Cheviron,2014: 35) yapar. Boylece, Ornegin
papazin ¢ocuklarini cezalandirdigr sahnede oldugu gibi siddet, aleni bir bigimde
gosterilmek yerine, filmin bir pargasi olarak fakat kameranin g¢ergevesinin disinda,
kapali kapmin ardinda gerceklesir. Siddetin varliginin bu {istii kapali anlatimu,
Salo’daki bunaltic1 siddetin aksine, Haneke’de “siddet eylemini hayal etme’ye
(Waldron, 2013: 146) dondisiir.

Filmin basinda anlaticinin, iilkesinde baslamak {iizere olan felaket seyrini
aydinhiga kavusturacagmi diisiindiigii olaylar bir dedektif hikayesi gibi ilerlerken,
olaylarin neden-sonug iligkisi i¢cinde nihayete erecegi kronolojik bir olay orgiisii
yoktur filmde. Her ne kadar anlaticinin siipheleri olsa da kasabada iglenen suglarin

failini kimsenin bilmedigi olaylar karanlikta kalir.

A. O. Scott, “Wholesome Hamlet’s Horror Sends a Jolt to the System: The
White Ribbon” baglikli yazisinda, Haneke’nin onceki filmleri Cache (Sakl) ve
Funny Games (Oliimciil Oyunlar) filmlerine referans vererek, yonetmenin
diinyasinda masum olmayan c¢ocuklarin, anne babalarinin ruhlarini tagidigini soyler.
Peki, son derece zehirli bicimde ve ayn1 zamanda saf, sebepsiz, deneysel kotiilitk
konusunda yetenekli bu sarisin ¢cocuklar biiyiidiiklerinde ne hale geleceklerdir? Scott,

sOyle devam eder (2009):

...y1l 1914. 20 ya da 30 y1l iginde bu ¢ocuklarin neler yapmis olacagini umuyorsunuz?
Anlaticimiz bize, sonrasinda “iilkemizde olan seyleri aydinlatmak i¢in” kdydeki tuhaf
olaylar1 yeniden gozden gecirdigini soyliiyor. Fakat Beyaz Bant, tam aksini yapiyor,
tarihsel bir fenomeni gizemlestirerek, arastirnyormus gibi yapiyor. Weimar
enflasyonunu unut ve Versay Antlagmasi ve okulda 6grenmis olabilecegin her neyse:
¢linkii Nazizm c¢ocuk istismarina sebep olmustu. Ya da belki insan dogasinin
giinahkarlig1? Bir dedektif filmi olan Beyaz Bant, tatmin edici olmayan bir cevap

oneriyor: herkes. Ayni zamanda: hi¢ kimse.
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Beyaz Bant’1 “gocuk istismar1 ¢aligmasi, sinif hinci ve heniiz baglamakta olan
fagizm” olarak tamimlayan Scott’a gore (2009) filmde kdatiiliikk, kolektif sug
cercevesinde kurulmustur; herkes suclu oldugunda hi¢ kimse gercekten suclu
degildir. Waldron, Scott’in bu yaklasimini sdyle degerlendirir: kotiiliik, sistematik bir
devlette takdir edilen bir moda olarak islendiginde, Nazizim gibi yasa memurlarla
biitiinlesti, failler (adi suclarin failleri gibi) diiriist vatandaslar olduklarimi iddia
ederken, Yasa’nin emirleri arkasma gizlendiler. Onlarin eylemlerini sorumluluk
sahibi Kantcilar olarak uygulamak, Adolf Eichmann’in izinde, bireysel eylemin
kolektif bir listesini yapiyor; bu yilizden, higbir 6zne bireysel bir sugla iliskisini
istline almiyor (Waldron, 2013). Giirbilek’in de belirttigi gibi, “bir iilkede kotiiliik
hakim olabiliyorsa eger, bu cani ruhlu insanlarin sayist arttigr i¢in degil, kotiiliik
siradanlastig1”, “insanlar1 birlestiren ideoloji hem ¢ikar1 hem de sorumluluk
duygusunu bagkalariyla paylastirdig1” icindir (2015: 34). Bdylece sug¢ isleyenin
ahlaki ytikii de azalmaktadir. Haneke de Beyaz Bant’da, kurumlarin kendi iiyelerinin
sahip olduklar1 sorumluluktan hangi yollarla onlar1 koruyabildiklerini ve koétiiliigiin,

nasil sistematik hale geldigini anlamaya ¢alisir.

Haneke, Robert Bresson’un Rastgele Balthazar filmini tartistigt Dehset ve

Formun Utopyas: baslikli makalesinde soyle der:

Oynanan bir 6fkeyle yansitilan aciy1 ya da 6liimii seyretmeyi hep yakisiksiz olarak
duyumsadim. Gergekten ac1 ¢ekenden ya da 6lmek iizere olandan sahip oldugu en son
sey calimmis oluyor; gerceklik. Bu profesyonel reprodiiksiyonun izleyicilerinden de
kiymetli bir sey calmmus oluyor: hayal etme yetisi. izleyici anahtar deliginden
dikizlemeye itildi. Hissedileni hissetmekten, diisliniileni diisiinmekten bagka bir sey
kalmadi... Yalan, sinemanin alametifarikasi oldu ve endiistri tarihinin en kar yiikli

ticari markalarindan biri olarak kaldi (2013: 167).

Haneke’nin “simgesel ve imgesel arasindaki gegigkenligin yarattigi bir
imkansizligin tekrar1 olarak anlasilacak bir ger¢ek”’e (Cheviron,2014:54) sadakati

boylece, onun sinema elestirisiyle birlesir. Haneke, Adorno’nun Auschwitz’den
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sonra artik siir yazilmasinin miimkiin olmadigi hiikmiiniin, hayatta kalanlarin ve
sonradan doganlarin biling ufkunun sinirini belirledigini sdyler. Ona gore, Nazi
iktidarmin, Yahudi soykiriminin ve Diinya Savasi’nin korkung¢ acimasizligindan bu
yana, gercekligin, (sanat¢i ve alict arasinda bir uzlasma ve miizakere noktasi
olmasindan ziyade) insan elinden ¢ikmis, yapay olarak resmedilebildigi

yanilsamasinin modasi ge¢mistir (Haneke, 2013: 172).

Adormno’nun Cagdas Romanda Form ve Icerik bashikli makalesindeki Kafka
yorumuna yer verir Haneke. Adorno’ya gore Kafka’nin romanlari, derin diisiincelere
dalmis tutumun zalim bir taklit haline geldigi diinyanin durumunu &zetler, ¢linki
felaketin daimi tehdidi artik hi¢ kimsenin ona pasif bir sekilde bakmasina ya da
boylesi bir pasifligin estetik sonuglarini hos goérmesine izin vermemektedir

(Adorno’dan akt. Haneke, 2013: 171-172).
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4. PANDORA’NIN KUTUSU

“Bazen adaletsizligin tam da kendini dogru, baskalarini yanlhs gérdiigiimiiz noktada
ortaya ¢tkabilecegini fark etmemis olabilir miyiz, kendi sinirlarimiz iizerinde

diistinerek bizden farkli olanlarin hakkini vermeyi 6grenebilecek miyiz?”

Nurdan Giirbilek

Yesilcam Giinliigii’nde Ayse Sasa, Batidan farkli olarak bizlerin, biling
diizeyinde mitoloji doneminden ¢ikip tarih donemini idrak etme olanagini pek
bulamadigimiz ve tarihimizi hala mitolojik kaliplar i¢inde algiladigimiz tespitinde
bulunur (Sasa, 2010: 45). Sasa’nin bu tespiti yapmasina olanak saglayan, Murat
Belge’nin 1990 tarihli /2 Eylil Filmi Heniiz Yapilmadi baslikli yazisidir. 12 Eyliil
filmlerinde “zihni tarih olmayisi”’ndan s6z eden Belge’nin yaptig1 inceleme, “tarih
konusunda en basit bir muhasebe fikrini icermeyen bazi kisilerin, ideolojik donem
filmi yapmaktaki heveslerinde ne kadar yalinkat kaldiklarin1 ortaya koyuyor”dur ve
Sasa’ya gore Belge, “s6z konusu filmlerde ideolojik tutarsizliklar1 sergilerken,
dolayl olarak bu filmlerdeki bazi ¢ok tipik dramaturji yanliglarina™ (Sasa, 2010: 45)
isaret ediyordur. Dramin, Yesilgam’in basaramadigi bir tiir oldugunu ve ne zaman
“dram” yapilmaya calisilsa sonucun “melodram” oldugunu belirten Sasa, bunu iki

nedene baglar:

“Birincisi, bizde Aristocu bir dram geleneginin olmayisi. Ikincisi, ¢agdas bir kritik
sOylem Kkiltiirinlin gelismemigligi... Hayati catisma olarak degil uyum olarak
kavrayan Islami gelenek, celiskilerden, dzellikle kendi sosyal psikolojik celiskilerini
suurlandirmaktan alabildigine uzak duran insan yapisi, Nietzsche, Freud
yaklagimlarinin bizim kiiltiiriimiizle bagdasmazligi, bizde drami, 6zellikle psikolojik

drami olanaksiz kilar” (Sasa, 2010: 46).
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Sasa’ya gore, “Tiirk sinemasinin dramatik kaliplara her tutunmak istediginde
irsi bir yatkinlikla seferber ettigi, aslinda dramatik degil epik yapidir. Hayirla serrin,
“lyiyle koti”niin c¢atistifi, kotiinlin iyiye galebe caldigi epiktir” (Sasa, 2010: 46).
Zihni tarihi olmayan bir insan tiirii, otokritikten de yoksun kaldigindan, toplumculuk
gibi somut ve modern bir tarih bilinci gerektiren bir ideoloji, bizde yeni bir mitolojik
anlayis yaratmistir (Sasa, 2010: 46). Sasa, Tiirk sinemacisinin zihni-zanaatsal agigini
kapatmasinin yolunu, ancak kendinin idrakine varip Bati sinemasini taklit etmekten
vazgecmesinde bulur. Aksi halde “tarihimizin herhangi bir dénemine ait politik

filmler uzun bir siire daha basarisizliga mahkum” olacaktir (Sasa, 2010: 46).

Bir soylesisinde Siikrii Argin (2008), sanatin, 6zel olarak da edebiyatin, 12
Eyliil’iin iizerinden bunca zaman geg¢mis olmasina ragmen yasanan kotiiligi
anlatamadigini sdyler. Argin’a gore, bir tiir ‘pan-kapitalizm’ ¢caginda, sadece muhalif
radikal hareketler degil, sanat ve edebiyat da mecalsiz kalmistir. “Radikal politika ile
has edebiyat1 ayn1 krizde” bulusturansa, “yasadigimiz diinyada, simdi ve burada olup
biten seylere bambagska bir agidan bakabilecegimiz bir noktaya yerlesememek’tir
(Argin, 2008). Edebiyatin zaten felaketlerden beslenen bir faaliyet oldugunu
sOyleyen Argin’a gore sorun, “edebiyatin felaketin menzili disinda kalmasi” ve “daha
da kotlsii, edebiyatin kendini felaketin diginda” hissetmesidir (2008). Argin,
edebiyatin 12 Eylil’e yonelik korliigiiniin altinda bilingli  tavirlardan ¢ok
‘bilingalti’ndan kaynaklanan tepkilerin yattigini diisiiniir: “12 Eyliil, edebiyatimizin
bakmadig1 degil, bakamadig1 bir olaydir. Baska bir deyisle, edebiyatin gozlerini
kagirdig1 degil, gozlerini lizerine ¢eviremedigi bir olaydir 12 Eyliil. Baksa, bakabilse,
tipk1 i¢cinde yer aldig1 toplum gibi, kendi felaketini gorecektir ¢linkii” (Argin, 2008).

Toplumun kendi kétiiliikkleriyle yilizlesmek konusundaki isteksizligiyle de
derinlesen bu ucurum kismen resmi anlatiyla iligkilendirilebilirken, bunu tek sebep
olarak gérmekte bir kolaycilik olabilir mi? diye sorar Tanil Bora, Nurdan Giirbilek’le
yaptigr sOyleside (Bora, 2005). Ge¢misimizi lekeleyen gergek suglarla
“yiizlesilmesine, bunlarin ‘kotiiliilk’ olarak kavranmasimma mahal vermeyen politik
kiiltiir, hangi 6l¢lide resmi ideoloji baskisiyla; hangi 6l¢iide, politik kiiltiiriin ‘sivil’
etmenlerden kaynaklanmaktadir?” (Bora, 2005). Yani baskilama ve engellemenin

Otesinde, edebiyatin kendiyle, zaafiyla yilizlesememesi, “bu gibi kotiiliiklerle,
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yaralarla bas etmek ya da onlarla mesgul olmak i¢in birtakim yollar yordamlar,
uygun bir dil gelistirememesi gibi bir mesele var midir?” (Bora, 2005). Baskilama ya
da yasaklamanin bir yere kadar etkili oldugunu diisiinen Nurdan Giirbilek’e gore
kotii edebiyatin da kot politikanin da simetrik oldugu an surasidir: “Yalnizca
disaridaki kotiiliigii elestirmeye ayarlanmis bir dil, yalmizca baskasini; devleti,
toplumu ya da dini suc¢layip kendini bunun tiimiiyle disinda tutan bir dil, kendinin de
yer yer o malzemeden yapilmis olabilecegi gergegiyle yiizlesmeyen, bu kuskuyu

daha bagtan saf dig1 birakmis bir dil” (Bora, 2005).

Sinemaya baktigimizda, 1980’li yillarin ortalarindan itibaren 06zellikle
darbeler iizerine yapilan filmlerle Tiirkiye sinemasi elbette tarih sorgulamalarina
girmistir (Siialp, 2011: 64).” 1990’lardan sonraki siirecte de, 12 Eyliil darbesinin
kotiiliikleriyle yiizlesmeye girisen filmlerin bazilari, bir taraftan darbe donemini ve
darbenin izlerini ele alirken, bazi filmler ise dogrudan darbeyi géstermek yerine onun
travmasinin etkilerini “gilinliik hayatlar, siradan insan Oykiileri {izerinden” anlatmaya
girisirler (Siialp, 2011: 64)”°. Her ne kadar bu filmler, birbirlerine yakin gibi goriinen
yonelimlere sahip olsalar da, Siialp’in de vurguladig: gibi, “yapilma bi¢imleri, anlati
tarzlari, bir tiire yakinliklari, seyircileriyle girmeyi planladiklar iliski bi¢imleriyle
birbirlerinden ciddi bigimde ayrismaktadirlar” (Siialp, 2011: 65). Ote yandan bu
filmler, toplumun bu deneyimin yaralarinin izlerini aktarirken, seyirciye duygusal
bosalmalar yasatirlar. Ancak geriye “sorgulanmamis bir tarih ve dillenmemis

deneyimlerdir kalir” (Stialp, 2011: 64-65).

Sorgulanmamis bir ge¢misle yiizlesmek ve dillenmemis acilara ses vermek,
kuskusuz resmi ideolojiye, kotiiliige dair yerlesmis inanglarimiza ve ahlaki
kaliplarimiza elestirel bir gézle bakmayi1 ve sorumluluk almay1 gerektirir. Resmi

sOylemlerle ideal bir ulus kimligi insa etmek, temiz bir ge¢cmise golge diisiiren

* Bu filmlerden bazilar, Sen Tiirkiilerini Soyle (Serif Goren, 1986), Ses (Zeki Okten, 1986), Kara
Sevdali Bulut (Muammer Ozer, 1987), Av Zamani (Erden Kral, 1987), Sis (Ziilfii Livaneli, 1988),
Biitiin Kapilar Kapaliydi (Memduh Un, 1989), Ucurtmayr Vurmasinlar (Tung Basaran, 1989), Bekle
Dedim Gdélgeye ve Eyliil Firtinasi (Atf Yilmaz, 1990 ve 1999), Babam Askerde (Handan Ipekgi,
1994) ve 80. Adim (Tomris Giritlioglu, 1995) (Stialp, 2011: 64).

7 90’11 yillarin ardindan gelen siiregte bir sekilde 12 Eyliil darbesine deginen filmlerden bazilari;
Vizontele Tuuba (Y1lmaz Erdogan, 2003), Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Eve Déniis (Omer
Ugur, 2006), Beynelmilel (Sirr1 Siireyya Onder & Muharrem Giilmez, 2006), Fikret Bey (Selma
Koksal, 2007), ve O... Cocuklar: (Murat Saragoglu, 2008).
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travmalarin baskilandigi, yok sayildigir bir bellek kurgusuyla olanakli kilinmustir.
Stialp, “bazi belirgin toplumsal ve tarihsel kosullarda bazi seyler vardir ki
konusulamaz, dillendirilemez ve dolayisiyla her hangi bir sekilde de diisiiniilemeyen
seylerdir” diyen Raymond Williams’a referans vererek, bu konusulamayan, dile
getirilemeyenleri, “ge¢misin orgilileri i¢inden gelecege uzanan ilmekleri secip”
cikarabilecek yaratici ve tazeleyici bir hatirlama ve diis kurma eylemi ile ana
anlatilarin tutsak ettigi bagnazliklardan kurtarabilecegimizi soyler (Siialp, 2015).
Tiirkiye sinemast 1990’larla beraber, “ulusal birligin kuruldugu unutma ve hatirlama
gerilimini aciga ¢ikaran, bu gerilimi sorunsallastiran” filmlerle, ‘“hatirlamanin
mekan1 olmasinin 6tesinde, s6z konusu hatirlama ve unutma gerilimine bagh olarak
yiizlesme iradesinin gosterildigi, yeni kimlik taleplerinin ortaya kondugu bir mekan”
olarak tartisitlmaya baslanmistir (Erkilig, 2011: 169). Bu siireci Hayalet Ev: Yeni
Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek (2006) kitabinda tartisan Asuman Suner,
“1990’larda diinyanin pek ¢ok yerinde ortaya ¢ikan yeni “bellek kiiltiirii nii yankilar
bicimde, Tiirkiye’de de nostaljik bir yonelim, ya da “ge¢mise yonelik bir ilgi
patlamasi”nin kiiltiirel hayatin her alaninda goriiniirlik kazanmaya basladigina
dikkat ¢eker. Suner, “ge¢mise ilginin artmasi olgusunun ilging bir bi¢cimde bir tiir
“toplumsal bellek kayb1” ile bir arada var oldugunu da vurgular. Toplumsal bellek
kaybiyla kastettigi, “Tirkiye’nin yakin ge¢cmiste yasadigi bir dizi kritik 6nemde
tarihsel olayla iliskili olarak toplumdaki yaygin ilgisizlik ve neredeyse yok sayma

tavridir” (Suner, 2006: 25-26).

Z. Tul Akbal Stialp de, Tiirkiye Sinemasinin Dénemsellestirilmesi 111 baglikli
yazisinda, Tiirkiye’nin kendi tarihiyle olan sorunlu seriiveni agisindan son dénemde
sinemanin yeni bir yonelim ve bakis olarak degerlendirilmesi gereken bir ortak
damarimin olugmaya bagladigindan s6z eder. Bu ortak damar, “tarihi sorgulamanin,
tarihe bagka bakislarin da olabilecegini diisiinmeye agmanin yani sira ana akim
baskin ideolojik tekrarlardan uzak anlatilar ve yaklagimlar” getirmektedir (2011: 64).
Siialp’e gore, Handan Ipekgi, Yesim Ustaoglu ve Dervis Zaim ile baslayan dénem,
“tarihin onemli siyasi kiiltiirel toplumsal diigiim anlarina da gonderme yaparak” daha
genis bir soru olarak tarihe ve deneyimlere bakar. Bdylece “tarihle sorunlu

deneyimlerimizi daha derinden analiz ederek deser ve bilgi ve duygularimizi yeniden
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gozden gegirmemize neden olurlar” (Stialp, 2011: 64-65). Tarihin bu sekilde ele
alinigt bu ydnetmenleri, “baskin ve yaygin olan zihinsel ve Kkiiltiirel iiretimlerin
unutmay1 yegledigi, bakmamakta biiyiikk gayret gosterdigi kesimlere, konulara ve
kavram ve anlayislara” (Siialp, 2011: 65) yonlendirir. Tam da boyle bir sorgulamanin
icinden her ne kadar film {iretim bi¢imi ve anlati bi¢imi agisindan farklilagsa da
Ozcan Alper, Hiiseyin Karabey, Kazim Oz Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan, Inan
Temelkuran, Miraz Bezar ve Sedat Yilmaz gibi yonetmenler filmleriyle, “bu tilkede
en kenarda, en st Ortiilmiis, utang ve suclulukla en derine goémiilmiis hak
ihlallerinin, siyasi ve resmi, yar1 resmi cinayetlerin en konusulmasi uygun
goriilmeyenin Oykiisiinii anlatmaya” kalkisirlar (Stialp, 2011: 66). Bu filmler
kuskusuz gerek gorsel ve anlatimsal olarak gerekse hakikatin kendisini yansitma
agisindan sorunsuz degildirler. Ozellikle yasanan olaylar1 deneyimleyenler tarafindan
bu deneyimleri eksik ya da sorunlu aktardiklari i¢in elestirilirler. Ancak Stialp, bu
filmleri 6zellikle “listli 6rtlilmek istenenin arkeolojisini yaptiklari i¢in ayr1 bir kefede

degerlendirilmeleri gerektigini” savunur (2011: 66).

Hasan Akbulut’a gore de, 2000’11 yillarla beraber 6zellikle belgesel filmler,
“siyasi, kiiltiirel, dilsel vb. yasaklarin gérece azalmasiyla birlikte, cogunlukla Tiirkiye
tarihinde yer alan ve bastirilan, dillendirilmeyen trajik, dokunakli tarihsel, siyasal,
kiltiirel sorunlari ve olaylar isleyerek izleyiciyi unutmaya karsi animsamaya”
cagirirlar (Akbulut, 2010: 121). Akbulut’a gére bu filmler, “animsama, ge¢misle
hesaplasma, bellek, ulusal kimlik, kimlik politikalari, politik farkindalik yeni anlatim
tarzlar1 gibi kavramlar cergevesinde tartisilmasi ve calisilmasinin™ gerekliligini

ortaya ¢ikarmustir (2010: 124).

Tirkiye’de 1990’larin sonlarina dogru iiretilen filmler, ele aldiklar1 konular
itibariyle kars1 bellek olusturma ve bu yolla gecmisle hesaplasma cabasina girerken,
2000’lerle beraber bu egilim giderek daha belirgin hale gelmistir. Daha once
konusulmamis olan iizerine s6z sdylemeye c¢alisan bu filmlerin biiyiik bir boliimii
aziliklar (Salkim Hamimin Taneleri, 1999, Tomris Giritlioglu; Giiz Sancisi, 2009,
Tomris Giritlioglu), Kiirt sorunu (Giinese Yolculuk, Yesim Ustaoglu, 1998; Fotograf,
2001, Kazim Oz; Iz/Re¢, 2011, Tayfur Aydm), zorunlu gd¢ (Bulutlar: Beklerken,
Yesim Ustaoglu, 2005), Corum olaylar1 (Sakl: Hayatlar, Ahmet Haluk Unal, 2010),
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Maras olaylar1 (Babamin Sesi, 2012, Orhan Eskikoy, Zeynel Dogan; Unutturulanlar
3/ Maras Katliami, 2007 ), Dersim olaylar1 (Iki Tutam Sag: Dersim’in Kayp Kizlar,
2010, Nezahat Giindogan, Hay Way Zaman, 2013, Nezahat Giindogan), Ermeni
Tehciri (Riizgarin Hatwralari, Ozcan Alper, 2015), faili mechuller (Gelecek Uzun
Siirer, 2011, Ozcan Alper; Press, Sedat Yilmaz, 2010), darbe doneminde cezaevinde
yapilan iskenceler (5 Nolu Cezaevi, Cayan Demirel, 2009), Sivas olaylar1 (Madimak:
Carina’min Giinliigii, 2015, Ulag Bahadir) gibi konulari ele alarak, resmi anlatilarin
disinda alternatif okumalar yapmaktadirlar. Gegmis de, “daha 6ncesinde olmadigi
kadar hatirlamalar, kimlik iizerinden hesaplagsma, eve doniis, gecmisi kaydetme,
geemis kayitlarini geri getirme” yoluyla “tarihsel bir anlatinin g¢ergevesinin disina

tasarak, bireysel ve toplumsal hafizaya” yonelir (Erkilig, 2011: 168).

Asuman Susam, Tirkiye’de 2000-2010 yillar1 arasinda iiretilen belgeselleri
degerlendirdigi Toplumsal Bellek ve Belgesel Sinema kitabinda, analiz -ettigi

belgesellerin en 6nemli ortak 6zelliklerini de sdyle belirler:

Yeni yontem ve dil arayislariyla gergegin farkli yonlerinin bulundugunu anlatmak,
coklu ve yeni bakis agilar1 sunmak, gercegi baglamsiz okuyamayacagimizi géstermek,
baglama dair degiskenlerin bir gergegi nasil degistirdigini anlamaya ve anlatmaya
caligmak, otekiyle empati kurdurmaktan ¢ok izleyene oteki olma deneyimi sunmak,
onyargilar stereotipler, kalip degerlerle hareket eden diinyanin kirilganligina isaret
etmek, gercegin temsillerinin keyfi ve degismez olmadigina, toplumsal dinamiklerin
hegemonyanin, iktidarlarin, ideolojilerin bunlarin yansitilis bigimlerini etkiledigine

vurgu yapmak” (Susam, 2015: 231).

Travmayla yilizlesmenin, ge¢misle hesaplasmanin 6zellikle toplumsal tarih
acisindan tasidigi 6neme vurgu yapan Susam, iyilesme icin failin, magdurun ve
toplumun bir ortaklik zemininde bulusmasini bir zorunluluk olarak goriir ve
toplumsal yiizlesme ve hesaplasmanin 6nemli araglarindan biri olarak gordiigii
belgesellerin, hem politik hem etik sorumluluk tasidiklarini soéyler (Susam, 2015:

172). Ona gore, bu filmler, bu giine dek sozleri bastirilmis kisilerin bakigini
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kamuoyuyla paylasarak adalet ve vicdan ¢agrisi yaparken, kamusal duyarliliklarin
olugmasi hedefini giitmekteler. Bu filmlerin zaman zaman ajitatif ve propagandif
yanlar1 6ne gegiyor olsa da, 6rnegin, Ulucanlar, 5 No’lu Cezaevi gibi belgeseller en
agir insanlik durumlarini islerken travmalar, insan haklar1 ihlalleri nedeniyle
ontolojik olarak bir siddeti de iclerinde barindirmaktalar. Bu anlamda Susam,
izleyene gecen bu duygusal siddetin, “insani degerlerden yana bir uyanis, sorgulama,

ylizlesme ve hesaplasma i¢in kaginilmaz” oldugunu soyler (Susam, 2015: 226).

Adorno, Gegmigin Islenmesi Ne Demektir? baslikli yazisin1 yazdig1 donemde
“slogan olarak iyice kusku uyandirir hale gelmis bir formiilasyondan yola” ¢iktigini
belirtir (1999: 121). Adorno’ya gore s6z konusu olan, “ge¢cmigin ciddi bi¢imde ele
alinip islenmesi [verarbeitung], berrak bilingle bliyiisiiniin kirilmas1 degil; altina bir
oldubitti ¢izgisi ¢ekip konuyu kapatmak, elden gelse bellekten bile silinme”
arzusudur (Adorno, 1999: 121). Yasanmis olan felaketin hayaletleriyle ugrasirken
geemisin, “ancak gegmis olanin nedenleri ortadan kaldirilirsa islenmis” olabilecegini
belirten Adorno’ya gore, “nedenler hala siiregittigi icin, onun biiyiisii de bugiline dek
kirlamamistir”  (1999: 135). Peki Tiirkiye’de sinema, gecmis felaketlerin

hayaletleriyle ugrasirken kotiiliigii nasil anlatacak, bu biiyiiyii nasil kiracaktir?

4.1. Gecmisten Gelen Sesler

“Estetik ¢cagin kurgusu, gerceklerin mantigi ve kurgunun mantigi
arasindaki simirin bulaniklagtigi anlasilabilirlik bicimleri ve gergeklerin
temsil edilmesi baglantisi i¢in modeller tamimladh... tarih yazma ve

hikayeler yazma aymi hakikat rejiminin yetki alanina girer”

Jacques Ranciere

“Savag bir giin biterse kendimize sunu sormaliyiz: Peki ya Olenleri ne
yapacagiz? Neden dldiiler?”. italyan sair Cesare Pavese’nin Tepedeki Ev romanindan

yapilan bu alintiyla baslar Gelecek Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011). Kétiiliigiin en
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asirt  bigiminin kurbani olan, bir daha asla konusamayacak olanlar adina
konusulmaya baslandiginda, akildis1 6liime anlam atfetme, bu yolla felakete karsi
koyma istegiyle 6lenlerin bosuna mi oldiikleri sorusunun yaniti aranirken; derin bir
suskunluga mahkiim edilmisligi, gérmezden gelinmis en derin yaralar1 kusatan bu
sessizlik nasil sese doniisecek? Travmaya ugramis taniklik ile unutma arasinda
sinema, yasanan felaketi betimlemenin olanaksizlig1 i¢inde bagkalarinin acisina nasil
bakabilecek? Gelecek Uzun Siirer meseleye “dogrudan tanikliklar ve kurmaca bir
hikayeyi i¢ ige gecirerek yaklasmay1 deneyen ilk film” (Gokge, 2012: 85) olarak hem
seyircileri, hem de elestirmenleri filmin ‘inandiricilig’’ temelinde ikiye boler. Nasil
olmustur da, icinde yarim saate kadar belgesel iceren film inandiricilik sorunu
yasamaktadir (Atam, 2012). Film, bir taraftan hikayesiyle kurdugu mesafe acgisindan
hem sinematografik hem de toplumsal-politik olarak ciddi bir katki (Sagiroglu,
2011), “bu iilkede yasanmis kimi ‘Ortiili gercek’lerden” bahseden “‘resmi
ideolojinin’ sadece sdylemle degil, eylemle de yaraladigi, hatta yok etmeye c¢alistigi
ama meselenin dogas1 geregi basaramadigi ‘yarali kiiltiirler’i perdeye tasimis”
(Vardan, 2011) bir film olarak &nemli bulunur. Diger yandan kimi elestiriler,
seyircinin kendisinin yonetmen tarafindan aldatilmislik hissine kapilmasina sebep
oldugunu belirterek’®, filmi “tarafli’ bulur. Hem icerik hem de bigim olarak ikili bir
yapida ilerleyen film, bir taraftan ana karakterin kendi kaybinin acisinin yarattigi
i¢sel yolculugu anlatirken; bu igsel yolculuga ana karakteri Istanbul’dan Diyarbakir
ve Hakkari’ye dogru tasiyarak hi¢ bilmedigi bir cografyanin acilariyla karsilasacagi
baska bir yolculuk eslik eder. Birbiriyle bir noktada kesigsmesi beklenen bu iki
yolculuk arasindaki gidis gelisler, felaketin sessiz tanig1 olan bu cografyanin epik
anlatimiyla, kayip yakinlarinin gercek tanikliklari ve arsiv goriintiilerinin kullanildig:
belgeselci anlatim arasinda; kayip yakinlarinin “igerden” tanikligi ile bu diinyaya
yabanci bir karakterin “disaridan” bakan gozii arasindaki gidis gelisler yaratir
(Gokge, 2012: 85). Gokge’ye gore filmin aksayan yoOniinii olusturan, filmde

bosluklar, tutarsizliklar ve muglakliklar yaratan sey ise tam da bu ikili anlatidir

® Bkz. Serdar Akbiyik, “Bu Gelecek Hi¢ Gelmeyecek”. Kasim 2011, sayi: 43,
http://www.cinedergi.com/sayi/43/43/32.htm, 5 Temmuz 2015.
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(Gokge, 2012)"". Filmin, oznellik ve nesnellik zeminiyle smirhi bir cercevenin
disinda, kotiiliiglin nasil anlatilacagi, felaketin temsili ve tanikligin imkam
meselesinin tartigildigi bir baglamda tartigmaya caligmak, filmin agtig1 alanin
imkanlar1 ve benzeri bir dertle hareket eden diger filmler iizerine bagka tiir bir

tartisma alan1 saglar.

Gelecek Uzun Stirer, etnomiizikoloji lizerine yazdigi doktora tezi igin agit
derlemeleri yapmak iizere seslerin pesine diiserek, Istanbul’dan Giineydogu’ya giden
Hemsinli Sumru’yu yolculuga c¢ikaran sey aslinda, ardinda “giinesli ve giizel
giinlere” olan inangla daga ¢ikan sevgilisinin bir yerlerde mezar1 oldugunu bilmesine
ragmen hep erteledigi, dteledigi kendi gergekligiyle yiizlesme c¢abasidir. Sumru’nun
yolculugu, bolgede yasayan ve yakinlarini faili mechul cinayetlerde kaybetmis olan
taniklarla; bu taniklarla goriismesine ve arsiv goriintiilerine ulasmasina yardimci olan
korsan DVD saticis1 Ahmet ve tarihin yikik dokiik izlerini tagiyan bir kilisenin son
sakini Antranik amca ile kesisir. Boylece Sumru’nun kendi kaybinin arayisina
doniisen yolculugu, baska kayiplarin acisinin yiikiinli tagiyan taniklarin agitlarina
karigir. Sumru bir taraftan Oliimiin sessizligine agitlariyla ses veren taniklarin
anlattiklarin1 ve yasanan igkencelerin, faili mechul Oliilerin sessiz tanigi olan o
cografyay1 dinlerken, bir taraftan da gegmisine ait erteledigi, bastirdig1 kendi acisiyla
da yiizlesir. Ciinkii kaybin acisinin yarattig1 travmanin hayaletinden kurtulmak ancak
onu hatirlayarak, onunla yiizleserek olanakli hale gelebilir. Sonmez’e gore, “filmin
sese odaklanig1 ve agitlarin pesinden gidisi”, “magdurlarin acilarim1 paylagmak i¢in
onlarin anlati olugturmasina zemin hazirlamak, yasadiklarina taniklik etmek ve genis

bir baglamda travmanin anlatimini ve temsilini miimkiin kilmak™ amaciyla yasa ve

77 Ovgii Gokge (2010), Gelecek Uzun Siirer iizerine yazdigi yazisinda Terry Eagleton’mn, Edebiyat
Kuramu kitabina referansla “seyler arasinda yer alan, nesnel bakisin olanaksizligi”na vurgu yapar ve
Gelecek Uzun Siirer’i de bu baglamda tartigmanin gerekliliginin altint ¢izer. Gokge’ye gore, “filmin
nesnel ve 6znel alanlar1 arasindaki iliskinin yalnizca sinemasal olarak degil simdiki zamanimiza dair
de kritik bir 6neme sahip oldugunu diisiiniildiigiinde, filmle kurdugumuz iliski ve seyircilik deneyimi”
bu baglamda tartisilmalidir. Filmi oturttugu bu baglamla iliskili bigimde cesitli sorular da ekler:
“Nesnel bir anlatimla 6znel bir yaklagimin birbirine ihtiyag duydugu ama ayni zamanda birbiri igin
tehdit olusturdugu bir metinde anlam nerede ve nasil olusur? Bir film, niyetler, tasarilar, deneyimler
ve temsilin kendisi arasinda nerede var olur?” (Gokge, 2012: 85). Gokge’ye gore Gelecek Uzun
Siirer’in sorunlar1 ve imkénlari bu sorularla yakindan iliskilidir ve bu sorular filmin, hem ydnetmenin
yaklagimini, hem izleyici tepkilerini, hem de ¢evresinde olusan elestirel alani belirleyen en biiyilik
zorlugu olusturuyordur.
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actya odaklanmaktadir (2015: 36). Buradan hareketle film, kotiiliigiin bellekte
biraktig1 travmanin hatirlanmasi meselesinde, bir taraftan taniklara odaklanirken,
diger yandan toplumun felaketi hatirlama(ma) pratikleri {izerine de s6z sdylemeyi

kendine dert edinmis bir film olarak konumlandirilir.

Sumru’nun bir arayisa doniisen, Bati’dan Dogu’ya yaptigr yolculuguna
benzer bir yol hikayesi, Hiiseyin Karabey’in Gitmek (2008) filmin de de karsimiza
cikar. Tipki Gelecek Uzun Siirer gibi Gitmek de, bu yolculugu belgeselle kurmaca
arasinda bir yere yerlestirir. Film setinde tanistig1 rol arkadasi, Irakli bir Kiirt olan
Hama Ali’ye asik olan tiyatrocu Ayca’min Istanbul’dan Kuzey Irak’a uzanan
yolculugu ve o cografyanin meseleleriyle kargilasmasinin hikayesidir Gitmek. Film,
ask i¢in siirlar1 agsmay1 goze alan bir kadinin hikayesi iizerinden savasin katiiliigiine
dokunmaya calisir. Kisa siiren bir birlikteligin ardindan, film ¢ekiminin bitmesiyle
birlikte Hama Ali, memleketi Siileymaniye’ye, Ayca’da Istanbul’a donerek,
hayatlarina kaldiklar1 yerden devam etmeye ¢aligirlar. Ayga, oyuncu olarak ¢alistigi
tiyatroda mutsuzdur, kedisiyle birlikte yasadigi apartman dairesinde komsulariyla
stirekli sorunlar yasamaktadir. Bu yalniz hayatinda onu mutlu eden tek sey Hama
Ali’nin varhigidir. Bir siire birbirleriyle zor da olsa telefon ve Hama Ali’nin Ayga’ya
olan sevgisini dile getirmek igin ¢ektigi videolar ile ulasirlar. Hama Ali’nin
Istanbul’a Ayca’nin yanina gelmesi icin anlasirlar. Ancak o sirada Irak’ta baslayan
Amerikan isgaliyle birlikte bu kavusma ertelenir. Her ne kadar Istanbul’daki yalniz
ve mutsuz hayatina devam etmeye ¢aligsa da, sevdigi adama olan 6zlemi Batili olan
Ayca’yr Istanbul’dan Dogu’ya dogru bir yolculuga cikarir. Ayca’nin Irak
yolculugunda ilk duragi Diyarbakir’dir. Diyarbakir’dan sinira gitmek i¢in buldugu
aracin soforlinlin Ayga’ya bolgedeki kimlik kontroliinden bahsetmesi, sinira
ulagtiginda yagh bir Kiirt annenin sinirda kapinin agilmasini bekleyerek yakinlarina
kavusma umuduna dair sdyledikleri, Ayca’nin kendi sozleriyle “bir giin bile yalniz
basina kalamayacagi, kalirsa hasta olacagi, delirecedi, kagcmak istedigi” (Gitmek,

2008) bir yer olarak Iran, Ayca’nin yolculugunda edindigi tecriibelerdir.

Asuman Suner, 1990’larla beraber Hicbir Yerde, Camur, Yazi Tura, Bulutlar
Beklerken gibi filmlerin, “tarihsel/toplumsal travmalarin tek tek insanlar tarafindan

bireysel diizlemde nasil yasandifina, insanlarin hayatlarinda biraktig1 izlere”
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odaklandigini belirtir (2006: 283). Suner’e gore, “bu anlamda anlatinin temel
eksenini yalmzca fiziksel olarak yer degistirmeyi, bir yerden bir yere gitmeyi
gerektiren digsal yolculuklar degil, ayn1 zamanda karakterlerin i¢sel yolculuklari,
yasadiklart doniisiim stireci olugturmaktadir” (Suner, 2006: 283). Bunlarin
“karakterlerin bir yandan kendilerini tiimiiyle kaybettikleri, yersiz yurtsuzlastiklari,
yasamlarindaki tiim kesinliklerin, dogru bildikleri her seyin yok oldugu parcalayici
yolculuklar” oldugunu sdyleyen Suner, her yolculugun ayni zamanda yeni bir benlik

olusturabilmek i¢in bir baslangi¢ da olabildigini belirtir (Suner, 2006: 283).

Gelecek Uzun Siirer’in Sumru’sunda oldugu gibi Ayca’da da “yol filmlerinde
genel olarak goriilen karakterin yol boyunca temel c¢eliskisiyle hesaplagmasi,
olgunlagmasi ve bu anlamda yolculugun bir i¢ yolculuga doniismesi’nin s6z konusu
olmadig1 yéniinde elestirilir (Ozyilmaz, 2008: 90-91). Ayga’nin gerek Hama Ali ile
olan iligkisiyle ilgili olarak; gerekse Dogu’ya yaptig1 yolculuk sonrasinda filmin
basindakinden farkli bir Ayca’ya doniisiip doniismemesi konusunda film yeterince

derinlesememistir (Ozy1lmaz, 2008: 90-91).

Gelecek Uzun Siirer’de Sumru’nun gezdigi ve siirmekte olan bir savasin
ortasinda ayakta duran Diyarbakir’in oldukca sessiz sakin bir kent olarak
resmedildigi elestirileri, sahneye koydugu gerceklerin dehset verici oldugu kadar,
Alper’in olay orgiisii sasirticit bir sekilde dingin ilerledigi elestirileriyle birlesir.
Sumru odasinda tezi lizerine calisirken asla rahatsiz edilmez, film boyunca hicbir
yerde, Sumru’nun etrafinda patlayan bombalar yoktur (Fainaru, 2011). Siiphesiz
filmde o cografyanin yasadig1 savas, kaybedilenlerin hikayesi {izerinden anlatilirken,
olaymn dehsetiyle ilgili higbir siddet goriintiisiine yer verilmemistir. Y&netmenin
kendisi de bu tercihini sdyle ifade eder: “Disardan onun adina bir karar verici olarak
anlatmak ve felaketin kendisini sinematografik olarak vahsi bir bi¢cimde yani o
siddeti yeniden yaratarak anlatmanin ¢ok manasi olmuyor” (Alper, 2015). Alper’e
gore esas olan, insani insana bu denli diisman kilan seyi ve yeri geldiginde bu
siddetin ne yapabilecegini sorgulamaktir. Yasananlar Oylesine acidir ki, onu tiim
siddetiyle tekrar canlandirarak anlatmak imkansizdir (Alper, 2015). Belki de en
siddetli ve ac1 verici goriintii filmin basinda goérdiiglimiiz beyaz bir atin vuruldugu

sahne ve polise direnen bir ¢ocugun polis tanki altinda ezilen bacag1 ve polislerin
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cocugu cekistirerek ¢ikarmaya calistigi arsiv gorlntiileridir. YOnetmen, yasanan
siddeti ve kotiiliigii, dogrudan anlatma yoluna gitmemistir. Filmin i¢ine yerlestirdigi,
kayip yakinlarinin gercek anlatimlarini kullanmak konusundaki bilingli tercihi i¢in
yonetmen, “Ben sadece kameray1 o ¢iplak gergege tutmak istedim” (Alper, 2015)
demektedir. Gergekligin nasil yeniden kurgulandigi sinemanin ¢okc¢a tartisilmis
sorularindan biriyken; yakin tarihin gérmezden gelinen o ¢iplak gergegine bakabilme
derdiyle yola ¢ikan ¢ogu yonetmen icin toplumsalin en derinlerine sizarak koklesmis
ideolojik yargilar1 kirabilmenin yarattigi zorluklar, filmlerin bi¢imsel yapisini
belirleyen temel etkenlerden biri olarak tezahiir eder (Cift¢i, 2012). Bunun
sonucunda bu anlatilarda bigimsel olarak en ¢ok belgesel form hakim olur. Her ne
kadar, bu filmleri bigimlendiren “belgesele dair geleneksel algi, yani belgeseli
kurmaca filme oranla gercegin temsilinde daha yetkili géren” anlayis olsa da, “film
ile hayat, temsil ile gerceklik arasindaki iliskilerin gecisken hale gelerek, kurmaca
film ile belgesel arasindaki zaten teorik olarak tartismali olan ayrim” giderek
belirsizlesir (Ciftgi, 2012). “Belgesel sinemanin ikna ediciligi ve bir deneyimin
aktarilmasindaki inandiriciligt ile kurmacanin, hikaye anlatmak igin yOnetmene
kazandirdig1 teknik ve yaratici silireci birlestirmenin giiclii bir sinema dili
olusturacag1” (Eskikdy, 2011) inanciyla hareket eden Babamin Sesi (Orhan Eskikdy
ve Zeynel Dogan, 2012) filmi de Gelecek Uzun Siirer’de oldugu gibi, belgesel ve
kurmacay1 bir araya getirir. Bu iki film, sadece belgesel ve kurmacay1 bir araya
getirmek anlaminda degil, ayn1 zamanda ortak bir hafiza olusturmak igin sesin 6n

plana ¢ikmasi konusunda da benzerlik tasirlar.

Maras olaylarina tanik olmus bir ailenin ses arsivi ile aile bireylerinin kendi
kisisel belleklerini gelecege aktarma gabasi tizerine kurulu olan Babamin Sesi (Orhan
Eskikdy, Zeynel Dogan, 2012) filminde de ses, ortak bir hafiza olusturmak icin
onemli bir unsurdur. Son donemde o&zellikle belgesellerin biiyiikk bir kisminin,
yontem olarak sozlii tarihi benimsedigine dikkat ¢eken Hasan Akbulut, bu sayede
“tarihin resmi insasinda sesleri isitilmeyen, onlar adina daha “bilen” seslerin aracilik
ettigi kisilerin”, kendi seslerine kavustugunu sdyler: “Ses, anlatinin 6znelerine giic
verir” (2010: 122). Kisisel bir bellegin izini tasiyan kasetlerdeki ses, bir hatirlama

araci olarak filmin tamamina yayilarak, gecmisi bugiine tasir. Kasetteki ses, birkac
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yil Once ingaatta ¢alismak lizere yurtdisina giden ve bir is kazasi sonucu yasamini
yitiren Mustafa’nin sesidir. Mustafa, yurtdisinda bulundugu siire boyunca esi Base
okuma yazma bilmedigi ve iletisim kurabilecekleri baska bir kanal olmadig1 i¢in ona
ses kasetleri araciligiyla ulagir. Babanin sesi, Elbistan’da yalniz basina yasayan
Base’ye film boyunca eslik eder. Ancak diger yandan Base, daga ¢ikmis olan biiyiik
oglu Hasan’dan geldigini diislindiigii sessiz telefonlara yanit vererek onunla
konusmaya calisir. Telefonda Hasan’in olduguna dair higbir ses isitilmezken, Base
her seferinde onunla konugmaya devam eder. Base’yi bir hayalet gibi ziyaret eden
babanin sesi ise, Michel Chion’un (1999) The Voice in Cinema’da bahsettigi
acousmatik’® sese benzer. Acousmatik ses, isittigimiz ama kaynagini géremedigimiz
sesi ifade eder. Acousmatik sesle baglantili olan acousmetre ise, belirli bir bedene ait
olmayan sesin varligina, “perdenin digi’nda, “goriintiiniin disinda, ve ayni1 zamanda
goriintiinlin i¢inde” olan bir seye isaret eder; “Ses, sanki yerlesecek bir yer ararken
imgenin ylizeyi boyunca, ayni anda iginde ve disinda, dolanip duruyormus gibidir”
(Chion, 1999: 23). Chion’un deyisle, “Karakterin sesi, bedenden ayrilir ve
kelimelerinin biiyiisii yoluyla ¢agrilan ge¢mis zaman imgelerinin bir hayalet gibi
hortlamasi i¢in bir acousmetre olarak geri doner. Ses, zamanin askiya alindigi bir
noktadan konusur” (1999: 49). “Imgenin yiizeyinde, iceri girmeden gezinen ses bir
yandan sahneye dengesizlik ve gerilim duygusu katarken, bir yandan da... her an her
yerde olan, her seyi goren, her seyi bilen 6zel bir giicle donatildig1 hissini yaratir”
(Suner, 2006: 196). Bu anlamda babanin sesi de, gegmis zamanin imgelerini bir

hayalet gibi geri getiren bir acousmetre olarak filmin biitiiniine yerlesir.

Filmde hatirlamay1 saglayan sestir, fakat eski bir valizdeki gazetelere,
fotograflara sinmis olan ge¢mis, saklandigi yerden cikarak yeniden hatirlanir.

Boylece Mehmet, hem bu gazete arsivinde, hem de babasinin onlar1 hi¢ birakmayan

78 Michel Chion’un acousmetre kavramiyla baglantili olarak Mladen Dolar sesi, “imleme islemlerine
direngli, imleyici olmayan bir artik”, “yapisal mantiga heterojen olan bir tortu” (Dolar, 2013: 40)
olarak nitelendirir. Dolar’a gore acousmetre, yani bedensiz ses, sinemada ses ve imge arasinda
dogrudan iligkiyi vurgulayan, ses ve onun kaynagi arasindaki uzlastirilamaz bosluk olarak ortaya
¢ikar. Sesin kendisi, konusulur olan kelimelerin hakimiyetinden kagan potansiyel olarak yikici nitelige
sahip bir unsurdur.
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sesinde ge¢misle yiizlesir. ° Erkilig, Babamin Sesi’nde yonetmenlerin bu belgeleme,
kayda ge¢gme cabasinin, melez yapida ve yeni bir anlat1 diliyle filmler ¢ekilmesine
yol agtig1 gibi, filmi ge¢misle hesaplagsmada daha dolaysiz bir anlatinin olustugu yeni

bir siirecin igareti olarak goriir (2012: 181).

Gelecek Uzun Siirer kurmaca bir film iginde, seyircinin ge¢migin
kotiiliikleriyle yiizlesebilmesi ve meseleye dair inandiriciligin agilabilmesi igin,
taniklar ve arsiv goriintiilerine yaptig1 basvuru, nesnellik ve 6znellik arasinda gidip
gelen bu anlatim tarzi, kimi elestirmenlerce belirsizlik yaratmaktadir. Hatta kimi
elestirmenler boylesi bir igerigi anlatmanin en uygun dilinin belgesel oldugunu
soyler™. Ornegin Mehmet Agar (2011), gelecegin kurulabilmesi i¢in gegmiste
yasanan her seyle hesaplagsmak gerektigini, ama bu ana fikir i¢in tiir olarak belgeselin
daha dogru bir se¢im oldugunu diisiinmektedir. Gelecek Uzun Siirer bu haliyle de
insant etkileyen, duygulandiran, diislindiiren bir film olsa da, Acar’a gore
Angelopoulos tarzi siyasi matem sinemasi artik devrini doldurmustur. Her ne kadar
siyasi filmlere itiraz1 olmasa da “diinyada yasanan kétiiliikkler i¢in ac1 ¢eken soylu
aydinlarin ya da ahlakli karakterlerin ruh hallerini takip eden bu tarz filmler” artik
ilgisini ¢ekmiyordur (Agar, 2011). Zahit Atam ise yer yer basvurulan belgesellerin,
filmin kendi hikayesini bir yerden sonra fazlalik haline getirdigini yazar (Atam,
2012). Gelecek Uzun Siirer belgesel ve kurmaca arasinda ilerlerken, Babamin Sesi,

Gitmek gibi filmlerde oldugu gibi bdylesi bir anlatinin baskin olmasinda,

° Erkilig, bellegin tasiyicisi olarak sesin yalmizca gegmise odaklanan filmlerde degil, “Zeki
Demirkubuz’un Masumiyet (1997) ve Kader’inde (2006), Reha Erdem’in Hayat Var’inda (2008) da
farkli bir baglamda” ortaya ¢iktigina dikkat ¢eker (Erkilig, 2012: 172). Erkili¢’a gore, “Bu filmlerin
cesitli sahnelerinde, televizyondan gelen eski Tiirk filmlerinin sesini duyariz. Masumiyet’te otel
lobisinde baskin olan 6ge, televizyondan gelen eski Yesilgam filmlerinin sesidir. Hayat Var’da, Hayat,
evinde televizyonda bir Yesilgam filmi izler; fakat biz neyi izledigini gérmeyiz, sadece duyariz.
Televizyondan gelen eski Tiirk filmlerinin sesi, bir yandan ¢ok tamidik bir diinyay: referans verip
herkesin belleginde kendi ge¢misiyle kurabilecegi bir bag olustururken, diger yandan filmle igeriksel
bir kosutluk olusturur. Sesler bize diinyanin farklilastigini, temelde insan dykiilerinin degismemesine
karsin, artik eskisi gibi de olunamayacagini sdyler gibidir. Televizyondan gelen ge¢misin sesi,
bugiiniin diinyasinda adeta yabancilastiric1 bir efekttir” (Erkilig, 2012: 172).

% Bu bakis agis1 belgeselin, “anlatilarin “kendi kendilerine anlattiklari” yanilsamasmi besleyerek,
gecmisin iizerine saydam bir pencere sunduklari yoniindeki problematik varsayimi™ni siirdiiriir.

Sahitlik/delil bi¢ciminde gdstererek, anlatilarina tanikliklart dahil ettiklerinde belgeselin, seyircinin
“gergekten olmus olan” seyi tartismasiz kabuliiniin eksikligini giderdigi varsayilir (Kerner, 2011: 11).
“Erotiklestirilmis sinemanin seyircinin gdrme arzusunu tatmin etmesi gibi, belgesel sinema da
seyircinin bilme arzusunu tatmin etme egilimi i¢indedir” (Kerner, 2011: 11).
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“yonetmenlerin kisisel tercihlerinin yaninda, ele aldiklar1 konularin bu tiir bir yapiy1
dogal olarak dogurdugu diisiincesi de 6ne siiriilebilir (Erkilig, 2012: 171).%' Erkilig’in
da belirttigi gibi, “kurmacayla belgeseli, gecmise taniklik ve gelecek icin bugiiniin
kaydi baglaminda i¢ ige gecirerek” Gelecek Uzun Siirer, “belgelemeye dayali
bakigla, Oykiiledigi kahramanlarinin gercekligi tlizerinden, belgesel ve kurmaca

arasinda ¢ogu zaman asilmaz goériinen siir1 kaldirir” (Erkilig, 2012: 179).

“Gergek, diistinebilmek i¢in kurgulanmalidir” diyen Ranciere’e gore (2006:
157) belgesel ve kurgu karsit degildir. Fakat bu, belgesel filmlerin kurgusal olarak
tanimlanan filmlerden farkli olmadigini sdylemek anlamina gelmez. Ranciere bu
Oonermenin ““biiylik” ve “kiigiik” anlatilarin almasimiyla her seyin “anlati” oldugunu
sOyleyen —olumlu ya da olumsuz- sdylemden ayirt edilmesi gerektigi konusunda bizi
uyarir: “Anlat1” nosyonu bizi... gergek ile yapinti (artifice) arasindaki karsitliklar
icine hapseder” (Ranciere, 2008: 181). Boylece Ranciere, film caligmalar1 tarihi
icinde belgesel ve kurgu arasindaki farkin baskin kavramsallagtirmalaria meydan
okurken, bir bicimde politik esitlikle iligkili olarak belgesel film sorgulamasinin

cercevesini yeniden ¢izer. Ranciere sdyle demektedir (2004: 38):

anlatinin yeni sanati, film...konusan dilsiz izlenim ve anlam f{retme igin
potansiyeli ve hakikat degerlerini hesaplayan montajin ¢ifte kaynagini onun en
yiiksek potansiyeline ¢ikarir. Bu anlamda belgesel film, kendini ‘ger¢ek’e adayan
film, kolaylikla eylemlerin ve karakterlerin belli bir stereotipine adanmig ‘kurmaca’

filmden daha biiyiik bir kurmaca yaraticiliga sahiptir.

Ranciere’in, gegmisin izleri yoluyla gelecek hakkinda diisiinme yollar1 icat
etme anlamina gelen “kurmaca yaraticilik” kapasitesi anlaminda belgesel filmin
politikasi, yalnizca “bir film fikri” icinde degil, fakat daha spesifik bir bicimde,

modern sanatin estetik potansiyelini kullanma kapasitesine dayanir (2004: 158):

81 Erkilig, arsiv goriintiisii kullanimini, belge kullanimini filmlerinde baskin bir Gislup olarak kullanan
Yesim Ustaoglu’nun bir dénem asistanligmi yapmis olan Ozcan Alper’in filmleri iizerinde etkisine de
dikkat ¢eker (2012: 172).
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“kurgu”, giizel bir hikaye ya da kotii bir yalan, insanlarin gegistirmeye calistigi
gercegin diger tarafi degildir... Kurgu, temsil edilen eylemlerin, toplanmis
bigimlerin ve icten uyumlu isaretlerin bir “sistem”ini inga etmek igin sanatin
imkanim kullanmak anlamina gelir. Belgesel filmi, basit¢e kurmaca filmin kutupsal
karsit1 olarak diigiinemeyiz ¢iinkii 6nceki gergek giindelik yasamdan imgelerle ve
apagik olmus olaylar hakkinda arsiv belgeleriyle calisir, ve ikincisi uydurulmus bir
hikayeyi canlandiran aktorlerle. Gergek fark, belgeselin kurmacanin uydurmalarina
kars1 gercegin (real) tarafinda olmasi degil, sadece iiretilmek icin bir etki (effect)
olarak gergegi ele almak yerine, onu anlagilmak i¢in olgusal bir gergek (fact) olarak

ele almasidir.

Sinemanin politikasin1 diislinmek yOnetmenlerin, geleneksel bir sekilde
politik igerik olarak anlasilan sey ile ugragsmasiyla sinirlanmaz. Ranciere’e gore, “her
seyin kurgu oldugunu iddia etmek s6z konusu degildir. Estetik ¢agin kurgusu,
gerceklerin  mantigi ve kurgunun mantig1 arasindaki smirin  bulaniklastigi
anlagilabilirlik bigimleri ve gergeklerin temsil edilmesi baglantisi i¢in modeller
tanimlamistir” (Ranciere,2004: 38). Kurmacalar, Ranciere tarafindan benimsenmis
olan anlamda, bilgiyi uyduran, gergeklerin tam karsit1 degildir fakat i¢inde gerceklere
ve bilgiye anlam verildigi bir alan insa etme bi¢imidir. Kurmacalar, Ranciere i¢in
yalanlar, gercegi gizlemeler, ya da daha fazla tarafsizca dil oyunlar1 ya da anlatilar
degildir, fakat daha ziyade ifade sekilleridir. “Politika ve sanat, bilgi bigimleri gibi,
kurgular inga ederler, bir baska deyisle imgeler ve gostergelerin maddi yeniden
diizenlenmeleri, goriilen sey ve sOylenen sey arasindaki iliskiler, yapilan sey ve

yapilabilen sey arasinda” (Ranciere,2006: 158).

Bu perspektiften bakildiginda, Gelecek Uzun Siirer, kurgu ve belgesel
arasindaki sinirlarin bulaniklastigi bir yerde, ge¢misin imgelerini arsiv goriintiileri
olarak verirken, arsiv goriintiileri ve simdiki zaman imgeleri ve taniklarin seslerini
kars1 karsiya getirir. Ranciere, kurgu ve gergek arasindaki ¢izgiye “hafiza”yi
yerlestirir. Ranciere’e gore hafiza, “belirli bir bilincin hatiralarinin deposu degildir...

Hafiza, diizenli bir koleksiyondur; isaretlerin, izlerin ve anitlarin belli bir
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diizenlemesidir” (2006: 157). “Enformasyon hafiza degildir ve hafizanin hatirina
depolamaz ve yigmaz” diyen Ranciere’e gore (2006: 157) hafiza, birey tarafindan
gegmisin  O6znel deneyimi degil, bilginin poetik diizenlemeleri ve duragan
enformasyon deposunu yalanlayan duyarliliktir. Buradan hareketle Ranciere
belgeselin, enformasyon ile ilgili degil, fakat daha ziyade hafiza ile ilgili oldugunu

iddia eder.

4.1.1. Hafizamin Hayaletleri

"Kim insan denilen hayvan igin bir bellek yaratir? Bu biraz kérelmis, biraz da abuk
sabuk, bir anlik anlama yetisinde, bu etli kemikli unutkanlhkta, orada kalmasi igcin nasil
iz birakir? Bellekte kalan seyi yakmali: Ancak aci veren kalir bellekte - iste budur,

yeryiiziindeki en eski (ne yazik ki, ayni zamanda en uzun stiren) psikolojinin temel tezi...

’

Kansiz, iskencesiz, kurbansiz yapamaz.'

Friedrich Nietzsche

Kriss Ravetto (2014), ge¢misi kurtarmak konusunda objektif ya da milliyetci
mitleri tarihten temizlemek konusunda istekli olsun ya da olmasin ortada hala bazi
problemlerin mevcut olduguna dikkat ceker. Ilk sorun tarihsel kiiltiiriin popiiler
kiiltiirden nasil ayrilacagi; bir digeri ise mevcut sosyopolitik kosullarda ideolojik ve
moral yaklasimlar1 dikkate almadan ve tek bir ulusal, dini ve moral pozisyonu bir
digerinden {istiin gormeden ortak tarihi ve ortak hafizanin yeniden nasil
tiretilecegidir. Bu noktada ise haksizliga ugrayanlar ve olenlerle ilgili karnindan
konusmak yerine pek ¢ok sanatc¢i mitlere donmiistiir, kimi ¢oklu bir tarihi, gergekligi
ve belirsizligi, kimi ise epigi etno merkezciligi dagitabilmek i¢in kullanarak soyut ve
uzamsal hikayeleri anlatmiglardir (Ravetto, 2014: 73-74). Gelecek Uzun Siirer, ortak
bir hafizay1 yeniden liretebilmek icin taniklara kulak vermek gerektigini diigtinerek,
“bugiin, on yi1l ya da yirmi yi1l sonra i¢in bile sadece bir film gibi degil biitiin bu

geemisin agirligini da tasiyan bir bellek yaratma hatta bir taniklik olarak™ (Alper,
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2015) kurmak istemektedir. Yakin tarihin bastirilmis, gormezden gelinmis
kotiiliiklerini anlatarak, bu kotiiliikle yiizlesme meselesinden hareketle film, adi
konmamis bir savasin kotiliiglint, yarattigt tahribati, savasta kaybedilenleri
hatirlama olarak bicimlendirmeye c¢alisir. Ayn1 zamanda taniklara basvuruyla,
felaketten geriye kalanlar i¢in bir adalet talebi, kayiplara dair bir telafi duygusuna
isaret edilir. “Adalet ile bellek elbette 6zdeslestirilemez, ama ¢ogu zaman adaleti
yerine getirmek, bellege de adalet uygulamak anlamina gelir” diyen Traverso,
tarihin, bellegin ve adaletin i¢ ige geg¢mesinin, kolektif yasamin merkezinde
oldugunu wvurgular (Traverso,2009: 67). Gelecek Uzun Siirer’de kaybettikleri
yakinlarinin en azindan kemiklerini talep eden taniklarin arzusu, dliilerine bir mezar,
dilsiz bir ses vermektir. Burada vurgulanan bir hatirlanma, bir adalet talebidir. Boyle
bir etik kararla yola ¢ikan film, ge¢misin acilarini biriktirmis ‘ger¢ek’ taniklarin,
kurmaca bir anlatinin i¢ine yerlestirilerek, belgesel ve kurmaca arasindaki sinirlarin
bulaniklastig1 bir estetik tercihte bulunur. Gergegi taniklarin sdzlerinde, yiizlerinde
arar. Yonetmenin kendisi de, bilingli bir sekilde yiizlere odaklanirken, bu estetik

tercihini bi¢imlendiren seyi sdyle agiklar:

“siddetin kendisini ¢iplak olarak gdstermek yerine, bu siddetin insanlar iizerindeki
etkilerini gostermek, hatta bunu yiizlerde gormek daha anlamli geliyor bana. Yasar
Kemal sagolsun, onun bu ger¢eklik meselesi iizerine Abidin Dino’yla olan giizel bir
sohbeti var. Sanatta ve romanda, ozellikle Tiirk-Islam geleneginde yiizlere nasil
bakildig: iizerine tartigirlar. Bu filmi yaparken o tartisma bir sekilde geldi ve beni
buldu mesela” (2011: 36).

Sonmez, filmin kendi dykiisii igerisinde travmalarin magdurlarina ve taniklara
sOz verip, onlarin kendi Oykiilerini anlatmalarina imkan saglama yoluyla iyilesme ve
hesaplasmaya kap1 agtigini sdyler (Sonmez, 2015: 30). Aslinda, kurmaca ve gercegin
birbirine karistig1, kayip yakinlarinin gercek tanikliklarinin, yaktiklari agitlarin filmin
kurmaca karakterleri aracilifiyla kayda alindigi sahneler, filmin “gercekligi’ni

arttirmak amacina hizmet ettigi yoniinde degerlendirilir. Ancak yonetmen Alper,
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“Ciplak bir belgeyi kurmaca bir filmde kullanmak, elbette sanatsal bir gergeklik
yaratmaz” diyerek, filmde s6z konusu olan meselenin ¢iplak belge, gercekeilik
meselesi olmadigini vurgular (Alper, 2011: 36). Filmin ana karakteri Sumru’nun ve
zaman zaman da Ahmet’in kamerasiyla ‘ger¢ek’ kaydedilirken, seyirci bu gergek
tanikliklarla, baskalarinin acilariyla bas basa birakilirken, asil zorluk da bu seslere

aracilik etme ve taniklar noktasinda karsimiza ¢ikar.

Kayip yakinlartyla yapilan goriismelerin  kurmaca bir karakter olan
Sumru’nun 6znel bakigindan verilmesi ve boylece seyircilik deneyiminin Sumru’nun
bakis acisiyla O6zdeslesmesi filmin en cok elestirilen yoniinii olusturur. Tipki
Sumru’nun yagadiklarina mesafe koymasi gibi, film de seyirciyi meselenin igine
cekmeden belli bir mesafede konumlandirmistir. Film, bu cografyada yasanan
gercekliginin hakim algilanis bi¢imini ve kirilmasi zor bir mesafeyi vurgulamaya
calisirken, Tiirkiye’de bolgedeki gerceklere uzak yasayan herkes gibi “disardan”
bakan bir karakteri, Sumru’yu, hikayenin ‘ana karakteri’ yapmay1 secer. Ancak diger
yandan, kurulmak istenen bu mesafe, “Sumru’nun dinledigi hikayeler ve kisilerle bir
iligki gelistirebildigini gostermekten yer yer geri durmasi, karakterin mesafeyle
hissizlik arasindaki ¢izginin kismen berisine diigmesine sebep olabiliyor ve seyir
deneyimini dogrudan etkiliyor” (Gokge, 2012: 86). Bu anlamda, Sumru’nun kayip
yakinlarin1 kaydederken ki soguk ve mesafeli tavri ve dinledigi aci hikayeler
karsisinda kayitsizliginin da bu agidan oldukca rahatsiz edici oldugu diisiiniiliir.
Ornegin, Miige Yamanyilmaz’a gore, bir ad1 ve tarihi olmayan, iiretilen sdziin sadece
‘nesnesi’ olarak kabul edilen taniklara susturmaya ve konusturmaya kadir olan
‘buyurgan Ozne’ tavriyla yaklasan Sumru, “kendi konumunu ve otoritesini
sorgulamayan bir yerden konusuyor, ‘muktedir’i taklit ve tekrar ediyor” dur. Oyle ki
Sumru, kendisine “Ya senin hikayen?” diye soran kayip yakininin karsisinda,
sormaya muktedir olmayan kisinin sorusuna yanit vermeme hakkini kendinde
bulabilmistir. (Yamanyilmaz, 2012: 89). Her ne kadar Sumru, hi¢gbir zaman acisi
dinlenmemis, olanlarin konusmalarina vesile olsa da, onlarin kendi adlarina
konusamadig ve tiretilen sdylemin yalnizca nesnesi olarak yaklastig1 i¢in taniklarin
yasamina dokunamadan teget geciyordur. Bununla birlikte, seyirci tarafindan

kutsanan seyse, dogrulugu tartisilmaz olan goriintiinlin tam karsisina koyulabilen,
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tapilacak derecede inanilan tamigin soziidiir. (Yamanyilmaz, 2012: 89). Agitlarin
hikayelerini ¢ogunlugu kadin olan kayip yakinlarina kamerasini g¢eviren Sumru
karakteri aracilifiyla dinlerken, s6zii edilen bu mesafe neye baglanabilir? Ve taniktan

edinilen so6ziin bilgisi neye denk diismektedir?

“Siz bilenler/annenizi cansiz goérebilmeyi biliyor muydunuz?/bir damla
gozyas1 dokmemek.../ac1 ¢ekmenin smirsiz  oldugunu/dehsetin  ¢ergevesinin
cizilemeyecegini biliyor muydunuz?/Bunu biliyor muydunuz?/Siz bilenler”. 1943'te
Fransiz direnis hareketi icinde yer aldig1 i¢in Auschwitz toplama kampina gonderilen
Charlotte Delbo’dan alintiladig1 bu pasajin ardindan Jennifer L.Geddes, “kotiiliiglin
acisini  ¢ekmis olanlarin tanikliklarini okumadan Once “acit ¢ekmenin sinirsiz,
dehsetin ¢ercevesinin ¢izilemeyecegini” biliyor muyduk?” diye sorar. Geddes’e gore,
felaket olaylarinin gergekleri tarafindan, kotiiliiglin acisint ¢ekmenin c¢ercevesi
cizilememektedir. Geddes (2003), Charlotte Delbo’nun ve Hannah Arendt’in
Holokost ile ilgili yazilarinin, bizim koétiiligi yapan ve kotiiligiin kurbani olanlar
hakkindaki onyargilarimizi nasil yerle bir ettiklerini tartisirken, her iki yazarin da
kotiiliik hakkinda yukardan bir bilgi sunan konusma bicimindeki efendilik
sOyleminden uzaklagtigini vurgular. Bizim bilgimiz daima uzaktan bir bilgidir, fakat
yukardan degildir ve icerden bakisa sahip olan sag kurtulanlarin tanikliklarini

dinlememiz gerekir (Geddes,2003: 110).

Charlotte Delbo’nun metinlerindeki bu tamiklik, tabiati geregi basitce
deneyime dayali bir taniklik degildir. Shoshana Felman ve Dori Laub, gerceklik
algilayisimizi sinirlandiran ve belirleyen kiiltiirel referans gercevelerimiz ve dnceden
var olan kategorilerimiz temelde, cagdas tarihte olmus olan seyin Olgiistinii hem
blinyesinde bulundurmak ve hem de aciklama getirmekte basarisiz oldugu
“hakikatteki kriz” (crisis in truth)’inden s6z ederler (Rothberg, 2000: 143).
Rothberg’in de belirttigi gibi, Delbo’nun metinleri tam da bu taniklik krizine taniklik
eden ve “gergekleri” asan bir taniklik islevine sahiptir (143). Boylece Delbo, toplama
kamplarinda ve kamptan sonra yasadigi deneyimlerin tanikligi ile, disaridan olanlarin
bu 1zdirabi kavrama ya da bilme yeterliligini sorgulayan act ¢ekmenin
fenomenolojisini Onerir (Geddes, 2003: 110). “Travmatik krizin, Holokost’un en

onemli 6rnek oldugu bu arka planina karsi, “taniklik onun bildik kavramiyla
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icerilemez... Taniklik etmenin basitce gercgekleri bildirmedigi fakat, degisik
sekillerde, tuhaflik/yabancilik (strangeness) ile karsi karsiya geldigi —ve bizi karsi
karsiya getirdigi-” metinlerdir bunlar (Rothberg, 2000: 143).

Bu anlamda Delbo aslinda, bir taraftan yabancilik ile karsilagmada yol
gosterici olurken, diger yandan Felman’in taniklik anlatimindaki degisiklik ihtiyacina

da vurgu yapar (Rothberg, 2000: 143-144). Rotherberg’in sozleriyle:

“Gergeklerin bildirilmesini kotlilemeden, Delbo’nun tanikligi ikili bir islevi yerine
getirmeyi basartyor: toplama kamplar1 evreninin radikal yabanciliginin, bilinen
diinyanin yakmligma agildigi yolu haritalar; ve ayni zamanda, bdyle bir gorevin
iistesinden gelmeye hazir bildik kategoriler ve c¢ergevelerin, Holokost’un
tecriibelerinin tastamam bir tamikligmin imkansizligi ile bir yiizlesme vasitasiyla
kendilerini yabancilagtirilmaya ihtiya¢ duydugu bir farkinda olmaya zorlar. Bu iki
fonksiyon, ayr1 ayrn tarihsel agidan bir olayin giindelikligini ele gecirme arzusu ve
onun tecriibeye dayanan asiriligini dizinlemeye tekabiil eder” (Rothberg, 2000: 143-
144).

Charlotte Delbo, zuliim gdérmiis birisinin ¢ektigi acidan edinilen bilgiyi,
“faydasiz bilgi” (useless knowledge) olarak tamimlar. Kotiiliiglin acisini ¢ekmis
birisinin, ¢irilgiplak soyulup, tim viicudunun tiras edildigini ve iskenceye maruz
birakildigint bilmek bize bir tiir bilgi saglar. Ancak Delbo’nun yukarida alintilanan
satirlarda  sOyledigi, birisinin annesinin Olimiini goriip bir damla gozyas
dokmedigini bilmek, bambagka bir bilgidir. Tam da bu ikincisi “faydasiz bilgi”dir ve
act ¢ekene zulim sona erdikten sonra faydasi dokunacak hicbir sey Ogretmez
(Geddes, 2003: 111). Bu perspektiften, kotiiliigiin acisin1 ¢cekmek, “hi¢bir sey i¢in”
yasanmig anlamsiz bir deneyim gibi goriintir. Cekilen acinin bir anlaminin
olabilecegi, bundan edindigimiz bilginin yararli olabilecegini inkar -ettigimiz
noktada, aci ¢ekenin acisina bir sey daha ekliyormusuz gibi goriinse de burada
onemli olan sey sudur: “faydasiz bilgi”, baskasinin acisina bakan bir disardaki

tarafindan kullanilan bir sey degil, fakat onun yerine ac1 ¢ekenin kendisi tarafindan
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kullanilan bir seydir. Bagkalarinin acisina bakan disardaki, bu acidan bilgi edinmeye
calistiginda, baskalarmin aci ¢ekisi lizerine zorla anlam yiikler (111-12). “Bu
cabalar” der Geddes, “gekilen acinin asiriligini daha az asir1 hale getirmeye, umut
icin bir sebep olarak elde edilen bilgiyi kavramaya ugrasir; onlar ayn1 zamanda
kotiiliikten kaynaklanan aci ¢ekmenin asir1 dogasina kulaklarimizi ve goézlerimizi
kapatma cabalarimizdir” (2003: 112). Boylece “faydasiz bilgi” ile Delbo’nun yaptigi,
“ac1 ¢cekmeyi telafi etmek (“en azindan, deneyimden bir seyler 6grendiniz”), bir
seyler icin onu “iyi” hale getirmek (“en azindan ondan iyi bir sey ortaya ¢ikt1”) igin
disardakilerin ¢abalarina” direnmektir (Geddes, 2003: 111-12). Geddes, Delbo’nun
Auschwitz’deki deneyiminden ortaya ¢ikan “yararli” bir seyler varsa, bunun aci
cekme yoluyla elde edilen bilgiden kaynaklanmadigini, ¢ilinkii bu bilginin aci
¢ekmenin siiregiden etkilerinin ve sikintisinin pargasi oldugunu sdyler (2003: 112).
Tipki hatiralar gibi bilgi de, “hayatta kalanlarin simdide birlikte yasadiklar1 hayalet
gibi geri gelip onu rahatsiz eden ge¢misin pargasidir” (112). “Birinin annesinin
Olimiinii gérmiis ve tek bir damla gézyas1 dokmemis oldugunu bilmek” der Geddes,
“o kisinin kendi Orselenmesinin boyutunu” ve “bilginin, kotiligiin yikiciliginin bir
pargasi oldugunu bilmektir” (112). Koétiiliigilin acisin1 gekmis olanlardan farkli olarak,
daima kismi ve yetersiz bilgiye sahip olan distakiler oldugumuz ger¢eginden dolayz,
bilgimizin smirliliklarin1 kabullenmeli ve cekilen aciyr “telafi etme” ayartimizin
farkina varmaliyiz (Geddes, 2003: 113). Bu nedenle Delbo, baskalarinin aci
deneyimine disardan bakanlarin, bu act deneyimden edindigi bilgiyle adalet
taleplerine araci olabilecek iyi bir seylerin ¢ikmasini beklentisi igine giremeyecegine
dikkat ¢eker. Geddes, ¢ekilen aciy1 telafi etme, onu gomiilii oldugu yerden ¢ikaracak
faydali ya da iyi bir seyler bulma diirtiisiiniin ayarticiliginin, ilk bakista fazla géze
carpmayan fakat act c¢ekmeye olumlu bir yamit gibi goriilebilecegini sdyler.
Kotiliigiin acisin1 ¢ekmis olanlarin hikayelerini dinlerken, bazen aci1 ¢ekmeyi onun
biisbiitliin yikiciligin1 géz ardi ederek duygusallagtirir ya da onunla iliskili rahatsiz
edici unsurlart gormezden gelerek sterilize ederiz. “Bu, kotiilikten sag
kurtulanlariin ¢ogunun anlatmak zorunda oldugu hikayelerin dehsetine anlasilabilir
bir yanittir” der Geddes, “fakat Otesine gecmeyi O6grenmemiz gereken bir seydir.
Bazen aci1 c¢ekmek “hicbir sey icindir”. Bazen aci ¢ekmek bosunadir. Bazen
kotiiliikten gelen higbir iyi sey yoktur” (Geddes, 2003: 106).
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Gelecek Uzun Siirer’de, kotiiliigiin en asir1 bigiminin kurbani olan, bir daha
asla konusamayacak olan Olenlerin bosuna mi 6ldiikleri sorusunun, bu noktadan
bakildiginda bir cevabi yoktur. Delbo’nun bize anlatmaya calistig1 gibi, bazen aci
¢cekmek “higbir sey icindir”. Geddes’in Charlotte Delbo’ya referansla “kotiiliigiin
acisimt  ¢cekmek, felaket olaylarinin gercekleri tarafindan sinirlandirilamaz”
demektedir (2003: 111-112). Bu noktada Gelecek Uzun Siirer’in ‘gercekler’i asan bir
tamklikla, tamklhign imkansizlig: ile yiizlesmek yerine, bizi ac1 gekenle empati™
kuracagimiz bir pozisyonda konumlandir ¥. Alper, Gelecek Uzun Siirer’deki
niyetinin yasanmis olan kotiiliikleri anlamaya calismak ve koétiiliige maruz kalani
dinlemek ve “ben biliyorum ve ben bunu anlatiyorum” dan ¢ok “ben de sizin gibi
biliyorum, seyirciyle biraz ayni yerde durmaya calismak™ oldugunu belirtir (Alper,
2015). Bu niyetle yola ¢ikildiginda film, baskalarinin acilartyla seyircinin bas basa
birakilabilecegi sahnelerde belgesel bir anlatimi tercih eder. Bu anlamda bu
cografyada yasayan ama meseleye yabanci olan ¢ogu seyirci gibi, olayin bizzat
icinde olmayan ve disardan dahil olan Sumru karakteri de bagkalarinin acisina bakan
disardakidir. Film, kayip yakinlarmin sozli anlatimlariyla bicimlenen belgesel
anlatinin  disinda kalan kurmaca diinyada, karakterleri ve onlarin hikayelerini

kurarken s6zden ziyade goriintiilere basvurur. Filmin sdylemeye calistigi sey ve

%2 Hannah Arendt, empatide s6z konusu olan seyin, ac1 ¢eken kisinin yerine kendini koymak ve
onunla o acty1 paylagsmak oldugunu soyler. Aci ¢ekenin yerine kendimizi koydugumuzda, onun acisint
paylastigimizi, onu anladigimizi sdyleyerek onu icimize aldigimizi, onunla biitiinlestigimizi kabul
ederiz. Oysaki boyle bir durumda aci ¢eken kisiye gerek kalmamaktadir ve biz onun varligini ortadan
kaldirmis, onu yok saymis oluruz. Bu da Arendt i¢in ¢ogullugun ortadan kalmasi demektir ve bu bizi
yargilama ve elestirel diisiinme olanagindan da uzaklastirir. Elestirel diisiince Arendt’e gore,
“birilerinin tim digerlerinin gercekte zihninden gegen seyleri bilebildigi sinirsiz genisletilmis bir
empatiye dayanmaz (1992: 43). Arendt, politik diisiincenin temsili karakteri kavramini ortaya
koydugu noktada bunu soyle ifade eder: “farkli bakis agilarindan verilen bir konuyu diisiinerek,
namevcut olanlarin goriis noktasindan zihnime mevcut kilarak bir diisiince bigimlendiririm; yani
onlar1 temsil ederim. Bu temsil siireci korii kdriine, bagka bir yerde duranlarin, ve bdylece diinyaya
farkl1 bir perspektiften bakanlarin gercek bakigini benimsemez; bu ne empati meselesi, sézde kendim
olmaktan ¢ikmaya ya da bagkasi gibi hissetmeye calisiyormus gibiyimdir, ne de sayim yapma ya da
cogunluga katilma degildir, fakat gercekte olmadigim yerdeki benim kendi kimligim i¢inde var olmak
ya da diigiinmektir. Belirli bir mesele {izerinde diislinlirken, zihnimde daha fazla insanin bakis agisina
sahip olduk¢a ve onlarin yerinde olsaydim nasil hissedecegimi ve diisiinecegimi daha iyi hayal
edebildikge, temsili diisiinme kapasitem daha giiclenecek ve nihai sonuglarim, diisiincem daha yerinde
olacaktir” (Arendt, 1992: 107).

8 Ozcan Alper bir roportajinda, kendi kisisel olarak yasadigi seyin iistiinii 6rten boylece onunla
yilizlesemeyen Sumru’nun “yavas yavas bagkalarmin acisina” bakarak “kendi acisiyla da agitini
dillendirmeye” calistigin1 soyler (Alper, 2011). Alper’e gore, “biz de meselemiz olan bu sorunu
gormek istemeyip, hep tizerini orttiik. Ama o agitlar1 dinleyip empati kurdukea, birlikte agit yakmaya
giden bir siire¢ gergeklesirse meselenin {izeri 6rtiillmemis olur. Ve tipki kisisel travmalarda oldugu gibi
onunla yiizleserek yeni hayata baslayabiliriz” (Alper, 2011).
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filmin duygusu, ¢ogu planda Sumru ve Ahmet’in uzun sessizliklerinde, suskunlukta
ve ylizlerinde karsilik bulmaya calisir. Ancak yaratilan kurgusal karakter Sumru,
kendi bagimsiz varligin1 tam olarak gelistiremediginden bu arada kalmislik, 6zellikle
kayip yakinlartyla kurdugu iliskide de kendini hissettirirken, arada olusan mesafe
seyircinin izleme deneyimini de dogrudan etkilemektedir. Aslinda nesnel olani, 6znel
olanin bakisindan gecerek seyirciye sunmanin yarattigi zorluk, “dogru bir noktadan
diisiiniilmiis bir 6ge olarak filmin en gii¢lii yanin1 olusturabilecekken, Sumru’nun
filmin genelinde mekanla ve insanlarla yeterince iliski kuramamasinin ya da bunun
yeterince ifade edilememesinin bir sonucu olarak, kismen yabanci kalmaya devam

ettigimiz bir seye doniigebiliyor” (Gokge, 2012: 86).

Kendini 6tekine tamamen yansitmanin, 6teki disindaki kendi benzersiz yerini
kaybetmeyi zorunlu kilan bir hamlenin, pek de miimkiin olmadigini sdyleyen Mihail
Bahtin’e gore, ac1 ¢ceken bir insan karsisinda “yardim etme, teselli etme veya biligsel
yansitma” gibi bir etik eylemde bulunmaya yonelebiliriz. Ancak “ne olursa olsun,
kendimi ona yansitmami, bir kendime doniis, ac1 ¢eken kisinin disindaki kendi
yerime bir doniis takip etmek zorundadir, ¢iinkii kendimi 6tekine yansitmamdan
tireyen malzeme, ancak bu yerden etik, bilissel veya estetik olarak anlaml
kilinabilir” (2005: 43). “Eger bu kendime doniis fiilen gerceklesmeseydi” der Bahtin,
“bir bagkasinin acisini kisinin kendi acis1 olarak deneyimlemesi seklinde patolojik bir
fenomen ortaya ¢ikardi —bu da bir baskasinin acisinin sirayet etmesinden baska bir
sey olmazdi” (2005: 43). Kendini bir baskasinin acisina yansitmak, bu acty1 tam da
onun acisi olarak, oteki kategorisinde deneyimlemek ise “acidan kaynaklanan bir

feryat degil, bir teselli s6zli veya bir yardim edimi” olmaktadir (Bahtin: 2005: 43).

Kendi deneyimledigim seyi otekine havale etme, Otekine yonelmis iiretken bir
yansimanin ve Otekini idrak etmenin hem etik hem de estetik agidan zorunlu
kosuludur. Gergek anlamda bir estetik etkinlik, ancak kendimize déndiigiimiiz
noktada, act g¢eken kiginin digindaki yerimize déndiigiimiiz ve kendimizi Gtekine
yansitip onu kendi i¢inde deneyimleyerek elde ettigimiz malzemeyi bi¢cimlendirme ve
tamamlama edimleri de, bizim bu malzemeyi (yani, verilmis insanin acisini) 6tekinin

ac1 ¢eken bilincinin tiim nesne-diinyasini asan 6zelliklerle biitiinlememizden etkilenir.
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Otekinin bilincini asan bu ozellikler artik bilgilendirme islevi tasimaktan cikip, yeni
bir islev kazanirlar: tamamlama islevi. Onceden &tekinin ¢ektigi ac1 hakkinda bizi
bilgilendiren ve igsel acisina yonlendiren bedenin konumu artik tamamen plastik bir
deger kazanir, ifade edilen aciy1 cisimlestiren ve tamamlayan bir ifade haline gelir ve
bu ifade edilmigligin duygusal ve iradi tonlari artik aci tonlar1 olmaktan ¢ikar”

(Bahtin, 2005: 43-44).

Bu pozisyondan, tekrar bir mesafe ileri siiriiliir ve bir kere kendi yerime tekrar
geri donmiis oldugumda ve tekrar disardan baktigimda, “onu g¢evreleyen acik mavi
gokyiizii, acisin tamamlayan ve ¢dzen resimsel bir 6zellik haline gelir. Otekinin
imgesini tamamlayan tim bu degerleri ben kendi gorme, irade ve hissetme
fazlaligimdan ¢ikarmisimdir” (Bahtin, 2005: 44). Gelecek Uzun Siirer, kotiiliige
anlatmak, bagkalarinin acisina bakmak meselesinin ortaya ¢ikardigi sorular iizerine

diisiinebilecegimiz bir alan agmasi bakimindan 6énemli bir filmdir.

4.2. Belki Orada Bir Canavar Var... Belki O Sadece Biziz

“Icine firlatildigimizi hissettigimiz diinya son derece korkungtu, ancak ayni zamanda da
¢oziilmesi olanaksiz bir diinyaydi: Hi¢bir modele uymuyordu, diisman g¢evremizde ve
icimizdeydi. “Biz”in sumirlart yitiyordu, miicadele eden taraf sayist iki degildi. Tek bir sinwr
degil, cok sayida ve karisik simirlar, belki de her bir kimseyle bir baskast arasinda bir sinwr

olmak iizere sayisiz simir soz konusuydu”
Primo Levi

Toplumsal olarak konusulmayan, unutulan, unutturulan, bastirilan ve bugiine
kadar inkar aracilifiyla kurtulabildigimiz suglar, bugiiniimiize musallat olan
hayaletler olarak geri donerler. Mevcut ideolojik, politik sdylemlere ve ahlaki
kodlara bagli bi¢imde, iizerine konusmaktan kagindigimiz kétiiliiklerle yiizlesmek,
etik bir sorumluluk almayi gerektirir. Kotiiliikkler iizerine diisiinmedigimiz ve

sorumluluk iistlenmedigimiz miiddet¢e, Hannah Arendt’in 1srarla vurguladigi gibi,
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kotiiliik en siradan fakat en yikici bigimde, tipki bir mantar gibi yayilmaya devam
edecektir. Gelecek Uzun Siirer, Babamin Sesi gibi filmler, hesaplagmaktan
kacindigimiz ge¢misin travmalarini, aci ¢eken tarafindan dile getirmeye calisirken,
Tepenin Ardi (Emin Alper, 2012) din, bayrak, milliyet ya da ideoloji adina kétiiliigiin
siradan varliginin nasil ylizeye ciktigin1 alegorik bir bigimde ele alir. Bu agidan
Tepenin Ardi’ni, “tim sorunlarin sorumlusu ilan edilebilecek bir diisman, bir 6teki
yaratma”, “erkeklik trajedisi”, “bir milliyet¢ilik alegorisi”  bigimindeki
degerlendirmelerin yanisira, otoriteye itaat goriinlimiinde sistematik ve siradan hale

gelen bir katiiliik fikri etrafinda ele almak yerinde olabilir.

Tanil Bora, Emin Alper’le yaptig1 sdylesisinde filmi “kotiiliik tizerine kiiciik
bir film” olarak niteler (Bora, 2012). Alper de bunu onaylar, ancak bir de ekleme
yapar: “Kollektif kotiiliikk iizerine. Tek tek tiimiiyle koti diyemeyecegimiz
karakterlerin korku, yiizlesememe ve riyakarliklar1 nedeniyle ince ince ordiikleri
kollektif bir kotiiliik tizerine” (Bora, 2012). Film, bir yandan “bir ulusal toplum
metaforu olarak aile kurumuna odaklanip oradan da miikemmelen isleyen bir ulusal
alegoriye dogru” (Ciftci, 2012: 37) uzanirken; gerilim yavas yavas ilerledik¢e bu
‘yerel’ hikayenin sinirlardan ¢ikip kétiiliige dair evrensel bir hikayeye doniisiiyor. Bu
nedenledir ki, Berlin film festivalinde gosterime girdiginde, Alman bir seyirci
Tepenin Ardi’nin kendi hikayelerini, Alman insanlarini anlattigini sdylemistir (Koca,
2012). Dolayisiyla film, her ne kadar Tiirkiye’ye dayanan bir hikaye gibiyse de, agir
agir ilerleyen gerilimle birlikte git gide insana dair daha karanlik bir seylere isaret

eder.

Sessiz bir dagin eteginde yalitilmis bir yasam siiren Orman Isletmesi’nden
emekli Faik, kendisine babasindan kalan araziyi islemeye calisan saplantili, otoriter
ve paranoyak bir adamdir. Faik, arazinin bakiminda yardimci olmak {izere anlastigi
Mehmet ve ailesi ile birlikte kalmaktadir. Faik’in on y1l 6nce esini kaybetmis olan
oglu Nusret, biri askerden yeni donmiis Zafer, digeri ergenlik caginda olan Caner, iki
ogluyla birlikte Faik’i ciftliginde ziyarete gelirler. Yalitilmishk, manzaranin
sessizligi ve aile bireyleri igerisindeki iistii kapali, aciga vurulmayan bir ¢atigmanin
gerilimini seyirci yavas yavas hisseder. Film boyunca alegorik imalarla, toplumu

saran siddet ve paranoyanin, kendi igsel c¢atismalartyla yiizlesmek yerine onlar

175



savusturmak i¢in toplumun nasil kendine bir giinah kegisi yaratabildiginin hikayesi
bir ailenin kiiclik evreni icinde kurulur. Bir baska deyisle, karakterlerin kendi
suclariyla ylizlesememe, sucu hep disarida, bagkalarinda arama durumunun ‘yerel’
hikayesi, daha genis anlamda toplumun kendi kétiiliikleri iizerine diislinmemesinin

hikayesidir.

Film, kime ait oldugu belirsiz olan bir elin, elindeki sopayla kavak fidelerini
tahrip etmesiyle baslar. Bu ilk sahneyle birlikte bir gerilim varlig1 inceden inceye
kendini hissettirir. Ancak film boyunca kavak fidelerinin tahrip edilmesi, Mehmet’in
oglu Siili'niin kopeginin oOldiiriilmesi, Nusret’in silahla ayagindan vurulmasi gibi
birbiri ardina iglenen suclarin kim tarafindan gergeklestirildigi agikca
gosterilmeyerek muglak birakilir. Yapilan her kotiliiglin sorumlusu olarak ise,
tepenin ardindaki Yoriikler suglanir. Baslangicta Yoriikler’i diisman olarak gorme,
Faik’in paranoyalar1 ve saplantilarindan hareketle seyircinin karsisina ¢ikar. Faik i¢in
her sucun faili Ydriiklerken, ailenin diger bireyleri ig¢in Yorikler heniiz tam
anlamiyla belirgin bir diismana doniismemistir. Seyircinin de Faik’in paranoyasini
hissedebilmesi i¢in Alper baslangicta filmi, bir dedektif hikayesi gibi kurar. Faik’in
Yoriikler’e iliskin sug¢lamalarina parallel olarak, seyircinin karakterleri arkadan takip
ettigi birgok sahneyle, varligi kesinlesmeyen ama alttan alta hissettirilen bir tehlike
duygusu yaratilir. Gerilim yavag yavas ilerleyip, tedirgin atmosfer arttik¢a ailenin
kendi i¢indeki i¢ ¢atigmalarla da bu gerilime eklenir. Film boyunca seyirci, Y oriikler
tarafindan gergeklestirilen higbir suga tanik olmaz. Faik’in paranoyalari ve
diismanligi temelinde Yoriiklere atfedilen kotiiliiklerden sadece bahsedilir.
Diismanhigin kaynagi goriilen, yasanilan seyde degil, karakterlerin zihinlerinde
tezahiir eder. Giderek suga bulastik¢a, diger bireyler de, hi¢ bir yerde goriilmedigi
halde, disarda, orada bir yerde, tepenin ardindaki goriinmez diismanlara, Yoriiklere

sucu yiikklemeye baslarlar. Kimse isledigi sugun sorumlulugunu iizerine almaz.

Hannah Arendt Kotiiliigiin Siradanligi’nda, Adolf Eichmann’in akil almaz bir
kotiiliiglin parcast haline gelmis olmasini, onun diisiinme yetersizligiyle agiklar.
Eichmann, kendi sinirlari igerisinde, diger insanlar1 dislayarak kendisine bir diinya
kurdugundan, bu diinyanin disina ¢iktiginda karsilastigi farkl insanlarla diinyayi

biitiinliik i¢cinde algilayamamaktadir. Arendt’in, diinya ile kastettigi cogulluktur.
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Diinya farkliliklarla yasanmasi gereken bir yerdir, oysa Eichmann, diinyanin bu
cogullugunu yok etmek istemistir. Arendt, Eichmann raporunda onun kendi kisisel
hayatinda Yahudi’lerle bir sorunu olmadigini, hatta onlardan hi¢ nefret bile
etmedigini sdyledigini yazar. Ama Eichmann, 6zel alaninin disina ¢iktiginda birer
diisman Yahudi’ye indirgedigi bu insanlar1 6liime gotiirmekten hi¢ ¢ekinmemistir.
Tepenin Ardi’nda Faik, Yoriik’lere kars1 olan diismanhigini sik sik dile getirir. Ancak
diger yandan kendi 6zel alani iginde, Yoriik olan Mehmet ve ailesine yayla evinin ve
arazinin bakiminin sorumlulugunu verebilecek kadar onlarla dost gibi goriiniir. Diger
yandan Yoriik’ler, kendi belirledigi smirlarin disinda Faik i¢in onun diizenini
bozmak amaciyla orada bulunan bir diigmana doniisiir. Bu yolla kendi eylemlerini
mesrulastiran Faik, disardan gelecek diismana karsi siddete bagvurmayi olagan goriir.
Bu nedenledir ki, higbir zaman eylemleri {izerine diistinmez. Oysa Arendt’in de bize
hatirlattigi gibi, i¢inde yasadi§imiz asir1 bireyci, atomize olmus kiiltiirde diinyay1
baskalariyla paylastigimiz, birlikte eyledigimiz Ol¢lide sorumluluk duygusuyla
hareket ederiz ve ancak bu durumda insanlik sevgisi ortaya ¢ikar (Berktay, 2012:
26). Fakat sorumlulugu kimse iistlenmediginde kotiiliikk, en siradan fakat aymi

zamanda en yikici bicimde ortaya ¢ikabilmektedir.

Kendi kendine yarattigi duvarlari i¢inde yasayan Faik, tepenin ardindaki
Yoriik’lerin, karanlik ve bilinmez diyarlardan sirf onun ‘birlik’ ve ‘beraberlik’
icindeki yasantisini bozmak, onun huzurunu kacirmak i¢in orada olduklarin
sorgulamadan kabul eder. Aslinda Faik i¢in, kotiiliigiin birlik, beraberlik i¢indeki
‘ailesi’ i¢inde hiikkiim siirdiigiinii gérmek ve bununla hesaplagmaktansa, kotiligii
yarattig1 hayali bir diigmana atfederek kendi disina atmak elbette daha kolaydir.
Boylece filmin final sahnesinde koyun postuna sarili Zafer’in 6liimiiniin yarattigi
trajedide oldugu gibi, gittikce biiyiiyen baska felaketler ve “tek tek tiimiiyle kotii
diyemeyecegimiz karakterlerin korku, yiizlesememe ve riyakarliklar1 nedeniyle ince
ince ordiikleri bir kolektif kotiiliik” (Bora, 2013) ortaya ¢ikar. Ornegin, Mehmet ve
oglu Siilii arasinda gegen diyalogda, Mehmet Siilii’yii Nusret’i vurmakla suglarken,
Siili'den imali bir sekilde “kavaklara iyi bak” karsiligini alir. Aslinda herkes
birbirinin isledigi suglardan haberdardir, fakat herkes sessiz kalmay1 ve sorumlulugu

tepenin ardindaki Yoriiklere vermeyi secer. Boylece bu sessizlik, bireysel olarak
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isledikleri suglarin sorumlulugunu {stlenmeyerek sucu inkar eden karakterleri
kolektif bir kotiiliigiin tasiyicist haline getirir. “Diisman miti, bu miti olusturanin
degil ama bu mitin varolusunda temel Oneme sahip olan kitlenin sessizligiyle,
korkunun sessizligiyle” (Biite, 2013) yavag yavas olusuyor. Kitlenin bu sessizligiyle
iktidarin safinda yer almasidir, malum kurgunun, paranoyanin ve kotiiliigiin isleyisini
miimkiin kilan. Meseleyi bu baglamda milliyetgilikle ve ulus-devletlerin temelleriyle

iligskilendirerek, sessizligin kotiiliiglinti sorgulamak miimkiin (Biite, 2013).

Kotiligi alt etmenin yolu, kotiiliigiin kendi disimizda oldugunu diistinerek
silaha sarilip tepenin ardinda onunla savasmak degildir; kendi i¢imizde siiriip giden
mevcut gii¢ iligkilerinde, otoritenin, milliyet¢i sdylemlerin iiretilme bigimlerinde
aramak gerekir. Tepenin ardinda huzur bozan bir diismanin varligi séylemi, kotiligi
yaratan otoritenin varligini siirdiirmesine hizmet eder. Bu anlamda yoOnetmenin
kendisinin de bir roportajinda ifade ettigi gibi, toplulugun birligi ve refahindan
sorumlu oldugunu hisseden Faik, bir otoriteyi, tipik bir ataerki ve ayni zamanda
devleti temsil eder: “Bu yiizden yar1 bilingli bir sekilde kendi toplulugunun
problemlerini gérmek yerine bu tehdidi kullaniyor, disardaki tehlikeye odaklaniyor.
Bu tehdidi kullanarak bir birlik yaratmaya c¢alisiyor” (Okamoto & Reid, 2012).
“Otekini suglamak icin kullanilan stratejilerden birisi de ge¢misi mesrulastirmak
sucluluk duygusunu hafifletmek” tir (Kamiloglu, 2014). Ge¢miste olanlar, onlarin
yaptiklarindan 6tiirii bunu “hak ettikleri” diislincesi ile basitce neden sonug iliskisine
baglanir. Tarihsel temsiliyet ve kolektif hafizayr diisiindiigiimiizde, Tiirk
milliyetciliginin karakteristiklerinden biri olan otekileri potansiyel tehdit, milli
giivenlik sorunu olarak goren tehdit anlatisi, ge¢misin insanlik disi eylemlerini
tarihsel olarak mesrulagtirmaya olanak tanir. Kolektif su¢luluk hissini hafifleten de

bu mesrulagtirma halidir (Kamiloglu, 2014).

Siilii’ntin kdpegini Caner’in mi ya da Faik’in iddia ettigi gibi Yortiklerin mi
vurdugunun belirsiz olmasi gibi, failin itiraf edemedigi ve sucun failini agikca
goremedigi olaylar takip ederken seyirci, daha ilerde {lizerine diisiinecegi bosluklarla
hikayenin nereye dogru ilerledigini anlamaya calisir. Seyircinin bakist her silah
sesinden sonra, olaym disindaki bir yere yonlendirilir (Cift¢i, 2012: 38). “Seyirci

once kadrajin digindan gelen silah seslerini duyar, kadraj disinda ne yasandiginin
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bilgisi ise sonradan iktidarin agzindan duyulur. Goérmedigimiz bir savasi nasil
yorumlayacagimiz iktidarin niyetlerine, kimi suclu bulacagimiz iktidarin kimi
diisman belledigine baglidir” (Ciftgi, 2012: 38). Alper de kendi filmiyle ilgili
konusurken asil dnemsedigi seyin, “biitiin her seyi kontrol eden bir iktidarin, yani
dedenin yol agtig1 olaylar degil, dede ile kendi ¢ikarlar1 geregi isbirligi yapan aile
tiyelerinin olusturdugu dram” (Yiiksel & Civan, 2012: 64) oldugunu sdyler. Faik’e
paranoya “simdi ve burada musallat olurken, Zafer ise paranoyanin hayaletiyle
ugrasmaktadir” (Ozmakas, 2013: 228). I¢ ve dis diismanlar1 ezberlemis, “ama
ezberinin bi¢iminin igeriginden ayrildig1 bir deneyim yasayan Zafer arinma arzusuyla
girdigi suyun i¢inden korku ve dehsetin birlestigi bir yiiz ifadesiyle c¢ikar...
Askerdeyken suyun i¢inden gegip “dligman” arayan arkadaglarini goriir fantezisinde”

(Ozmakas, 2013: 228).

Tepenin Ardi, gerilim ve kara mizah gibi tiirler arasinda dolanirken, yarattigi
gorsellikle kimi zaman Western estetigini kullanir. Film, kotiligl, sucu,
sorumlulugu ve bu sorumluluktan kurtulmak i¢in sug isleyenin otorite ile isbirligine
girdiginde nasil daha biiylik bir koétiiliige sebep olabilecegini anlamaya calisir. Bunu
yaparken de seyircinin O6zdesleslesebilecegi karakterler kurmaktan kaginir. Film
boyunca seyirci ve karakterler arasinda kurulan mesafe, final sahnesinde Zafer’i
oldiirdiiklerine inandiklar1 Yoriiklere karsi silahlarin1 kusanarak savasa hazirlanan
aile fertlerine mars miiziginin yabancilagtirici etkisiyle de artirilir. Bdylece
seyirciden beklenen, kolektif bir kotiliiglin parcast haline gelmis karakterlerin,
kotiiliikle savagmak igin yola ¢iktiklar: tepenin ardinda neyle karsilasacaklari, bunun

Otesinde karsilagmayi1 bekledikleri seyin varligina dair bir sorgulamadir.
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SONUC

Tiirkiye’de 1990’larin ortalarindan itibaren sinemada, kotiilikkle baglantili
olarak, ¢Oziimsiizliik, karamsarlik, hing duygulariyla daha kétiiciil bir atmosferin
eslik ettigi bir duygu yapisimin varligir dikkat ¢eker. Bu duygu yapisinin varligina
isaret ederken kimi elestirmenler, Zeki Demirkubuzg4, Nuri Bilge Ceylangs, Semih
Kaplanoglu gibi auteur olarak nitelendirilen yonetmenlerde, ‘“sugluluk, giinah,
pismanlik, gibi metafizik veya metafizige kolaylikla malzeme olabilecek konular” ve
“insanin kotiiciilliigi ve caresizligi” temalari, “varolus¢u duruslarinin arkasindaki
dinsel metafizik ve mistisizm”i 6ne ¢ikardigini one siirerler (Giiney, 2012: 142). Ash
Daldal da, Demirkubuz’un kétiiliige olan ilgisini her ne kadar nihilizm ve
varolusculugun biitiin metafizik temelleri reddeden Onciillerini benimsedigini iddia
etse ve inangsizlig1 savunsa da, Zeki Demirkubuz’da hem Nietzsche hem de Camus
ile oldukca celisen bir “ikiyiizlii insanligin biitiin kétiiliiglini cekmek”, yani “kurban
edilme” (martyrdom) takintis1 olarak yorumlar. Ona gore Demirkubuz’un insan
anlayisindaki “kotiilik” kavrami asilmasi, savasilmasi degil, “kabullenilmesi”
gereken bir olgu olarak karsimiza ¢ikar (Daldal, 2012). Bu anlamda, “...kendi i¢ine
¢oken ve yayilmayan bir nihilizm muhasebesi olsa olsa insan dogasinin bir 6zelligi
olarak ortaya ¢ikar ve bunun bdyle olmasindan dolay1 sonugsuz bir siddet disinda
disartya tek bir adim bile atilamaz: tipki kotiiliiglin, merhametin, inang ve
inang¢sizligin, sadizmin, mazohizmin ve vicdanin insani fenomenler olmasi gibi”
(Ergiil, 2010: 64). “Insanin kétiiciil yoniinii irdeleme ve kesfetme cabasinin,
kotiiligiin, kaderin, yazginin sorunsallastirilmasinin yeni Tiirk sinemasinda bu denli

one c¢ikarilmasin1” Atilla Giiney, “ge¢ kapitalizmin mantigima uygun olarak

#Ornegin sinemayi, “insanin en yalniz, en karanlik, en golgeli yanlarindan ¢ikmasi gereken bir
is” olarak niteleyen Zeki Demirkubuz (2013), filmlerinde agirlikli olarak ele aldig1 kotiiliik temasina,
“kotiiliiklere bakip ya da onlar nedeniyle ac1 ¢ekerken” baglayan anlama cabasinin kaynagi olmasi
sebebiyle ilgi duydugunu sdyler (Demirkubuz, 2001).

% Goksel Aymaz da, Nuri Bilge Ceylan’in U Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da, Kis Uykusu
filmlerinin genel olarak “nihilist”, “karamsar” ve “kétiiciil” bulunarak, anafikrinin “Insan kétiidiir!”
oldugu yo6niinde genel bir egilim varligina isaret eder (Aymaz, 2014). Oysa Aymaz’a gore Ceylan,
“insan kotidiir!” demiyor, “hakiki kotiimserlik demek olan aldatict iyimserligin 6niine gegmek igin
“Diinyay1 degistirecek madde, bakin, iste budur!” diyordur (Aymaz, 2014). Bu anlamda Bir Zamanlar
Anadolu’da filminde s6z konusu olan insanin nasil da kotii oldugu, “nasil sug isleyebilecegi falan
degil, su¢ sahnesine taniklik ya da hakikatte ne oldugu hi¢ degil, nasil olup da kendimizi sugsuz
hissedebildigimiz, kendi masumiyetimizin her daim ayartict olusudur pesine diisiilen” (Arslan, 2015).
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toplumsal yasamin insansizlastirildigi ortamda, insan emeginin iiriinii olan iiretim
icinde yagamin anlamsiz hale geldigi varolugsal” bir umutsuzluga baglar. Giiney’e
gore, her ne kadar radikal goriinse de, varolugsal nihilizmin baskin oldugu bu gibi
donemlerde hakim olan, ‘“orkestral bir kotiimserlik ve metafizik bir kozmik
diizensizlik ve kaos” tur (2012: 138).% Diger yandan Ciineyt Cebenoyan, kotiiliikle
kurulan bu iligkinin, Tiirk sinemasinin son dénemlerdeki regresif yanini yansittigi
diistiniir; “bu regresif durum tarihsel, toplumsal, ekonomik ve psikolojik nedenlerinin
es gecilip, insanin kotiliigii gibi metafizik bir agiklamaya ya da tamamen

nedensizlige dogru gidildigi” (2010: 59) bir sinema ortaya ¢ikarmistir.®’

Peki kotiiliik ‘felsefesi’ yaptig1 sdylenen bu yonetmenlerin bu egilimini nasil
degerlendirmek gerekir? Bu calismanin seriiveni boyle bir sorusturmayla baslamisti.
“Kotiiligiin birgok yolla konusulmus oldugu dogru olmasima ragmen” der Simona
Forti, “hi¢ sliphesiz onun anlami, diislincenin farkli tarihsel donemlerde genis
kapsamli olarak yinelenen iki alternatif arasinda ileri geri salinip durmustur: ya
kotiilik var olmamaktadir, ¢iinkii ac1 ¢gekmek “masum” bir seydir, ya da sayet act
cekmek bazi “kusur”larin isareti olarak goriiliiyorsa, kotililik bagimsiz bir 6ze
donistiiriilme riski tasir” (Forti, 2015: 1-2). Kotiiliigiin klasik felsefi tartigmalar
daha ¢ok onun ne oldugu iizerine odaklanir. Yirminci ylizyilda insanligin taniklik

ettigi ac1 deneyimlerle, felaketlerle beraber kotiiliige dair sorgulama giderek Hannah

8 Kotiiliik Meselesi, Sanat ve Sinema bashkll yazisnda Enver Giilsen de, “kotiiliik fikri ve
“kotiiciillikiin, “cagimizda, sadece sinemada degil, hemen tiim “Bati merkezli” sanat dallarinin temel
“dayanagr™” haline geldigini disiiniir (Giilsen, 2015). Giilsen’e gore, “modern krizi tasiyan filmler,
kotiligi, sebebi kendi icinden menkul bir “insan yazgisi” olarak yeniden insa ediyorlardi. Katiiliik,
ardindan gelecek giizellik, iyilik ve hakikatin bir arazi olarak degil; ama bizatihi kendisi kutsanan bir
sey haline doniisiyordu” (Giilsen, 2015). Boylece, “Seren Yiice’nin Cogunluk’n, “Zeki
Demirkubuz’un, Dostoyevski’yi tam ortasindan ikiye ayirip ondaki “kétiiciilliigii”, ima ettigi giizellik
ve hakikatten ayirarak kendi kétiiciilliigiine yar ettigi Yeralt:’s1”; “Nuri Bilge Ceylan’in “koétlicGlligi”
artik kendi halkini hi¢ tanimadan, modern Bati’nin kodlarini1 aynen kullanarak insa ettigi son filmi Bir
Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmleri” tam da bu bakig1 6rnekliyorlardi (Giilsen, 2015).

¥ Cebenoyan soyle devam eder: “Yeni Tiirk Sinemas: bir regresyon/gerileme sinemasidir. Insani,
psikolojik, sosyal agidan bir gerilemeyi temsil eder, kimi zaman bu gerilemeyi i¢sellestirir ve teorize
eder. Bu gerilemede 12 Eylil ¢ok o6nemli bir rol oynamistir ama tarih 12 Eylil’le
baslamadigi/bitmedigi gibi, Tiirkiye diinyadaki gelismelerden kopuk bir iilke de degildir. Yani
diinyadaki genel gidis de bu gerilemede pay sahibidir. Ve yine hem Tiirkiye’de hem de diinyada neo-
liberalizmin yiikselisi ve sosyal devlete yonelen saldirmin etkileriyle birey giderek korumasizlasmis
ve yalnizlagmistir. Bu da asosyal, bazen de anti-sosyal davraniglart yaygmlastirmistir. Tabii ki giillik
giilistanlik bir diinyadan gelmiyorduk. Ve tabii ki Zeki Demirkubuz’un sik sik 6rnek verdigi gibi
Binbir Gece Masallari’ndan beri degismeyen seyler var insana dair. Ama iginde yasadigi toplumsal
kosullar, iliskiler ne olursa olsun insanin hep ayn1 kaldig1 gibi bir sava inanmiyorum” (2010: 57).
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Arendt’in yaptig1 gibi sugun faili iizerinden ya da felakete ugrayan, aci ¢eken
tarafindan anlasilmaya calisilir. Boylece kotiiliigiin ne’liginden ¢ok, sonuglarina
odaklanarak, kotiiliigiin doniip insanlara ne yaptigini anlama c¢abas1 agirlik kazanir.
Oyleyse edebi**ve felsefi sdylem olarak kétiiliikle, tecriibe olarak yasadigimiz
kotiiliik, sinema araciligiyla anlatilmaya calisildiginda karsimiza ne tlirden sorular
cikar? Bu soruya yanit ararken kotiiliik, etik, politik ve estetik meselelerle ici ice

gecgen bir baglama yerlesmektedir.

Tiirkiye’de 1990’11 yillar1 takip eden siiregte sinemanin, iistii ortiilen, utang ve
suglulukla en derinlere gomiilen acilara ses vermeye calisan anlatilara yer verdigi
dikkat ceker. Ozcan Alper (Gelecek Uzun Siirer, Riizgarin Hatiralar), Orhan
Eskikdy ve Zeynel Dogan (Babamin Sesi), Hiiseyin Karabey (Gitmek), Emin Alper
(Tepenin Ardr) gibi yonetmenler filmleriyle bu cografyada yasanan kétiiliikleri farkli
baglamlarda ele almaya, kimisi kendi kisisel ge¢cmislerindeki aci hikayeleri
anlatmaya caligirlar. Artik kendimizle, kendi kotiiliikklerimizle, ge¢cmigimizle
ylzlesmektir 6nemli olan. Kotiiliik anlatilacaktir, ama nasil anlatilacaktir? Bu soru
bizi, her ne kadar Holokost’un temsili ile ilgili olsa da, akla hayale sigmayan ve en
asir1 bicimiyle deneyimledigimiz koétiiliikleri anlama ve anlatmanin etik ve politik

tartismalarina gotiirtir.

% Kotiiliigiin edebiyatla olan iliskisinde, Damian Catani, Evil: A History in Modern French Literature
and Thought adli caligmasinda kotiiliik lizerine edebiyatin hem eklektik yaklasimlarin kotiilik
kavraminin evrimini saptama konusundaki basarisizliklari; hem de yalitilmig, kendi iginde bagimsiz
bir mecaz olarak kotiliigii ele alan estetik yaklasim nedeniyle, kotiiliik ilizerine edebiyat elestirisi
tarafindan genellikle sorunlu bir sekilde sunuldugundan s6z eder. Catani, yaklasimlarin hem tarihin
bileskesi ve araci olarak kotiiliigiin merkeziligine yeterli 6nemi vermediklerini; hem de, gesitli
zamanlarda ve belli baglamlarda, felsefe, siyaset, toplumsal cinsiyet ve bilimin agikligina dayanan bir
paradigma olarak kotiiliigiin ¢cok yonlii dogasini tamamen kavrayan disiplinler arast bir metodoloji
sunmadiklarint séyler: “Bu, Mario Praz’in ufuk agic1 ¢alismasi The Romantic Agony kitabima karsi
(Praz, kitabinda Romantik ve Dekadan edebiyatinin metafizik ve dini buhranlar tarafindan etkilenip
sekillendirilen diizeyini kiiglimser) Benedetto Croce tarafindan temellenen elestirisinde goriilebilir.
Praz’a gore, kotiiliik tizerine edebiyat, sapkin bir erotik hassasiyeti- haz ve acinin bir kombinasyonu-
ifade etmektedir. Bu sadece edebi aktarim ve etkinin estetik iiriiniidiir. Haz ve aci1 ¢ekme arasindaki
gizemli bag hep varolmustur; o, insanoglunun kendisi kadar eski olan vulnera naturae’ den biridir.
Fakat o, edebi etkinin 6zel bir zinciri vasitasiyla Romantik ve Dekadant edebiyatin ortak bir mirasi
olmustur. Eger Georges Bataille, Praz’in estetikten etik bolgedeki edebiyatta kotiiliigiin anlagilmasi
yorumunu genislettiyse, ayni zamanda, kotiliigii sinir asma kavramina boyun egdirme pahasina, onun
esit derecede onemli, (non-transgressive) goriiniimlerini dikkate almayarak bunu yapti. Bataille’
kotiiligi tarihsel baglamina yerlestirimi de yeteri kadar belirgin degildi” (Catani, 2013: 30).
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Robert Fine, Holokost gibi akla hayale sigmaz bir kétiiliik s6z konusu
oldugunda, bizim var olan diisiince kategorilerimiz ve yargilama standartlarimizin
yetersiz kaldig1 yoniindeki kavrayisin, bildik tiim kategorilerimiz ve standartlarimizi
gegersiz kilmak ve bunlarin timiyle terk edilmesi anlamina gelmedigine dikkat
cekmistir (2001: 135). Kotiiliigiin bu en asir1 bigcimini anlamaya caligmak, dehset
verici olaylara belirli bir mesafeden bakan bir rontgenci gibi onun temsilleri iizerinde
modern felsefi 6znenin hakimiyeti anlamina gelmez (135). Fine’a goére bu, evrensel
politika vaadini pekistirme ve yasanmis aci tecrilbbe iizerine soyut kavramlar
dayatmayla da ilgili degildir. Kurbanlar acisindan da, disardan bu aciya bakanlarin,
onlarin yasadigi aci1 deneyimi anlamaya c¢alisirken onlarin sessizligine saygisizlik
ettigi anlamima gelmedigi gibi, “(her seyi) anlamak (her seyi) affetmektir (tout
comprendre, c’est tout pardonner) anlaminda, sug¢ isleyenin affedilmesi ile ilgili
degildir” (135). Kotiiliigii anlamaya calismanin, “iyi seylerin kotiiliikten gelebilecegi
bos inanc1” temel alinarak bir tiir “dialektik cambazlikla iliskilendirme” anlamina
gelmedigini de vurgulayan Fine, Hannah Arendt’e referansla, tam aksine, “anlamsizi
anlamlandirma... onu yok etmek icin belirlenmis ¢abalar karsisinda insanlik fikrini

geri kazanmada temel bir unsur olarak geriye kalmistir” der (Fine, 2001: 135).

Sinema, tarifsiz kotiiliigii anlama, anlamsiz olana anlam verme ve onu sanatin
diliyle temsil etmeye ¢alistiginda, bir taraftan Holokost gibi bir felakete emsalsiz bir
olay ve 0zel bir durum olarak onun biitiinselligi i¢inde, tarihin 6tesinde bir temsili; ya
olayin kosullar1 ve gerceklere miimkiin oldugunca sadakatli; ya da onun akil almaz
kotiiliigiinii ya da utancini karanliga gomebilecek hicbir cevabi kabul etmeyen bir
ciddiyetle, 6nemli ve hatta kutsal bir olay olarak yaklagsmay1 6nerir (Kerner, 2011: 2).
Buradan ortaya ¢ikan tartigmalar, kotiligi sinema aracilifiyla anlatmak,
bagkalarinin acisina bakmak s6z konusu oldugunda belli zorluklarin varligina isaret
eder. Oncelikle kotiiliigiin, ozellikle ‘gercek’in izini tasidiginda nasil temsil
edilebilecegi ve bununla baglantili olarak kotiiliiglin tarihle iligkisinin tam olarak
nasil tanimlanacagidir. Nitekim Primo Levi’nin deyisiyle, tarihsel sdylem ara
renklerden ve karmasikliklardan kagan Manikeist egilimin, insani olaylari
catigsmalara, ¢atigmalart diiellolara doniistiirmekten yana olan bir egilimin etkisini

tasimaktadir (1996: 30). Ilk zorluk temelde, fiilen deneyimledigimiz bir sey olarak
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kotiiliiglin, sinemanin  hakim sdyleminde resmedildigi bi¢imiyle anlatilmaya
calisildiginda ortaya ¢ikan bir temsilin krizine isaret eder. Ikinci zorluk, kotiiliigii
geemis deneyimler iizerinden anlamaya calisirken, bu ge¢misin simdiyle baginin
nasil kurulabilecegi meselesinde ortaya c¢ikar. Gegmisi simdi ile baglantisi i¢inde
diisiinmek, kotiliigli olanakli hale getiren toplumsal kosullarla ne kadar
yiizlesildigiyle yakindan iliskilidir. Felakete ugrayanlarin tanikhigi ile felaketin
unutma, hatirlanmama arasindaki derin yarig1 asma imkani/imkansizlig1 iizerine
tartigmalar iretilir. Kotiliigiin kurbani olan, felakete ugrayanin acisina bakarken
seyirci sorumlulukla ytiklendiginde, seyircinin bu aciya dahil edilme meselesi ve
seyretme deneyiminin sorumlulugunun sinirlarinin ne oldugu etik tartismalarin
merkezindedir. Her estetik karar, arzu ve sorumluluk arasindaki bir uzlasiy1
icerdiginden, filmin etik degerinin bir etkisi olarak islev goriir (Downing &Saxton,
2010: 18). Kaotiiliikle etik yilizlesmeye gotiiren estetik tercihler ve bu yolla yaratilan

bir seyretme deneyimi, filmin elestirel potansiyelini de genisletmektedir.

Sinemanin etikle olan iligkisi, bir yandan perdede gordiikleriyle 6zdeslesen
seyirciyi belirli normlara uyum saglamak icin yaratilan basmakalip taklitlerle ‘ahlaki’
benligini kurmaya doniik bir anlati baglami i¢inde tamamlanan ahlaki sorulara
odaklanarak, icerige formun iistiinde bir ayricalik tantyan bir egilim; diger yandan,
film izlemekten duyulan haz ve bu hazzi1 kuran etik/politik isleyis temelinde
sorduklar1 sorularla, sinematik kurulusun tekniginin etik olarak zorlayici oldugunu
iddia eden aygit kuramcilarimin film big¢iminin etiginin ne oldugu tartigmalari
arasinda boliinmiistiir. Aygit kurami teorisyenleri, klasik anlati sinemasinda
perdedeki goriintiiler iizerinde bir hakimiyet yanilsamasi yasayan seyircilerin,
ideolojik olarak diizenlenen goriintiilerin manipiilasyonuyla seyretme eylemini
elestirel bir bicimde diisiinme kabiliyetinden mahrum birakildigini tartigir. Bu agidan,
calismanin ikinci boliimiinde ele alindig1 gibi, Lacan’c1 anlamda Gergek’in sinemada
goriiniirliik kazandigr bakis’in film deneyimindeki 6nemini tartismaya agan film
kuramindaki miidahale ile birlikte, seyircinin perdedeki imgeler {izerindeki
egemenliginden, etik bir seyirci-6zne anlayisi ile seyircinin filmin i¢ine dahil edildigi

bir seyretme deneyimine dogru bir kayma yasanmistir.
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Tarihsel acimasizliklari, felaketleri, kotiiligii dile getirmek s6z konusu
oldugunda sinemanin sorumluluklari, imkanlar1 ve sirliliklarn ile iligkili
tartigmalarla beraber, “hangi goriintiilerin bu akil almaz olaylarin temsiline uygun
oldugu sorusu” (Ranciere, 2010: 88) tartismali hale gelir. Boylece bir taraftan ne
cesit bir temsilin miimkiin oldugu tartisilirken, diger yandan Holokost gibi dile
getirilemeyen, akla sigdirilamayan bir kotiiliigli gostermek i¢in herhangi bir temsil
imkaninin olmadig ileri siiriiliir. Sanatsal bir temsilin olanakli olmadigi durumlarin,
olaylarin ve olusumlarin var oldugunu kabul etmek bir taraftan, baz1 seylerin sanatin
temsil etme yetenegini astifim1 iddia etmek anlamina gelir. Bdylece Lyotard,
Holokost gibi tarihsel bir koétiiliikkle hakkiyla hesaplasabilecek benzersiz bir sanatin,
temsile bagvurmayan yiice sanatin varligmin gerekli oldugu sonucuna varir.
Auschwitz’ten sonra siir yazmanin barbarlik olacagini soyleyen Adorno’ya
dayanarak ve Kant’tan 6diing aldig1 yiice estetigi ile Lyotard, Holokost’un ve benzeri
kotiiliiklerin estetik temsile uygun olmadiklarindan, anlatinin geleneksel bi¢imlerine
direndigini dile getirir. Ancak, Ranciere’in de dikkat cektigi gibi, burada soz
konusun olan asil sorun, “temsil etmenin miimkiin olup olmadigini bilmek, temsil
etmeli mi etmemeli mi sorusuna yanit vermek degil, neyi temsil etmek istedigini ve
bu amacla hangi temsil tarzin1 secmek gerektigini bilmektir” (Ranciere, 2012: 123-

124).

Holokost ile ilgili olarak herhangi bir sanatsal yaklasimin iiretilemeyecegini
ileri siiriildiigiinde, yaganmig olan felaketin izlerini tagiyan tanigin sézii nemli hale
gelir. Shoah’1 anlamanin Holokost’u bilmek degil, fakat bilinmeyenin ne anlama
geldiginin i¢ yiiziinii anlamak, silinen seyin tarihin igleyisinin par¢asinin kendisinin
oldugu bicimleri kavramak oldugunu diisiinen Shoshana Felman (1991),
idrakimizdan ve bilgimizden kagan seyin farkina varabilmek i¢in, tanikligin
imkansizligina taniklik etmenin Onemini vurgular. Auschwitz gergeginin ‘tarif
edilemez’, ‘diisiiniilemez’ oldugunu, herhangi bir tarihsel belgeye basvurmadan
yalnizca tanikliklara dayanarak Claude Lanzmann Shoahda ortaya koyar. Lanzmann
gibi Alain Resnais de, Gece ve Sis ’de toplama kamplarinin simdiki goriintiisiinii
kullanir. Ancak Lanzmann’in Shoah’da kullandigi taniklik ve sozli anlatima

dayanan bir bi¢gim yerine Resnais, Gece ve Sis’de kendi ¢ektigi goriintiilerle arsiv
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gorlintiilerini bir araya getirerek gegmis ve simdi arasinda bag kuran oldukca
etkileyici bir dil olusturur. Arslan’in deyisiyle “hem dolaysizca arsiv goriintiileri
gdstermenin, hem de ge¢misi namevcudiyet boyutunda birakmanin olumsuzlandigi
bicimsel” kesifle Resnais bizi, “tarihi nesneyle, “her seyi gordiim” ayartisina
kapilacak bir bigimde degil, imkansiz-nesne olarak karsilastirir” (Arslan, 2014).
“Bakis agimizin bu yetersizligine maruz kalmak” der Arslan, “kendi kirilganligimizi,

gercekligimizin kirilganligini deneyimledigimiz etik bir konumdur” (Arslan, 2014).

Glizellik ve dehseti birbirine karistirmak i¢in yolun disina ¢ikan Gece ve Sis
ve Pasolini’nin Salo filminin benzer yonleri paylastigini sdyleyen Aeron Kerner, her
iki filmin de basitce Nazi soykirim programinin canavarliginit mahkum etmek yerine,
kiltliriin icindeki potansiyel bozulmaya isaret ettigini belirtir (Kerner, 2011: 240-
241). Tekrar Ranciere’i hatirlarsak, “mesele, bu soykirimlarin hakikatinin
goriintiilere veya kurmacaya yerlestirilip yerlestirilmeyecegi degildir. Mesele, nasil
Oyle oldugu ve su veya bu kurmacayla, su veya bu goriintiiniin insasiyla ne tiir bir
sagduyunun Oriildiigiidiir. Keza goriintiinlin bize ne tiir insanlar1 gdsterdigi ve ne tiir
insanlar1 hedef aldigi; ne tiir bir bakisin ve anlayisin bu kurmacayla yaratildigidir”

(Ranciere, 2010: 94).

Kotiiliigiin temsili etrafindaki tartigmalar, temsil edilemez olan ve taniklik
meselesi etrafinda donme egilimindeyken; diger yandan, kurbanlar adina konusmak
yerine, kotiiliigli fasizm ve sadizmle olan bagina odaklanarak ele alan bir anlatiy1
besleyen sey neydi? Pasolini, Kant¢1 sistemi golge gibi izleyen Marquis de Sade’in
temel sistemini yeniden kurdugu Salo ile, iyi ve kotii hakkindaki ikili ekonomiler
izerine inga edilen bir temsili anlatiyr askiya alarak, kigkirtici bir anlati iretir.
Oykiileyici olmayan bir dzdeslesme yoluyla ve bilingli bir sekilde sinir ihlali
pratiginin huzursuz edici etkisini kullanarak, seyircinin bakisini bir anligna fasist
libertenlerle Ortiistiiriir. Boylece, fagizmin siddetinin giindelik hayatta nasil da
siradan hale geldigini, seyirciyi de perdedeki eylemlerin sug ortaklari haline getirerek
yapar. Boylece Waldron’un da belirttigi gibi Pasolini, seyircinin filmin rahatsiz edici
icerigiyle araya mesafe koymanin bir yolu olarak estetik savunmay1 kullanmanin etik
sonuclar1 tiizerine diisiinmesini talep eder. Perdede gosterilen siddet eylemine,

sapkinlarin sectikleri kurbanlara yaptig1 acimasiz iskenceler goziiyle bakip, sadece
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goriintiilerin diizenlenisini gérmek, icerikle baglantiy1 koparmak anlamina gelir. Bu
ise, fasizmin olagan siddetiyle, bir biitiin olarak yilizlesmeyi olanaksiz kilar. “Dogru
bir gergeklik” fikrine meydan okuyan Salo, bir anlamda ‘“gergegin biitiin bir
“gerceklikler” dizisini maskeleyebildigini “gérmemizi” saglarken, kotiiliigiin dogru
bir gergeklikten bir sapma oldugu fikrine de meydan okur ve bu yolla hem kotiiliik

hem de gergeklik iizerine bir elestiri ortaya koyar (Waldron, 2013: 175).

Seyirci, elestirel bir diislinme pratigine dayanarak, seyircilik deneyiminde
0zdeslesmeci olmayan bir pozisyona yerlestiren Haneke Beyaz Bant da, etik diizeyde
kotiiliikle yiizlesirken, tarihsel temsil, hatirlama ve seyirci arasinda karmasik bir
iligki ortaya koyar. Haneke, insanlarin kurumlasmis iligkiler i¢cinde kendilerini nasil
sorumluluktan kurtarabildiklerini ve kotiiliiglin, nasil sistematik hale geldigini, klasik
gercekei sinemanin etik bir sorumlulukla yiiklemedigi, ahlaki olarak kendinden
hosnut seyircisine aktarmaya ¢alisir. Nitekim, Wheeler’in de soyledigi gibi kotiiliigii
anlatirken, kotiliigii belli birkac kisiye, yabanciya, bizden olmayana, insanlik disi
olana yansitarak onlar1 seytanlastirip, seyirciye anlik tiiketim icin hazir paketlenmis
bir tarih sunmak, bugiine dair sorgulamalar1 ortadan kaldirmaya hizmet eder (2009:
200). Bireyin topluma biat etmesi ve kendi kimligini kurmak igin 6tekini, sirf
huzurunu kagirmak icin gelen bir seytan gibi gorme isteginin bir sonucu olarak kendi
disina atmaya calistigi, gegmiste yasanmis ve bitmis ve bir daha tekrar etmeyecek bir
sey olarak tarihin belli bir anina miihiirleyerek orada kalmasi istenen kotiiliikler,
aslinda onun simdi’sinde huzurunu kaciran, hi¢ de kendine uzak ve yabanci

olmayandir.

Tartisilan filmler hem kétiiliigiin hem de gergekligin yaygin algilanisi iizerine
elestiriler olarak okunabilir. Ele alinan filmler, islenen suglara sessiz kalarak insanin,
nasil kendisiyle baris icinde yasayabileceklerini sorarak, seyircileri de sorumluluk
alacaklart bir konuma yerlestirmeyi denemislerdir. Boylece kotiiliiglin, su¢ ve
hafizayla nasil iliski kurabilecegini ortaya koyarken, seyretme deneyimi iginde
filmler meseleye elestirel olarak bakmay1 olanakli kilmaya ¢aligsmislardir. Kotiiliigii,
daha c¢ok onun kurbani olmus olan, felakete ugrayan tarafindan ele alan filmlerin
ortak noktasi, moderniteye bagli olarak kétiiliigiin yeniden degerlendirilmesinin

farkina varmanin gerekliligini hatirlatmalaridir. Kendi katiiliiklerimizi hatirlamamiz
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ve anlatmamiz gerek ciinkii diger tiirlii tarihsel ve politik gecmisimizi yargilama
kapasitemizi kaybederiz. Bernstein’in Maurice Blanchot’a referansla belirttigi gibi,
“kavrayis Olcilistiz olanm1 reddetmek, emsallerden emsalsizi ¢ikarsamak, ya da
fenomenleri gercekligin etkisinin ya da deneyimin sokunun artik hissedilmeyecegi
tiirde analojiler ve genellemelerle agiklamak anlamina gelmez”. Aksine der Blanchot,
“yiizyitlhimizin sirtimiza bindirdigi yiikii incelemek ve onu bilingli bir bicimde —ne
varligini inkar ederek, ne de agirligina uysalca teslim olarak- tasimak demektir” (akt.
Bernstein, 2010: 283-284). Holokost’un temsili ile iligkili olarak, kotiliiglin nasil
anlatilabilecegi etrafindaki tartismalardan c¢ikan sonug, geleneksel sodylemlerin
otesinde, kotiiliikkle etik yiizlesmeye gotiiren estetik tercihlerle farkli bir durus

almanin 6nemli oldugudur.

Her ne kadar Holokost anlatilariyla iligkili olsa da, Tiirkiye’de 1990’11 yillari
izleyen slirecte c¢ekilen filmleri bu tartigmalar 1s18inda degerlendirdigimizde bu
filmler bize ne sdylemektedir? Tiirkiye’de sinema, 1980°1i yillarin ortalarindan
itibaren darbelerin yarattig1r acilari, kayiplar1 anlatmaya girismistir. Ancak tipki
edebiyatta oldugu gibi, ya “felaketin menzili disinda” kalmis ve “kendini felaketin
disinda” hissetmis (Argin, 2008). Nurdan Giirbilek’e gore ise, “yalnizca disaridaki
kotiiliigii elestirmeye ayarlanmis bir dil, yalnizca bagkasini; devleti, toplumu ya da
dini suclayip kendini bunun tiimiiyle disinda tutan bir dil, kendinin de yer yer o
malzemeden yapilmis olabilecegi gercegiyle yiizlesmeyen, bu kuskuyu daha bastan

saf dis1 birakmisg bir dil” bu kétiiliikklere bakmak igin yetersiz kalmistir (Bora, 2005).

1990’1 yillarla beraber, bu cografyada yillardir birbiri istiine birikmis
kotiiliikler, belli konular ve toplumsal olaylar iizerinden tartisilmig ve tartigilmaya
devam etmektedir. Bu siirecte cekilen filmleri, etik bir mesele olarak kotiiliigi
sorgulama acisindan ele aldigimizda, konusulmamis, bastirilmis olan toplumsal
travmalar karsimiza ¢ikmaktadir. Gerek giindelik yasamda, gerek politik tartigmalar
cer¢evesinde bir bicimde konusulan meseleler sinemada da tartisilmaya baglandi.
Erkilic’in “bellek sinemasi” olarak da nitelendirdigi bu siirecte cekilen filmler,
toplumsal bellegin yeniden kurulmasi i¢in ge¢misi yeniden ele alarak, “insan odakl
anlatilariyla, hatirlama ve hafizay1 6ne ¢ikarmakta, ge¢misin yeni bir pencereden

degerlendirilmesi i¢in alan agmaya c¢alismaktadir” (2012: 199). Peki bu filmler,
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gecmigsle iligskiyi nasil kurmaktadir ve bu ge¢misin biriktirdigi felaketleri ele alirken,

kotiiliige ciplak gozle nasil bakacaktir?

Son donemde kimi yonetmenler, felakete bizzat kendisi taniklik ettikleri
stiregleri anlatmaya giriserek, kotiilik deneyimini kendi ge¢mislerinin, ailelerinin
kisisel hikayelerinden yola c¢ikarak felaketi dillendirmeye ¢abasi igindeler. Bu
anlamda Zeynel Dogan ve Orhan Eskikdy, 1978’de Maras olaylarin1 yasamis olan
Zeynel Dogan’in kendi ailesinde biraktig1 aci izler ile Babamin Sesi’nde belgesel ve
kurmaca arasindaki simir1 bulaniklagtirarak anlatmaya girigir. “Politik ac¢idan
baskalarinin acilarina bakma meselesi”nin énemine dikkat ceken Ozcan Alper,
(2011: 34) Gelecek Uzun Siirer’de Glineydogu’da siiren catismayi, faili mechul
Olimleri ve felakete ugrayanlarin acilarmi dile getirerek, belgesel ve kurmaca
arasinda gidip gelen bir hikaye kurar. Hiiseyin Karabey, Gitmek’te ask i¢in siirlari
asmay1 goze alan bir kadmin hikayesi lizerinden savasin kotiliigiinii anlatmaya
calisir. Emin Alper Tepenin Ardi’nda, kotiligli, sucu, sorumlulugu ve bu
sorumluluktan kurtulmak i¢in suc¢ isleyenin otorite ile isbirligine girdiginde nasil

daha biiyiik bir kotiiliige sebep olabilecegini alegorik bir anlatimla ele alir.

Bu filmleri anlamak ve farkli bir tartisma alani olusturabilmek icin tezin ilk
kisminda, 6zellikle Holokost ile iligkili olarak, kotiiliigli anlatmanin etik, politik ve
estetik tartigmalarla ele alindig: bir literatlire odaklanilmistir. Boyle bir tartisma alani
icinden son donem Tiirkiye sinemasini degerlendirirken, ornek olarak ele alinan
filmlerle katiiliige iliskin neyi, nasil sdyledigi, yonetmenlerin, kotiikle yiizlesirken
aldiklar1 etik durusun nasil bir estetik bi¢cim ortaya ¢ikardigi anlasilmaya caligilmstir.
Bu filmelere baktigimizda, toplumun yiizlesemedigi kotiiliikkleri anlatmak igin,
bastirmaya, unutturulana karsi acinin izlerinin sindigi taniklarin ve mekanlarin
hafizasina basvurulur ve gergeklik bu yolla, seslerde ve fotograflarda aranir. Felakete
ugrayanin tanikliklarinin sézlerinin 6n planda oldugu bir dil kurmaya c¢alisirken, kimi
zaman Gelecek Uzun Siirer’de oldugu gibi agitlarla ya da Babamin Sesi’ndeki ses

kayitlariyla sesin 6n plana ¢iktig1 dikkat ¢eker.

Basta da belirtildigi gibi, bu ¢aligma kotiiliigli daha evrensel temalarla tartisan

filmlerin ortaya ¢ikardig1 duygu yapisini kesfetme arzusuyla yola ¢ikmisti. Bu filmler
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bambagka bir etik durus ile kotiiliige yaklasan filmler olarak degerlendirilebilir.
Elbette c¢alisma oradan da siirdiiriilebilirdi ve elbette kotiiliik iizerine modern
tartigsmalarin burada ele alindig1 bigimiyle siirlandigini sdylemek yanlis olacaktir.
Kotiiliige modern diigiince i¢indeki farkli yaklagimlar ve tartismalar olduke¢a genis bir
alanm kapsiyor. Bu tezde “kétiiliik” baglaminda tartisilan Tiirkiye’de son donemde
tretilen filmler, travma ve bellek, hatirlama/unutma siiregleri ile iliskili bi¢imde
ayrintili olarak ele alinabilir. Tipki diger cografyalarda oldugu gibi, bu cografyada da
ist liste biriken felaketleri anlatmaya girisen Tiirkiye sinemasi, heniiz asilmay1
bekleyen mesakkatli bir yolun baglangicindadir. Kotiiliigii ortadan kaldirmanin ve
onun hakkinda konusmayir sonlandirmanin miimkiin olmadigr diisiiniiliirse,
sinemanin da onu anlatmaya devam edecegi asikardir. Ancak onun gercekligini
kavrayabilmemiz, onu anlayabilmemiz i¢in onu nasil anlatacagimizdir temel mesele.
Boylece katiiliigii anlatmak, hem gergeklik ve temsil arasindaki iliskiyi sorgulamak,
hem de ge¢mise baska bir yolla bakmay1 gerektirir. Bu anlamda son yillarda Tiirkiye
sinemasinin ele aldig1 konularla bile, ilk bakista gecmisle ylizlesme c¢abasi icine
girerek, kotiiliiklerimiz iizerine yeniden diisiinebilecegimiz onemli bir alan1 agtifi
sOylenebilir. Ancak bu tek basina yeterli degildir. Aciktir ki, gerek kisisel gerek
toplumsal diizeyde, ge¢mise simdiden kopuk olarak bakmanin imkansizliginin
bilincinde, tipki Walter Benjamin’in tarih melegi gibi, ardimizda {ist {iste
biriktirdigimiz felaketlere yiiziimiizii donmek ve kétiiliiklerimizle yiizlesmek igin,
var olan ahlaki degerlerimizi, kotiiliige bakma bi¢imlerimizi, yerlesik inanglarimizi
yeniden diistinmemize ve sorumluluk alabilmemize olanak saglayan elestirel bir dilin

olusturulmasi gereklidir.
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