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OZET

Bilindigi gibi sinematograf, 20. yiizyihn baslarinda ticareti yapilan ve
kullamm yayginhik kazanan bir teknik nesnedir. Bu devrim niteligindeki aygit;
kisa siirede, tiim sanat diinyasinin cehresini degistirmistir ¢iinkii artik kendinden
onceki tilm sanatlarin bir birlesimi olarak goriilen sinema sanatinin, dogmus
oldugu diisiiniilmektedir. Sinemanin gercekten bir sanat olup olmadig1 ise ilk
giinden bu giine daima tartisma konusu olarak kalmistir. Sinematograf nesnesinin
kapsamh etkisi, kuskusuz sadece sinema filmlerinin ortaya c¢ikmasima sebep
olmamustir. Sinema iiretimi tiim bir topluma yayildiginda; modern toplum kendini
aramak ve ifade etmek adina sinematografin teknik 6zelliklerinden faydalanmaya
da baslamistir. Bu durum olduk¢a dogaldir. Ciinkii insanoglu duygu ve
diisiincelerini sanat ad1 altinda disa vuran tek canhdir. Ister duvar resimleri,
isterse yontma taslar, siirler, romanlar ya da tiyatro olsun; tiim bu insani ¢abalar
sanat iiriiniine yonelik olmustur. Fakat yine tarihte ilk defaya mahsus olarak
sinema sanatinin dogusuyla birlikte, insanoglu kendisi ile sanat iiretimi arasina
teknolojik bir nesne sokmus ve ele aldig1 sanat iiriin ile dolayh bir sekilde (optik
aracilig) iliski kurmaya baslamstir. Iste o giinden bu giine sinemanin, bir eglence
araci, yeniden iiretim teknolojisi, ritiiel, biiyii, yeni bir dil ya da gosterge sistemi
olup olmadig: tartisilagelmistir. Bu baglamda sinema belki bunlarin hepsi, anlam
verilemez bir karisinidir. Belki de Bertolt Brecht’ in sdyledigi dogrudur ve sinema
uygulayimi, bir hicten yola c¢ikarak bir seyler yaratan bir uygulayima
benzemektedir.

Oyleyse sinemayr hem bir hi¢c hem de anlamh bir karisim yapan seyi
incelemek gereklidir. Bir¢cok kuramci ve diisiiniir acisindan bu durum, modern
insanin anlam yaratma cabasiyla iliskilidir. Bu dogrultuda sinemada anlam
yaratma cabasi, Kisiler ve nesneler arasinda gecen bir oyuna ya da gosteriye
benzetilebilir. Bu yiizden sinemada karsimiza ¢ikan Kisi ve nesnelerin dogrudan mi
yoksa dolayh sekilde mi perdeye yansitilmasi gerektigi, gerceke¢i ve gercekiistiicii
sinema ayrimimm da giindeme getirir. Modern sinemanin toplumsal etki giiciiniin

arttigi bu yillarda, yani 1960 ve 1970’ler boyunca, sinema ve televizyon ikilisi



iizerine calismalar da yayginhk gosterir. Boylece sinema sanatimin; sosyoloji,
antropoloji, psikoloji ve felsefe gibi diger disiplinlerle kurmus oldugu baglar da

sorgulanir.

Bu noktada bu ¢alismanin merkezine oturttugumuz Jean Baudrillard’in
“Nesneler Sistemi” (1968) isimli ¢alismasi, boylesine bir c¢abanin sosyolojik —
antropolojik boyutuna benzetilebilir. Jean Baudrillard’in 6ne siirdiigii nesne
sistematigi; patafizik (diissel yorumlamalar bilimi) 6zellikler gosterir ve Kiiltiirel
yasamin neredeyse tiim iiretim — tiiketim alanlarina yonelir. Bu yiizden teknik bir
nesne olarak goriilen sinematografi ve modern bir sanat olan sinemayr anlamak
adina da yine énemli bir basvuru kaynagi olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda
cabsmamizin temel hedefi; diisiiniiriin simiilasyon kuramindan faydalanarak,
sinema ve televizyon evreninin belirli bir par¢asinin incelenmesi seklinde
ozetlenebilir. Bu dogrultudan hareketle, 6zellikle “modern tiiketim Kiiltiiriimiiziin
gorsellestirmesine” iliskin siire¢ ve bu kapsaml siirecin sinema iiretimi iizerindeki
etkisi sorgulanmak istenmistir. Bu baglamda sinematograf ve video kamera gibi
imge iiretim teknolojilerinin, modern gorsel Kiiltiir ile kurmus oldugu iliskiyi -
calismanin her béliimiinde - goz oniinde tutmamiz gerekmistir. Bu yiizden ismini
“Sinema ve TV’nin Nesneler Sistemi Diisiincesi Uzerinden Tekrar Yorumlanmas1”
seklinde belirledigimiz bu ¢alisma, sinema ve televizyonun birer gosterge — nesne
teknolojisi  olarak degerlendirilmesi dogrultusunda arastirma cercevesini

simirlandirmstir.
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ABSTRACT

The cinematograph is a technical device that was traded and gained great
popularity in the turn of the 20th century. The invention of this revolutionary
device was considered as the birth of cinema, which fuses all the previous art forms
together, and it has instantly transformed the entire world of art. Yet, the act of
cinema production is still controversial about whether being a form of art or not.
The whole broad effect of the cinematograph device was not just limited to the
emergence of cinema movies. When the production of cinema spreaded widely, the
modern society started to utilize the technical aspects of cinematograph to discover
and express itself. This impact is totally natural as the humankind is the only
organism that expresses its thoughts and feelings through the mediums of art.
Murals, carved stones, poetry, novels or theatrical plays were all humankind’s
effort leaning towards the product of art, however by the birth of cinema,
humankind put for the first time a technological object between itself and and the
artwork, and thereof led to an indirect relationship with the art object through the
optical devices. Ever since that day, it is argued that whether the cinema is an
entertainment tool, a reproduction technology, ritual, magic, a new language or a
new system of signification. In this sense, the cinema is maybe all of them, an
inconceivable mixture, or as Bertolt Brecht stated, the act of cinema seems to be a

production rooted from nothingness.

In that case, it should be examined what makes cinema both a nothingness
and also a meaningful mixture. Accordingly, the effort of creating the meaning in
the cinema can be regarded as a play or a show between the figures and objects.
Therefore, the question of whether these figures and objects should be presented as
directly or indirectly emerges the differentiation of the realist and the surrealist
cinema in front. In the years of 1960s and 1970s when the influence of the modern
cinema rised over the society, the researches about the cinema and television also
increased widely. So, the relations of the cinema art with the other disciplines such

as sociology, anthropology, psychology and philosophy also questioned.
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At this point, the book “The System of Objects” (1968) by Jean Baudrillard,
which is the basis of this thesis work, covers the sociological, anthropological
dimensions of this questioning. “The System of Objects” proposed by Baudrillard
shows pataphysical properties and inspects all the production-consumption fields
of cultural life. Therefore, this book can be evaluated as an important source to
understand the technical device ‘cinematograph’ and the modern art ‘cinema’. In
this context, the main goal of the thesis work can be summarized as the writer’s
partial investigation of the cinema and television universe through the simulation
theorem. For this reason, especially the process related to ‘the visualization of the
modern consumption culture’ and the impact of this extensive process on the
cinema production are questioned. Therefore necessarily, the relationship settled
between image production technologies (like cinematograph and video camera)
and modern visual culture is considered in every chapter. Also, the research of this
thesis named **Reinterpretation of Cinema and Television Through the Thought of
The System of Objects” is limited within the boundaries of evaluating the cinema

and television as as an indicator — object_technology.
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ONSOZ

Yiiksek lisans 6grenimin boyunca katilmig oldugum Sinema ve Tv’de Yaraticilik
ve Simiilasyon isimli dersin etkisiyle, sinema — televizyon ikilisi {izerine tekrar
diistinmeye baslamis ve bu konuya duydugum ilgiyi derinlestirmistim. Olduk¢a yogun
bir okuma ve yazma pratigi ile gecen bu bir sene boyunca, zamanimin biiyiikk bir
boliimiinii simiilasyon kurami ve sinema — televizyon ikilisi arasindaki bagintilari
sorgulamak ve nihayetinde anlamaya ¢alismakla gecirdim. Bu dogrultuda sevgili hocam
Oguz A. ADANIR araciligryla metinleriyle tanistigim Jean Baudrillard’in “Nesneler
Sistemi” (1968) basghigim1 tasiyan doktora calismasi, bana onemli ipuglart sundu.
Boylece her iki goriintii {iretim alanina ait baz1 énemli noktalarin, ortak bir bakis agisi
araciligiyla (nesne ve nesne teknolojileri tizerinden) incelenebilecegine iliskin bir fikir
zihnimde canlanmaya baslamisti. Bu evreden sonra beni bekleyen ilk is, baz1 drnek
filmler iizerine derinlemesine diisiinmek ve bu filmlerde karsilagtigim tiikketim kiiltiiriine
ait gostergeleri ¢oziimleyemeye c¢alismakti. Bu filmlerde karsilastigim gostergeler ile
modern nesne teknolojileri arasindaki iliskiyi anlamaya basladigimda, yanimda Yrd.
Dog. Dr. Sabire SOYTOK vardi. Bu anlamda, ona da sonsuz tesekkiirlerimi sunmak
istiyorum. Yine bu siiregte, beni Dijital Kiiltiir tizerine disiinmeye tesvik eden Yrd.
Dog. Dr. Sali SALIJIye tesekkiirii bir bor¢ bilirim. Ayrica, calismami tekrar gézden
gecirdigim ii¢ aylik zaman dilimi i¢inde, ¢alismamin bigimsel diizeydeki problemlerini
diizeltmem konusunda &nemli yardimlar sunan Prof. Dr. Zafer OZDEN ve Yrd. Dog.
Dr. Zehra ZIRAMAN’a da tesekkiir etmek istiyorum. Son olarak her zaman yanimda
olan biricik aileme, dostlarrma ve tiim hocalarima saygilarimi ve sevgilerimi

sunuyorum.



ICINDEKILER
YEMIN METNI ... i
TUT AN AK e e, 11
OZET oo iv
ABSTRACT .. e Vi
ONSOZ ..o, viii
ICINDEKILER ..ot iX
Giris ... AW & &y & 1

1. BOLUM
MODERN TOPLUM VE GOSTERGE NESNELER BAGLAMINDA

SINEMA TV EVRENI
1.1. Nesnenin GOrevi ve I1eVi .......ooovieiiiie i 7
1.2. Teknik - Teknolojik NESNE ........coiniiniii e 11
1.3, Nesne ve KU . ...oneenei e 19

2. BOLUM
MODERN TOPLUM VE GORSEL KULTUR

2.1. Modern Toplum ve Gorsel Kiiltiir Tliskisi ...............cocoeeeeiniiinn.. 31
2.1.1. Modern Toplum, Sanat ve Nesne 1liskisi..................cocoeeeiineinnnn. 33
2.2. Soziin Diisiisii ve Gorselligin Yukselisi .......coovveneiiiiiiiiiii 35

3. BOLUM
TUKETIM TOPLUMU VE GOSTERGE NESNELER BAGLAMINDA
FILMLERIN INCELENMESI

3.1.  Nesnelerin Etkin Bir Sekilde Kullanildig1 Filmlerin incelenmesi... .... 50
3.1.1. Ozne - Nesne Iliskisi ve Tiiketim Kiiltiirii Baglaminda “Yedinci Kita”

Isimli Filmin Incelenmesi ...........o.oeeeininieee e 53



3.1.2. Modern Toplum ve Teknik - Teknolojik Nesnelerin Etkisi Baglaminda
“Benny’s Video” Isimli Filmin Incelenmesi ................................ 62
3.1.3. Modern Toplumlarda Diis ve Gergeklik Catismasi Baglaminda “Bir
Riiya I¢in Agit” Isimli Filmin Incelenmesi .......................coooe.e. 75

3.1.4. Nesne, Arzu ve Tiiketim Iliskisi Baglaminda “Arzunun O Belirsiz

Nesnesi” Isimli Filmin Incelenmesi ............ovevieeeeeeeiiianns. 84
SONUC oo 90
KAYNAK C A ..o et e 94

OZGECMIS



GIRIS

Bir¢ok sosyolog, filozof ve sanat tarihgisi agisindan 19. yiizyil, klasik (kat1
ve gelisimini tamamlamis) yap1 ve formlardan; modern, hareketli, degisken ve
soyut formlarin evrenine gegtigimiz bir donem olarak tarif edilir. Bu donemde
bilim, sanat ve kiiltlir alaninda Onemli gelismeler goriildiigliini soylemek
miimkiindiir. Yagsanan tiim bu gelismeler ise karsilasilan form hareketlerine biiyiik
Ol¢tide yon verir; boylece 20. ylizyilin dogasina ait genel — gecer yorumlar
getirilir. Bu donemde ‘“teknik — teknolojik ilerleme” fikri degismez bir kural
olarak kabul edildigi i¢in toplumsal {iretimin tiim alanlar1 da modernizmin ruhuna
ayak uydurmak durumunda kalir. Bu baglamda bilim, sanat ve toplum ile iligkili
olan “kuram” ve “goriislerin” sayisinda artis gozlenir. 20. yiizyilda heniiz anlam
kazanmaya baslayan psikanaliz, varolusculuk, nihilizm odakli goriisler, yasanan

form degisimlerini kavramak ve yorumlamak adina devreye girer.

Birinci ve lkinci Diinya Savaslari, séz konusu bu yorumlama cabasini
biiytik bir ¢ikmaza sokmus olsa da yine bu donemde, sanat ve toplum {izerine
Oznel yorumlamalarin sayisinda artis goriliir. Bu sebeple 19. yiizyildan 20.
yiizyila ge¢ilmis olmasimin kapsamli sonuclari, neredeyse tiim bir sosyal yasami
etkisi altina alir. Boylece bugiinkii anlamiyla modern toplumlarimizin genel algi
ve anlayis ¢ercevesi sekillenmeye bagslar. Bilindigi gibi bu siire¢ oldukca sancili
gecmis ve bunalimlara, ekonomik — kiiltiirel buhranlara sahit olmustur. Burada
kisa bir 6zetini vermeye ¢alistigimiz doneme ait genel toplumsal yapinin, 6zellikle
sanat ve kiiltiir ile iligkili yonleri, ¢esitli bakis acilarindan defalarca arastirilmis ve

anlasilmaya caligilmistir.

Bu noktada ideolojik, sosyolojik, antropolojik, felsefi ya da
gostergebilimsel agidan; sanat ve kiiltiir arasindaki iliskinin defalarca gozden
gecirilmesi gereksinimi dogmustur. Bu tiirden aragtirmalarm bir kismi1 Ozne’yi bir
kismi ise Nesne’yi merkeze alarak modern sanat — kiiltiir bagintisin1 anlamaya —
anlamlandirmaya c¢alismaktadir. Bu tiirden ¢abalar, giiniimiizde halen devam

etmekte, her akademik disiplin kendi Ozne ve Nesne’sini durmadan sorgulamak



istemektedir. Ozellikle “sanat ve kiiltiir” iliskisine iliskin ¢alismalar, her iki bakis

acisindan da faydalanmak durumundadir.

Bu baglamda arastirmanin merkezine tasinan ‘“sinema ve televizyon”
ikilisinden biri, “sanat” digeri ise “kitle iletisim araci” olarak tanimlanir. Her iKi
alani birbirine baglamimizi saglayan temel nokta ise; bu tiirden goriintii iiretim
teknolojilerinin, “nesne teknolojilerine” gobekten bagli olmasi ve kiiltiirel yapiyla
dogrudan temas etmesidir. Bu baglamda Jean Baudrillard’in “Nesneler Sistemi”
(1968) isimli galismasi, her iki alan1 da “nesne ve kiiltiir” iliskisi tizerinden tekrar
incelemek adina kullanilmaktadir. Calisma boyunca oOzellikle {izerinde
durdugumuz 20. yiizyila iligkin en 6nemli nesnel gelisme, bu donemde tarih
sahnesine ¢ikan ve toplumsal a¢idan kullanimi oldukc¢a yayginlik kazanan

sinematograftir.

Fotograf makinesinin devrimsel etkisinden kisa siire sonra, sira film
kamerasina gelmis ve bu tiirden imge tiretim teknolojileri, modern ¢agin genel
karakteristik 6zelliklerini miijdelemistir. Bu sebeple s6z konusu nesnenin isleyis
prensipleri, sinema sanati ve modern kiiltiir iliskisini sorgulamak adina incelenir.
Bu yaklagim, arastirmamizin temel dayanagini olusturmaktadir. Boylece Modern
donemde Ozne’nin sahip oldugu konuma iliskin sorular tartisilir. Bu baglamda
cagimiza dek karsilastigimiz (toplumsal, politik, ekonomik ve kiiltiirel agidan) en
etkili yeniden {iretim araglarindan biri olmanin yanisira sinematograf; bakan
“Ozne” ile “sanat {iriinii” arasina giren Ve etik - estetik agirlikli yan anlamlar
tireten bir nesne olarak tanimlanir. Yani bu tiirden teknolojiler ile birlikte 6znenin
sanat tirtinii tizerindeki etki giiciiniin giderek azalmis oldugu yargisina varilir. S6z
konusu bu tanimlama, W. Benjamin’in “yeniden {iretim araglari ve sanat nesnesi”
lizerine sOylemlerinin  temel dayanagmi olusturmaktadir. Bu  ylizden

sinematografin icadi ve sinemanin ortaya ¢ikmasi ile birlikte, seyirci ve sergilenen

Bu baglamda modernizm kosullarinda hiz kazandigin1 gérdiigiimiiz teknik
ve teknolojik geligsmeler; toplum, sanat ve kiiltiirle iligki i¢inde olan tiim yapilari
tekrar kurmus gibidir. Bu sebeple ¢alisma boyunca tizerinde durdugumuz sinema

ve televizyon ikilisi, s6z konusu form degisimlerinin de baslica tetikleyicisi olarak



gosterilir. Boylece bircok kez sinema igin “modernitenin sembolik sanati”
tanmimlamas1 yapilir. Oyle ki sinema sanatinin kuramsal agidan gelismesine ve
teknik agidan doniismesine paralel olarak, hem sanatsal hem de kiiltiirel 6lgekte
bir dizi alg1 degisimi meydana gelir. Bu baglamda sinema sanatinin, 20. yiizyilda
karsilagilan form hareketlerinin ve soyutlamalarin en 6nemli tetikleyicisi oldugu

tespit edilmektedir.

Calisma 6zelinde, modern cagdaki algi degisimlerinin bir diger 6nemli
ayagi olarak “televizyon” isaret edilir. Siiphesiz ki televizyon ile sinema arasinda
bir dizi farkliliklar bulunmaktadir; fakat W. Benjamin, Marshall McLuhan ve Jean
Baudrillard gibi kimi diisiiniirler agisindan, her iki goriintii tiretim alan1 da “teknik
ve teknolojik” terimlerle basvurularak tarif edilir. Sinema, teknik deneyimi ve
onun algi tizerindeki ifadelerini tami tamina temsil etme giiciine sahip tek sanat

olarak gosterilir.

Tim bu iliskilerin etik — estetik baginitilart sorgulandiginda, Henri
Bergson’un heniiz 1907 yilinda kaleme aldig1 “Yaratici Tahakkiim” adl1 eserinde
gecen bazi ¢arpici ifadeler karsimiza ¢ikmaktadir. Henri Bergson’un bu kapsamli
calismasinin temel yargilarindan bir tanesi, Modern insanin giindelik ve bilimsel
bilgi anlayisinin “sinematografik bir mekanizmaya” doniismesidir. H. Bergson’un
bu 6nemli tespiti, ¢alismamizin kuramsal gergevesi ile uyusmaktadir. Bu sebeple
Jean Baudrillard’in “Nesneler Sistemi’nin temel sorunsali olarak gosterdigi;
insanlarin nesnelerle iliskiye gecis siirecleri ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan
insani iligkiler ve davramislar sistematigini anlamak adina onemlidir. Bu caba
dogrultusunda Jean Baudrillard, modern toplumlara ait tiim alanlara benzer
sekilde yaklagmistir. Diigiinilirin adi c¢ogunlukla “simiilasyon kurami” ve
“patafizik” ¢aligmalar ile anilmistir. Bu sebeple ¢alismada daha ¢ok, onun ortaya

attig1 kuram ve basvurmus oldugu yontemle uyumlu bir aragtirma yapilmaktadir.

Bu dogrultuda ¢alismanin ilk boliimii; Nesne’yi tanimlamaya, onun islev
ve gorevini tespit etmeye yonelik incelemelere ayrilmaktadir. Devaminda ise
“modern kiiltiir ve gosterge — nesneler” kapsaminda bir arastirma yaptigimiz igin,
kacimilmaz olarak, “teknik ve teknolojik” nesnelerin ayr1i bir baslik altinda

incelenmesi yapilmaktadir. Arastirmamizin kuramsal gergevesine uygun sekilde



bu boliimlerdeki temel amacimiz, kitlesel imaj iiretimi ile bu tiirden nesneler
arasindaki bagintilar1 kurmaya ¢alismaktir. Boylece “nesne ve kiiltiir” arasindaki
iliskiye deginebilmemiz de miimkiin olmustur. Tim bu alt basliklar 6zelinde
ulagsmak istedigimiz temel hedef ise bu noktaya kadar bahsettigimiz sanatsal —
kiiltiirel boyuttaki iligkilerin bir pargasinin sorgulanmasidir. Bu sebeple, sinema
ve televizyon ikilisinin “tiketim odakli modern gorsel kiiltiir” tizerindeki etkisi
incelenmektedir. Soz konusu karsilikli etkilesimlerin etik ve estetik sonuglari ise
caligmanin ikinci boliimiinde, yani “modern toplum ve gorsel kiiltiir” ana bagligi
altinda sorgulanmaktadir. Bu dogrultuda sinema ve televizyon ikilisinin; yalnizca
gorsellik iiretimine hizmet eden moda ve reklam kurumlariyla is birligi yapmis
oldugu agikca ifade edilmektedir. Boylece modern insanin “etik ve estetik”

algilarinda goriilen 6nemli degisimler sorgulanmaktadir.

Tim bu incelemeler dogrultusunda vardigimiz temel sonuglar, Henri
Bergson’un ifade ettigi “sinematografik mekanizma” ve Jean Baudrillard’in
“nesne sistematigi” ile iliskilendirilir. Boylece modern toplum, nesne, kiiltiir ve
sanat iligkisi baglaminda her iki bakis acisina ait yorumlamalarin ortak noktasi
tartigilmaktadir. Arastirmanin her iki bolimiinde de “imaj teknolojileri” ile
“toplumsal nesne iiretiminin” nasil birbirleriyle iliski kurmus olduklarina dair
sorgulama ve arastirmalar yapilmaktadir. Boylece bir teknik — teknolojik nesne
olarak film kamerasinin, kiiltiir - sanat anlayisimiza ne oOlgiide etki ettigi

arastirilmaktadir.

Bu dogrultuda s6z konusu bu etkilesimin birincil islerlik alani olan
gerceklik, diisselik, hakikat, yalan, siirsellik, biliyiileme ve biiylilenme gibi
kavramlarin ele alinmasi, bazi film ornekleri araciligiyla incelenmesi gerekliligi
dogmustur. Bu sebeple calismada, modern insanin giindelik yasaminda bas
gosteren bazi degisimlerin, sinema sanatindaki temsillerine iliskin isaretlerin
(nesne — gostergelerin) izleri siiriilmek istenmektedir. Bu baglamda Avrupali {inlii
yonetmen Michael Haneke nin “Yedinci Kita” (1989) ve “Benny’nin Videosu”
(1992) isimli filmleri, modern giindelik nesnelerin ve imge iiretim teknolojilerinin
arastirmamizdaki basat konumunu vurgulamak adma olduk¢a Onemlidir.

Devaminda ise Amerika’dan bir film 6rnegi secilerek Darren Aronofsky’nin “Bir



Riiya I¢in Agit” (2000) isimli filmi merkeze tasinir. Boylece, modern
toplumlardaki  “gergeklik ve diigsellik” ayriminin nasil  belirsizlestigi
sorgulanmaktadir. S6z konusu bu sorgulama sonucunda ise c¢alismada
gercekiistiicti akimdan bir 6rnege, Luis Bunuel’in “Arzunun O Belirsiz Nesnesi”
(1977) isimli filmine yer verilmektedir. Uzerinde ¢dziimleme yapilan bu son film,
kadin bedenin dahi sinema sanati aracilifiyla nasil bir nesne — gostergeye
doniistiigliniin  etkili bir temsilini sunmaktadir. Boylece film incelemelerine
ayrilan son bolimiin, arastirmanin yaklasim c¢ergevesi i¢indeki Onemi de
belirlenmektedir. Arastirmada yer alan film ¢oziimlemeleri, kendinden 6nce gelen

boliimlerde ulastigimiz temel sonuglari 6rneklendirmek adina kullanilmaktadir.
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MODERN TOPLUM VE GOSTERGE NESNELER BAGLAMINDA
SINEMA TV EVRENI

Bu boliim boyunca imge ve nesne kavramlari ile iliskili ¢esitli sdylemler
tizerinde durulacak ve gilinlimiiz modern bat1 toplumlar1 6zelinde, kiiltiirel
anlamda etki giicli artik goriiniir bir asamaya ulasan tiiketimin, gorselligin ve
gosterise asirt yonelimin; toplum ve sanat iliskisi agisindan meydana gelen
sonuglar1 sorgulanacaktir. Bu baglamdan hareketle, sinematografin icadiyla
birlikte sinemanin kitlesel bir sanat olarak tarih sahnesine ¢ikmis olmasinin;
tiketim siirecine uyguladig1 estetik etki arastirilacaktir. Kitle iletisim araglari,
yeniden tiretim teknolojileri, moda, reklamlar vb. unsurlar; tizerinde duracagimiz
diger noktalardir. Burada teknik, teknolojik ilerlemenin kac¢inilmaz bir sonucu
olarak ele alinacak olan kiiltiirel yozlagma; yol agtig1 gorsel ve nesnel sonuglar
bakimindan degerlendirilecektir. Boylece modern c¢agda hizla artan form
hareketlerinin, kiiltiirel temelde onciilleri ve toplumsal anlamda sonuglari; nesne

uzerinden hareketle incelenecektir.
1. 1. Nesnenin Gérevi ve Islevi

“Sinemada Anlam Yaratma” isimli ¢alismasinda Secil Biiker, immanuel
Kant’in felsefesinden yola ¢ikarak; “diistinmek duyular araciligiyla izlenimler
almak degil, deneyimimize giren nesneler {lizerine yargiya varmaktir” (Buker,
1991: 21) demektedir. Bu baglamda nesne, Roland Barthes tarafindan “insanla
diinya arasinda bir aractya” (Barthes, 1993: 171) benzetilir. Ayrica, “bir nesne ve
nesne topluluklar1 karsisinda biitiin bilgi, kiiltiir ve durum dereceleri olanaklidir”
(Barthes, 1993: 170). Tim bu ifadeler, sinema ve gostergebilim iliskisi
baglaminda nesnenin 6nemini vurgulamaktadir. Fakat Roland Barthes agisindan,
“anlam dis1 olan nesneler, yani sinirda olan durumlar var midir?” seklinde bir soru
da sorulabilir. Bu noktada diisiiniir; cagimizda anlam dis1 nesneler olamayacagini

belirtir ve sinema tizerinden, kendi sorusuna cevap iiretir. Roland Barthes’e gore;



“Anlam tasimayan bir nesne, bir toplum tarafindan kullanilmaya
baglandiginda —kullanilmamasim1 da anlamiyorum dogrusu- en azindan
anlamsizin gostergesi olarak islev goriir, anlamsiz oldugu anlamina gelir. Bu,
sinema alaninda gozlemlenecek bir durumdur” (Barthes, 1993: 170-171).

Oyleyse cagimizda, dzellikle sinema alaninda, anlam ifade etmeyen bir
nesneye rastlamanin imkansiz olacagini sdylemek gerekmektedir. Modern
giindelik yagamda etrafimizi saran tiim nesneler, sinema perdesinde bir takim yeni
anlamlara biirlinliir ve bu yaratilan yeni anlamlar ise yine modern yasama etki
eder. Ornegin; “Bazin’in estetiginde en 6nemli yeri kaplayan sey, bir aynilik
benzerlik 6zelliginden ¢ok gercek ile imge, diinya ile film arasindaki bagdir”
(Wollen, 2014: 121). Bu baglamda gergeklik, imge ve film {iggeni; modern
yasama bir anlamda yon vermektedir. Bu etkilesimin en 6nemli 6gesi ise “nesne”

olarak gosterilmektedir.

Biiyiik kuramciya gore sinema séz konusunda oldugunda “her goriintii,
nesne gibi gorlinlir ve tersi olarak her nesne bir gorlintii gibi okunabilir” (Bazin,
2011: 20). Boylece, gosterilen nesneler tizerinden sinemanin paradoksu da belirir.
Bazin’e gore sinemanin en biiyiik paradoksu; “Soyut diislinceyi ancak ger¢egin
elden geldigi kadar somut temsiliyle ve yardimiyla anlatmaya calismaktir. Bu
paradoks sinemanin hem giicli, hem de tehlikeli yoniidiir” (Bazin, 1966: 26).
Ciinkii nesne, yapisi itibariyle somut bir goriiniime sahip olsa dahi, anlam

bakimindan birgok soyutlamayi da akla getirmektedir.

Bu noktada sinema, ele aldig1 duygulari, diisiinceleri ve arzulari; perdeye
yansittigl nesneler ve diger gostergeler araciligiyla disa vurmak zorunda olan bir
sanata benzemektedir. Film iretiminde nesnelere bigilen gorev ve nesnelerin sahip
olacag islevsel yapi ise yine bu baglam iginde degerlendirilir. Ornegin Andrey
Tarkovski’ye gore; “sinemada mizansen, seg¢ilmis nesnelerin bir ¢ekim alani
tizerindeki diizeni ve hareketini belirlemektedir” (Tarkovski: 2008: 59). Boylece
sahneye koyma siirecinin temel belirleyeni olarak; nesnelerin diizenlenmesini ve

hareket ettirilmesini i¢ceren, bir dizi teknik ve estetik siire¢ isaret edilmektedir.

Sinema perdesine yansitilan nesnelerin ise kendinden 6nceki sanatlarin
aksine, gercegin birebir kopyas1 gibi goriinmelerine ragmen, soyut 6zellikte birer

imge olduklar bilinen bir gergektir. Bu soyut gerceklik dogrultusunda, yansitilan



nesnelerin bicimsel yapilart ve sahip olduklari igerikler birer tartisma konusu
haline gelmektedir. Burada 6n plana ¢ikan durum ise bir gergeklik atmosferi
yaratmaya yonelik problemdir. Bu baglamda “sinema ve ger¢eklik™ iligkisi daima
sorgulanmis ve modern sanatin baslica ikilemi olarak goriilmiistiir. Ornegin; “Jean
Mitry, Metz ve daha birgok kuramciya gore sinema gergekligi yansitamaz. Zira
sinemanin bir gerceklikten s6z edebilmesi i¢in 6nce onu yaratmasi gerekir. Bu bir
atmosfer sorunu olup, buna olsa olsa sinematografik gergeklik evreni denilebilir”
(Adanir, 2015: 3). Oyleyse modernizm s6z konusu oldugunda yalmzca gercek ve
gerceklikten degil, sinematografik karaktere bilirlinmiis olan bir gergek ve
gerceklik algisindan da bahsetmek gerekmektedir. Sinematografik gergeklik

evrenini ise su sekilde tanimlamamiz miimkiindiir;

“Gergekei bir filmin ait oldugu varsayilan gerceklik evreninden alip
kullanabildigi imgeler o ilk evrenle olan iligkilerini tamamen kopartarak filmsel
gergeklik evreninin hesabina gecirilmektedirler. Baska bir deyisle gergeklik
evreninin derisi olarak kabul edilebilecek dissal goriiniim kamera tarafindan
soyulup alinarak film adli evrene yapistirilmakta ve onun bir pargasi haline
gelmektedir.” (Adanir, 2015: 6-7)

Boylesine bir gergeklik yaratiminin ise mekanik bir liretime benzedigi ve
teknik - teknolojik gelisme ile ige i¢e oldugu sdylenebilir. Ciinkii “gergekligin
teknik ve mekaniksel yeniden iretimi, 19. yiizyildan itibaren sinema ile
gergeklestirilmeye baslanmistir” (Bazin, 2011: 27). Boylece yalnizca sanat iiriinii
degil, gergeklik de sorgulanabilir bir duruma gelmistir. Bu baglamda sinema “en
fantastik ya da mitik olandan gerceke¢i ve hipergercek¢i olana dogru giden bir
gelisim ¢izgisi izlemistir” (Baudrillard, 2011: 77). Jean Baudrillard’a gore;

“Sundugu giincel {irlinlere bakilacak olursa sinemanin teknik agidan
giderek mutlak gercege yaklastigi, gergegi tiim siradanligi, hakikati tiim ¢iplakligi
ve can sikicilifiyla verdigi hatta teknigin sagladigi kendine giiven duygusuyla
gercegin kendisi, hemen su anda burada olanin ta kendisi, anlamsiz bir sey,
inanilmaz bir ¢ilginlik modeline doniistiigii goriilmektedir. Keza fonksiyonalizme
0zgii nesne, islevi ve kullanim degeri arasindaki en uyumlu ¢akigsmanin —dizayn
araciligryla— saglandigi iddiasinin da pek akli baginda bir girisim olmadigi
gorlilmektedir. Bugiine kadar gdstergeler konusunda higbir kiiltiir, boylesine naif,
paranoyak, piiriten ve terOrist bir bakis agisina sahip olmamistir” (Baudrillard,
2011: 77).

Bu evrede yine teknik - teknolojik gelisme dogrultusunda ilerleyen

giindelik nesne ve sanat yapit1 liretiminden ve bu iiretime kosut olarak gelisme
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gosteren bir kiiltiirel yapilanmadan s6z etmek gerekmektedir. S6z konusu kiiltiirel
yapilanma, bir yandan Walter Benjamin’in sanat {izerine metinlerinde ifade ettigi
“aura” kaybina yol acarken, diger yandan Jean Baudrillard’in toplumsal iliskilerde
tespit ettigi “tiikketime” denk diismektedir. Tiikketim demek; insanliga dair tim
duygu, diisiince ve degerlerin gostergelerle indirgemesi ve imajlar araciligiyla
ifade edilebilmesi demektir. Tiiketim kiiltiiriniin genel karakteristik 6zelligi ise
“gostergeleri aggodzlii bir bigimde ve her yerde tiiketmek iistiine kurulu bir
gerceklik yadsimasi” (Baudrillard, 2008: 27) seklinde tanimlanir. Boylece,
modernizmle birlikte bireyin temel yasamsal ihtiyaglarinin yanina bir de
gostergelerin tikketimi eklenir ve diger temel yasamsal ihtiyaclarin hem yapisi

hem de igerigi kokten degisir. Oguz Adanir’in ifadeleri ile Baudrillard,

“Tekno-kiiltiiriin ortaya c¢ikmasiyla birlikte metaliirjik bir toplumdan
semiyiirjik bir topluma ge¢ilmis olundugundan s6z etmektedir. (...) bu konudaki
en Onemli tiikketim nesnelerinden birinin ise televizyon adli ara¢ oldugu
sOylenebilir. (...) biitlin masallar, efsaneler, romanlar, O&ykiiler, kiiltiirler,
diisiinceler televizyon ya da sinema sanayi adli kiyma makinesinden
gegcirilmistir” (Adanir, 2011: 12).

Tiim bu ifadeler bizi, modern ¢ag ve cagdas sanat iliskisi lizerine tekrar
diisiinmeye itmektedir. Bu baglamda yine modern nesnelerin algilanmasina iliskin
siireglerin 6n plana ¢iktigmi gérmemiz miimkiindiir. Ornegin Stanley Mitchell’e
gore; “nesneden 0zneye, sunumdan algiya gecis; alginin yeni bir nesne bigimine
doniismesi - biitiin bunlar ¢agdas Avrupa sanatini ve sanat kuramini belirleyen
ozelliktir” (Brecht, 1977: 222). Yani artik 6zneden 6te nesne ve sunumdan Ote
seyircinin algist belirleyici konuma gegmistir. Bu dogrultuda, énemli bir sanat
tarihgisi olan Erwin Panofsky; “aslinda gordiigiimiiz seyi, nesneler ve olaylarin
degisen tarihsel kosullar altindaki bicimlerle ifade edilme tarzina gbre okuruz”
(Panofsky, 2012: 32-33) demektedir. Bu yiizden modern tiketim kiiltiirii ile
birlikte nesneler nitel ve nicel degisimlere ugrarken, sanat iiriinii ve alg1 arasindaki

iliski de doniistime ugramis ve ¢esitlilik kazanmastir.

Bu baglamdan hareketle sinemanin, “insanligin gerg¢egi daha genis bir
sekilde benimseme ihtiyact duydugu teknoloji ¢aginin bir arac1” (Tarkovski, 2008:
69) oldugunu diisiindiiglimiizde ise; “film {istiine caligmalarin baska iletisim

araglari, 6teki sanatlar ve ifade bi¢cimlerindeki degisimlere ayak uydurmasi, bunlar
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karsisinda tepkisiz kalmamas1 gerektigini” (Wollen, 2014: 7) ayrica belirtmemiz
gerekir. Ciinkii sinema, ¢cagimizin son sanatt olmasinin yani sira kendinden 6nceki
diger sanatlarin da canli bir ifadesidir. Bu nedenle teknik — teknolojik gelisme ve
sinema iligkisini, giiniimlizde tekrar ele alma ihtiyac1 dogmaktadir. Boylece
sinemanin, kendinden onceki sanat dallariyla gostermis oldugu benzerlikler ve

onu digerlerinden ayiran temel noktalar aydinlatilabilir.
1.2. Teknik - Teknolojik Nesne

Jacques Ellul “The Technological Society” ismini tasiyan Onemli
calismasina; teknik, teknoloji ve makine kelimeleri arasindaki bagintilardan
bahsederek baslar. Ellul’a gore makinesiz bir teknik tabi ki diisiiniillemez ve
makinalarin olmadig: bir diinyada teknigin de olamayacagi oldukca agiktir. Ancak
bu kavramlar arasindaki bagintilarin giiniimiizde tamamen degismis ve doniismiis
oldugunu da belirtmek gerekmektedir. Jacques Ellul’e gore giiniimiizde “teknik,
artik tamamen makineden bagimsiz bir hale gelmistir” (Ellul, 1964: 4) ve
“teknigin endiistriyel diinyanin uygulama alani1 disina tasmis oldugunu” (Ellul,
1964: 4) gormek gerekmektedir. Ciinkii “teknik insanligin sadece iiretim
faaliyetlerini degil, diger tiim yagsam faaliyetlerini ele gecirmistir” (Ellul, 1964: 4).
Yani giiniimiizde teknik, dokundugu her seyi makineye doniistiirmiis gibidir. Bu

durumu, sinema sanat1 6zelinde incelemek mimkiindiir.

Ozellikle 20. yiizyllin son dénemine ait sanat iiretimleri tamamiyle
teknolojinin etkisi altinda kalmakta ve eski diissel iceriklerini kaybetmektedir. Bu
durumdan en ¢ok etkilenen ve diger sanat iiretimlerini derinden etkileyen alan da
yine sinemadir. Sinema sanatinin bu etki alani ise yalnizca estetik ve etik gerceve
icinde kalmamis, neredeyse tiim sosyal yasantiya yayilmistir. Sinemanin ve
televizyonun modern yasanti igerisinde gosterdigi yayginlik artikga, bu iretim
alanlarinin kullanmis oldugu araglar da insanin birer organiymiscasina islerlik

kazanmaktadir.

Bu baglamda Kaja Silverman “Goriiniir Diinyanin Esigi” isimli
calismasinda; ““artik, kamera, insan gérme organinin benzeri olmaktan c¢ok bir

protez gibi goriilmelidir, ¢linkli goziin eksikliklerini telafi etmeyi ve goziin tek
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basina ayakta tutamayacagl bir ayrimi -goriis ve gosteri arasindaki ayrimi-
desteklemeyi vaat eder” (Silverman, 2006: 195) demektedir. Burada Marshall
McLuhan’1n diisiincelerine bagvuran Kaja Silverman, kameray1 bir protez olarak
ele almakta ve bu protezin goriisten Ote gosteri iiretimine hizmet ettigini
vurgulamaktadir. S6z konusu gosteri iiretiminin ise sinemanin yeniden tiretilebilir

bir sanat olmasindan kaynaklandig1 agiktir.

Ornegin Walter Benjamin’e gdre sinema; “sanatsal niteligi tamamiyla
yeniden tiretime gore belirlenen ilk sanat formudur” (Benjamin, 2015: 28). Bir
filmin defalarca yeniden {iretilebilir olmasi, onun biricikligini tehdit ettigi gibi
sinemay1 da bir gosteri sanatina doniistiirme tehlikesi tasimaktadir. Bu noktada,
yine bu sanat dalina biiylik gorevler diismektedir. Clink{i “sinemanin en 6nemli
toplumsal islevi, insanoglu ile aygit arasinda denge kurmasidir” (Benjamin, 2015:
47). Ancak bu dengeyi basarili bir sekilde kurabilen filmlerin, sinema tarihi

acisindan énemli yapimlar arasina girdigini sdylemek gerekmektedir.

Benjamin’in bir yeniden iiretim etkinligi olarak tanimladigi sinemanin,
insanoglu ve aygit arasinda bir denge olma durumu; sinema sanatinin heniiz ilk
yillarinda degisim gostermistir. Paul Rotha, “Sinemanm Oykiisii” isimli
caligmasinda; “giiniimiizde yonetmenlerin yetenekli birer teknisyen olmaktan ileri
gecememelerinin diisiindiiriicli oldugundan” (Rotha, 2000: 26) sikayet etmektedir.
Ciinkii sinematografik aygitin kendisi; teknik — teknolojik gelismeler ile birlikte,
sinema Uretiminin tek hakimi olmaya baslamistir. Boylece yaraticiligin,
biiylilenmenin ve diigselligin O6nemi geri plana itilerek, yalnizca teknik

kusursuzluk 6n plana tasinmak istenmistir.

Ozellikle Hollywood sinemasi bu konuda elinden geleni yaparak sinemay,
ardindan ise televizyonu; etkili bir silah haline getirmek istemistir. Toplumsal
yasam - sanat Uretimi iligkisi ¢ergcevesinde konuya yaklastigimizda, bireye ve
topluma ait manevi yapilanmalarin olduk¢a zarar gordiigii agiktir. Cilinkii bireye
ait tiim duygu ve diistinceler bir anlamda mekanik bir gériinim kazanirken, tim

yasamsal arzular; gostergeler seklinde degis — tokus edilebilir hale gelmistir.
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Bu baglamda yine Paul Rotha; “Hollywood’un basarisinda dnayak olan
mekanik {iretim sistemi, ileri yillarda onun gelisimine ket vurmustur ve yasami
makinelerle sekillenen binlerce insan, bu makinelere kurban edilmistir” (Rotha,
2000: 18) demektedir. Bu duruma yol a¢an en 6nemli etken de yine “teknik ve
teknolojik nesnenin”, sinema filmi iiretimindeki mutlak hakimeyeti gibi
goriinmektedir. Biliyoruz ki klasik anlamda sanat, hi¢bir zaman yalnizca teknigin
egemenligi altina girmemistir. 20. yiizyilla geldigimiz de ise bu durumun bir

anlamda tersine ¢evrildigini gormemiz miimkiindiir.

Sanat iiretiminde manevi duygular ve siirselligin 6n planda tutulmasi
gerektigini savunan Andre Tarkovski; ‘sanat’in en olgucu (pozitivist) anlamiyla
da olsa bir egitim temeli degil, manevi deneyim talep ettigini” (Tarkovski, 2008:
28-29) soylemektedir. Yonetmen, boylece sinema sanatinin modern geliskisini de

bir anlamda tespit etmektedir. Bu modern geliski; akilcr teknik ilerleme diisiincesi

Sinema sanatinin tiim biiyiik yonetmenleri, bu modern ¢eliski karsisinda;
sinematografa ragmen ve yine sinematograf araciligiyla iiretimde bulunduklarini
dile getirir. Ornegin Robert Bresson’a gore; “filmdeki kisiler ve nesneler, her
seyden Once sinematografi akla getirmemelidir” (Bresson, 2012: 26). Walter
Benjamin’in de ifade ettigi gibi sinemanin bir aygit araciligiyla seyirciye
aktariliyor olmasi, bu sanat dalin1 diger sanat dallarindan keskin bir sekilde
ayrrmaktadir. Bir sinema filminde sinematografin varligininin seyirci tarafindan
baskin sekilde hissedilmesi, yasananlarin birer kurgu oldugu izlenimini
giiclendirmektedir. Biliyoruz ki insan gozii ile kameranin objektifi arasinda
belirgin farklar vardir ve bu farkliliklar hem izleyici hem de filmin yonetmeni
agisindan bir takim sorunlarin ortaya ¢itkmasina yol agmaktadir. Bu bagamda film
tiretiminde bulunurken karsilagilan en temel sorun; “gordiigiin seyi, senin onu

gordiigiin gibi gérmeyen bir makine araciligiyla gostermektir” (Bresson, 2012:

45).

Stiphesiz ki bu noktada, kendi iiretim nesnesi ile savas halinde olan bir
sanattan soz etmek gerekmektedir. Bu savas ise ozellikle, teknik — teknolojik bir

aygita (Sinematograf) karsi verilen bir savasa benzemektedir. Yuriy M. Lotman’in
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ifadelerine basvurmak gerekirse; “gercekten de sanat olarak sinemanin tiim tarihi,
sanatsal erekler alanina giren tiim agamalardan otomatizmi ayirmayi amaglayan
bir dizi buluslardir” (Lotman, 1999: 36). Sinemanin otomatizme bagli olan {liretim
asamalari, onun bir sanat olma yolunda ilerlerken karsisina ¢ikan en biiyiik engel

olarak tarif edilmektedir.

Otomatizme bagli ve bagimli oldugu tespit edilen tiim bu iiretim
asamalarmin yol a¢tifi en temel sorun ise, sinemanin bir eglence araci olarak
goriilmesidir. Ozne ve teknik - teknolojik nesne catismasinin doruk noktalara
eristigi modern ¢aga 6zgili bir sanat olarak goriilen sinema; “tiikketim endiistrisinin
imaj iiretimini belirleyen halkalarindan biri olmustur ve 19. yiizyilin sonlarina
dogru yasamimiza giren sinemanin, bir sanat mi, yoksa kitle kiiltiiriinii anlatim
araglarindan biri mi oldugu tartisilagelmistir” (Yazici, 1997: 108). Bdylece
sinemanin da tipki televizyon gibi modern ¢agin tiiketim odakli etik ve estetik

yapilanmasina hizmet etmesi giindeme gelmektedir.

Biliyoruz ki tiiketim kdltiirti de tipki kiiresel kitle kiiltiirii gibi teknik ve
teknolojik gelismeler ile oldukga yakindan iligkilidir. Sinema ve televizyon ikilisi
ise s0z konusu bu kiiresel kitle kiiltiiriinden hem etkilenmekte hem de bu kiiltiiriin
dinamiklerine derinden etkide bulunmaktadir. Bu ylizden “popiiler sinema -ve
kitle iletisim araglari-, sistemin ideolojisini farkli kiiltiirel kosullarda yasayan
insanlara yaymak ve tiiketim zincirinin halkalarin1 genisletmek igin, gdstergelerin

ortaklagmasini saglamistir” (Yazici, 1997: 114).

Boylece Marshall McLuhan’in  “Kiiresel Koy”linlin en O6nemli
ayaklarindan birinin temelleri atilirken, Jean Baudrillard’in “Gosterge Degis —
Tokusu” seklinde tarif ettigi asamaya varilir. Artik tiim gostergeler ve imajlar,
benzer tiikketim ideolojisine hizmet etmek i¢in smir tanimadan tim diinyaya
yayilabilmektedir. Bu asir1 yayginlasma durumu Jean Baudrillard tarafindan bir
simiilasyon evreninde yasadigimizi gosteren en Onemli delillerden biri olarak
kabul edilirlen, Jacques Ellul agisindan bu durum bir istilaya benzemektedir.
Modern ¢agin imajlar tarafindan istila edildigini belirten Jacques Ellul’e gore;
“Bize gosterilebilen sey yine de zaruretten gerceklik diizeniyle ilgilidir, hakikat

diizeniyle degil. Temsilin, temagsanin ve enformasyonun diinyasi, gorsel diinyayla
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kaynasmis durumdadir” (Ellul, 2012: 146). Yani biitiin bir modern giindelik
yasamin, sinema perdesine yansiyan bir kurguya benzedigini sdylemek yanlig
olmayacaktir. Gergek, gerceklik ve hakikat gibi kavramlar eski anlamlarini
yitirmis ve yerlerini enformasyon, temsil ya da gorsellige birakmis gibidir.
Boylesine karmasik bir goriiniim sergileyen ¢agdas diinyayr anlamlandirmak ise
oldukga zordur. Bu noktada Jean Baudrillard’in ¢6ziim Onerisi ise olduk¢a agiktir.
Diistiniire gore;
“Cagdas toplumlarimizin temel Ozellikleri giderek bir anlamlandirmalar
mantiginin, bir simgesel kodlar ve sistemler ¢dziimlemesinin pargast haline
geliyor; bu ¢oziimleme ise maddi ve teknik iiretim surecinin ¢oziimlenmesine,

onun kuramsal uzantisi olarak eklemlenmek zorundadir” (Baudrillard, 2008: 24-
25).

Yani sanayilesme siireci boyunca hizla artan nesne liretimini goz ardi
ederek, ne modern toplumsal yasami ne de modern sanatin i¢inde bulundugu
bunalimi anlamamiz miimkiin degildir. Artik yalnizca nesnelerle oriilii bir
diinyada degil, nesnelerin yaydig1 simgesel kodlarla kaplanmig bir evrende
yasadigimiz sOylenebilir. Biliyoruz ki “her kiiltiirlin nesneler iiretmek gibi bir
sorunu yoktur ve bu bize 6zgii bir kavram olup sanayi devrimi sirasinda ortaya
cikmustir” (Baudrillard, 2009: 233). Ornegin Hans Freyer, “Sanayi Cag1” iizerine
yaptig1 incelemelerde “19. ylizyil boyunca giinliik yasamada kullanilan ufak tefek
esyanin, bir tiir seri esyanin sanayilesmesinin vuku buldugunu” (Freyer, 2014: 44)
ifade etmektedir. Freyer’e gore; “ancak bu tiirlii seri esyadan her biri ayr1 bir
sanayinin konusu olduktan sonradir ki, sanayi sistemi iilkenin en uzak kdselerine,

yasanilan en ufak koseye bucaga dek isleyebilmistir” (Freyer, 2014: 45).

Siai nesne iiretimi ve gostergelerin yayginlagsmasi bu baglamda bir is
birligi icine girmektedir. 20. ylizyila gelindiginde ise lretilen seri nesnelerin birer
sanat eseri olarak sunulmasi s6z konusu olacaktir. Ya da sinema perdesinde
karsilagtigimiz gibi her goriintlinlin birer nesne olarak algilanmasi, drnegin insan
bedenin (kadin veya erkek farketmeksizin) cinsel bir objeye doniismesi sz
konusu olmaktadir. Zamanin, anlamin ve hareketin nesnelestirilerek bir mumya
gibi dondurulabilmesi de yine sinema teknolojisi sayesinde olmustur. Bu

baglamda, “cagdas sanatin krizi ¢agdasligin kendisinin yasadig krizin klinik bir
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semptomudur yalnizca” (Virilio, 2003: 119) diyen P. Virilio’nun, sinema sanati

0zelinde dile getirmis oldugu tespitler ise olduke¢a dikkat ¢ekicidir.

“Yilzyilin baginda sinemanin insanlik i¢in yeni bir cag oldugu
sOylendiginde bu soziin nerelere kadar uzanabilecegi konusunda kimse
kuskulanmiyordu. Sinemada hig¢bir sey durmadigi gibi hicbir seyin bir dogrultusu
da yoktur ciinkii ekranda fizik kanunlar1 tersine doner: Bitis baslangi¢c haline
gelebilir, gecmis gelecege doniisebilir, sag sol olabilir, alt iste gelebilir.
Endiistriyel sinemanin yildirim hiziyla ilerledigi birka¢ on yil i¢inde insanlik,
kendi isteginin aksine, dogrultusu olmayan bir ¢aga ayak basmistir. Bast sonu
olmayan bir tarihsel ¢ag i¢inde gorsel — isitsel teknolojiler bir zeka kusuru haline
Anglo-Sanksonlar’in deyimiyle bir Shaggy dog Story’ye dontismiistiir!” (Virilio,
2003: 83).

Insanligin kendi istediginin aksine ayak basmis oldugu ama yasanmasina
da bir o kadar katki sundugu ¢agin adi modern ¢agdir. Modern ¢ag ise gosteriye
ve tiiketime dayali iliskiler araciligiyla kendini var etmektedir. Her agidan nesneye
ve nesnenin gostergesine bagli bir igleyis sunan bu ¢ag, “gosterge ekonomi
politiginin” ve “gdsteri toplumunun” hakim oldugu bir sosyal yapilanma
sunmaktadir. 20. yiizyilda karsimiza ¢ikan tiim etik ve estetik yapilanmalar,
neredeyse tamamiyle bu iki kistas tarafindan sekillenir. Guy Debordun
ifadeleriyle “Feuerbach'in, tasviri nesneye, kopyayi aslina, temsili gerceklige
tercth eden donemiyle ilgili degerlendirmesi, gosteri yiizyili tarafindan tamamen
dogrulanmistir” (Debord, 1996: 157). Burada iizerinde durulmasi gereken temel
nokta, gercek ve gergeklik sorunu seklinde kendini sunmaktadir. Sinema ve
televizyon ikilisi, bu ikileme katki sunarak modern giindelik yasama daha
kurgusal bir goriiniim kazandirmistir. Modern tiiketim kiiltliriinlin yiikselisiyle
birlikte nesnenin igerigi geri plana itilerek, yalnizca bigimler tarafindan belirlenen

bir sanat ve toplum yapis1 olusturulmak istenmistir.

Bu baglamda, “bir zamanlar var olmus tiim igeriklerin ve anlamlarin 6liip
gitmediklerini kanitlayabilmek i¢in sistem olaganiistii bir ¢caba harcamaktadir.
(...) daha c¢ok televizyon programi, daha ¢ok eglence ve kiiltiir programi, daha
cok film vb. seylerin iiretilmesini saglamaktadir” (Adanir, 2008: 17). Bu durum
ise kelimenin en yalin anlamiyla bir kisirdongiiye benzetilebilir. Kapitalist sistem,

kendi varligin1 kanitlamak adina daha ¢ok nesne, daha ¢ok imaj ve gosterge
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tiretirken; nesne — gostergelerin istilasina ugrayan 6zneler, gerceklik duygusundan
uzaklagsmaktadir. Boylece kendi gergekliklerinden uzaklasan &znelerin,

simiilasyon evreninin yanilsamalarla oriilii isleyisine ayak uydurduklar: goriiliir.

Jean Baudrillard agisindan “bir seyleri gizleyen gostergeler asamasindan
gosterilecek bir sey kalmadigini gizleyen gostergeler asamasina gegis bir doniim
noktasidir” (Baudrillard, 2011: 21). Bu asamaya ulasmamizi saglayan en énemli
etken ise modern tiiketim kiiltiiri ve onun nesne lretimi diizeyinde meydana
getirdigi islevsel bozukluklardir. Bu baglamda Zygmunt Bauman; “Modem
kiiltiiriin islevselligi, islev bozuklugudur. Modern gliglerin yapay diizenler i¢in
verdigi miicadele, yapayin giliciiniin sinirlarin1 arastiran kiiltiire ihtiya¢ duyar”

(Bauman, 2003: 20) demektedir.

Oyleyse giiniimiizde her 6znenin yapay olani arzuladig, igerigi gizlemeye
calistigl ve gercekligi carpitmak istedigi sOylenebilir. Modern 6zne, kendini bir
film y1ldiz1 ya da televizyon tinliisii olarak hayal edebilmektedir. Modern insanin
varolugsal yasami, giiniimiizde kitle iletisim teknolojilerinin etkisiyle, tele-varolus
problemine doniismiis gibidir. Bu yiizden, 6zellikle 20. yiizyilin ilk yarisindan
sonra ‘“‘varolus; tasarim, manipiilasyon, yonetim ve miihendisligin etkisi altinda
oldugu ve bunlar tarafindan siirdiiriildiigi 6l¢lide modern olabilmektedir”

(Bauman, 2003: 17).

Insanin ve yasamin o6ziine dair yorumlamalarda goriilen bu koklii
degisimler; sanat diinyasi i¢in gegerli oldugu 6l¢iide, topluma dair etik ve estetik
yargilarin doniismesine de yol agmaktadir. Bu baglamda hem yasamin hem de
sanatin, eski metafizik anlamim yitirmeye baslamis oldugu goriilmektedir. Ciinkii
modern nesne diizeyinde goriilen bigimsel (teknik ve teknolojik) gelismelere

kosut olarak, klasik iceriklerin yitirilmeye baglanmas1 s6z konusu olmustur.

Bu baglamda Ali Artun; “Baudrillard'n diislindiigii gibi, biitiin hayat
estetiklesiyor ve sanat artik tamamiyla tasarima, bir METADESIGN'a doniisiiyor”
(Artun, 2011: 60) demektedir. O halde toplumsal nesne iiretimi ile kiiltiirel yapilar
arasinda; modern estetik temelinde gelisen bir iliskiden bahsetmemiz

gerekmektedir. Ciinkii Ortega y Gasset’in ifade ettigi gibi “insanlarin ¢ogunlugu
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icin estetik zevk 6zde yasamin geri kalaninda benimsediginden ayri bir ruhsal
tutum degildir” (Gasset, 2014: 23). Bu dogrultudan hareketle 20. yiizy1l insanina
ait estetik alginin; optik 6zellikler tasidigini, gosterge nesneler iizerinden islerlik
kazandigini; yani sinematografik - televiziiel bir karakter tasidigini iddia etmek

mimkindiir.

Daniel Frampton, “Filmozofi - Sinemay! Yepyeni Tarzda Anlamak Igin
Manifesto” isimli ¢calismasinda bu iddia tizerine kapsamli sekilde egilir ve modern
bireye ait zihinsel alg: ile film arasindaki iliskiye dikkat ¢eker. Arastirmaciya
gore; “film, icat edildiginden beri, gerek insan algist gerek riiyalar gerek bilingalti

ile bir analoji kurularak, hep zihinle karsilastirilmistir” (Frampton, 2013: 31).

Frampton’un bir kez daha 6ne siirdiigii gibi film ve insan zihni arasinda
olusan bu modern iliski sekli; bizim de burada tizerinde durdugumuz nesne
sistematiginin temel yargilarindan birini dogrulamaktadir. Yani nesne diizeyinde
meydana gelen bigimsel degisimlere kosut olarak, sanatin igerigine dair anlamin
degistigi goriiliir. Ornegin sinematografin bir nesne olarak tarih sahnesine
cikmasina kosut olarak, eski sanat anlayisi da doniisiime ugrar. Ortaya ¢ikan yeni
sanat anlayisi ise nesneleri bagka formlar araciligiyla bize sunarken, yeni bir
gérme biciminin de habercisi olur. Diger bir ifadeyle; “film sadece nesneleri
sunmakla kalmaz, ayrica onlara iligkin bir gorme bi¢imi de ortaya koyar - bir
diisiinme bi¢iminden kaynaklanan bir gérme bigimi” (Frampton, 2013: 85) yaratir
dememiz gerekmektedir. S6z konusu bu diisiinme bi¢iminden kaynaklanan gérme
bicimi ise arastirmamizin “modern toplum ve gorsel kiiltiir” baslig1 altinda detaylh
olarak ele alinacaktir. Bu evrede yalnizca “iki yiizyillik fotograf, yiizyillik sinema,
elli yillik televizyon ve yirmi yillik dijital imaj gegmisinden sonra, imajlarin farkli

ve yaratict sekillerde okunmasi gereksinimi dogmustur” (Taburoglu, 2016: 69)

dememiz yeterli olacaktir.

Modern nesne odaginda gelistigini gordiigiimiiz tiim bu séylemler; 6zne ile
kiiltiir arasindaki iliskiyi de glindeme getirmektedir. Bu yeni iliski sekli
incelediginde ise giindelik esya ve sanat ad1 altinda iiretilen nesnelerin belirleyici
konumda olduklarin1 gérmek miimkiindiir. Bu yiizden, 6zne temelinde gelisen

klasik sanat ve toplum elestirilerinin, 20. yiizyi1lda bunalima ve ¢ikmaza girmeleri
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s0z konusu olmustur. 20. yiizyilin bunalimlar1 ve ¢ikmazlari karsisinda Jean
Baudrillard’in izlemis oldugu genel stratejiyi ise; ‘nesne’ye ‘Gzne’ iizerinde
iistiinliik veren yeni bir ¢oziimleme tiirline girismek ve nesnede, yabancilasmayla
isbirligi yapan bigimlerin yerini alan ‘esrik’ bi¢imlere yeni bir karsithik temeli
bulmakt1” (Gane ve Baudrillard, 2008: 98) seklinde ozetlenebilir. Bagka bir
ifadeyle diistiniire gore; “artitk merkezi agama olarak goriinen nesnedir ve bunu
anlamak i¢in 6zne tarafindan iiretilen diinya ilkesinden, diinyanin nesne tarafindan
ayartildigint kavrayan bir ilkeye dogru hareket etmek gerekir” (Gane ve
Baudrillard, 2008: 98). Oyleyse nesnenin, kiiltiir ve sanat iiretimiyle iliskisini
belirlemek, modern bireyin giindelik yasam igindeki konumunu da tespit etmek
anlamma gelir. Bu dogrultuda sinematograf ve video kamera ikilisinin, s6z

konusu teknik — teknolojik nesnelerin en 6nemlileri oldugu sdylenebilir.
1.3. Nesne ve Kiiltiir

Kiiltiir kavramu, iizerine egilecegimiz her akademik disiplin ya da felsefi
bakis agisina gore farkli sekillenecek; degisken bir tanima sahiptir. Ayni dil birligi
icinde dahi kiiltlirlin onlarca farkli tanimiyla karsilagmak miimkiindiir. Bu
baglamda Philip Smith, “Kiiltiirel Kuram” adli ¢aligmasinda Raymond Wiliams’in
ifadelerine bagvurmakta ve “kiiltiir, Ingiliz dilinin en karmasik iki ya da iic
kelimesinden biridir, ¢iinkii artik farkli entelektiiel disiplinlerdeki ve diisiince
sistemlerindeki onemli kavramlar i¢in kullanilir hale geldi” (Smith, 2007: 13)
demektedir. Yine de en sade ve tartigma getirmeyecek anlamiyla kiiltiiriin
tanimin1 yapmamiz gerekirse; “kiiltiir, belli bir uygarliktaki insanlarin diinya ile
kurdugu iligkilerin toplamindan olusur; toplumsa bu insanlarin birbirleri ile

kurduklar iligkilerden” (Levi-Strauss, 2011: 65) diyebiliriz.

C. Levi Strauss’un kiiltiir tanimi, “insanoglu dis diinyayla nasil ve ne
sekilde iliski kurar?” seklinde bir soruyu da akillara getirir. Bu noktada ilk olarak
insanin kendi bedeni, sonrasinda ise yasadigi ¢agin ona sunmus oldugu diger
nesneler akla gelmelidir. Insan ve kiiltiir arasindaki bag, insanin diinyayla iliskiye
gecerken kullanmis oldugu nesnelere gore sekillenmektedir. Ornegin, “kiiltiir ile

ayni kokten gelen coulter; saban demirinin agzi1 demektir” (Eaglaton, 2005: 9).
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Oyleyse beden ve nesne ikilisinin, insanlik tarihinin en énemli iki gesi oldugunu

sOylemek yanlig olmaycaktir.

Bu baglamda Marcel Mauss; “Beden, insanin ilk ve en dogal aracidir.
Daha dogrusu, ara¢ kelimesini kullanmadan diyebiliriz ki, insanin sahip oldugu ilk
ve en dogal nesne ve de teknik arag insanin bedenidir” (Mauss, 2005: 474)
demektedir. Diisiiniire goére insanlari diger canlilardan ayiracak olan kiiltir,
kullanilan nesneler ve teknik faaliyetler ile yakindan iligkilidir. Bu dogrultuda
Mauss; “insan, her seyden once kullandig1 tekniklerin aktarilmasiyla ve bunlarin
daha ¢ok sozlii olarak aktarilmasiyla diger hayvanlardan ayrilir” (Mauss, 2005:

474) diyerek kiiltiiriin s6zlii aktarimimin 6nemine dikkat ¢ekmektedir.

Jean Baudrillard’in nesne - kiiltiir iliskisine getirmis oldugu yaklasim ise
Claude Levi-Strauss ve Marcel Mauss ile benzerlikler gosterir. J. Baudrillard’a
gore; “kullandigimiz nesnelerin her biri bir ya da birgok yapisal unsurla baglantili
olmanin yani sira teknik yapisal 6zelliklerini terk ederek bir an 6nce ikinci bir
anlamlandirma diizeni icinde yer almaya, yani teknolojik sistem den kiiltiirel

sisteme ge¢is yapmaya ¢aligmaktadirlar” (Baudrillard, 2010: 14).

Bu baglamda 20. yiizyilin kiiltlirel yapilanmasinin sézden 6te gorsele bagl
oldugu soylenebilir. Ciinkii ¢agimizin nesneleri, artik “séz ve igerik” degil
“gbriintii ve bigim” lretimine hizmet etmektedir. Yalnizca goriintii ve bi¢im
lireten bir sistemin ise bir iiretim diizeninden ¢ok tiiketim kiiltiiriine benzedigi
sOylenebilir. Jean Baudrillard’in “tersine ¢evrilme” olarak tarif ettigi bu tarihsel
degisim siirecine etki eden en Onemli nesneler ise imge iretim teknolojileri
olmustur. Bu yiizden s6z konusu kokli degisimlerin etik ve estetik izlerini;
sinematografin bir nesne, sinemanin ise kiiltiirel etkinlik olarak ortaya ¢iktig1 20.

yiizyilin baglarinda aramamizda fayda vardir.

19. ylizy1l boyunca, sanayi merkezli nesne iiretiminin etkisiyle hizla sayisi
artan ve cesitlilik gosteren kiiltiirel yapilanmalar; 20. yiizyila gelindiginde, kokli
degisimler ve doniisiimler gecirmistir. Bu degisimlerin toplum - sanat baglamda
ortaya ¢ikan sonuglar1 ise modern ¢agin kronik problemiyle benzerlik gdsterir. Bu

problem kisaca, nesnelerin 6n plana ¢ikarak 6zneyi golgelemesi seklinde tarif
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edilir. Henri Lefebvre, “Modern Diinyada Giindelik Hayat” isimli ¢aligmasinda,
s6z konusu durumu etkileyici bir sekilde dile getirmektedir.

“Yaklasik yarim yiizy1l icinde ne degisti? Ozne’nin siliklestigini, zayif
ceperlerini yitirdigini, artik bir kaynak olarak, hatta bir akis olarak bile
goriinmedigini hatirlatarak yeni bir sey sOylemis olmayiz. Keza, 6zneyle birlikte
ya da 6zneden Once karakterin, kisinin ve kisiligin siliklestigini hatirlatmak da
ayn1 kapiya c¢ikar. Burada 6ne ¢ikan sey Nesne’dir. Sadece 6zne igin, Ozne
tizerinden ve 6zne karsisinda anlami olan nesnellik i¢inde var olan Nesne degil.

Kendi nesnelligi icinde, neredeyse saf bir bicim olarak Nesne’dir” (Lefebvre,
2007: 16).

Modern ¢aga ait nesnelesme sorununun kokenini, makinelesme olgusunda
arayan Lewis Mumford; “her yeni bilimsel kesif, her yeni basarili icatla birlikte
gerek tabii diinyanin gerekse insan kiiltiiriiniin ¢esitli sembollerinin yerini
yalnizca makinanin olgiisiine gore kesilmis bir ¢evre aldi” (Mumford, 1996: 46)
demektedir. Makinelerin 6lgiisiine gore tasarlanmis bir ¢evrenin ise imaj, gosteri

ve gosterge liretimine ihtiya¢ duydugu agiktir.

Bu yiizden modernizm kosullarinda imajlarin, mesajlarin ve gostergelerin
hesapsiz sekilde cogalmasi; bir dil gibi kendi aralarinda degis tokus edilmeleri s6z
konusu olmustur. Cesitli isaretler, semboller ve sinyaller; tipki eskinin metafizik
diisinceleri gibi modern insanimin yeni inanisi haline gelir. Bu yilizden bir
gorlintiiye ve gorsellige sahip olmayan her seyin anlami da kaybolur ve hem
yasam hem de sanat, yalnizca gorsel mesajlarla yonetilebilir bir hale gelir. Jean
Baudrillard’a gore bu durumda modern insan; “bir anlam da mesajlarin mutlaka
dolmas1 gibi bir saplantisi olan, zihinsel Oziirlii bir hastalik hastasi, sibernetik

tutkunu bir varlik olarak nitelendirilebilir” (Baudrillard, 2010: 38).

Oyleyse cagimizda kiiltiir ile doga arasindaki bagin makinelesme ile
birlikte kopmaya basladigi, yani kiiltiiriin insani olandan uzaklasip bir ¢esit teknik
soyutlamaya maruz kaldig1 séylenebilir. S6z konusu soyutlamanin etki alani ise
oldukca genistir. Ornegin John Berger’e gore; “Avrupa'da yirminci yiizyilin
basinda bir araya gelen gelismelerin, hem zamanmm hem uzamin anlamini
degistirdigini” (Berger, 2014: 171) gormemiz gerekmektedir. Henri Lefebvre’nin
yasanilan degisim karsisindaki ¢éziimlemeleri ise oldukga carpicidir. Diisiiniire

gore; “Kuskusuz ki, anti-doga -soyutlama, isaretler ve imgeler, sOylem, ayni
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zamanda emek ve Trlinleri- araciligiyla doganin Katledilmesi fikrine kadar
uzanmak gerekir. Tanriyla birlikte doga 6liir. Her ikisini de "insan" dldiiriir ve

belki de bunun neticesinde kendi de intihar eder” (Lefebvre, 2014: 97).

Bu baglamdan hareketle, ¢agimizda nesne ile kiiltiir ya da 6zne ile doga
arasinda; eski anlamiyla metafizik - diissel olgekte bir bag kurabilmek oldukga
zorlagir. Boylece sanatsal iiretimin niteligi ve gelece8i de tehlikeye diiser. Bu
durum her seyden once, yalnizca teknik ve teknolojik 6zellikler gosteren bir
akilcilik anlayisina yaslanarak ilerleyen Aydinlanma Cagi’nin yarattigi bir sorun
olarak tarif edilir. Ortega y Gasset “Insan ve Herkes” calismasinda séz konusu
durumu tespit ederek; “ilkin raison [akil], sonra ilustracion [resimlendirme],
sonunda kiiltiir ad1 altinda, terimlerin en kdokten degisimi gerceklestirilmis, zeka

en saygisiz bigimde tanrilagtirilmis bulunuyor” (Gasset, 2014: 44) demektedir.

Benzer sekilde “kiiltiir endiistrisi” kavramini ortaya atan T. Adorno ise
cagimizda; “kiltiiriin geleneksel anlamda Oliip gittiginden s6z etmek” (Adorno,
2006: 72) gerektigini sOylemektedir. Tabi Ki kiiltiiriin 6liimiine kosut olarak,
sanatin da oliimii giindeme gelmektedir. Cagimizda sanat, tipki kiiltiir gibi 6ziinii
yitirir ve kendi aura’sindan uzaklasarak sentetiklesir. Sentetik bir bigim ve Oze
sahip olan bu yeni sanat anlayisi ise siiphesiz ki yeni mitlere ve yanilsamalara
ihtiya¢ duymaktadir. John Berger’e gore bu modern ihtiytag dogrultusunda;
“modern toplumda biiyii de, din de canli birer gii¢ olarak var olmadiklarina gore,
sanat nesnesi, ‘sanat yapit’’ biitlinliyle yapay bir dinsellik havasina sarilmig
demektir” (Berger, 1995: 21). Yani ¢agimizda, eski sanat anlayisina dair gizemli
yapt kendi anlamini biiylik oranda yitirdigine gore; bu igeriklerin, birer

kopyalarini yaratma ihtiyact dogmustur.

Sanat nesnesinin biitiiniiyle yapay bir dinsellik havasma biiriinmesine
neden olan en 6nemli teknik gelisme ise fotograf makinesi olarak gosterilebilir.
Fotograf makinesi, film kamerasindan ¢ok daha oOnce gergekligi birebir
kopyalayabilmeyi basarmis ilk nesnedir. Bu yilizden etik ve estetik yapayligin
kaynagi olarak gosterilmektedir. Bu tiirden araclarin tarih sahnesine ¢ikmasiyla
birlikte; biiytisellik, diigsellik gibi sanatsal kistalarin yerine teknik ve teknolojik

yanilsamalar ge¢cmistir. Bu dogrultudan hareketle John Berger; “0zgiin sanat
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yapitlarin1 ¢evreleyen, aslinda onlarin satig degerlerine bagli olan bu yalanci
dinsellik havasi, fotograf makinasinin resimleri yeniden canlandirilabilir
kilmasindan sonra resimlerin yitirdigi seyin yerini almistir” (Berger, 1995: 23)
demektedir. Yani cagimizda modern sanat {irlinlerinin ekonomik degerini
belirleyen nesnelesmis Olgiitler, eskinin dini inaniglar1 gibi algilanir olmustur.
Cagimiza ait bu yeni yaklasim; yalnizca bir gorsel algilama, yanilsama ve
kopyalamaya hizmet ettigi Olglide hem sanat eserinin hem de sanatgmnin

Ozgiinliiglinii tehlikeye atmaktadir.

Bu baglamda Yuriy M. Lotman, “metnin biyiikk boliimiinii teknik yonden
yansitmanin otomatizmine bagiml kilan fotografin sanat eserini kostekledigini”
(Lotman, 1999: 32) belirtmektedir. Berger ve Lotman’in bu ifadeleri, W.
Benjamin’in fotograf makinesi tizerine tespitleriyle benzerlik tasir. Fakat Walter
Benjamin agisindan sinema, estetik yargilarimiz {izerinde daha kapsamli bir etki
gosterir ve geneleksel bakis acilarini derinden sarsar. Diisiliniiriin ifadeleriyle,
“fotografin geleneksel estetik anlayisinin karsisina cikardigi giicliikler, sinema
sanatininkilere oranla g¢ocuk oyuncagiydi”  (Benjamin, 2002: 61) demek
gerekmektedir. Bu ylizden Benjamin’in {inlii makalesinde sinema, “sok™ ve
“sasirmig algi” gibi kavramlarla yan yana anilir. Modern caga ait giindelik
deneyimlerin ise montaj, hiz, hareket ve ¢erceveleme gibi sinemanin teknik ve

estetik 6zelliklerine uyum saglamis oldugu vurgulanir.

“Seffaf Toplum” isimli ¢alismasinda bu bagintiya dikkat ¢eken Gianni
Vattiomo; “Benjamin, makalesinin bir dipnotunda film seyrederken gereken
algisal yetkinlik ile biiyiik, modern bir kentin trafiginin ortasindaki yayanin (biz
stiriciyii de ekleyebiliriz) yetkinligini agik¢a karsilastirir” (Vattimo, 2012: 66)
sOzlerine yer verir. Bu karsilastirmanin baglica nedeni ise; geleneksel estetige ait
degismez formlarin, kent yasaminin teknik - teknolojik hareketliligine ve
karmasasina uyum saglamasidir. Ciinkii modern sanat iiretimi, icerik yaratma
giiciinden uzaklasarak haliisinasyonlara, bas donmelerine ve karmasikliga hizmet

etmeye baglamistir.

“Goriintiilerin Yazgis1” isimli ¢calismasinda J. Ranciere bu tiir iddialardan

yola ¢ikar ve “estetik olan ile onto-teknolojik olan arasindaki bu bag, modernist
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kategorilerinin genel yazgisini izledi” (Ranciere, 2008: 172) yargisina varir.
Ciinkii 20. yiizy1l s6z konusu oldugunda, estetik ve teknik daima yan yana
anilmak durumundadir. Bu birliktelige verilecek en 6nemli 6rneklerden biri ise
sinema tiretimidir. Bir diger 0rnek ise estetik kaygilarin tamamen geri plana
cekilerek yerini teknige ve gosteriye teslim ettigi televizyon ekranidir. Modern
giindelik yasamin her alanin da bu ikilinin etkisini gérmek miimkiindiir. Bu
yiizden Jean Baudrillard’in ¢agdas sanat ve sinema sanati iizerine diisiinceleri
birbiriyle benzerlik gosterir. Her iki alanda da teknik agidan kusursuzlasma
egilimi, bir problem olarak one siiriiliir. Diisiinlire gore; “teknoloji gelistikge,
sinematografik anlatim kusursuzlastik¢a illiizyon giicii de giderek zayiflamistir”
(Jean Baudrillard, Sanat Diinyasinin Kurdugu Komplo, Yayinlanmamis Ceviri,
cev. Oguz Adanir). Yani modern ¢agda meydana gelen tiim teknik gelismeler,

eskinin gizemlilik ve biriciklik 6zelligi tasiyan estetik anlayisini sokiip atmigtir.

Bu baglamda Georg Simmel, modern kiiltiirel yapilanmalar ve sanat
iiretimi arasindaki iliskiye dikkat cekmektedir. Kiiltiirel yapilardaki degisimi sanat
ile sanat alaninda karsilagilan doniistimleri ise kiiltiirel yapilardaki gelismelerle
aciklama cabasinda olan Simmel’in tespit etmis oldugu temel sorun da yine
“teknik agidan kusursuzlasma” egilimi seklinde oOzetlenebilir. Teknik agidan

kusursuzlagma, sanatin kiiltiirel anlamina ters yonde bir etki yapmus gibidir.

“Kiiltiir tarihinin konumu acisindan bakildiginda, bu ayni1 zamanda
kiiltiirel igeriklerin, kiiltiirel bakimdan anlamli olmayan giic ve amaglarca
yonlendirildigi ve kagmilmaz olarak c¢ogunlukla verimsiz iriinler veren bir
toprakta ugradigi hipertrofiye* bagli bir fenomenden ibarettir. Sanatin
gelisiminde, teknik yetenek kendini sanatin genel kiiltiirel amacindan kurtaracak
oOl¢iide genisledigi zaman da ayn1 nihai bigimsel temayla karsilasiriz. Arlik sadece
kendi nesnel mantigina itaat eden teknik incelik {izerine incelik gelistirir, ama
bunlar sadece onun kendi kusursuzlagsmasinin Ornekleridir, sanatin kiiltiirel
anlaminin kusursuzlasmasinin degil” (Simmel, 2009: 356).

Incelemenin bu noktasina kadar dile getirilenler bizi; teknik- teknolojik
faaliyetler lizerinden kiiltlirii anlamaya, teknik faaliyetlerin bir yaratimi olarak
goriilen kiiltiirel yapilanmalar 1518inda ise sinema ve televizyon evrenini
coziimlemeye davet etmektedir. Neil Postman’in ifade ettigi gibi biliyoruz ki
“suanda enformasyonlari, fikirleri ve epistemolojisi basili sozlerle degil,

televizyonla sekillenen bir kiiltiiriiz” (Postman, 2012: 38) . Yani sozli kiiltiiriin
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degil, gorsel kiiltiiriin etkisi ve yonlendirmesi altinda oldugumuz sdylenebilir.
Omegin, “kirk yasma gelmis bir Amerikali émrii boyunca bir milyondan fazla
televizyon reklami izlemis olur” (Postman, 2012: 143). Oyleyse bu denli reklama,
gorlintilye, koda ve enformasyona maruz kalmis olan O6znenin yasami nasil
degismistir? Bu soruya cevap lretmek icin “toplumsal diizen ile reklam
gostergesi arasindaki derin sug¢ ortaklifindan” (Baudrillard, 2010: 216) soz
etmemiz gerekmektedir. Bu su¢ ortakhigmin etkili 6rneklerini ise yalnizca

televizyon ekraninda degil sinema perdesinde de gormemiz miimkiindiir.

“Reklam sinemasi icin reklam: “Sinema devasa ekranlar1 sayesinde size
iriiniiniizli oldugu haliyle tanitma olanagi verir: renkler, bicimler, kosullandirma.
Reklam amaci giiden yapimlarin gosterildigi 2.500 salonda her hafta 3.500.000
seyirci. Bu seyircilerin arasindan %67’si 15 yasin istiinde, 35 yasin altindadir.

Bunlar, satin almak isteyen ve satin alabilen ihtiyat dolu tiiketicilerdir” (
Baudrillard, 2008: 89).

Sonug olarak bu noktada nesne, kiiltiir ve sanat iiretiminin i¢ ice gegerek
aynt modern hedef dogrultusunda (tiikketim) birlestigi goriiliir. Nesnelerin agiri
tiretimi, kiiltiiriin ve sanatin tiretilebilir ve tiiketilebilir bir alan olarak goriilmesine
yol agmaktadir. Bdoylece bir kiiltiir — sanat iiretiminin O6tesinde, kiiltiir - sanat
enflasyonuna maruz kaldigimiz sdylenebilir. S6z konusu kiiltirel enflasyonun
baslica nedeni ise sanayi ¢ag1 ve devaminda gelen modern toplum yapilanmasidir.
Bugilinkii anlamiyla sinematograf, diger optik gelismeler ve giindelik
yasamimizda etrafimizi saran onca nesne; sanayi ¢agiyla yakindan iliskilidir. Bu
yiizden; “Baudrillard ve bir¢oklart i¢in 19. ylizyil, sanayide yeni tekniklerin,
siyasal iktidar alaninda yeni bigimlerin gelistigi bir yiizyil olmanin yan sira, yeni
bir gosterge tiiriiniin de ortaya ¢iktigi bir yiizyil” (Crary, 2004: 25-25) olarak

degerlendirilir.

Biliyoruz ki imge iretim teknolojileri, sanayi ¢agi boyunca oldukca
gelisme gostermis ve yayginlasmistir. Boylece nesnenin ve onun gostergesinin
anlami ve yapist degisime ugramistir. Bu baglamdan hareketle Jonathan Crary;
“bu yeni gostergeler, ‘siirsiz seriler halinde {tiretilen, birbirinin tipatip aynisi
olmasi beklenen nesneler’ olarak, dykiinme sorununun kayboldugu ugraga isaret

etmektedirler” (Crary, 2004: 25) yargisinda bulunur. Jonathan Crary, tim bu
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ifadelerine Ornek olarak ise fotograf makinesini ve diger imge {iretim
teknolojilerini 6rnek gostermektedir. S6z konusu teknolojik gelismeler, tiiketim
mallarmma dayali yeni bir ekonomik diizenin de tetikleyicisi olarak tarif

edilmektedir.

“Bu yeni seri halinde iiretilen nesneler alaninda sosyal ve kiiltiirel etki
acisindan en Onemlisi, fotograf ve imge iiretimini sanayilestiren ilgili bir dizi
tekniktir. Fotograf, yalnizca tiikketim mallarina dayali yeni bir ekonominin degil,
ayn1 zamanda artik referans noktalarindan etkili bir bigimde azat edilmis gosterge
ve imgelerin dolasima girdigi ve c¢ogaldigi bir alanin tiimiiyle yeniden
bicimlendirilme siirecinin de merkezi bir 6gesidir” (Crary, 2004: 25).

Oyleyse fotograf makinesini, sinematografi ya da video kamerayz;
yalnizca, tarihsel donemin bir noktasinda fretilen nesneler olmakla
nitelendirmemek gerekir. Ciinkii tiim bu teknolojiler, kendi biinyelerinden sinirsiz
sayida nesne gortintiiler ¢ikarabilen ilging ve karmasik 6zellikte araglardir. Bu
yiizden; “camera obscura'yt olusturan aslinda tam da c¢ogul kimligidir; hem
sOylemsel bir diizen iginde epistemolojik bir figiir, hem de kiiltiirel uygulamalar1
diizenleyen sistem iginde bir nesne olmasit anlaminda, ‘karismis’ statiisiidiir”

(Crary, 2004: 42).

Sinematograf isimli nesneye ait bu karmasiklik ile modern toplumun sahip
oldugu karmasa benzerlik gostermektedir. Bu biiyiilii nesne; sanat iiretiminde ve
toplumsal yasamda gosterdigi yayginligma asamasindan sonra, bizzat sanatin ve
yasamin anlamimi degistirmeye baslamistir. Ornegin, “Bir onceki yiizyilda bir
hakikat yuvasi addedilen ayni cihaz; Marx, Bergson, Freud ve baska diisiiniirlerin
metinlerinde artik hakikati gizleyen, tersyiiz eden ve mitsellestiren usullerin ve
giiclerin modeli haline gelmistir” (Crary, 2004: 41). J. Baudrillard’in tarihsel
stire¢ icerisinde bir tiir “tersine ¢evrilme”’den bahsetmesinin temel nedenlerini, iste
bu baglam i¢inde aramak gerekir. Tersine cevrilme ile birlikte yasam ile 6liim,
gercek ile sahte, igerik ile bigim yer degistirmis ve modern ¢agda yalnizca kiiltiir
degil; politika, ideoloji ve ekonomi politik de estetize edilerek koklii degisimlere

maruz kalmistir.
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Boylece diissel ve siirsel 6zellikler gosteren estetik perspektiften, yalnizca
optik diizeyde Oznelestirilmis olan; yani Oziinde teknik-teknolojik nesnelerin
isleyis prensiplerine boyun egen merkezi perspektife kesin olarak gecilmistir. S6z
konusu bu optik merkezli bakis ise modern yasamin mekanik bir sekilde
algilanmasma yol agmaktadir. Ciinkii Pavel Florenski’ye gore; “Diinyanin
perspektifle yapilan temsili teatraldir. Gergeklik duygusu ve sorumluluk bilincini
yitirmis bir diinya goriisliniin kaynagi da budur. Bu tiirden bir diinya goriist

agisindan yagsam artik edim degil, sadece bir gosteridir” (Florenski, 2007: 61).

Henliz 1920 yilinda yazmis oldugu “Tersten Perspektif” isimli
calismasinda, optik bakisin kapsamli etkisi ve modernizmin estetik - etik algisi
arasindaki tehlikeli birliktelige dikkat ¢eken Pavel Florenski olmustur. Diisiiniire
gore; “imgelerin satilabilir ve satin alinabilir birer meta degeri tasimaya
baslamasi, merkezi perspektifin yeniden kesfi ve camera obscura'nin icadiyla
kosut gitmektedir” (Aktaran Zeynep Sayin - Florenski, 2007: 11). Oysaki tarih
boyunca imgelerin; mistik ve mitolojik boyutta anlamlarla 6riilii oldugu ve
oliimsiizliik, 6biir diinyanin varhigi gibi duygulara hizmet ettikleri bilinen bir
gergektir. Giiniimiizde kullanilan imge iiretim teknolojileri ise Klasik estetik
anlayigin tam tersine gelisme gostererek, modern tiiketim kiltliriiniin giindelik
hazlarina uyum saglamistir. Bu yiizden yeni etik ve estetik algimizin gegici ve

6liimlii olmasi gibi bir zorunluluk dogmustur.

“Camera Lucida”sinda Roland Barthes, bu tiir teknolojiler ile “6liim
duygusu” arasindaki iliskiden bahsetmektedir. Diisliniire gore “fotografin 19.
ylizyilin ikinci yarisinda baglayan ‘Oliim bunalimi’yla tarithsel bir iligkisi
olmalidir.” (Barthes, 1996: 86). Yani fotograf makinesi, bir yandan yasamin
icinden bir an1 sonsuzluga tasirken bir yandan da her seyin gelip gecici ve 6limlii
oldugunu ispatlamaktadir. Giinlimiizde her animizi siirekli kayit altina alarak bir
seyleri Oliimsiizlestirmek istememize ragmen, bir tirli basarili olamamiz; bu
duruma etkili bir 6rnek olarak gdsterilebilir. Ciinkii artik “Oliim, toplum i¢inde bir
yerlerde olmalidir; artik (ya da eski siddetiyle) dinde degilse baska bir yerde, belki

de yasam1 korumaya ¢alisirken Oliim'ii yaratan bu goriintiide olmalidir” (Barthes,
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1996: 86). Bu yiizden J. Baudrillard agisindan, s6z konusu teknolojiler ile
gercekligin yok olusu arasinda bir bag oldugu iddia edilebilir.

“Belki de fotografin, belli bir donemde, gercekligin yok olmaya
bagladig1 sanayi ¢aginda teknik bir araci olarak ortaya ¢ikmis olmasi sasirtici
sayllmamalidir. Hatta belki gercegin yok olusu kendini imgeye doniistiirme
imkanint ona veren bu teknik bigime yol agmistir. Teknigin ve modern diinyanin
olusumu igin basitlik¢i zincirlenislerimizi yeniden gozden gegirmemiz gerekecek.
Ciinkii belki de gergegin su {inlii yok olusunun kdkeni teknige ve medyalara bagl
degildir — hatta tam tersine, hi¢ kuskusuz bizim yarattigimiz tiim teknolojiler,
tipki mukadder soyumuzun gelecegi gibi gercekligin giderek sonmesinden
dogmustur” (Baudrillard, 2005: 153).

Sanayi c¢aginda giderek sonmeye baslayan gerceklik, 20. ylizyila
geldigimizde; yani modernizm ve post-modernizm olarak adlandirilan siireg
icerisinde, teknik ve teknolojik dayanaklar aracilifiyla iyice yara almis ve bir
anlamda tamamen ortadan kaybolup yerini simiilasyon evrenine birakmistir. Bu
noktada ‘“Baudrillard, gercekligin yok olusunu haber vermektedir! Fakat o,
ontolojik gercekligin kaybolusundan bahsetmemektedir” (Gilizel, 2015: 68).
Diisiiniir agisindan yok olan sey daha ¢ok diigsellik, siirsellik, illiizyon, kisacasi
diinyanin biiylisiidiir. Bu dogrultuda sinematograf ve devaminda ise anlik

goriintliye ulasmamizi saglayan video kamera; bir adim 6ne ¢ikmaktadir.

Marshall McLuhan’a gore; “giinimiizde Sinema ve TV, tarihsel
gerceklikte pek az insan icin oldugu kadar, hepimizin yasamina Amerikan
siirinda bir boyut ve gergeklik vermistir” (McLuhan, 2014: 300). Bu yiizden Jean
Baudrillard “Amerika, modernligin 6zgiin versiyonudur” (Baudrillard, 2013: 92)
yargisinda bulunur. Bu baglamdan hareketle biz de sinai nesneden (imge iliretim
teknolojileri dahil olmak tizere) yola ¢ikarak, sinema televizyon evrenine dek izini
stirdiigiimiiz tim bu teknik - teknolojik gelismelerin etik ve estetik sonuglarini;
modern toplumun gorsellige, gostergeye ve imajlara bagimli hale gelen kiiltiirel
yapilanmalart i¢inde aramak istiyoruz. Bu noktada “gorsellige dayali kiiltiir ile
kiiresel kitle kiltiiriiniin; varliklarini siirdiiren canli kiiltiirler anlaminda bir biri ile
i¢ ice yasayan ve soluk alan alanlar” (Cakir, 2014: 16) oldugunu da ayrica

belirtmemiz gerekir.
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Bu cergeve dogrultusunda aragtirmanin ikinci bolimiiniin “Modern
Toplum ve Gorsel Kiiltiir” iliskisine, tiglincii bolimiin ise; bu noktaya kadar
tizerinde durdugumuz nesne sistematigine uygun sekilde sec¢ilmis filmlerin

¢Ozlimlenmesine ayrilacagini agikca ifade edebiliriz.
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2.1. Modern Toplum ve Gorsel Kiiltiir Tliskisi

Modern donem; Friedrich Nietzsche tarafindan “Tanri Oldi”, Martin
Heidegger tarafindan ise “diinyanin resme doniismesi” sozleriyle tarif edilir. Bu
baglamda “6zii bakimindan anlasildiginda diinya resmi, diinyanin bir resmi
degildir, diinyay1 resim olarak kavramaktir” (Heidegger, 2001: 78). Yani bu
donemde, giindelik yasama iliskin goriinlimlerin olduk¢a Onem kazandigi ve
modern bireyin diinyay1 goriintiiler aracilifiyla kavramaya basladigi séylenebilir.
Boylece imajlar, gostergeler ve kodlarin ¢gogalimi ve yayilimi miinkiin olmustur.
S6z konusu durumu destekleyen baslica alanlar ise yine kitle iletisim araclarlar
ve sinema endiistrisi olarak gosterilebilir. Fakat sozli kiiltiiriin gorsellestirmesine
yonelik ilk adimin, matbaa teknolojisiyle iligkili oldugunu iddia etmek de
miimkiindiir. Gianni Vattiomo’ ya gore; “modernligin ortaya ¢ikisiyla —yahut
McLuhan’in dedigi gibi Guttenberg doneminin baslamasiyla— global bir beseri
olaylar imajinin yaratilmast ve nakli i¢in gerekli sartlar olusturulmustur”

(Vattimo, 1999: 66)

Jean Baudrillard agisindan ise modern toplum ve tiikketim kiiltiiri yan yana
anilmalidir. Cagimiza tiim degerler nesne - gostergelerle ifade edilir ve toplumsal
yapilanmalar, bigimler (araglar) tarafindan yoOnlendirilir. Diigiiniir bu tiir
toplumlarin simiilasyon evreninde yasadiklarini dne siirer ve gercekligin dlimiinii
gindeme getirir. Bu baglamda simiilasyon evrenini kisaca tanimlamamiz
gerekirse, ilk olarak bu evrenin bir “goriiniimler evreni” oldugunu sdéylememiz

gerekmektedir.

“Bu evren bir goriiniimler evrenidir yani gercekligin egemen oldugu
evrende bir bigim ve igerige sahip olan gostergeler (gosterge: gosteren/gosterilen)
bu evrende iceriklerini yitirmisler ve kendilerine ragmen ya da sodzde birer
gosterge olarak adlandirilabilecek birer goriiniime doniismiislerdir. Gostergelerin
islevleri vardir, oysa goriiniimler islemseldir. Higbir anlamlar1 olmadigi halde
onlara anlamlar1 varmis islemi yapilmaktadir” (Adanir, 2008: 16).

Oyleyse modernizmi; islevsel siireglerin Otesine gegerek islemsel bir
asamaya ulasan, aragsal akla onem veren, yalnizca gosteri talep eden ve teknik
nesne - sanal teknoloji liretimine yogunlasan bir yapilanma olarak tarif etmemiz
miimkiindiir. Aydinlanma projesi ile baslayip 20. yiizyilin akil 6tesi toplumsal

yapilanmalariyla son bulan donem de yine modernizm olarak tarif edilir. Bu
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donemde sozlii ve yazili kiiltiiriin etkisi yavas yavas sonerken, gorsel kiiltiir
yiikselise gegmistir. Gorsel kiiltiir ise bir¢ok agidan tiikketimi tetikleyerek, modern
toplumun i¢inde bulundugu bunalimi derinlestirmistir. Modernizmin igine diistiigii
bunalim; 6z ve igerik yoksunlugudur. Bu durumu tespit eden ilk sosyolog —
filozoflardan biri Georg Simmel olmustur. Diisiiniir modernligin temel ¢eligkisini;

nesnel tinin — 6znel tin lizerinde bask1 kurmasi olarak yorumlamustir.

Bu noktada Jean Baudrillard’in kuraminin da nesnenin mutlak
hakimiyetine dayandigm tekrar belirtmemiz gerekmektedir. Uzerinde durulmasi
gereken bir diger 6nemli unsur ise; disiintiriin, ne materyalist ne de metafizik
Ogretilerin etkisi altinda olmadigidir. Modernizmin ulastigi son evrede, tiim bu
kavramlar anlamini yitirmis ve kapsamli bir simiilasyon siireci tarafindan
yutulmustur. Bu asamada artik eski anlamiyla bir kuram iiretmenin dahi miimkiin
olmadigim sdyleyen diisiiniir; patafizik® bir yontem izlemistir. Boylece yalmzca
nesne ve nesnenin goriiniimleriyle ilgilenerek; bir sosyolog, antropolog, filozof
edasiyla ele aldig1 olgulara; radikal yorumlar getirmistir. Oguz Adanir’in ifadeleri
ile “Bu patafizik diisiince bir anlam ve 6zden yoksun degildir. Esin kaynagi,
icinden ¢ikmis oldugu toplum tarafindan olusturulmus ancak bugilin tozlinii
neredeyse yitirmis olan ‘gerceklik ilkesi’dir. Yazar, diinyayi/gergekligi bu sekilde
tasavvur etmektedir” (Adanir, 2008: 68).

Sonug olarak Jean Baudrillard, tlim kuramlarin eskimeye yiiz tuttugu bu
modern diinyaya yeni bir bakis sunmak istemis ve bu bakis dogrultusunda;
O0zneden degil, nesneden yola ¢ikmayi tercih etmistir. Biliyoruz ki “nesne tarih
boyunca kendini yOnettigini sanan 6zneyi hi¢bir zaman dert edinmemis, ¢linkii
onu istedigi an sirtindan ativermistir” (Adanir, 2002: 124). Nesnenin tarih
boyunca karsimiza ¢ikan bu ironik zaferi; modern c¢aga geldigimizde artik
tescillenmis gibidir. Gliniimiizde teknik, teknolojik ve dijital 6zelliklerle donanmis
olan nesne; kitlesel boyutlara varan bir imaj, gosterge ve enformasyon {iretimine
yol agmustir. Bu ylizden; “enformasyon pazarinin igleyis mantiginin, bu pazarin
stirekli yayilmasini gerektirdigi ve dolayistyla hangi yoldan olursa olsun her sey'in

bir iletisim nesnesi haline gelmesini talep ettigi gergegi giin gibi ortadadir”

* Alfred Jarry, “Patafizik¢i Doktor Faustroll’un Davranis ve Goriisleri” isimli kitabinda patafizik kelimesini
tanimlamak igin “patafizik hayali ¢oziimlemeler bilimidir; potansiyel olarak tanimlanmis nesnelerin
ozelliklerini, taslak goriintiilere semboliik olarak atfeder” climlesini kullanir.
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(Vattimo: 2012: 14). Modern ve modernlesme asamasinda olan toplumlarin,

giinliik gorsel yayn iiretimi bu talebin ¢arpici bir 6rnegidir.

S6z konusu gorsel metaryal lretiminin ulagsmis oldugu boyutlar, astronomik

rakamlara ifade edilmektedir.

Bu baglamda modern giindelik yasamimiz i¢inde sayis1 hizla artig gdsteren
nesne - gostergeler; Oznenin diger duyularini golgelemis ve onu yalnizca
gormeye, gordiiklerini ise hizla tiikketmeye itmistir. Maruz kalinan bu goriintii
bombardimanindan arta kalanlarin ise yeni bir tiir kirlilik yarattig1 sdylenebilir.
Biliyoruz ki cagimizda, “gosterge kirliligi en az sinai kirlilik kadar cagdas ve
inanilmaz bir seydir” (Baudrillard, 2002: 314). Etki alani inanilmaz boyutlara
varan s6z konusu bu modern problememizin tekrar gézden gecirilmesi igin,
“gorsel kiiltiiriin yiikselisi” iizerinde Ozenle durmamiz gerekmektedir. Bu

dogrultuda ilk olarak, “sanat ve nesne” iliskisi iizerine egilmek faydali olacaktir.
2.1.1 Modern Toplum, Sanat ve Nesne Iliskisi

Birinci ve Ikinci Diinya Savasini takip eden yillarda, Amerika ve Avrupa
toplumlarinda etkisini iyiden iyiye gosteren modernizm; hem toplumsal yagamda
hem de sanat alaninda bireysel ve yeni diyebilecegimiz yorumlamalarin agirlik
kazandig1 bir doneme benzemektedir. Ornegin, “Giindelik Yasamin Elestirisi”
isimli caligmasinda Henri Lefebvre; “modernlik kelimesinden, yeni olanin ve
yeniligin isaretini tagiyan seyi anlamak gerekir ve o parlaklik, paradoks, teknik ve
diinyevilik tarafindan damgalanmistir” (Lefebvre, 2007: 35) demektedir.
Devaminda ise diisiiniir, cagimizda giindelik hayatin modern gosterge ve isaretler
ile kaynagmis oldugunu vurgularken modern yasamin; tipki bir sinema gibi siirekli

akis, celiski ve tekrar iginde oldugunu soylemektedir.

Bu baglamda Georg Simmel, modernizm s6z konusu oldugunda karsimiza
¢ikan bu hareketliligi ve akist kacinilmaz bir evrim olarak ele almaktadir. Yeni
formlarin arayisi i¢inde olan modern insan, klasik, hareketsiz ve gelisimini

tamamlamis olandan kurtulmak istemektedir.

“En genel kiiltiirel baglamda, biitiin bu hareket, insanligin ve evriminin
mutlak ideali olarak klasizmin reddi anlamina gelmektedir. Ciinkii klasizmde
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tamamen form hakimdir: Bu form ahenkli, tamamlanmig, berrak ve durgun,
kendine yeten, hayatin ve yaraticiligin saglam normudur” (Simmel, 2006: 75-76).

Sanat diinyas1 acisindan konuya yaklastigimizda ise yine benzer yonde bir
hareketlilikle karsilasmamiz mimkiindiir. Biliyoruz ki “19. yiizyilda sanat
estetiklesir, bagska kurumlardan uzaklasir ve uzaklastik¢a kendisi bir kurum
kimligine biiriintir” (Aktaran Ali Artun - Baudelaire, 2013: 32-33). Sanatin
kurumsallasmas1 ve ozerklesmesi seklinde ifade edilen bu durum, eskiye ait
degerlerin cagdis1 goriilmesine de yol agcmistir. Bu baglamda, “19. yiizyildan
itibaren ‘modern’ estetik ideali somutlastirirken, ‘klasik’ giderek ‘demode’,
‘muhafazakar’ ve ‘gegersiz’ anlamima gelmeye baslar” (Kovacs, 2010: 9-10)

dememiz gerekmektedir.

Boylece modernizm kosullarinda toplumsal yasam dinamikleri ve sanat
tiretimi bir bakima birbirine esitlenirken Jonathan Crary’nin iddia ettigi gibi
“sanat tarihi ile alginin tarihi fiilen ¢akisir” (Crary, 2004: 17). Jean Baudrillard’a
gore bu ¢akigsma en yalin ifadesini, Duchamp’in ready-made nesnelerinde bulur.
Giindelik tliketim esyalarinin birer sanat eseri gibi sunulmasi, sanat agisindan
tarihi bir doniim noktasidir. Ciinkii, “ready-made olay1 sanatsal eylemin 6znel
boyutunu askiya alarak bunun siradan nesnenin sanat nesnesine
dontistiiriilmesinden ibaret bir eylem haline geldigini gostermektedir” (Jean
Baudrillard, Sanat Diinyasmin Kurdugu Komplo, Yaymlanmamis Ceviri, gev.
Oguz Adanir). Yani bir sanat iriiniine dair estetik bakis ve modern tiiketime ait
etik anlayis, ayni nesne iizerinde bulusmaktadir. Bu bulusmaya sahitlik eden
donemin adi modernizm olup yine ayni donemde “ilk defaya mahsus olmak {izere

ihtiyaclar, hemen hemen sadece esyalara bitisik seyler haline gelmistir” (Illich,
2000: 32).

Bu baglamda giizel olanin yerini alan estetik; yalnizca sanat eserlerinin
degil, tiketim nesnelerinin de karakterini belirleyen 6nemli bir unsur olarak
goriilmiistiir. Baudrillard agisindan bu duruma yol agan en 6nemli etken, sanat
diinyasinda goriilen degisimler olmustur. Diisiiniire gore; “ticari nesneye estetik
bir goriinlim kazandiran sey resmi sanat anlayisi olup, bu, Baudelaire’in dalga

gectigi toplumsal degerleri kiigiimseyen ve duygusal bir estetik anlayisa geri
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doniis anlamina gelmektedir” (Jean Baudrillard, Sanat Diinyasinin Kurdugu
Komplo, Yaymlanmamis Ceviri, ¢ev. Oguz Adanir). Hem Baudrillard’a hem de
Benjamin ac¢isindan Baudelaire’in ¢alismalari, modern yasam icindeki bireyi
anlamak adina onemlidir. Ciinkii “Baudelaire, kalabaliga karisan adamdan,
elektrik enerjisiyle dolu bir depoya girmis biri gibi s6z etmeye baslar. Hemen
ardmdan da onu, sok deneyimini tanimlayarak, ‘bilingle donatilmis bir
kaleydoskop’ diye nitelendirilir” (Benjamin, 2002: 224).

Tiim bu sdylemlerin, imge tretim teknolojileriyle olan iliskisi oldukga
dikkat ¢ekicidir. Modern bireyin ‘bilingle donatilmis bir kaleydoskop’ olarak tarif
edilmesi siiphesiz ki tesadiif degildir. Ciinkii biliyoruz ki “modern ¢ag; teknolojik
- teknik nesnelerin iiretmis oldugu imajlar tarafindan istila edilmistir” (Ellul,
2012: 147). Boylece modern toplumda 6zne, teknik ve teknolojik dayanaklar
aracilifiyla gormeye ve dolayisiyla gorsel olana yonlendirilmistir. Ayrica modern
anlamda gorme, klasik anlamiyla gérmeden tamamen farkli anlamlar tagimaktadir.
S6z konusu yeni gorme sekli, sinematografik ilkelere gore isleyen teknik ve
mekanik bir gormeye benzemektedir. Modern yasam; montajlar, fragmanlar ve

sekanslar seklinde algilanir hale gelmistir.

Bu baglamda, Ozgiir Taburoglu’nun ifadeleriyle; “Marshall McLuhan’m
savunucu oldugu kiiltiir kuraminda sesin hiikmiindeki (logocracy) modern oncesi
ile goriintilerin imajlarin resimlerin hitkkmii altindaki (videocracy) modern
zamanlar arasinda ayrim yapmak olanaklidir” (Taburoglu, 2016: 60).
Modernizmde soziin diisiisii ve gorselligin yiikselisi, bu c¢erceve iginde
degerlendirilir. Ciinkii modern olani, modern dncesinden ayiran en 6nemli dzellik
budur. Fakat bu siirecte matbaanin bulunusu, bir gecis donemi olarak, ayrica ele

alinmak zorundadir.

2.2. Soziin Diisiisii ve Gorselligin Yiikselisi

Marshall McLuhan “Gutenberg Galaksisi” adli calismasinda; s6zli
kiiltiirtin degerini yitirisini ve toplumsal yapilanmalarin goze ve gorsele bagl
kilinigini, matbaa teknolojisiyle iliskilendirmektedir. Bu evrede yeni bir insan tipi

dogmus ve tipografik ozellikler gosteren bir kiiltiirel yapt olusmustur. Bu
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baglamda disiiniir, “fonetik alfabenin ve tipografinin Bati kiiltlirline ve
degerlerine sekil veren ilk gii¢ oldugunu savunur” (Rigel, 2005: 12). Ciinkii ancak
matbaa ile birlikte s6ziin mekanik - kitlesel tiretimi saglanmis ve buna kosut bir
toplumsal yap1 yaratilmistir. Mekanik iiretim ise zamanla kendi yerini elektronik
caga birakarak gorsellestirme siirecini hizlandirmistir. Bu yiizden “tipografik
insanin yeni zaman anlayisi; sinematik, dizisel ve resimseldir” (McLuhan, 2014:

337) yargisina varilir.

Stiphesiz ki bu evrede heniiz gorselligin yiikselisine dair ibareler olduk¢a
kisithdir. Fakat Avrupa toplumu, kiiltiirii gorsellestirmek adina ilk radikal adimini
heniiz 15.ylizyilda Gutenberg Teknolojisi ile atmustir. 19. yiizyilin son ¢eyregine
gelindiginde ise kusursuz bir yeniden canlandirma araci olan sinematograf, tarih
sahnesine ¢ikmig ve bir anlamda s6z ve yazi hareket kazanmigtir. Sanat alaninda
goriilen bu hareketlilik, diger tim toplumsal formlar1 etkileyerek akigkan ve

resimsel bir giindelik yagam yaratmistir.

Boylece sinema; kiiltiiriin gorsellestirme siirecine ikinci biiylik etkiyi
yaparak, giindelik yasam ve gorsel algi birlikteligini zirve noktaya tagimistir. Bu
evrede yazinsal kaynaklar hizla sinemaya uyarlanarak “edebiyatta bes yiiz yil
iginde ulasilan mesafe, sinemada 20 yil iginde katedilmeye ¢alisilmistir” (Bazin,
2011: 65). Fakat fotograf makinesi ve sinematograf gibi araglarin yol agtigi hizli
degisim ve donilisiim ¢abasi, saglikli bir ilerlemeye yol agmamis gibidir. Bu
ylizden kiiltiirel yapilarda baz1 kirtlmalar yasanmis, modern yazil kiiltiire duyulan
giivensizlik artmistir. Yine bu donemde, gerceklik ve varlik gibi felsefi kavramlar

da tekrar sorgulanmaya tabi tutulmustur.

“Fotografin icadiyla birlikte yayginlagsmaya baslayan ve 1885’den
itibaren sinema ile zirve noktasina ulasan gergekligin gorsellestirilmesi siirecinin,
esas itibariyla yazili metin kiiltiirline dayanan modern diisiincenin temel ilkelerine
duyulan inancin hi¢ de kiiglimsenmeyecek oranda sarsilmasina katki sagladigini
s0ylemek miimkiin goziikkmektedir. Andre Bazin’in de ifade ettigi gibi, fotografin
icadindan sonra sinema ile birlikte varlik kavrami daha da sorunsallagmigstir”
(Ridvan Sentiirk, Tarihi Bilinmiyor: 151).

Bu noktada, 20. yiizyilm heniiz ilk yillarinda; “pratik bilgimizin
mekanizmas1 sinematografik bir mekanizmadir” (Bergson, 1986: 392) yargisina

varan Henri Bergson’a tekrar deginmemiz gerekmektedir. Henri Bergson’a gore,
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modern yasamin tiim noktalarinda etkili olmaya baslayan sinematografik
mekanizma; bilim ve felsefe iizerinde de etkili olmaya baslamistir. Neredeyse tiim
maddi ve fikirsel iretim alanlarmin isleyis prensiplerini ele gegiren
sinematografik mekanizma; gercekligi ve hakikati, goriiniir - Slgiilebilir olgular

diizlemine indirgemistir.

Omegin modern insan, artik bir olus’tan degil oldu’dan yola ¢ikarak
nedenlerden ¢ok neticeler ile ilgilenmeye baslamistir. Boylece igeriklerin degil
bigimlerin hiikiim siirdiigli ve yalnizca goriintiinlin 6nem kazandig1 bir etik ve
estetik anlayis yaratilmistir. Bergson’a gore; “bizim ilmimizi eski ilimden ayiran
sey deneyimde bulunmasinda degil ancak dlgmek i¢in deneyimde bulunmasinda,
daha genel olarak ancak Olgmek bakimindan calismasidir.” Bu yiizden, 20.
yiizyilda niteligin degil niceligin itibar1 yiikselise gecmis, sayica fazlalik en

onemli kistas gibi sunulmustur.

Oysaki sayica fazlaligin, Ozellikle sanat {iretimi sz konusu oldugunda,
biricikligi tehdit ettigi ve iirlinliniin degerini diislirdigii bilinen bir gercektir.
Modern sanat anlayisi ise bu gergekligin aksine hareket ederek, bir tiretim sekli
olarak kopyalamayi one ¢ikarmistir. Bu baglamda Bati kiiltiirintin, eskinin
klasiklesmis degerlerini, “yeniden canlandirmaya” yiiklemeye calistig1 goriiliir.
Jean Baudrillard’a gore; ‘“Bati, bu yeniden canlandirma olayinin 6nemine ya da
gostergenin derin bir anlama sahip olabilecegine, bir gostergenin, bir anlamin
yerini alabilecegine ve bir seylerin —bu tabi ki Tanri’dir— bu degis tokusun
gerceklesmesini  sagladigina biitiin  kalbi ve 1yi niyetiyle inanmaktadir”
(Baudrillard, 2011: 20).

J. Baudrillard ve H. Bergson gibi 20. yiizy1l diistiniirlerinin sinematografik
mekanizma lizerinden tespit ettigi toplumsal ve sanatsal doniisiimler; Bati
modernizminin kendi biinyesinde tasidigi kronik problemlere isaret etmektedir.
Modern toplumun imajlarin istilasina ugradigini sdyleyen Jacques Ellul, bu
problemi “sozli  kiiltiiriin - diisiisii ve gorselligin yiikselisi” seklinde tarif
etmektedir. Teknoloji filozofuna gore “giiniimiizde yalnizca gergeklik dnemlidir;

onemli seyler, belirlenebilen ve dl¢iilebilen seylerdir” (Ellul, 2012: 293).
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Oysaki soze dair hakikatin, asla gerceklige ait 6lgeklerle belirlenmemesi
gerekmektedir. S6z konusu bu duruma “hakikat” degil “gerceklik” ekseninden
yaklasan John Berger’e gore de “gergeklik higbir zaman Olgekle
karigtirllmamalidir” (Berger, 1988: 53). Bu yiizden Jean Baudrillard, ¢cagimizda
ne hakikatin ne de gergekligin asla eski anlamlarin1 korumadiklarini
sOylemektedir. Tiiketim ve simiilasyon tarafindan her iki kavramin igi

bosaltilmistir.

Bu baglamda s6ze dayali kiiltiiriin toplumsal yasamdaki etkisinin azaldigi,
gorsel kiiltiire olan bagliligimizin ise arttigit modernizm; sahte ve kopya gibi
tanimlamalarin siklikla giindeme geldigi bir donemdir. Siiphesiz ki bu durumun
yasanmasinda, Kitle iletisim araglarinin ve diger yeniden iiretim teknolojilerinin
miithis bir etkisi vardir. Gianni Vattimo’ya gore kitle iletisimi; modernlesmenin
cesitli boyutlarindan biri degil, bizzat merkezi ve gergek anlamidir. Ciinki
modern insan, glindelik yasantisinin biiylik bir boliimiinii bu tiirden araglarla iliski
halinde gecirmektedir.

“Iletisimsel goriingiiniin yogunlasmas1 ve gerceklesir gerceklesmez
diinyanin (ya da McLuhan'in "kiiresel koy"iiniin) etrafin1 biiylik bir hizla dolagan
haberler araciligiyla giderek 6n plana ¢ikan enformasyon dolasimi, yalnizca
modernlesmenin ¢esitli boyutlarindan biri degildir, bir bicimde bu siirecin
merkezi ve gercek anlamidir. Bu varsayim, McLuhan'in bir toplum hizmetindeki

teknolojilere bakilarak tanimlanabilir yollu kuramini agik bir bigimde animsatir”
(\Vattimo, 2012: 25).

Kitle iletisimi ve modernizm s6z konusu oldugunda, Marshall McLuhan
ile benzer ¢izgide hareket eden Jean Baudrillard’a gore; “s6z, yeniden iiretim
teknolojisi araciligiyla kurumsallastirilip iletisim araglar1 tarafindan goz alici bir
gosteriye dontistiiriildiigii an oliip gitmektedir” (Baudrillard, 2009: 221). Cilinkii
kitle iletisim araglarinin yaydigi gorsel ve isitsel kodlara sozlii sekilde karsilik
veremedigimizden, gercek anlamiyla bir iletisim siirecinin i¢inde bulunmadigimiz
sOylenebilir. Boylesine bir iletisim sekli, yalmizca “gosterge degis tokusuna”
benzemektedir. Sozli kiiltiir ve dil, bu denli yara aldiginda toplumsal dinamikler
de olumsuz yonde etkilenir. Eskinin sicak iliskileri, kendi yerini modern ¢agin
soguk birlikteliklerine birakir. Modern insan; siirekli olarak bazi kodlara, gosterge

ve sinyallere maruz kalmasia ragmen s6z konusu imaj ve enfarmasyon saldirisi
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karsisinda ne yapacagmi bilemez duruma gelmistir. Boylece, modern bireyin
gerceklik algist zarar gdormiis ve teknolojik nesnenin igleyis prensiplerine ayak
uydurmustur. Bu yiizden Baudrillard agisindan; “Gergekligin tamami gergeklik
oyunu denilen seye doniismiistiir. Bu gercekligin hot ve fantazmatik evreden
gectikten sonra biiylileyiciligini kesinlikle yitirmis oldugu cool ve sibernetik

evredir’ (Baudrillard, 2002: 118).

Bu baglamda 6ne ¢ikan en 6nemli nesnenin adi televizyondur. Reklamlar
ve Reality Showlar, modern insan1 baska bir diinyada yasadigina inandirmak
istemektedir. Televizyon ekraninda karsilasilan tiim duygular, diisiinceler ve
giindelik haberler; modanin ve reklamin etkisi altinda tekrar sekillenir. Siiphesiz
ki televizyonun bu etki giicii, tiikketim sistemi tarafindan etkili bir sekilde
kullanilir. Fakat “televizyonu, insanlarin 6zel yasamini dikizleyen bir iktidar
periskopu gibi gormek de gereksizdir; zira o bundan daha iyisini yapmakta ve
insanlarin kendi aralarinda, konusmalarini engellemektedir.” ( Baudrillard, 2009:
214). Yani yine sozlii kiltirimiiziin degerini yitirmis olmasi, birincil derecede

Onem tasir.

Guy Debord “gésteri toplumu” ¢oziimlemelerinde benzer noktaya dikkat
cekmektedir. Disliniire gore; “cagdas halklarin diisiince araclar1 acisindan,
cokiislin birinci nedeni agikca, gosteride sergilenen sdylemin yanita hi¢ yer
birakmamasinda yatmaktadir; oysa mantik toplumsal olarak ancak diyalog
sayesinde olusabilmistir” (Debord, 1996: 142). Oyleyse modern insani aklinin ve
mantigmin, kitle iletisim teknolojileri tarafindan tehdit edildigini sdylememiz
gerekmektedir. Bu ylizden hem toplumsal yasamda hem de sanatsal {iretimde, akil
Otesi bir asamaya gelinmistir. Kopya, orijinal, sahte ve gercek gibi tanimlamalar;

bu donem de anlamini yitirmis ve seri iiretimin kurbani olmustur.

“Cagdas Diinyalarin Antropolojisi” isimli ¢alismasinda Marc Auge de
benzer bir kaniya varir. Auge’ye gore; “listmodernligin en sapkin 6zelligi, bizi,
diinya ve otekilerle yalnizca goriintiiler araciligiyla (duyumsamadan) iliski
kurmaya aligtiran bir gosteriye dontistiirmedir” (Auge, 2012: 194). 20. ylizyilda
tilketimin ulasmis oldugu tehlikeli asama, iste bu cergeve i¢cinde degerlendirilir.

Modern gorsel kiltirde 6zne, sadece giindelik yasamin gergekligine degil
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kendisine dahi yabancilasir. Boylece pasif seyircilerden olusan bir yigina doniisen
toplum, yalnizca gosteri talep eden Kitleler seklinde tanimlanir. Cilinkii gosteri,
gosterge ekonomi politigi ve tiketim kiiltiiri; modern toplumun yeniden
sekillenmesi dogrultusunda hareket etmistir. Ornegin “Baudrillard’a gore, modern
/ postmodern toplumlarda tiikketim, basit maddi nesnelerin degil, gosterge ve
sembollerin tiikketilmesi anlamini igermektedir” (Bayhan, 2011,230). Yani modern
bireyin, artik somut nesneleri degil ticari nesnelerin tizerine yapisan soyut kodlar
tiikkettigi sdylenebilir. S6z konusu bu soyut tiiketim araciligiyla var olmaya ¢alisan
modern birey, en basit tabiriyle bir “6znellik yanilsamas1” i¢ine gémiiliir. Reklam,
moda ve kiltiir endiistrisi ise modern bireyin Oznellik yanilsamasini kendi
¢ikarlar1 dogrultusunda kullanmaktadir. Modernizmin sembolik sanati olan
sinema da gostergelerin yonlendirme giictinden etkili bir sekilde faydalanir.
Ozellikle ticari sinema iiretimi, d6znenin bilincaltina dair siireglere etki ederek

Oznellik yanilsamasi yaratir.

“Sinematik deneyim seyredende, daha once hi¢ bu kadar 6znellikten yoksun
olmamis hissine varan bir 6znellik algis1 yaratir. Sinemanin yaniltici 6znelligi imgesel
olarak dayatmasi, temel amaci bir 6znellik hissi yaratmak olan ideolojinin isleyisinde
hayati bir rol oynar” (McGowan ve Kunkle, 2014: 12)

Sinemanin, Oznenin bilingaltina dair arzulama siireglerini kullanarak
gerceklestirmis oldugu bu yontem; tliketim sisteminin Ozneleri ayartirken
kullanmis oldugu stratejiye de benzemektedir. Her iki alanda da “nesnenin bagtan
cikaracilig1” 6n plandadir. Hem giindelik yasam hem de sanat iiretimi, tamamiyle
teknik ve teknolojik nesnenin yonlendirilmesi altina girmistir. Bu ylizden etik
degerler geri plana itilerek, yeni bir modern estetik anlayis gelistirilmeye
caligilmistir. Fakat bu konuda basarili olamayan modern toplumumuzda, etik ve
estetik degerlerin Olimii glindeme getirmistir. S6z konusu etik ve estetik
degerlerin bir anlamda i¢inin bosaltilmasi, tiiketim odakl kiiltiirel yapilanmanin
yayilimini kolaylastirmistir. Bu ylizden Zygmunt Bauman’a goére giiniimiizde;
“Tiiketiciler ahlaki ilkeler tarafindan degil estetik ¢ikarlar tarafindan
yonlendirilmektedirler. Tiiketim toplumunu tamamlamakta, rotada tutmakta ve
onu sik sik krizlerden kurtarmakta kullanilan sey etik degil estetiktir” (Bauman,
1999: 51). Gostergeye ve gosteriye asiri derecede Onem veren cagimizda,

tilketimin anlami1 tekrar tanimlanir. Eskiden mutluluga erismek adma bir arag
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olarak goriilen tiiketim, kitle kiltiirii iginde bir “amag” haline gelir ve dis diinyaya
verilmek istenen mesajin bizzat kendisi gibi islem goriir. Bu baglamda Erich
Fromm; “Onceleri daha ¢ok ve daha iyl nesneler tiikketme fikri insanlara daha
mutlu, daha doyumlu bir yasam saglamayir amagliyordu. Tiiketim, insani bir
amaca, mutluluga gotiiren bir aragti. Simdiyse basgli basina bir amag¢ olup

cikmistir” (Fromm, 1990: 149) yargisina varir.

Boylece araclar ve amagclar arasindaki iliskinin bir anlamda tersine
cevrilmis oldugu 20. yiizyilda, hazlar ve giindelik istekler 6n plana tasinir.
Modern bireyin davraniglar1 yalnizca haz ve mutluluk odaklidir. Bu yilizden
“tiiketici-insan kendisini haz almak zorunda olan sey olarak bir haz ve tatmin
isletmesi olarak diisiiniir” (Baudrillard, 2008: 85). Sanat iiretimi s6z konusu
oldugunda da benzer durumla karsilasmamiz miimkiindiir. Ornegin sinema ve
televizyon iiretimi, yalnizca gilindelik hazlarimizi tatmin ettigi silirece basarili

sayilirken ¢agdas sanatin bir haz isletmesine benzemesi s6z konusu olur.

Yine bu donemde miizeler ve sergilerin, yalnizca gosteri odakli bir
yapilanma icine girdiklerini gérmemiz miimkiindiir. Bu yiizden modern sanat,
sinematografik ve televiziiel gosterge tiretimine boyun egerek sahte bir estetik
gorlisiin ardina saklanmis gibidir. Sanat alaninda karsilasilan bu gelismelere kosut
olarak giindelik yasamin, ekonominin ve politikanin da estetiklestirilmesi
giindeme gelir. Bu yiizden Jean Baudrillard agisindan modernizmle birlikte
toplumumuz, “ekonomi politigin estetik agamasini” yasamaktadir. Bu evrede
modern Ozneler, tiiketim nesnelerinden birer gostergeye benzemelerini talep
etmektedir. Satin alinan her nesnenin, modern bireyselligin birer temsili olmasi
gerekmektedir. Ciinkii ancak bu sekilde tiiketim, modernlesmekte; 6zne ise
bireysellesebilmektedir. Kitle iletisim araglar1 ve gorsel Kkiiltlirlin kapsamli
etkisiyle birlikte hem 6znelligin hem de tiikketimin anlami1 degismis, estetik - etik

acgidan doniigsmiistir.

“Tiiketim fikirlerin, televizyon ve reklamlardaki goriintiilerin tiiketilmesi
anlamini igerir. Sembolik anlamlar modern tiiketiciyi, giysilerini, otomobillerini,
disklerini, dnceden kaydedilmis videokasetlerini ve ev esyalarimi satin alirken
etkiler. Satin alinanlar yalnizca basit, dogrudan, faydaci bir kullanimi olan maddi
bir nesne degil, bir anlam ileten, o sirada tiiketicinin kim olmay1 amagladigini
sergilemek amaciyla kullanacagi nesnelerdir” (Bocock, 1997: 59).
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“Nesnelerin Estetigi” isimli ¢alismasinda bu duruma dikkat ¢eken Ernesto
L. Francalanci, modern insan1 bastan ¢ikaranin nesneler degil nesnelerin
goriiniimii oldugunu sdylemektedir. Francalanci’ye gére modern ¢ag s6z konusu
oldugunda; “iiriine inanmayabiliriz, ama goriintiisiine, yani yorumlanmak degil de
arzulanmak ve tadina varilmak istendigi i¢in giliven veren, anacil ve kendinden
gegiren bir islevi olan estetigine kapilmadan duramayiz” (Francalanci, 2012: 54).
Ciinkii nesne — gostergeler, bir i¢erikten yoksun olsalar dahi “arzu” uyandirmakta

ve aliciy1 bastan ¢ikarabilmektedir.

Hem toplumsal yasam hem de sanat diinyas: iste bu kurallar tarafindan
yonetiliyor gibidir. Kitle iletisimi, moda endiistrisi ve eglence diinyasi; nesne —
gostergelerin bireyi yaniltma giliciinden faydalanrak sosyal yasamin tiim alanlarina
etki etmek istemektedir. Bu yiizden modern 6zne, artik her an ve her yerde
(sinemada, televizyon izlerken, alis veris merkezinde ya da ikili iliskilerde) soz
konusu nesne — gostergeleri talep etmeye baslamistir. Yalnizca gorselligin 6n
plana tagindigi bir toplumda, diger duyularimizin korelecegi ve insanlarin bir
dengeden yoksun olan davraniglarda bulunacagi agiktir. Bu yiizden Marshall
Mcluhan; “Herhangi bir kiiltiirel diizenlemede, bir duyu bir enerji hiicumuna
hedef oluyorsa ve tiim 6tekilerden daha fazla uyariliyorsa, her zaman sorun ¢ikar.
Modern Batili insan i¢in bu, gorsel durumdur” (McLuhan, 2014: 77) yargisina
varir. Modern insana ait bakigin, bdylesine enerji saldirisina ugramasina neden
olan temel etken ise gorsellik tireten teknolojilerin yiikselen seyridir. Teknik ve
teknolojik nesnelerin modern kiiltiriin 6ziiyle kaynasmis olmasi, diinyanin

mekanik bir sekilde algilanmasina yol agmaktadir.

Bu baglamda Gianni Vattimo; “teknolojinin i¢inde hareket ettigi ‘anlam’,
doganin mekanik bir bigimde egemenlik altina alinmasindan daha c¢ok
enformasyonun kendine 0zgii gelismesine ve diinyanin ‘imgeler’ olarak
kurulmasma baglidir” (Vattimo, 2012: 27) yargisina varir. Modern diinyanin
kendini imgeler diizeyinde kurmus olmasi ise modern yasamin nesne —
gostergeleri cagristirmasi anlamina gelir. Yani hem sinema perdesi hem de
televizyon, giindelik yasami taklit ederek birer kopyasini iiretmek ister gibidir.

Cagimizda enformasyonun hizli yayilimi ve nesne — gostergelerin artisi, bu kaniyi
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giiclendirmistir. Bu baglamdan hareketle Jacques Ranciere, “sinema ve diinya
iliskisi” tizerine radikal bir yorum getirmektedir. Ranciere, sinemanin bir sanatin

adi1 degil diinyanin ad1 oldugunu 6ne siirmektedir.

“Imgeler tam olarak diinyaya ait seylerdir. Bundan mantiksal olarak bir
sonu¢ cikartmak gerekir: sinema bir sanatin adi degildir. Diinyanin adidir.
“Isaretlerin  tasniflenmesi”  bir  elemanlar  teorisidir, var  olanlarin
kombinasyonlarinin dogal bir tarihidir” (Ranciere, 2011: 119-120).

Modern yasam ve sinema iliskisi lizerine bir baska etkili 6rnek ise Petter
Wollen’e aittir. P. Wollen, Roberto Rossellini’nin; “Her sey ortada. Bunlar1 ne
diye yonlendirelim?” soziinii hatirlatir. Wollen’e gore yonetmenin bu sozii, C.
Metz’in film hakkindaki goriislerini de 6zetlemektedir. Yani bir sinema filminde
kurugusallik ikinci plana itebilir. Cilinkii nesne — gostegelerle donanmis olan
giindelik yasamin kendisi, zaten kurgusal ve sinematografik bir goriiniime
sahiptir. Bu ylizden P. Wollen, “Rossellini’nin bir yonetmen olarak edindigi
deneyimler sayesinde vardigi sonuca gostergebilimciler kitaplar araciligiyla

erigsmistir” (Wollen, 2014: 121) yargisina varir.

Yani hem gostergebilimciler hem de yonetmenler agisindan sinema ve
modern yasam, benzer noktalarda bulusur. Bu durum, modern yasam ve sinema
benzerligine iliskin ¢esitli sdylemleri giliglendirir. S6z konusu benzerlik iligkisi,
her iki alanda da nesne — gosterge iiretiminin 6n plana taginmasiyla agiklanir. Bu
yiizden modern giindelik yasamin sinematografik bir gériiniime biiriinmiis oldugu
ve “oznellik yanilsamasi” ve “kitle kiiltirii” gibi tanimlamalarin anlam kazanmaya
basladig1 sdylenebilir. Bireysellik, 6zgiirliik, 6zgiinliik gibi kavramlar da yine bu
donemde anlamini yitirmeye baglamistir. Clinkii ayn1 nesne — goriintiinden sayisiz
sekilde tiretilebilmek; sanat eserinin sahip olmasi gereken diigsellik, siirsellik ve

biriciklik gibi 6gelere derin zararlar vermektedir.

Ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra, kagmilmaz sekilde
karsimizda ¢ikan bu degisimin birincil nedeni ise; yine nesneleri stilize ve estetize
eden imge teknolojilerinin varligidir. Biliyoruz ki teknolojik gelisme s6z konusu
oldugunda “bir stil olarak sunulan sey aslinda tek tiplilik, goriinim ya da ayrinti
diizeyindeyse genellestirilmis bir niianstan yoksunluktur” (Baudrillard, 2010:

183). Boylece modern yasam ve sanat ikilisinin, tek tiplilik ve ayrint1 yoksunlugu
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gostererek kopyalamaya boyun egmesi s6z konusu olmustur. Bu yiizden nesne
tiretimi diizeyinde meydana gelen gelismelere kosut olarak, sanat tiretiminin de
anlami1 degismistir. Yani cagimizda sanat, insana bagli bir ugras olmaktan
uzaklasarak nesnenin kontroliinde bir iiretime dontisiir. Teknik ve teknlojik
nesnenin kontrolii altina giren sanatsal liretimin ise yalnizca bigimlere ve sayisal
degerlere boyun egmesi giindeme gelir. Ciinkii "stilize etmek; gercegi carpitmak,
gercekliginden ¢ikarmaktir. Stilizasyon insanilikten cikarmayr gerektirir. Ote
yandan, insanilikten ¢ikarmanin tek yolu stilize etmektir” (Gasset, 2013: 35). Ele
aldig1 her nesneyi stlize ve estetize etmek isteyen modern sanat, bu sekilde gorsel

kiiltiiriin yiikselisini desteklemistir.

Modern gorsel kiiltiiriin isleyis prensiplerini, iste bu ciimleler ile 6zetlemek
miimkiindiir. Modern ¢ag boyunca insani boyutlardan uzaklagsmaya baslayan
giindelik yasam ve sanat; artik hesaplanabilir - 6lgiilebilir duruma gelmistir. Bu
donemde hesaplama ve 6lgmeye oncelik tanimamizi saglayan en 6nemli unsur ise,
yine sozli kiiltiirtin gorsellestirilme siirecidir. Cilinkii bu tiirden gelismelerle
birlikte insani bilgi teknolojik enformasyona, giizel duygusu estetik yargilara
evrilmigtir. Estetik, sanat, nesne ve teknoloji gibi konularda diisiince iiretmis olan
20. yiizyll filozofu Martin Heidegger acisindan “hesaplama araciligiyla
saptanabilir olan doga, su veya bu bi¢cimde kendisini bildirir ve bir enformasyon
sistemi olarak diizenlenebilir bir sey olarak kalir” (Heidegger, 1998: 66). Yani
cagimizda doganin hesaplanabilir - dlgiilebilir olmasi, sanatin 6ziine de etki eder

ve onu teknolojik bir enformasyona doniistiirebilir.

“Heiddeger’e gore modern sanatin her alaninda gozetilen, uyum
saglanmaya calisilan baglamlarin kaynagi bilim ve teknoloji diinyasidir; bagka bir
deyisle denetim ¢emberleri ile kusatilmis, canli ve cansiz her seyi matematiksel,
dijital veriye ve bu verilerin hesaplanabilirligine indirgeyerek denetlemeye
calisan bir diinyadir s6z konusu olan. Herhalde, teknolojiye gobekten bagl
oldugu icin, bu denetim altindanki diinyadan en fazla etkilenen sanat dalinin
sinema oldugunu diisiinmekte yanlis olmayacaktir” (Savas, 2001: 28).

Bu baglamda sinema, devaminda ise televizyon; modern c¢agda gorsel
kiiltiirin yayilmasina ve gergeklik algimizin doniismesine neden olmustur. Her iki
alan, kendi biinyelerinde tasidiklart teknolojilerden dolayr sozlii kiiltiiriin

gorsellestirilmesine biiyiik katki saglamis ve bu siiregten Onemli sekilde
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etkilenmistir. Jean Baudrillard ag¢isindan, zaten modern yasam ile sinema -
televizyonu (sinemetografik ve televiziiel isleyisi) birlikte diistinmek gerekir.

Diisiiniire gore bu iki alan arasinda “cool” bir sug¢ ortaklig1 vardir.

“Birbirlerine dogru asla birbirlerine kavusamayacaklar1 bir diizlemde
ilerleyen iki soguk medyanin, mutlak bir gercek icinde yok olmaya c¢alisan
sinemayla uzun bir siireden bu yana sinematografik (ya da televiziiel)
hipergerceklik tarafindan emilmis bir gercegin, cinsellikten arindirilmis

nisanlilig, “cool” bir su¢ ortaklignt ve iletisimden yoksun birlikteligi”
(Baudrillard, 2011: 78).

Bu evrede tizerinde durulmasi gereken en 6nemli iki unsurun, yine teknik -
teknolojik gelisme ve nesne - gosterge tiretimi oldugu goriilir. Her iki alan, 20.
yiizyll boyunca es gidiimli sekilde gelisme gostermis ve gorsel kiiltiirii
desteklemistir. S6z konusu bu karsilikli iliskiyi J. Ellul; “imajlarla teknigin,
karsilikli birbirlerinin yerini alma talepleri ve nihayet paylastiklar1 ortak bir
dogalar1 vardir” (Ellul, 2012: 188) sozleriyle tarif etmektedir. Bu baglamda
cagimizda meydana gelen teknik ve teknolojik gelismeler, yalnizca sanati degil
bilimi ve kiiltiirii de (dolasiyla tiim modern yagami) etkisi altina almistir. S6z
konusu bu karsilikli etkilesim siireci iginde, imajlarla is birligine girisen teknik;
nihayetinde imajlar, gostergeler ve kodlar ile oriilii bir diinya resminin olusmasina

yol agmustir.

J. Baudrillard’a gore boylesine bir diinya algisinin, modern yasamin tiim
alanlarina niifuz etmesiyle birlikte simiilasyon evreni igine girdigimiz
sOylenebilir.  Yani modern toplumumuzun, artik gergeklik asamasindan
simiilasyon asamasina ge¢mis oldugu one siiriilmektedir. Oguz Adanir’a gore;
“bir toplum gerceklik asamasindan simiilasyon asamasina gectiginde, bu kolektif
bir yeniden canlandirma/temsil (illizyon) konumundan, bireysel bir duygulanma
(haliisinasyon) konumuna ge¢ilmis oldugunu gostermektedir” (Adanir, 169: 61).
Bu baglamda ¢agimizda sanatsal biiylilenmenme, kendi yerini teknik - teknolojik
haliisinasyonlara birakmistir. Ornegin teknik agidan kusursuz filmler iireten
Hollywood sinemasi, sanatsal biiylilenme konusunda ayni basariya ulagamamustir.
Uretilen filmler, daha cok giindelik yasamin tiiketim odakli hazlarina hizmet

etmek gibi bir géreve sahiptir.
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Bu ylizden giiniimiizde yalnizca sanatin degil, “son otuz ya da kirk yil
icinde modem toplumlardaki bilimsel diislincenin 6nemli bir kisminin -6zellikle
sosyal bilimler alanindan s6z etmek gerekirse- teknolojinin bu biiyiileyiciligine
kapildigint ve heniiz bu biyiilenmeden kurtulamamis oldugu sdylenebilir”
(Adanir, 2010: 95). Teknigin ve teknolojinin, hem bilimsel hem de sanatsal
tiretimde belirleyici konumda oldugunu agik¢a ifade etmek gerekmektedir. Her iki
alanda da “gorsel agidan kusursuzlagsma egilimi” bas gostermekte ve bu saplantili
durum, igerikten yoksunluga neden olmaktadir. Gorsel Kkiiltiiriin - 6nemli
tastyicilarindan olan moda ve kozmetik sanayinde karsilastigimiz tiretim artig1 ise

bu duruma 6rnek teskil etmektedir.

“Her tiirlii bilimsel ve teknolojik arastirma sanki ortaya bir an 6nce birer
tiiketim nesnesi koymak ve yatirilan sermayeyi biiyiik bir hizla geri almakla
ylikiimlii kilinmig gibidirler. Bu konuda en tipik 6rneklerden biri kozmetik sanayi
olup Japonya’da yilda yaklasik 75 milyar dolarlik bir tiikketim hacmine sahiptirler.
Bu sektorden toplum sozciligiin gercek anlaminda ne yarar sagliyor sorusunun
yanitint sizlere birakiyorum. Benzer sorular biitiin bilimsel ve teknoloji agirlikli
arastirmalarin gerceklestirildigi alanlar i¢in de sorabiliriz” (Adanir, 2008: 3).

Bu baglamda sanatsal ve bilimsel tiretimde de durumun farkli olmadigi
goriliir.  Yani 20. yiizyllda sanat; kurumsallasmanin da Otesine gegerek
sirketlesmis, reklama, modaya ve gosterise bagl kilinmistir. Kokenlerini sanayi
devrimine ve yeniden iiretim teknolojilerinin ortaya ¢ikisina dek siirdiiglimiiz bu
doniisiim siireci, televizyonun tarih sahnesine ¢ikmasi ve modern toplumun basat
kullanim nesnelerinden biri haline gelmesiyle doruk noktasina ulasmistir. Kabaca
1960’lara denk diisen bu tarih, modern toplumun da bir tiketim toplumu olarak
nitelendirildigi yillara denk diigmektedir. 20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra
etkileme giici tiim sosyal yasama yayilan televizyon; bireylerin 6zel aile
yasantisina da miidahale etmeye baslamistir. Bu yiizden Jean Baudrillard
acisindan “yasam ile televizyon, birbirlerinden ayrilmasi imkansiz bir soliisyona
benzemektedir” (Baudrillard, 2011: 56). Boylece sinema ve modern yasam
birlikteginden sonra, televizyon ve modern yasam iliskisi de giindeme
gelmektedir. Birgok agidan tehlikeli sonuglara yol agan bu birliktelikler, hem
ekonomi politigi hem de toplumsal - kiiltiirel yasami derinden etkilemistir.

Televizyon ekranindan ve sinema perdesinden modern yasama dogru yayilan tiim
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imajlar, yalnizca bir gosteri ve tiiketim toplumu yaratmakla kalmayip ¢agimizin

ana sermayesi gibi is gérmiistiir.

Guy Debord bu durum hakkinda; “gosteri 0yle bir birikim asamasindaki
sermayedir ki imaj haline gelmistir” (Debord, 1996: 23) c¢ikarimina varir.
Ekonomi politigin estetik asamasinda, yani gosteri caginda, teknigin ve
teknolojinin yardimiyla sinirsiz sayida kopyalanabilen tiim nesneler; sonsuz bir
tekrara (duraklamaya) ya da kodun - modelin tahakkiimii altinda kalan bir
diinyanin gercek Otesi goriiniimiine hizmet etmeye baslamistir. Bu c¢agda
goriiniimler ve gorilintliler diizeyinde her sey degisirken icerik anlaminda
duraksama goze batmaktadir. Bu yiizden, sozlii ve yazili kiiltiiriin tarihteki saygin
konumlarim1 kaybedip yerlerini gorsellige ve simiilasyon evrenine terk etmeleriyle
birlikte yeni bir nesne ve nesnelesme tanimiyla karsi karsiya kaldigimizi

sOylememiz gerekmektedir.

“Seylesme [nesnelesme] bundan boyle ne felsefi bir mesele, ne soyut bir
ekonomik mesele, ne de insanlarin yabancilagmalarini agiklayacak bir insanlari
somiirii tarzidir. O teknik gelismenin ve gorsel alanin istisnai hakimiyetinin
triiniidiir. Kisi biitiiniiyle gérmeye, goriilmiis olmaya indirgenmistir ve teknik de
bunu dogrular” (Ellul, 2012: 194-195).

Sonug olarak ¢agimizda meydana gelen bu koklii doniisimlerin, modern
diinyanin i¢inde bir gdzlemci olarak var olan 6zne ve 6zneye sunulan gerceklik
yanilsamasiyla birlikte ele alinmas1 gerekmektedir. Modern diinyanin ¢eliskiler ve
yanilsamalarla oriilii yapisi, ¢agimizin baslica sanati olan sinema ve baslica
eglence araci olan televizyon araciligiyla etkili bir sekilde temsil edilir. Sinema ve
onun Uretim aract olan sinematograf, televizyon ve onun iiretim araci olan video
kamera; modern yanilsamayr ve g¢eliskileri hem desteklenmekte hem de
yansitmaktadir. Bu ylizden Jean Baudrillard, modern kitle iletisim araclarina ve
sinemaya; toplumsal ve sanatsal boyutta yasanan donisiimleri ¢oziimlemek igin
basvurmaktadir. Diisiinlir acgisindan bu iki alan arasinda daima karsilagtirma
yapmak ve benzesim kurmak miimkiindiir. Benzer bir karsilastirmayi, sinema
filmi ve seyircisi 6zelinde yapmak istedigimizde ise yine c¢arpict sonuglara

ulasmamiz miimkiindiir. Ornegin;
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“Modern birey neden modern yasamin gergekliginden kagarken onun
diigsel versiyonunu kabul edip yansittigi duygular: birebir paylasmaktadir. Ote
yandan neden imgelerden olusan bir hakikati kabul edip sahte kahramanlarin
kendisine gercek duygular yasatmasini arzulamaktadir” (Adanir, 2015: 172).

Bu tiirden sorularin sorulma zamani ¢oktan gelmis ve gegmektedir. Yoksa
modern birey bir tiikketim nesnesinden beklemis oldugu yanilginin ve hazzin bir
benzerini sinema filminden de mi talep etmektedir? Hollywood ticari sinemasinin
diinya sinema tarihindeki belirgin hakimiyetini diisiinecek olursak, bu soruya
tereddiitsiiz olumlu cevap vermek miimkiindiir. Stiphesiz ki bu tir konular;
“sinema, gergeklik ve diigsellik” liggeni i¢inde ele alinmasi gereken sorunlardan
oldugu i¢in, nesnelerin iretilme - tiiketilme siireglerinden de ayn
diisiiniilmemelidir. Ciinkii “kiiltiirler simdiye kadar toplumlar i¢in mekanik bir
kader, kendi teknolojilerinin otomatik bir igsellestirilmesi olagelmistir”
(McLuhan, 2014: 110). Bu noktada bir pargasi oldugumuz modern toplumlarin,
sinematografik ve televiziiel evreyi yasadiktan sonra kiiltiiriin dijital - sanal
Ozellikler —gosteren asamasina ge¢mis olduklarimi  ayrica  belirtmemiz
gerekmektedir. Bu yiizden Jean Baudrillard “tiim sanal gergeklik bigimleri
(telamatik enformatik, sayisal) gercekligin ortadan kaybolup gitmesine neden
olmustur ki, herkesi biilyiileyen olayda budur” (Baudrillard, 2012: 18) yargisina

varmaktadir.

Bu baglamdan hareketle, gliniimiizdeki sinema seyircisinin de teknolojinin
ve simiilasyonun biiyiileyici etkisine kapilmis oldugu sdylenebilir. Ornegin
yalnizca modern tiiketim nesnelerinin islevsel ve islemsel yapisina uyum saglayan
filmler, gisede astronomik rakamlara ulasabilmektedir. Ciinkii hem sinema hem
de yasam s6z konusu oldugunda; “insanlara gergekleri kabul ettirmenin, bu
gercekleri inandiric1 yalanlara doniistiirmekle miimkiin olabilecegi sdylenebilir”
(Adanir, 2015: 173). Yani modern 6zne, ancak teknik - teknolojik dayanaklar
aracilifiyla kusursuzlastirilmis goriintiilere inanmak istemekte ve bu goriintiilerin

igeriklerini asla onemsememektedir.
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3.1. Nesnelerin Etkin Bir Sekilde Kullanildig1 Filmlerin incelenmesi

Biliyoruz ki en basindan beri film kamerasi, yalnizca insanlara ve
hayvanlara dair Oykiileri gergevelememistir. Sinema s6z konusu oldugunda
nesneleri de kendi tasarimi igine dahil eden yonetmenler, kapsamli bir anlatim dili
kurmaya ¢alismistir. Bu ylizden sinema, hem insan ve hayvan bedenini hem de
nesnelerin goriiniimlerini bir arada temsil etmeye calisan ¢agdas bir anlatidir. Bu
baglamda tiim insani duygular, diisiinceler ve diger modern etkilesimler bir filmin

igerigini olusturabilir.

Soyut nitelikler tagiyan tiim bu sinemasal 6gelerin ise ¢ogu zaman kamera
araciligiyla nesnelestirilerek, yani goziimiiz ile algilayabilecegimiz formlara
biirlinerek perdeye yansitilmis oldugu sdylenebilir. Yani askin, nefretin ya da
korkunun sinemadaki temsilleri; Onceden belirlenmis kodlara ve bir takim
yardimci nesnelere daima ihtiyag duymaktadir. Ornegin Charles Chaplin, “Biiyiik
Diktator” (The Great Dictator) filminde bir diktatdriin diinyayr nasil
yonlendirdigine ve etkiledigine dikkat ¢ekmek igin diinyanin nesnelestirilmis
formunu kullanmaktadir. Boylece bir balon seklinde temsil edilen Diinya ile oyun

oynayan Chaplin, rol arkadas1 ansizin patlayinca hiiziinlenmektedir.

Chaplin, sinema dilini mecazlarla giiclendirmek admma Diinya’y1
nesnelestirirken; Georges Melies ise “Ay’a Seyahat” (A trip to the Moon) adli
filminde Ay’in nesne — gostergesini kullanir. Mellies’in bu filmi aym1 zamanda
sinema tarihindeki ilk bilimkurgu olarak kabul edilmektedir. Bu baglamda
gosterge - nesneler modern yasamla es giidiimlii olarak sinema perdesinde de
bilimkurgusal bir yasaminin varligimi ispat etmektedir. Ayni sekilde Albert
Lamorisse’ye ait “Kirmiz1 Baloon” (The Red Baloon) isimli kisa filmde, yine bir
insan ile nesnenin macerasi anlatilmaktadir. Sinema tarihinde bu tiirden filmlere

ornekler ¢ogaltilabilir.

Bu noktada sinema tarihindeki ilk film denemelerinin de yine teknik -
teknolojik nesne ve araglarla yakindan iliski kurdugunu sdylememiz yanlis
olmayacaktir. Lumier Kardeslere ait tarihteki ilk film olarak kabul edilen “Trenin

Gara Girisi” (The Arrival Of A Train) isimli yapim da yine insanlardan ¢ok bir
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teknik — teknolojik aracin hareketini kayit altina almaktadir. Bu yiizden ¢ogu
zaman karakterlerin eylemlerine eslik eden ve karakterlere ait duygular estetik bir
islupla disa vuran nesneler; filmde temsil edilen O6zneler kadar Onem

kazanmaktadir.

Sinema ve nesne arasindaki bu karsilikli iliski, siliphesiz ki sadece
nesnelerin anlatim giiciiyle sinirlt degildir. Calismanin bu noktasina dek 6zenle
tizerinde durdugumuz sinematografin kendisinin de bir “nesne” oldugu gercegi
daima g6z oniinde bulundurulmalidir. Ciinkii bu teknik — teknolojik aracin isleyis
yapisi, kayit altina alinan tiim goriintiilerin ayni zamanda “nesnelestirmis”
olmasmi gerektirmektedir. Ister insan bedeni, isterse duygu diisiinciiler ya da en
yiice idealler olsun; yine nesnelesmek ve bir gdstergeye benzemek zorundadir.
Ancak bu sekilde bir filmi yorumlamak ve ondan bazi anlamlar g¢ikarmak

mumkuin olabilmektedir.

Bu baglamda sinema ve nesne arasindaki karsilikli iliskinin 20. yiizyilin
ortlarma (1960 ve 70’lere dek) bir anlamda dengeli bir goriiniim segiledigini
sdylememiz miimkiindiir. Ozellikle bu tarihler arasinda denge (6zne ile nesnenin
karsikli sentezi) halinde olan sinema tretimi, nesne ve Oznenin etik - estetik
acidan birlikteligine sahit olmus ve 6nemli iiriinler ortaya koymustur. Fakat 6zne -
nesne arasindaki bu etik - estetik iligki sekli, 20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra
bir anlamda tersine ¢evrilmis ve teknolojik gelismeler araciligiyla nesne merkezli
tretimlerin sayisinda artis gozlenmistir. Cilinki 1970’lerden itibaren varligini
iyiden iyiye gosteren tiiketim odakli gorsel kiiltir, modern nesnelerin bir adim
daha 6n plana ¢ikmasini saglamis ve 6zneyi ikinci plana itmistir. Bu donemde
tiretilen filmler incelendiginde, moda, reklam ve eglence endiistrileri ile sinema -

televizyon ikilsinin birlikte hareket ettigi goriilmektedir.

Bu baglamda 6zellikle Amerikan sinemasi; filmlerin seyirci iizerindeki
zihinsel etkileme giiciinden, kendi ticari - politik hedefleri dogrultusunda
faydalanmistir. Boylece ticari sinema lretimi, yalnizca biiyiik markalarin ve liiks
tiketim mallarmin reklamin1 yapmakla gorevlendirilmis bir araca benzemeye
baslamistir. Tiim bu gelismelere ek olarak sinema, kendi biinyesinden ¢ikardigi

yildizlar1 ve bu yildizlarin nesnelestirilmis bedenlerini de kullanarak tiiketim
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odakli gorsel kiiltiire hizmet etmistir. Ciinkii “sinema seyircileri hemen her zaman
sinema filminde yer alan figiir ve imajlarla bir seri 6zdeslesme siireclerine
girmektedir. Oncelikle bir ferdin kendini bir imaj olarak algilamas1 soz
konusudur” (Menciitekin, 2010: 265). Bu yiizden 6znellesme rol modeller, nesnel
gelisme ise teknik - teknolojik modellemeler aracilifiyla yiiriitiilmeye
calisilmigtir. Boylece en basit tabiriyle popiiler - tekno kiiltiirlin, toplumun tim

tabakalarina yayilmasi giindeme gelmistir.

Bu noktada modern ¢agin sanati sinema, Kkitlelere asilanan nesne odakli
kiiltiirel yapilanmanin elestirisini tiretmek konusunda da geri adim atmamustir.
Yani sinema, gelismesine ve yayilmasina katki sundugu gorsellik kiiltiiriinii; bir
yandan da filmlerin konusu haline getirmistir. Bu noktada o6zellikle Avrupa
sinemasi, Onemli yapimlara imza atmistir. Sinemanin sanat olma niteliginin
korundugu bu c¢alismalar, yine nesnelerin anlatim giiciinden faydalanarak kendi
sinema dillerini olusturabilmistir. Bu tiirden filmler, tiikketim odakli gérsel kiiltiirle
kendi aralarma belirli bir mesafe koyarak teknik — teknolojik gelismelerin
olumsuz etkisinden uzaklasabilmistir. Bdylece yonetmenler, modern yasam

elestirisine yogunlasabilmistir.

Oyleyse bu donemde film iiretiminde neredeyse iki ayr1 yontemin izlendigi
sOylenebilir. Bu yontemlerden ilki, nesne teknolojilerine her anlamda bagl
kalarak gorsel kiiltiirii destekleyen ve yiicelten filmler yapmak; ikincisi ise yine
giindelik nesneleri kullanarak gorsel kiiltiir elestirisi yapan {irilinler ortaya koymak
seklinde 6zetlenebilir. Bizim bu boliimde {izerinde duracagimiz filmler ise ikinci
yontemi tercih eden filmlerden olup, anlatim dili i¢inde nesneleri kullanmalarina
ragmen teknik — teknolojik gelismelerle sanat eseri arasindaki mesafeyi korumaya
caligirlar. Ciinkii ancak bu sekilde, neredeyse tiim sosyal yasami gosterge -
nesnelerle istila edilmis olan modern Oznenin giindelik yasamini perdeye
yansitmak miimkiin olabilmektedir. Aksi takdirde ilk yontemde karsilagilan
mesafe bilincinin ortadan kalkmasina dair sorun s6z konusu olmakta ve eglence
endiistrisinin kurbani olabilmektedir. Bu noktada bizim, haz ve tiiketim odakl1
gorsel kiltliriin elestirisini yapan ii¢ ayr1 yonetmene ait dort filmi ¢oziimlemek

istedigimizi tekrar belirtmemiz gerekmektedir. Boylece modern nesne iiretimi
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merkezinde gelisen estetik anlayisin, sinema perdesine yansiyan bazi 6rneklerini

gosterebilmemiz miimkiin olacaktir.

3.1.1. Ozne — Nesne Iliskisi ve Tiiketim Kiiltiirii Baglaminda “Yedinci Kita”

Isimli Filmin Incelenmesi
Yedinci Kita / Der Siebente Kontinent (1989)

“Aile, bu toplumda yasanan diger seylerden daha list derecede yikimlarin
yasandigi bir yer degildir. Krizler, model teskil etmeleri acisindan, aile iizerinden
daha rahat anlagilir. Aile, i¢inde yasadigimiz toplumun yansimasidir; sifredir”
(Assheuer, 2013: 79).

Stern dergisinde yayinlanan bir haberde, Avusturyali orta sinif bir ailenin
toplu intiharindan bahsedilmektedir. Ilk bakista anlam vermemizin neredeyse
imkansiz oldugu bu sarsic1 intihar olay1; toplum ve birey iliskisi baglaminda, bir
dizi soruyu da kendi pesi sira akla getirmektedir. Almanya’da bir televizyon
kanalinin, “Yedinci Kita’nin senaryosu konusunda gosterdigi isteksizlik ve
kararsizlik sayesinde, televizyon igin iretilmis bir yapim olmanin son anda
kiyisindan donen film; yine baska bir intihar vakasinin medyada biiyiik yanki
uyandirdigi esnada, “Avusturya Kamusal Televizyonu, Devlet ve Viyana
Belediyesi tarafindan finanse edilmistir” (Cieutat ve Rouyer, 2014: 169). Bu
tarihe dek televizyoncu kimligiyle taninan M. Haneke; boylece ilk sinema filmini

tretmek adina 6nemli bir firsat yakalamistir.

“Yedinci Kita”nin, televizyon ve kitle iletisim araclariyla kurdugu yakin
iligki; filmin iiretim asamasinin en basindan beri giindemdedir. Bu yakin iliski,
filmin en 6nemli alt metinlerinden birini olustururken ¢oziimlememizin de genel
cercevesiyle uyumludur. J. Baudrillard’in Nesneler Sistemi analizinde; televizyon
ve otomobil iizerinde en yogun sekilde durulan tiiketim gostergelerdir. “Yedinci
Kita”y1 incelemeye baslarken, birbirlerini animsatan bu iki nesne {izerine ayrica

egilmek faydali olacaktir.

Televizyon, kesintisiz olarak yaydigi imgeler ve bu duruma hizmet eden
medya endiistrisi (kitle iletisimi) aracilifiyla; otomobil ise sahip oldugu teknik

donanim ve toplum igindeki essiz konumu (prestij degeri) sayesinde:
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Baudrillard’in tiiketim ile nitelendirdigi modern toplumlara ait kiiltiirel
yapilanmaya hizmet etmektedir. Burada adi gegen her iki nesne araciligiyla; her
sey durmaksizin hareket etmekte ve goriis eksenimize giren tiim goriintiiler,
etrafimiz1 saran sosyal c¢evreye yayilmaktadir. Bu durum, bir tiir modern
yanilsamaya yol agmaktadir. J. Baudrillard otomobili ¢oziimlerken; imge, hiz,

degisim ve yanilsama gibi terimlere bagvurmaktadir.

“Bu, insanin zihinsel bir sekilde gerceklestirdigi bir yerden baska bir
yere gitme mucizesinin yasattigt bir duygudur. Hicbir caba harcamadan
otomobille gerceklestirilen yer degistirme bir tiir ger¢ekdisi mutluluk, insanin
yasamiyla oynama ve sorumsuzluk duygusuna yol agmaktadir. Zaman - mekanla
biitiinlesen hiz, diinyay1 ikiboyutlu bir imgeye indirgerken onun ii¢ boyutlu ve
hareket halinde bir varlik oldugunu unutmamaktadir. Bir anlam da hiz insan1 ¢ok
heyecanlandiran bir hareketsizlik ve hayranlik duygusu yasatmaktadir. Schelling:
‘Devinim, bir dinginlik arayisindan bagka bir sey degildir’ demektedir. Saatte 100
kilometreyi asan bir hiz yapmak tanrisal giiglere sahip olmaya kalkigsmak (ya da
nevrozlu biri olmak) demektir. Insana diinyanin disinda ya da 6tesinde bir yerde
olabilme gibi bir duygu yasatan otomobil sevdasinin hareketli bir kisilik yapisina
sahip olmakla bir iligkisi yoktur. Insan oturdugu koltuktan hi¢ kalkmadan aracin
disinda durmadan degisen manzaraya bakarak icin igin keyif almaktadir”
(Baudrillard, 2010: 84-85).

Bu aciklama iginde gecen otomobil tanimi yerine sinemayi ya da
televizyonu koydugumuzda, her iki nesnenin de Kkiiltiirel ve zihinsel
yansimalariyla iliskili bir dizi benzerlikle karsilasiriz. Bu baglamdan hareketle,
ozellikle 1960’lardan sonra, teknik / teknolojik ilerleme ile yeni medya
teknolojilerinin kol kola hareket ettigini belirtmemiz gerekmektedir. Otomobil ile
televizyonun, modern bireyin zihinsel yapis1 i¢inde birlestigi ortak noktanin adi;
sinematografik bir gériiniim sergileyen tiiketim kiiltiiriidiir. Baudrillard; Koskoca

bir uygarlik araba asamasinda takilip kalabilir! demektedir.

“Glniimiizde araba uzun siirecek bir duraklama agsamasina girmis bir
nesneye benzemektedir. Toplumsal bir ulasim araci olma islevini her gecen giin
yitiren araba, bu gorevi ¢ok ilkel bir sekilde siirdiirmektedir. Artik degismesi
olanaksiz goriinen yapisal sinirlar ¢ercevesinde hi¢ durmadan degismekte,
goriintlisine ¢eki diizen vermekte ve bigimsel donisiimlere ugramaktadir.
Koskoca bir uygarlik araba asamasinda takilip kalabilir” (Baudrillard, 2010: 158).

Araba ve uygarlik iliskisinden yola ¢ikarak modern toplum iizerine
simgesel ¢oziimlemeler iireten Baudrillard; filmde karsilastigimiz ailenin igine
diistiigli bunalimi anlamak adina ipuglar1 sunmaktadir. Giinlimiizde aile, artik

degismesi olanaksiz goériinen yapisal sinirlar i¢ine sikisir ve bigimsel degisiklerle
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var olmaya calisir. Siiphesiz ki benzer bir durum, gorsel kiiltiiriin etkisi altinda
gelisme gosteren sinema ve televizyon diinyasi i¢in de gecerlidir. Dahasi tiim

modern kuramlarin gelisimi, yine bu denklemler tarafindan yonetiliyor gibidir.

“Yedinci Kita”da nesnel modellerin 6zne topluluklarina; 6znelerin ise
nesne teknolojilerine estetik acidan baglandigini goriiriiz. Bdylece 6zneler ve
nesneler, arttk modern bir yabancilasmadan dahi bahsetmemize imkan
tanimayacak sekilde, birbirine benzemeye baslar. Oyle ki artik herkesin birbirine
degil, herkesin nesnelere benzedigi bir yerde aslinda hi¢ kimsenin olmadigini
soylemek gerekir. Ozellikle aileye ait otomobilin yikandigi sahneler, bu
benzesmeye Ornek olarak gosterilebilir. Bu sahnelerde otomobilin kendisinden
daha cansiz bir goriiniim sergileyen aile; tiim bu islem boyunca, otomobilin iginde
sessizce ve hareket etmeden oturur. Otomobil ise onu sarip sarmalayan bir
mekanik diizenek tarafindan en ince dis ayrintilarina dek temizlenir. Bu
sahnelerde perdeye yansiyan mekanik diizenek, tiikketim kiiltiiriine ait bir gosterge

gibi sunulur.

Ciinkli mekanik diizenek, otomobil ve aile; seyirciye ili¢ katmanli bir evren
sunmaktadir. Iginde yasadigimiz toplumun cekirdegi olarak goriilen aile; bir
doniisiim ve gelisim araci olma gorevini ¢oktan kaybederek baska bir mekanizma
tarafindan ele geg¢irilmis gibidir. Bu ilk mekanizmanin adi otomobildir. Aileyi
timiyle saran ve giivendeymis hissi veren otomobilin {izeri ise yine mekanik bir
sistem aracihigiyla Oriiliir. Otomobil, aileyi adeta miizelik bir nesne gibi
mumyalarken diger bir mekanizma, ailenin evi gibi is goren otomobili temizlemek
ve lekesiz kilmak icin calismaktadir. Bu esnada her iki mekanizmanin da
cekirdeginde yer alan ailenin durumu, bir sir perdesine benzemektedir. Yonetmen

Haneke, iste bu sir perdesini kaldirmak i¢in yine nesnelere basvurur.

“Otomobil, ¢dziimlemenin tiim goriiniimlerini &zetleyebilen kusursuz bir
nesnedir. Ornegin, hzin isleviyle ilgili her tiirli amaci soyutlama, prestij -
bi¢imsel yananlam — teknik yananlam - dayatilan bir farklilasma — tutkulu bir
sahiplenme- diisleri yansitma olanagi sunmaktadir. Otomobil, 6znel bir
gereksinimler sistemiyle nesnel bir {iretim sistemi arasindaki danigikli doviisii en
giizel ortaya koyan 6rnektir” (Baudrillard, 2010: 83).
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Bu noktada Baudrillard’in otomobil ¢dziimlemesinin; televizyonu asarak
sinema estetigine yaklagtigini goriiriiz. Baudrillard otomobilden bahsederken; yan
anlamlardan, tutkudan, yansimalardan ve 6znel gereksinimler sistemi ile nesnel
iiretim sistemi arasindaki bir tiir danisikli doviisten bahsetmektedir. Modern
sinemanin Onemli temsilcilerinden biri olan Michael Haneke; filmini perdeye
yansitirken benzer zihinsel iligkilerden faydalanir. Modern Bati yasamini sinema
perdesine yansitma ¢abasi i¢inde olan Michael Haneke; filmlerinde nesnelerden
siklikla faydalanir. Bir sosyolog — antropolog gibi davranir. Bu durumun etkisini,

yonetmenin kendi agiklamalarinda da goriiriiz.

“Almancada  ‘Die  Verdinglichun’  dedigimiz ~ ve  ‘hayatin
maddilestirilmesi’ diye terciime edebilecegimiz hali yakalamak istedim. Bir bagka
deyisle, giindelik hayati nasil da tamamen nesnelerle, esyalarla kelimenin tam
anlamiyla yapisarak yasadigimizi gostermekti maksadim” (Cieutat ve Rouyer,
2014: 172-173).

Bu noktada filme ait bazi boliimlerin; tekrar eden araba yikama
sahneleriyle basladigimi ve filmin bir televizyon ekranin goriintiisiiyle sona
erdigini hatirlayim. Filmin akip giden hikayesi boyunca, arka planda daima galigir
durumda oldugunu gordiigiimiiz televizyon; bazi1 katliamlardan, savaslardan,
kazalardan ve 6liimlerden bahsetmektedir. Modern topluma ait imajlar ve tiiketim
kiltiirtiyle iligkili tiim gostergeler, televizyon ekraninda saatlerce doniip durur. M.
Haneke bu genel cergevenin Oniine, aile kurunu yerlestirir. Boylece cagimizin

ozne - nesne ¢eligkisini, sinematografik bir tislupla dile getirir.

“Sonug olarak soziinii ettigimiz sey dur durak tanimayan, kronik bir
hastalik gibi ger¢egin icine isleyerek onu degistirmeye ¢alisan bir ‘medium’dur.
Burada ‘medium’un siizgecten gecirerek sundugu haber ya da lazer 1s18imin
boslukta olusturdugu ii¢c boyutlu bir reklam imgesi gibi bir hayalete doniismiis bir
gercekten sz ediyoruz. Tipki yasamin i¢inde ¢oziilerek eriyen televizyon ya da
televizyonun iginde ¢oziilerek eriyen yasam gibi* (Baudrillard, 2011: 56).

Filmin, kendi giiciinii gergek bir yasantidan (ya da oliimden) alan olay
orgiisii; seyirci agisindan bash basina bir bilmeceye doniisiir. Hikayenin izleyiciyi
cezbeden yonii ise yine bu bilmece, yasanti ve Oliimiin ta kendisidir. Filmin
hikayesine ait bu sir perdeleri; yani intihar siireci ve 6liim, yine perdeye yansiyan
nesneler araciligiyla temsil edilir. Renkli siis baliklariyla dolu, &zenle

1siklandirilmis devasa bir akvaryum; modern tiiketim toplumlar {izerine sdylev
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tiretebilecegimiz bir nesneye doniisiir. Kelimelerle ifade edilemeyecek duygular
noktasinda, Michael Haneke’nin bir sinematografik imge olarak kullandig:
akvaryum devreye girer. Aile akvaryumu seyrederken, baliklar da aileyi
izlemektedir. Filmin son boliimiinde ise baliklar ve insanlar, aym sekilde
(¢irpinarak) can verir. “Yedinci Kita”da 6zne(ler) herhangi bir gergegi ya da
hakikat: aci§a vurabilmek admna fazlasiyla acizdir. Ozneler, kendilerini asla
yansitamazlar ve seyirciye herhangi bir ipucu vermezler. Boylece, karakterler

mekanik bir yasama boyun eger ve aile iliskileri kopma asamasina gelir.

“Tiiketim toplumu hem bir mal iretimi hem de hizlandirilmis iligki
iiretimi toplumudur. Hatta tiiketim toplumunu tanimlayan hizlandirilmis iliski
tiretimidir. (...) iliskinin tipki nesne iiretir gibi iiretildigi ve nesne ile ayni tarzda
tiikketildigi andan itibaren yine ayni nedenle bir tiiketim nesnesi oldugunu kabul
etmek zor. Yine de hakikat bu, ama uzun bir siirecin basindayiz daha”
(Baudrillard, 2008: 223).

“Yedinci Kita”nin carpici hikayesi, modern toplumun etik degerlerinin
tilkketim tarafindan c¢liriitiildiigii bir evreyi anlatmaktadir. Filmde siklikla perdeye
yansiyan dijital calar saat; modern diinya ve teknoloji iliskisini agiga vuran bir
nesne olma Ozelligini tasir. Teknik ve teknolojik diizleme indirgenmis olan
toplumsal yasam; bir nesne araciligiyla sinematografik anlatimin temel 6gesine
dontigiir. Zamanin ilerledigini bize haber veren “tik tak” seslerinden dahi
arindirilmis olan bir dijital saat; akip giden ve gerisinde higbir iz birakmayan

modern zaman anlayisimizi tarif eder.

“Ama diger yaniyla saatin indirgenmesi olanaksiz bir zamansallik
kavramina boyun egmemize yol actig1 da yadsinamaz, zira bir nesne olarak saat
zamanin sahibi olmamizi saglamaktadir. ‘Arabanin’ kilometreleri hizla yutmasi
gibi nesne - saatin de zamam yuttugu soylenebilir. Saat, zamana hem bir t6z
kazandirmakta hem de onu pargalara bdlerek tiiketilen bir nesneye
doniistiirmektedir. Artik dogay1 ve diinyayr doniigtirmeye yonelik tehlikeli bir
aligkanliktan ¢ok uysal bir sayaca doniismiis gibidir” (Baudrillard, 2010: 117-
118)

Hizla akip giden zaman ve ayni hizla tiikkenen toplumsal iligkiler karsisinda
Ozneler; diigsel yikintilara ugrar. Perdeye yansiyan diissel yikintilarin, sinema
dilinin etkili birer 6gesine doniismesi ise yine nesneler araciligiyla saglanir.
Michael Haneke, kendi sinemasal cabasini tarif ederken, nesneler ve modern

yasam iliskisine deginir.
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“Gergek anlamlarii yitirerek hayatimiz iizerinde tahakkiim kurar hala
gelen nesneleri iyice yakin plan goriintiilemenin ve hizli tempoyu tercih etmemin
sebebi buydu” (Cieutat ve Rouyer, 2014: 172-173)

“Seriler halinde imal edilmeye baslandiklar1 andan itibaren yapay
nesnelere, gostergelere benzeyen seyler; kendiliklerinden denilebilecek bir
sekilde ironik bir isleve sahip olmuslardir. Burada ironi diinyanin bize yasattig1
diis kirnkligmin evrensel ve zihinsel bir karsiligidir” (Jean Baudrillard, Sanat
Diinyasinin Kurdugu Komplo, Yayinlanmamis Ceviri, ¢ev. Oguz Adanir)

Hem Haneke hem de Baudrillard acisindan, modern 6znenin icinde
bulundugu durum; 6znenin etrafin1 saran maddi diinyaya bakmakla aydinlanir.
Toplumsal iligkiler ve diger sosyo - psikolojik siirecler ise maddi diinyanin bir
uzantist gibi islem goriir. Michael Haneke, perdeye yansittigi toplumsal trajedide

dikkatini ¢eken temel noktayi ¢arpici bir sekilde dile getirir.

“Intihar etmeye karar veren bir ailenin, Oncesinde biitiin mallarin
miilklerini nasil ortadan kaldirdiklarini anlatan o yazi beni ¢ok sarsmusti.
Makalede toplumsal ve psikolojik diizen {izerinden birtakim izahatlar ileri
stiriiliiyordu. Ama benim esas ilgimi ¢eken, kendilerini yok etmeden 6nce onlari
yikima gotiiren maddi diinyay1 yok etmeleriydi” (Cieutat ve Rouyer, 2014: 168-
169)

“Ev halkim1 koruyan tanriya inanmaktan daha keyif veren ne olabilir!”
(Kafka, 1998: 28)

Gilinlimiiz modern tiiketim toplumlarinda aileyi ne korumaktadir? - Tanri,
devlet, tam giivenlikli bir site ya da dijital bir ekrana sahip olan goriintiilii kap:
kilit sistemleri mi? Cagimizda, bu listeyi sayfalarca siirdiirmek miimkiindiir. Fakat
mevcut herhangi bir nesnenin, kurumun ya da mevcut ahlaki yapinin; modern
insanin giiven duygusunutatmin edebilecegini iddia etmek imkansizdir. Ciinkii
gercek bir igerikten yoksun olan tiim bu kurum ve nesneler; yalnizca gosterge
diizeyinde islem goriir. “Yedinci Kita”da hikayesine dahil oldugumuz ailenin,
donuk bir kitle goriiniimii sergilemesinin baslica nedeni de yine modernizmdir.
Aydinlanma, sanayi devrimi ve teknolojik ilerleme ile birlikte modern insan;
“aklim kullanarak mitleri yasamin her alanindan dislarken, en biiylik miti olan

ilerleme idealini yaratmistir” (Oguzhan, 2015: 19).

Modern insanin saplant1 derecesine varan bu ilerleme ideali ise korku ve
endiseyi yaninda tasimaktadir. M. Haneke modern ailenin trajik yasamini perdeye

yansitirken soluk renkleri tercih eder ve kamera hareketleri konusunda oldukga
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cimri davranir. Karakterler ise olduk¢a ifadesizdir. Ciinkii modern toplumlarda,
“nesne sayist her gegen gilin hizla artarken, jest(mimik) sayis1 giderek
azalmaktadir” (Baudrillard, 2010: 71). Bu yiizden film boyunca, yalnizca iki
sahnede ani duygu bosalimlar ile karsi karsiya kaliriz. Bu sahneler Anna ve
Alexander’in (day1) aniden aglamaya basladigi sahnelerdir. Bu sahnelere ek
olarak, Anna ve Georg’un mekanik bir goriiniim sergileyen sevisme anlarindan ve
anne ile kizin diyaloga girme cabalarindan s6z edebiliriz. Bu diyalog kurma
girisimlerinden biri ise annenin, kizina attigi sert tokadi takip eden ekran
kararmasi ile sonlanir. Burada Haneke’nin kamerasi, kii¢iik kizin zihni ve gozii
gibi is goriir. Kiigiik kiz ile ayn1 anda Haneke’nin kameras1 da siddet karsisinda

gbzlerini yumar.

Karsilikli iletisimin neredeyse sifir noktasina yaklastigi filmde, ailenin
kendi yikimina dogru hareket ettigi anlarda dahi televizyon hep sahnededir. Aile,
kendisine karsilik vermenin miimkiin olmadig bir kitle iletisim siirecinin kurbani

olmus gibidir. Bu noktada kitle; kitle iletisim araglar1 lizerinden temsil edilir.

“Simgesel yapilarin toplumsal ve ona ait irrasyonel bir siddet tarafindan
parcalanmasindan sonra sira toplumsalin kitle iletisim araglart ve haberin
‘irrasyonel’ siddetiyle pargalanmasina gelmistir. Beklenen sonug dogal olarak
kitlenin atomlastirilmasi, niikleer bir hale sokulmasi ve molekiillestirilmesidir.

Sonug iki yiizyillik hizli bir toplumsallagsmanin kesin bir hezimete ugratilmasidir”
(Baudrillard, 1991: 22).

Toplumsal yapilarda meydana gelen yikimlardan, ilk olarak aile ve
dolayisiyla bireyler etkilenmektedir. Cocuklar ise yasanilan yikimi belirgin
sekilde bilinyelerinde hisseder ve en agik sekilde yansitir. Neil Postman,
“Cocuklugun Yok Olusu” adli ¢alismasinda modernlik ile ¢ocukluk arasindaki
iliskiye deginerek; “cocuklugun olusumu bi¢cimlenmeye baslarken modern ailenin

olusumu da sekillenmeye baslamist1” (Postman, 1995: 48) demektedir.

O halde filme, bir de Evi’nin goéziinden bakmak gerekir. Evi her gece
Tanriya; “onu cennetine kabul etmesi icin” dua etmektedir. Yine boyle bir gecede,
Evi ve annesi arasinda 6nemli bir diyalog gelisir. Anne, iyi geceler dileyip tam
odadan ¢ikarken Evi; “Isik biraz daha acik kalabilir mi?” demektedir. Tanriya

ettigi tiim dualar Evi’nin endiselerini gideremez. Kiiciik kiz, biraz daha 1518a
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ihtiya¢ duyar. Ciinkii onun, aslinda arinmasi gereken giinahlar1 degil sevgiye
ihtiyac1 vardir. Konforlu bir ev, yeni mobilyalar, 6zel bir okul ya da giizel giysiler;
Evi’nin iginde beliren duygusal buzlagsmayi giderememektedir. Ailenin, modern
bir yasami1 kazanirken kaybetmis oldugu tiim duygusal iligkiler; tiikketim ile telafi
edilir. Baudrillard; “sadece tiim islevlerin, tiim ihtiyaclarin kar terimiyle
nesnelestirilmesi anlaminda degil, ayn1 zamanda her seyin gosterilesmesi yani her
seyin imgeler, gostergeler, tliketilebilir maddeler olarak ¢agristirilmasi,
kigkirtilmasi, diizenlenmesi gibi daha derin bir anlamda her sey bu mantik
etrafinda ele gecirildi” (Baudrillard, 2008: 251) demektedir. Evi'nin heniiz bir
cocuk yasta karsilastigi tim imgeler, gostergeler, tiiketilebilir maddeler; bir
korliige neden olmaktadir. Sennett’in de iddia ettigi gibi goz bir vicdan organidir.
Modern kent yasaminin gosterge bombardimani yiiziinden, Evi’nin hem gozii hem
de vicdan1 yogun baski ve tehdit altindadir.

“Augustinus’a gore, goz bir vicdan organiydi; Platon’a gore de boyleydi;
gercekten de, "teori" sozciigliniin kokii Yunanca theoriadir ve ‘bakma’, ‘gérme’
ya da - bugiinkii kullanimda, 1s1kla fiziksel kargilasma ve anlamayi birlestiren -
"aydinlanma" manasina gelir. Ama bu dinsel goriintii, karanlik bir odada 1s18in
diigmesine basmakla saglanan ani ve birebir, aydinlanma gibi degildi. Isik
kaynagini bulmak i¢in yasam boyu bir arayisa girmek gerekirdi” (Sennett, 1999:
24-25).

Bu baglamdan hareketle Evi; “Isik biraz daha agik kalabilir mi?” dedikge,
annesi lambay1 kapatmaktadir. Aniden beliren kararmalar1 siklikla kullanan
Haneke de benzer bir siddeti seyirciye uygular. Yonetmenin seyirciyi hedef alan
bu tercihi, onun sinema dilinin estetik yapisint da belirler. Siiphesiz Ki; seyirci
demek bir toplumsal iligkiler ag1 da demektir. Yonetmen Haneke’nin seyirci ve

film iligkisi tizerine sdyledikleri oldukca carpicidir.

“Inantyorum ki dramanin amaci giiven duygunuzu yenileyip sizi eve
gondermek degildir. Yunan trajedilerine kadar geriye gittigimizde bile, sizi eve
rahatlamis bir sekilde gondermek hi¢bir zaman amag¢ olmamugtir. Her film
manipiilatiftir, izleyicisine tecaviiz eder. Soru su ki: Neden izleyiciye tecaviiz
ediyorum? Izleyicinin bu tecaviiz araciligiyla diisiinceli, entelektiiel olarak
bagimsiz olmasina ve bu manipiilasyon oyunundaki yerini gérmesine ugrasirim.
Onun aklina giiveniyorum. En iyi ihtimaliyle, film kayakla atlama gibi olmalidir.
Film, izleyiciye yerden havalanma olanagini vermelidir. Ziplayip ziplamamaksa
ona kalmigtir” (Oehmke ve Beier, 2009: 28).
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Anna, kocasi ve patronunun arasindaki ¢ekismeden bahsederken; “Georg

'79

mag1 kazandi1!” demektedir. Film bu noktasinda artik 6zneler de nesneler gibi fetis
bir goriiniime sahip olur. Ozne, bir mal gibi alinip satilabilmenin 6tesinde; marka,
prestij ve gosteris ile iliskilendirebilecegimiz simgesel degerler ile donanir.
Biliyoruz ki giiniimiizde, “birey artik kendini yalnizca sey olarak, istatistik 6gesi
olarak, success or failure (basari ya da basarisizlik) olarak belirlemektedir”
(Horkheimer, 1995: 46). Georg, fabrikanin yeni patronu olur olmaz Kkisisel

esyalari1 masaya dizer ve zaferini kutlar. Georg’un statii kazanimi, kisisel

nesnelerin yer degistirmesi lizerinden seyirciye aktarilir.

Eski Patron : Kisisel esyalarimi almak i¢in ugradim sadece

Georg : Burada... burada yoklar.
Eski Patron  : Neden?
Georg : Onlar1 bagka bir tarafa koydum. Siz de anlarsmiz ki,

calisirken kisisel esyalarinizi altiist etmek istemedim.
Eski Patron  : Anladim. Peki nereye koydunuz?
Georg : Insan kaynaklar1 béliimiine.

Filmde perdeye yansiyan aligveris sahnesi olduk¢a Onemlidir. Ciinkii
Haneke, aligveris merkezlerine hakim olan tempoyu ustaca yakalar. Kamera,
tekerlekli aligveris sepetini takip ederek raflar arasinda dolasir; yakin plan
cekimler araciligiyla tiriinler merkeze tasinir. Dondurulmus bir brokoli, plastik bir
jelatin araciligiyla mikroplardan korunmaya ¢alisilan ekmek, igki siseleri,
konserveler, yagh kirmizi etler ve bir kismi ¢iirlimiis olan meyveler... Tiim bu
uriinler, aligveris sepetine birer birer dolduruldugunda sira 6deme yapmaya gelir.
Kasiyer, banttan gegen her iiriin ile birlikte saga sola hareket ettirdigi basi ve
tempoya uyum saglamaya calisan parmaklar ile bir robotu animsatir. Kasiyer
tuslara basar ve mekanik bir ses esliginde rakamlar perdeye yansir. Yonetmen
Haneke, rakamlar1 kullanarak seyirciyi tiikketimin merkezine davet eder. Yiikselen
rakamlarin ardinda ise yitip giden duygularin varlig: hissedilir. Glinliik yasantinin
her karesinde karsilagtigimiz tiiketim, filmde Oliimii amimsatan bir trajediye

benzemektedir.

“Aklina; bilim ve teknolojisine dayandirdigi diinyayr giderek
hesaplanabilir dolayisiyla da denetlenebilir kilmaya ¢alisan insan, ulastig
noktada kendi trajedisini hem yasamakta hem de izlemektedir. Trajedi segim
gerektirir ve modern insan her seye ragmen tercihini amentiisii olan ilerleme
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yoniinde kullanmustir. iste tam da bu nedenle, en ¢ok kactig1 seyin icine diismeye
yazgilidir” (Oguzhan, 2015: 9).

“Oysa burada neden ile sonu¢ arasinda hicbir iliski yoktur. Ciinkii
glinimiizde yeryliziiniin yiizeyi sanal/giiciil anlamda kodlanip bir haritaya
doniistiiriilmiis, hatta gereksiz ayrintilara kadar belirlenmis ve tiiketilmis
oldugundan; bizde diinyanin bir seylerin igine hapsedilmis izlenimi
birakmaktadir” (Baudrillard, 2011: 171).

Yasam ile 6liim arasindaki ¢izginin siliklestigi bu noktada; aile radikal bir
belirsizlige dogru stiriiklenmektedir. Filmi tam ortadan ikiye bolecek olursak;
ikinci bolimiin tamamen intihar siireciyle iligkili oldugunu sdyleyebiliriz. Bu
boliim oOncesinde sifir noktasina yaklastigini gordiigiimiiz iletisim siirecgleri,
tamamen kopmaktadir. Nesnelerin imha asamasina gelindiginde ise aile, ilk defa
ortak bir duygu etrafinda, kararli bir sekilde hareket eder. Uyumsuzluk, yikim ile
dengeye kavusurken; nesnelerin ¢ektigi bir sdyleve benzeyen maddi yasanti, teker
teker ortadan kaldirilir. Aile, tiim birikimini tuvaletin deliginden igeri atarken;
baliklarin can gekistigi sahnede bir an durup diisiinmemiz gerekir. Baliklar; daha
once de bahsettigimiz gibi aileyi, akvaryum ise modern diinyay1 temsil
etmektedir. Baba; ¢ekicle akvaryumu pargalarken, kiigiik kizin hiiznii ekrana
yansimaktadir. Aile, nesne diizeyindeki temsilini ortadan kaldirarak, baliklar
araciligiyla kendi sonuyla yiizlesir. Bu evrede nesneler tamamen ortadan
kaldirildig1 igin, artik ardina gizlenebilecek herhangi bir gosterge de kalmaz.
Etrafina 6lii imgeler yaymakla mesgul bir televizyon, ailenin son halini ayna gibi
yansitir. Nesneler ile orili tiketim toplumumuzun, Oliim ve simiilasyon
kavramlari ile birlestigi noktada; “Yedinci Kita”daki aile de sentetik ilaglar alarak
intihar eder. Simiilasyon evreninin sinematografik temsiline sahit oldugumuz bu

sahneyle birlikte film, bir sona ulasir.

3.1.2. Modern Toplum ve Teknik - Teknolojik Nesnelerin Etkisi Baglaminda

“Benny’nin Videosu” Isimli Filmin Incelenmesi
Benny’nin Videosu / Benny’s Video (1992)

“Duygusal Buzlasma Uglemesinin” (Kent Uclemesi) ikinci filmi olan
“Benny’nin Videosu”, yonetmenin ilk filminden tam {i¢ yil sonra seyirciyle

bulusur. Ug yillik zaman dilimi igerisinde kiiresel boyutlarda éneme sahip kirilma
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anlarinin yasandigina sahit oluruz. Siiphesiz ki bu anlardan en 6nemlisi; seksenler
boyunca sembolik de olsa varligin1 koruyan Berlin Duvarmin, 1991 senesine
geldigimizde yikilacak olmasidir. Bu tarihi olay kitle iletisimi araciligiyla tiim
diinyanin gorsel begenisine sunulurken, iki kutuplu diinyaya ait son nesnel iz de

gorsel bir sov araciligiyla ortadan kaldirilir.

Bu tarihi olayi, bir diger onemli gelisme daha takip eder. 1990’larin
modern diinyasinda, televizyonun toplumsal varhigi ve kitleye etkisi giderek
artmaya devam ederken; video kameralar, video oyunlar, vhs Kkasetler,
bilgisayarlar ve kablolu uydular yasantimiza dahil olur. Oysa ¢ok Once degil
hentiz “1980'lerde, mikro bilgisayar ve faks heniiz baslangigtaydi. Kompakt disk
heniiz yoktu. Minitel heniiz bir ilk 6rnek, RNIS (Hizmet Tiimlestirmeli Sayisal
Ag) sadece bir kavramdi. Mobil telefon ya da video ancak bir avug ayricaliklinin
harciyd1” (Vasseur, 1991: 7). 20. yiizyilin sonlarina dogru, tiim bu teknolojik
nesneler hizli bir artis ve yayginlik gosterir. Bdylece, diinya capinda yeni bir

devrime yol agtiklar1 kanisi olusmaya baslar.

“Her bireyin giderek artan sayida ve siklikta yepyeni hizmet ve
programlara kolayca ulagmasina olanak veren, son zamanlarda ortaya g¢ikan
teknik ve teknolojilerin (video gosterici ve videokasetler, kablolu uydu
televizyonlar gibi) yerel ve diinya ¢apinda sebekelere bagli bir devrime yol actig1
goriilmektedir” (Balle ve Eymery, 1991: 7).

Bu yapisal devrimden sonra, 6znelerle oldukca yakindan temas haline
geemeye baslayan teknolojik nesneler; goriinlir ve hissedilir bir karmasaya,
giinlik yasamin bir oyuna benzemesine (video oyunlar) ve tiiketimin ¢ilginlik

seviyesine ulagsmasina neden olurlar.

“Entelektiiel agiklamast ne bi¢im alirsa alsin, postmodernizmin
habercisi, son yirmi yilin biiyiik kent kiiltiirleri olmustur: Isaretleri, sinemanin,
televizyonun ve videonun elektronik gosterenleri arasinda, kayit stiidyolarinda ve
pikaplarda, modada ve gengligin benimsedigi giyim kusamda, ¢agdas kentin
olusturdugu o dev ekranda, giinbegiin i¢ ige gecen, doniistiiriilen, ‘giziktirilen’
biitlin o seslerde, imgelerde ve farkli tarihgelerde goriilebilir” (Harvey, 1997: 78).

“Benny’nin Videosu”; ti¢lemenin ilk ayaginin bize veda etmis oldugu
sahneyle, yani bir televizyonun ekran goriintiisiiyle baslar. Uglemenin ilk filminde
ailenin toplu intiharina tanik olan parazitli ekran goriintiisii, ikinci filmin ismine

de zemin teskil eder. Uclemenin ilk iki filmini, bicimsel kurallara uyarak birbirine
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baglayan yonetmen Haneke; icerik konusunda da yine ilk sinema filmiyle benzer
bir tema {izerine yogunlasir. Yonetmenin deginmek istedigi temel nokta, “siddetin

cesitli medyalar tarafindan temsili ve istismaridir” (Cieutat ve Rouyer, 2014: 100).

Filmde karsilastigimiz siddet goriintiilerinden ilki, bir hayvanin 6liimi
lizerineyken ikinci cinayet; bir gen¢ kiz ile gen¢ adam tarafindan
canlandirilmaktadir. ilk cinayet Baba / Georg, ikinci cinayet ise Ogul / Benny
tarafindan islenmektedir. Film boyunca sadece Anna; dehset, acima, korkma veya
liziintii gibi duygulara bazen de olsa kapilabilmektedir. Film boyunca tanik
oldugumuz manzara; kati, soguk ve mekanik bir goriiniim sergilemektedir. Bu
sekilde perdeye yansitilan “duygusal buzlasma”, yOnetmenin sinematografik
tercihleri ile desteklenir. Seyircinin algisini daima kontrol altinda tutmak isteyen
Haneke; ¢agin en kafa karistirict nesnelerinden biri olan video kameranin, teknik
ve estetik giiciinden faydalanir. ik 6liim sahnesi, video kameranin objektifi
aracilifiyla seyirciye aktarilirken ikinci cinayet; video kameranin monitorii

izerinden seyirciye yansitilir.

“Biz hayvanlara, onlarin bize oldugundan daha bagimliyiz: Hayvanlar
bizim ge¢misimiz, biz onlarin 6liimiiyiiz. Artik var olmadiklarinda, hepsini bin
bir zahmetle kendi i¢imizden icat edecegiz” (Canetti, 2014: 57).

Film heniiz baslarken karsilastigimiz siddet goriintiileri, anlatinin
devaminda karsilasacagimiz denklemleri ¢6zmemize yardimci olur. Michael
Lawrence’nin, Michael Haneke’nin Degismezi dedigi “Hayvan(lar)in Oliimii
Uzerinden Insan(lig)in Tasvir Edilmesine” dikkat cekmek gerekir. Sinema tarihi
boyunca usta yonetmenler; daima hayvan Oliimlerini bir metafor olarak
kullanmigtir. Ornegin; “Sergei Eisenstein’mn gercek tarihi olaylarin yeniden
canlandirilmasi sirasinda, izleyiciyi asil 6liimle yiizlestirmek i¢in hayvan katliami

iceren sahneleri kullandigini hatirliyoruz” (Lawrence, 2010: 74).

Pascal Bonitzer ise “bugiin sinemada -belki de daha genel olarak iletigimde,
gosterilerde- yapilan her sey ya da hemen hemen her sey siddetten ve yalandan,
fasizmden, pornografiden kaynaklanir” (Bonitzer, 1995: 54) demektedir. Sinema,

televizyon ve diger kitle iletisim araglari; siddet gosterisinin alicist ve saticisi
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konumundadir. Sahnelenen siddetin ilk kurbanlari ise, tipki bu filmde oldugu gibi

daima hayvanlar olmustur.

“1906 da, Danimarkali Ole Olsen’in cevirdigi ‘Aslan Avi’ filminde,
hayvanat bahgesinde emekliye ayrilmis ¢ok yaslt bir aslan, avcilar tarafindan
sahiden 6ldiiriilmiis ve filme ¢ekilmisti. Hayvanin parcalanmasi, derisi yiiziilmesi
tamamen gercekte oldugu gibi gosterildigi i¢in halkin pek =ziyade ilgisini
¢ekmisti. Bu filmde rol alan akt6riin daha sonra ¢evirdigi tarihi eserler de halk
tarafindan tutulacakt1” (Giivenli, 1960: 34).

Michael Haneke de siddet goriintiilerini kullanarak seyirciyi cezbetme
yoluna gider. Seyirci, “suga” ortak edilir ve bu yilizden, cogu kez, agir elestiriler

ile karsilagilir.

“Onlart eylemin su¢ ortagi yapiyorum ve onlari da bundan dolay1
sucluyorum. Bu hi¢ hosa gitmiyor. Siddeti tiikketmenin ayn1 zamanda yardaklik
etmek de oldugunu anlamak istemiyorlar” (Asshauer, 2013: 67).

Islenen sug; insanhiga dair duygularin teknik ilerleme ile birlikte zaman
icinde asimnmaya ugramast ve bdylece modern insanin, kendi dogasindan

uzaklagarak sembolik bir kiiltiire boyun egmesidir.

“Sembolik kiiltlir, sembolik olarak tanimlanmis bir insan dogasindan
yana tavir alarak, bizden hayvani dogamizi reddetmemizi talep eder. Artik
giindelik yasamimizi her zamankinden daha fazla sembolik olan bedensizlesen bir
diinya sistemi i¢inde siirdiiriiyoruz” (Zerzan, 2013: 16-17).

Marcell Mauss, “insan1 ekonomik bir hayvan haline getirenler, bizim bati
toplumlarimizdir ve bu ¢ok yakin zamanda olmustur. (...) insan, ¢cok uzun bir siire
insandan farkli bir sey olmustur ve hesap makinesiyle birlesen bir makine haline
gelisi de yeni bir olaydir” (Mauss, 2000: 264) sozleriyle; filmin ait oldugu ¢ag1 tek
cirpida tarif etmektedir. Claude Levi Strauss “Mit ve Anlam” adli ¢aligmasinda,
bu sahnelerde birer temsiline sahit oldugumuz modern ¢atigsmalara iliskin ¢6ziim

Onerileri sunmaktadir.

“insanlik ile - yalnizca hayvanlar degil, bitkiler de dahil - biitiin baska
yasayan varliklar arasinda asilmasi imkansiz bir ugurumun mevcut olmadigi
duygusuna kapilirsak, belki o vakit sahip oldugumuzu diisiindiigimiizden daha
fazla hikmete ulasacagiz” (Strauss, 2013: 57).

Baudrillard’a gore: “Bizim yazgilarimizla hayvanlarinki hep aynidir. Bu

olay Insamin, ayricalikli bir varlik olarak Hayvandan once geldigini kabul
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ettirmeye ¢alisan insan aklini bozguna ugratan act bir rovanstir” (Baudrillard,
2011: 182). Insanlarin Ortagagda din adma maruz kaldig1 engizisyon / aforoz
benzeri bir uygulamaya, ¢agimizda bilim ve akil kisvesi altinda hayvanlar maruz
kalmaktadir. Diigiiniir; “onlar1 (hayvanlar1) kotli emellerimize alet edip elektrotlar
ve ameliyat bigaklariyla tehdit ederken Kkendilerine zorla itiraf ettirmeye

calistigimiz sey nedir?” diye sormaktadir.

“Eskiden ilahi akil nasil kendini kanitlama deneyleri yaptiysa, bugiin de
bilim siirekli benzer deneyleri her yerde tekrarlamaktadir. Bu anlamda hepimiz,
iizerlerinde siirekli testler yapilan ve son asamada her biri akil (rasyonel) yoluyla
aciklanabilecek refleks davranislar gosteren birer deney hayvani sayiliriz.
Sessizlikleri nedeniyle bizim igin ¢dziilmesi olanaksiz vahsi bir diizeni temsil
eden hayvanlarin diinyasinin bilinmezligine bir son verilerek, reflekse dayali bir
hayvanlik anlayisi gelistirilmeye ¢alisiimaktadir” (Baudrillard, 2011: 178).

Filmde karsilastigimiz ilk siddet goriintiisii, iste bu bakis agisiyla perdeye
yansir. Hayvanin 06lii bedeni, buzdolabinin soguk biinyesine; o6lime dair
goriintiiler ise videokasetlere doldurulur. Bu durum, tarihsel acgidan gifte bir
cinayet girisimi olarak degerlendirebilir. Sinema perdesinde 6liimiin dahi yeniden
canlandirilabilir ve sinirsiz sayida iiretilebilir olmasi; yalnizca 6zneyle nesne
arasindaki iliskiyi degil, gergek ile gercegin temsili (6liim ve oliimiin temsili)
arasindaki zihinsel mesafeyi de tehdit etmektedir. Bu baglamda filme ait genel
atmosferi, bir nesne (video kamera) iizerinden su sekilde yorumlayabilmemiz

mumkindiir.

“Video, etkilesimli ekran, multimedya, Internet, sanal gerceklik:
Karsilikli etkilesim bizi her yandan tehdit ediyor. Her yerde mesafeler birbirine
karigiyor, her yerde mesafe ortadan kaldiriliyor: Cinsiyetler arasinda, zit kutuplar
arasinda, sahneyle salon arasinda, eylemin bagkahramanlar1 arasinda, 6zneyle

nesne arasinda, gercekle gercegin sureti arasinda bir mesafe yok artik”
(Baudrillard, 2002: 151).

Duygusal buzlagsmanin ilk iki basamagi bu ¢ergeveden haraketle birbirine
baglanir. Oliim temsilleri topluma bir kanser gibi yayilmaya basladiginda, geriye
ne toplum ne 6zne ne de gerceklige dair herhangi bir iz kalmaz. Tiiketim
toplumlarinda yalnizca goriintiiler degil, tim diger toplumsal degerler de
Baudrillard’in kitle adin1 verdigi soguk deponun ig¢ine istiflenir. Ciinkii “kitle

biitiin sicak enerjileri emerek nétralize edebilen soguk bir depodur” (Baudrillard,
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1991: 22). “Benny’nin Videosu”nda; oliip tekrar dirilmisgesine bir izlenim sunan

modern diinyanin, soguk yiiziine sahit oluruz.

Yonetmen Haneke’nin de dile getirdigi gibi, ilk video kaydi ile
“hayvanlara uygulanan siddetle merdivenin ilk basamagindaydik™ (Assheuer,
2013: 82). ikinci basamakta siddetin yiizii bu kez bir insana, ¢ocuk yasta bir geng
kiza c¢evrilir. Bu evrede Benny, bir takim teknolojik nesneler araciligiyla akil
almaz bir 6liim tiyatrosu kurgularken, kendi ruh haline de agiklik getirir. Ust iiste
islenen cinayetler ile film; erken bir sona dogru hizla ilerlerken, kitle ve kitle
iletisim araglarina dair bir y1gin soruyu da akla getirir. Tim bu sorular ise ancak

filmdeki nesneler araciligiyla ¢oziime kavusur.

Filmde islenen cinayetin failleri, baba ve ogul; magdurlar ise domuz ve
gen¢ kizdir. Cinayete neyin aracilik ettigi ise aynt kesinlik i¢inde
cevaplanamamaktadir. Cinayete aracilik eden nesne, bir silah olabilecegi gibi
video kamera ya da televizyonun ekrani da olabilir. Burada sinemanin arzuladig
metaforlar devreye girmekte ve nesnenin ¢ok yonlii okumaya firsat tantyan yapist
ortaya ¢ikmaktadir. Biliyoruz ki “sanat¢i, nesneyi nasil gostermek istedigine
iligkin siirsiz sayida karar verme olanagina sahiptir” (Lotman, 1999: 31) ve
“nesne, karsimiza her zaman yararli ve islevsel bir sekilde ¢ikmakta, eylem ile
insan arasinda bir tiir arac1 gorevini tstlenmektedir” (Barthes, 1993: 171). Filmde
temsil edilen tim nesneler (video kamera, televizyon, videokaset, vb.) hem
gercek hem de mecazi anlamlar ile seyirciyi eyleme yani oliime tagimaktadir.
Ornegin video kamera, hem Benny’i cinayet eylemine iten ara¢ hem de 6liimii

seyircinin gozleri 6niine seren teknolojik bir nesnedir.

Bu noktada filmin anlatim giicii belirmektedir. Ornegin, “ilk akla gelen
biiyiik isimler olan Welles, Cassavetes, Bresson ve Bergman, kameranin ilgisini
eldeki nesneye odaklayarak, tiim dekoratif bicimsel 6geleri atmaya ve dramatik
gerilimin 6ziinii korumaya bilingli bir ¢aba gdstermislerdir” (Biro, 2011: 121).
Yonetmen Haneke de nesnelerden benzer estetik amaclar dogrultusunda
faydalanir. Kitle iletisim araglarini, tiiketim nesnelerini ve bu film 6zelinde video
kameray1 etkili bir sekilde kullanan Haneke, dramatik gerilime yon vermeye

calisir.
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“Ben ¢ogu zaman, medyanin siddet temsilinin baglica anahtar1 olan
televizyon ile yakindan ilgileniyorum. Benim, kolektif gerceklik kaybimiz ve
sosyal uyum bozuklugumuz olarak goérdiigiim; daha genel ve biiyiik bir kriz.
Yabancilagsma ¢ok karmagik bir sorun fakat televizyon kesinlikle bu sorunu
icermektedir” (Sharrett, 2004: 29).

Biliyoruz ki “gdstergeyi, onu yayan nesneye mal etmek, gostergenin
yararini nesneye atfetmek, alginin ya da temsilin en dogal yonelimini olusturur”
(Deleuze, 2004: 37). Bu noktadan hareketle yonetmen; medya araclart ile
iliskilendirmis oldugu yabancilasma kavrami aracilifiyla Benny’nin ruh halini
yansitir. Ciinkii “biitiin diinyalarin birligi, kisiler, nesneler, maddeler tarafindan
yayilan gosterge sistemleri olusturmalarinda yatar; desifre etme ve yorumlama

olmadan hi¢bir hakikat kesfedilmez, hicbir sey 6grenilmez” (Deleuze, 2004: 13)

“Giiniimiizde ¢ocuklar goriintiilerin giiciinil iistesinden gelemeyecekleri
bir ¢agda Ogrenmekte ve onlar goriintiilerin giiciinii nesnellestirme sanslari
olmadan, goriintiiler onlarin bellegine yerlesmektedir” (Assheuer, 2013: 2).

Islevsel niteliklere indirgenmis sosyal gevre icinde, belirli islevlere baglh
(bagimli) bir goriiniim sergileyen Benny; giin gectikgce gerceklik duygusundan
uzaklagmakta ve dogal diizenle arasina mesafe koymaktadir. Benny, gerceklik ile
arasindaki mesafeyi hizla agarken onun robotumsu tavirlar1 P. Virilio’nun
sOylediklerini akla getirir. Digiiniire gore; “hiz arttikga Ozgiirlilk azalmakta,
aygitin kendi kendine hareket etmesi, sonunda otomasyonun kendi kendine
yetmesine yol agmaktadir” (Virilio, 1998: 134). Bu durumda birey (Benny)
oyunun (hayatin) disina itilirken, video kameranin objektifi sanki onun kendi
goziiymis gibi islev gormektedir. Marshall McLuhan; “video benzeri teknolojiler
nergis (narkissos) benzeri bir ige doniikliik olusturarak, dogal diizenden, doganin
kitabindan ayirmak suretiyle biitiin insanlik i¢in bir tiir psikolojik 6liime yol
acabilirler” (McLuhan ve Powers, 2015: 20) demekte ve Benny’nin ruh halini,

video kamera teknolojisi lizerinden tarif etmektedir.

Modern toplumlarda nesneler islevsel agidan 6zgiirlesirken, kisiler bagiml
hale gelir diyen Jean Baudrillard’a goére; “nesnenin yalnizca islevsel agidan
ozgiirlestirildigi bir yerde insanin da ancak bu nesneden yararlanma 6zgiirliigiine
sahip olabilecegi soylenebilir” (Baudrillard, 2010: 25). Bu dogrultudan hareketle,

Benny’nin sadece goziiniin degil biitiin bir bedeninin; sahip oldugu teknolojik
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nesneler ve sosyal g¢evre tarafindan tehdit edildigini goririiz. Yani; “modern
sehrin, insan bedenini duyarsizlastirmaya yonelik modern teknolojilerle uyumlu
daginik cografyasi tarafindan”(Sennett, 2008:14) diyebiliriz. Boylece 6znenin
bireysel varligi, modern diinyanin agirhi@ altinda ezilir ve Benny; isleyecegi
cinayettin ¢ok Oncesinde, bagka bir cinayetin simgesel magduru haline gelir.
Gergeklik ile arasindaki mesafe tehlikeli bir boyuta ulasan Benny; akil Otesi
eylemlerde bulunur. Onun ruh hali ise hyper-ger¢ekligin aci1 bir yansimasidir.
Benny’nin bedensel varligimin simgesel bir boyut kazanmis oldugunun en aci
ispat1 ise; “neden bdyle bir cinayet isledin?” sorusuna karsi vermis oldugu,
“bilmiyorum sadece nasil bir sey oldugunu merak ettim” cevabidir. Benny, ileri
ve geri sararak, bir oyun gibi tizerinde oynadigi domuzun 6liim sahnesinde oldugu
gibi gen¢ kizin Oliimiinde de gergek ile sahtenin ayirdina varamamaktadir.
Biliyoruz ki video kameralar, video oyunlarla birlikte tarih sahnesine ¢ikmis ve
gerceklik  duygusunun sonmesi konusunda ¢agimizin popiiler kiiltiiriini

desteklemistir.

“Sibermekan, sanal gergeklik ve simiilasyon gibi karmasik kavramlari
anlama ¢abalari, popiiler kiiltiirle ve 6zellikle bilgisayar ve video oyunlartyla
iliskili olarak yiiriitilmelidir. (...) sanal ve hayali/imgesel mekanlar1 mesken
tutma arzusunun siirlikledigi kiiltiirel etkinliklerin de enine boyun incelenmesi
gerekmektedir. Imgeler iki boyutlu yiizeylerden iic boyutlu enstalasyonlara
gectikce deneyimlerin ‘igerigi’ biiylik Olglide popiiler kiiltiiriin yonelimi ve
istikameti tarafindan belirlenecektir” (Burnett, 2007: 140).

Popiiler kiiltlirtinii filmdeki mekansal gostergeleri; Benny’nin siklikla
gittigi fast-food zinciri ve cinayet giiniiniin gecesinde dahi gitmeyi ihmal etmedigi
gece kuliibiidiir. Nesne diizeyinde ise bir¢cok baska gosterge siralayabiliriz. Kitle
iletisim araclarim1 ve teknolojik nesneleri bu noktada bir kenara birakirsak,
calisma masasinin iizerinde asili duran Disneyland sirketinin reklam yiizi Mickey
Mouse karakterine ait bir maske ve evin salonunda panoya ilistirilmis olan Andy
Warhol’a ait meshur bir tablo (Marilyn Prints); en dikkat ¢cekenleridir. Benny’nin
icinde bulundugu kiiltiirel yapiya dair iki farkli yaklagimdan s6z edilebilir ve bu

yaklagimlar kisaca su sekilde 6zetlenebilir.
“Adorno ve Horkheimer’a gore kapitalist kiiltiir, ifadesini anonim kitle

kiiltiirii 6rneginde buldugu iizere, kaginilmaz olarak toplumsal ve siyasal
¢oziilmeye yol acar. Oysaki Benjamin’e gore, kapitalist kiiltiiriin temel egilimi
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yeni bir teknoloji olan mekanik yeniden iiretime dayanan kolektif iletisim
bi¢imlerinin yaratilmasi dogrultusundadir” (Swingewood, 1996: 183-184).

W. Benjamin’in sdylemleri, teknik ilerleme {izerinden tiiketim kiiltiirti ile
temas ettigi Ol¢iide Benny’nin ruh haline de 11k tutmaktadir. Benjamin’e gore;
“Bir zamanlar Homeros’ta, Olimpos Dagi’ndaki tanrilarin goziinde bir tiir sergi
malzemesi olan insanlik, simdi kendi kendisi i¢in bir sergi malzemesi olup
cikmistir. Kendine yabancilagsmasi, ona kendi yikimini birinci sinif bir estetik haz
kaynagi niteligiyle yasatacak boyutlara varmistir” (Benjamin, 2002: 79). Film
boyunca Benny’nin de bundan bagka bir sey yapmadigina, yani kendi yok olusunu
estetik bir haz duyarak yasadigina sahit oluruz. Benny, gen¢ kizi evine davet

ederek odasindaki video kameranin karsisina gegirir ve ona bazi video kayitlarini

izletir.

Benny : Buyur bos buldugun yere otur.
Geng Kiz : Bu ne?

Benny : Manzara

G. Kiz : Neyin?

Benny : Penceremin

G. Kiz : Canli m1?

Bu esnada geng kiz pencereden disar1 bakar. Ardindan Benny: - “Istersen
kanal1 da degistirebilirsin” der. Boylece, televizyonun ekranina Benny’nin odasi
yansir. Benny’nin, odanin dis1 ve i¢i olmak iizere yaym yapan, iki kanalli bir
televizyonu vardir. Cocuk yasta olan Benny, bir oyunun biiyiisiine kapilmis gibi
davranir ve kendine bazi roller bictigi agik¢a fark edilir. Oyle ki zaten “popiiler
kiiltiirtin, eger illa ki aranacaksa, kaynaginin; insanin hazciliginda, oyunculugunda
aramasi gerektigini” (Mutlu, 2004: 32) belirtmemiz gerekmektedir. Benny, bir tiir
ruhsal ¢okiintii icerisinde simgesel bir varliga doniistiigii olgiide, kaybettigi

cocuklugunu; oyunlar araciligiyla geri ¢agirmaktadir.

“Postmodern kimlik, su halde, rol yapma (role-playing) ve imaj
olusturmak suretiyle, sahnede oyun karakterlerini oynar gibi teatral bigimde
kurulur. Modern kimligin konumu, insanin meslegi, kamusal (ya da ailevi)
alandaki islevi etrafinda olusurken, postmodern kimlik goriiniigler, imajlar ve
tilketime dayanan, bos zaman faaliyetleri ¢evresinde olusur. Postmodern kimlik
bir bos zaman {irlinii iken ve oyuna, kurallar1 bozmadan ama rakibin dikkatini
dagitip, sinirlendirerek oyunu kazanma sanatina dayanir” (Kellner, 2004: 199).
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Benny’nin ruh haline dair edindigimiz tiim bilgiler, onun varliginin kitlesel
faktorlere bagl ve bagimli hale geldigini dogrular. Birey i¢in gecgerli olanin sistem
icin de gecerli olacagini sdyleyen J. Baudrillard gore; “bir sistemin ulasabilecegi
en yiksek tinsel gelisme noktasi, her tiirlii enerji ve haberin kesinlikle aglar
arasinda dolagsmaktan baska bir ise yaramayip duyarsizlik ve o6liime mahkim
oldugu evredir” (Baudrillard, 2015: 130). Bu baglamda duyarsizlik ve oliim;
Oznelere birer mekanizmaya doniismekten baska segenek tanimayan tiiketim
estetigi iizerinden tekrar tanimlanir. Modern tiiketim kiiltiirlerinde 6liim; “her
seyin bir igleve sahip olmasi ve bir ise yaramasi” (Baudrillard, 2002: 298)
anlamina gelirken, 6liimiin burjuva aile yasantisi ile kuracag: iliski; M. Haneke

filmlerinde karsilasilan ¢eliskilerin temel dayanagini teskil etmektedir.

“Akildis1 cinayetin, akla dayanan diizene (kiiciik aile yasantisi) miidahale
etmesi engellenir. Canice isleyen akil, diizenini yeniden kurar. Benzer bir egoizm
hem hayvanlarin katledilmesiyle doganin tahribinde, hem de televizyon
haberlerinin durmadan séziinii ettigi etnik, dini, kiiltiirel katliamlarda siirekli
islerliktedir” (Cheverion, vd, 2014: 19).

Yonetmen Haneke’nin filmin ritmi i¢inde mekan1 ve islevsel ¢evreyi nasil
tasarladigini gérmek, Benny’nin ruh halinin yansimalarina sahit olmak anlamina
gelir. Yonetmenin c¢izdigi cergeve araciligiyla bir sir perdesi gibi gosterilen
cinayetler, kisiler iizerinde yogunlastik¢a kendini agiga vurur. Seyirci, yansimalar
ile bas basa birakilir. Boylece seyirci, sinematografik gercekligi sorgulamasi

dogrultusunda tesvik edilir.

“Filmografisi boyunca diinyanin gercekligini filmde saptamaya ve
yeniden yansitmaya g¢aligan, bunun i¢in gerek bigimsel gerekse igerik agisindan
belirgin bir Uslup olusturan Haneke, diger yandan bu gergeklik yanilsamasina
izleyicinin dikkatini ¢ekmek i¢in de belirgin bir ¢aba gostermektedir. Haneke bir
yandan sinemasal gergekligi olustururken diger yandan bu gergekligi yine kendi
elleriyle yikmaktadir.” (Cheverion, vd, 2014: 77)

Sinemasal gercekligin insas1 ve bilingli olarak yikilmasi konusunda,
Benny’nin Videosu’nda iki onemli 6rnek ile karsilasiriz. Bunlardan ilki, geng
kizin 6ldiiriildiigii sahnede cinayete video kameranin monitorii aracilifiyla sahit
olmamizdir. Ikincisi ise Benny’nin ailesini ihbar ettigi son sahnede, yasananlara
giivenlik kameras: tiizerinden tanik olmamizdir. Bu sahnelerde gergeklige,

gercekligin dolayl temsilleri iizerinden ulasiriz. Bu tiirden tercihlerine iliskin
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olarak Haneke: “umarim diisiindiiriicii olmustur, bir medyaya, yani videoya bir
baska medya, yani sinema iizerinden bakiyoruz. Magritte'in, aynada kendisine

bakan adam tablosu gibi” (Cieutat ve Rouyer, 2014: 190) demektedir.

Filmin dili, hem karakter ¢ozlimlerinde hem de ¢evre tasvirleri s6z konusu
oldugunda; gostergeler, metaforlar ve yansimalar iizerine kurulmustur. Nasil ki
sosyal yapi; filmde kullanilan iglevsel nesneler iizerinden kendini agik ediyorsa,
modern bireyin ruh hali de teknolojik nesneler iizerinden seyirciye yansitilir.
Ciinkii “teknolojiler de tipki sozciikler gibi metafordurlar ve onlarda benzer
bicimde kullaniciyla g¢evresi arasinda yeni iligskiler kurulana kadar kullaniciy
dontstiiriirler” (McLuhan, 2015: 33). Marshall McLuhan’in kitle iletisim
teknolojileri {izerine tespitleri, cagdas sinemanin anlatim diline de etki etmis gibi
goriinmektedir. Tespit edilen bu karsilikli etkilesim sonucunda ise Andre Bazin’in
ifade ettigi kuramsal zemin ortaya ¢ikamaktadir. A. Bazin acgisindan “sinemada
anlam yaratmak” s6z konusu oldugunda, “Siiphesiz ki yasam cesitlerinin bu
evrensellesmesine daha dolaysiz bir anlatim araci uygun diismektedir. Bu anlatim
araciin sozciik hazinesi de aymi derecede somut ve evrenseldir; Nesne dilir”
(Bazin, 1966: 18). Bazin’in burada yasam ¢esitlerinin evrensellesmesiyle isaret
ettigi modern durum, kitle kiiltiirimiizle iligkilidir. Kitleye ve kitlelesmis 6zneye,
psikanaliz agisindan yaklasildiginda ise yine “nesnelesme” halinin 6n planda
oldugunu goriiriiz.

“Kitle bireyin ana o&zellikleri sunlardir: Bilingli kisiligin kaybolarak
bilingsiz kisiligin egemenligi ele gecirisi, duygu ve diisiincelerin telkin ve sirayet
sonucu ayni yone yonelisi, telkinle alman direktifleri vakit gegirmeden

gergeklestirme egilimi, yani bireyin artik kendisi olmaktan ¢ikip istem giiciinden
(iradeden) yoksun bir otomata dontisiimii” (Freud, 2016: 32).

Sigmund Freud “Kitle Psikolojisi” isimli ¢alismasinda, “kitle i¢glidiisiine
ait ilk olusumlara, aile gibi dar bir ¢erceve i¢inde rastlayabiliriz” (Freud, 2016:
24) demektedir. “Kitleler Psikolojisi” ismini tagiyan kapsamli ¢alismasinda “igine
girmekte oldugumuz cag, gercekten kelimenin tam anlamiyla bir kitleler gagi
olacaktir” (Bon, 1997: 11) diyen Gustave Le Bon ise “kitlelerin delil ve kanitlarla
degil, modellerle yonlendirildigini” (Bon, 1997: 115) iddia etmektedir. Jean
Baudrillard agisindan; “Hipersimiilasyon araciligiyla biitlin modelleri yansitan

kitle (mizahin igkin bir bi¢gimi olan hiperuyumluluk araciligiyla) onlar1 yok
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edebilecek bir giice sahip simiilasyon’un hem 6znesi hem de nesnesi olmak gibi
ters bir isi basarmistir. Kitleyi, kitle iletisim araglarinin diginda bir yerde aramak
bosunadir” (Baudrillard, 1991: 25). Michael Haneke sinemasi, bu c¢ergeveden
hareketle modern ailenin izni siirerken Kitlesellik; yonetmenin filmlerindeki

baslica 6gelerden biridir.

Bu baglamda Baudrillard’in kitle tanimi; Benny’nin ruh halinde
gbzlemledigimiz semptomlar gibi kisa devreler sonucunda hyper-gercek bir seye
doniigiir. Onun (kitlenin) kisa devreler sonucu yanmis olan anlam kutuplarina ise
yalnizca sondajlar araciligiyla temas edilebilir. Bu dogrultuda Kitleyi harekete
gecirebilecek tek sey ise terdr ve siddettir. Teknolojik nesnenin metaforlarla
kurdugu iligki; Kitlenin, siddet ve terorle kurdugu iliskiyle su¢ ortakligina girisir.

Boylece, hem filmin hem de temsil edilen 6liimiin estetik ¢ergevesi belirir.

“Nasil ki tarihte hayranliklara, dinsel tutkulara, kurban torenlerine ve
isyanlara taniklik eden sicak kalabaliklar olmussa, simdi de bastan ¢ikarmaya ve
cazibeye kapilmis soguk kitleler vardir. Onlarin portresi sinematografik olmak
Ozelligi gosterir ve baska bir tiir kurban torenine taniklik eder” (Baudrillard,
2005: 119-120).

Filmde acikg¢a gosterildigi gibi bir simiilasyon modelinin (6liim ve cinayet
simiilasyonlar1) hem 6znesi hem de nesnesi olmak gibi bir role soyunan Kkitle;
seyirciye, siddet ile iligki iginde olan bir modern aile manzarasi sunmakla kalmaz.
Ayni zamanda, biitiin bir manzaray1 kendi ekranina yansitan teknolojik nesneyi (
televizyon, video kamera vb.) de tarif eder. Bu noktada, Yedinci Kita’daki aile
intihar ederken ailenin televizyonu; televizyonun da aileyi ayn1 soguk atmosfer
icinde izlemis oldugu ve hangi tarafin canli hangi tarafin 6lii olduguna bir tiirlii
karar veremedigimiz o anlar1 tekrar hatirlayalim. Yedinci Kita’da hem aile hem de
televizyon, nasil kitle gergevesi iginde degerlendirildiyse; bu filmde de video
kamera ve Benny, simiilasyon evresinin Kkilit ifadelerinden biri oldugunu
gordiiglimiiz kitlenin anlam cgercevesi igine sigar. Bu noktada {izerinde durulan
kitle; Baudrillard’in dijitallik ile iligskilendirmis oldugu, {iglinci ayartma
sahnesinde karsimiza ¢ikan Kkitledir. Yani; modellerin, simiilasyonun ve
enformasyonun soguk dokunsal ayartmasi donemine denk diisen kitle tanimidir
bu.
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“Birinci ayartma bigimi, diiello mantigiyla; ikincisi, diyalektik kutuplar
mantigiyla karakterize edilirken, iiclinciisii, dijital bir baglantiyla karakterize
edilir. Birincisinde, kuralin ritiiel kiltiirii, torenselin tiyatrosundaki tutkulu
bagliligin, aktorler arasinda canli sembolik uzamlar1 koruyan bir oyun bigimi
iirettigi  kiiltiirdiir. Ikincisinde, yasaya ve sozlesmeye dayali toplum, ayni
zamanda celiski, sinir asimi ve devrim toplumudur. Ucgiinciisii modellerin,
simiillasyonun ve enformasyonun soguk dokunsal ayartmasi donemidir; ve
klonlamanin kendini ayartmasidir. Bu soy kiitiige eslik eden kisa tarihsel taslak,
nesne olarak kitleleri iki evrede tanimlar: Birincisi, kitlelerin siddetle bastirildig:
ve Oznelerin bu durumu devrimei kitle eylemiyle asmaya giristigi, yabancilasma
donemidir; ikincisi, yiiksek tiiketim ve politik demokrasi kosullarinda kitlelerin,
(ekonomik ve politik) ticari ayartma oyununa girebilmeleri i¢in 6znel arzularla
‘donatildiklar1’ donemdir” (Gane, 2008: 43).

Bu evrede artik agikca ifade edebiliriz ki Benny; geng kiz1 ikizi, klonu ya
da oteki sifatiyla bir 6lim tiyatrosuna davet etmektedir. Boylece Benny, filmde
karsimiza ¢ikan ilk cinayetin bir kopyasini (act rdvansini) canlandirmak
istemektedir. Benny’nin kendi ic¢giidiilerini ve psikolojisini yansitacak olan

aynanin adi ise video kameradir.

“Benligi ¢ekiciligiyle yikima siiriikleyen sanrisal bir figiiriin
yaratilmastyla, narsisizmden iki karsit siirec dogar: Benlik, Oteki kiside bir sevgi-
nesnesi olarak digsallastirilabilir ya da Oteki; bir kotiiliik figiirii, egonun bastirdig1
ve bilingli olarak taniyamadigi 6liim iggiidiisiiniin ayna imgesi (mirror-image)
olabilir. Freud bu i¢ goriiyii tekinsiz (uncanny) ve haz ilkesi iizerine yaptig1
calismalarda tam bir baglama oturtmustur” (Orr, 1997: 56-57)

Benny ile gen¢ kizin, gercek bir oliime sahit olmak iizerine konustuklar
sahne; cinayetten 6nceki son duraktir. Bu konugsmanin ardindan Benny yerinden
kalkarak babasinin domuzu oldiirdiigii silah1 alir, gen¢ kiza uzatir ve tetige
basmasini sdyler. Geng kiz, tetige basmay1 reddeder. Benny, gen¢ kiza “korkak”
der. Sahnenin devaminda ise silah tekrar Benny’nin elinde gecer. Geng kiza
dogrultulan silah, bir siire bekledikten sonra gen¢ kizin korkak demesiyle aniden
ateslenir. Boylece film, erken bir sona baglanir. Filmin daha ilk yarist bitmeden,
yasanacak her sey coktan olup bitmistir. Ikinci cinayetten sonra, kameranin ¢cok
uzun bir siire yalnizca ciirlime siirecine eslik ettigi goriiliir. Anne ile gocuk uzak
diyarlara (Misir) tatile giderek olaym hatirasini zihinlerinden silmeye calisirken,

baba evde kalir ve 6lii bedeni ortadan kaldirma gorevini {istlenir.
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3.1.3. Modern Toplumlarda Diis ve Ger¢eklik Catismas1 Baglaminda “Bir

Riiya I¢cin Agit” Isimli Filmin Incelenmesi
Bir Riiya Icin Agit / Requiem For A Dream (2000)

Amerikali ydnetmen Darren Aronofsky’nin Bir Diis I¢in Agit (2000)
ismini tasiyan filminin ¢oziimlemesine ge¢meden Once, Oykiiniin sinemaya
uyarlandigi (filmle ayni ismi tasiyan) kitaptan ve kitabin yazar1 Hurbert Selby
Jr.’dan kisaca bahsetmek gerekmektedir. Bu dogrultuda, yazarin “Requiem for a
Dream” ismini tagiyan kitabina yazmis oldugu 6nséz i¢inden bir boliime yer
vermek istiyoruz. Boylece, filmin dramatik yapisini olusturan kiiltiirel kodlara
etkili bir sekilde erismemiz miimkiin olacaktir. Yonetmen Aronofsky gibi
Amerika’nin Brooklyn bolgesinde dogmus olan Hurbert Selby; kitab1 i¢in yazmis
oldugu 6nsdzde, anlattig1 Oykiiniin ait oldugu toplumsal yapiy1 tarif ederken

karamsar bir ¢ergeve ¢gizmektedir.

“Bu kitap, Amerikan Riiyasi’nin pesine diisen dort bireyin ve bu ¢abanin
sonuglart hakkindadir. Onlar yiireklerindeki goriiyle Amerikan Riiyasi’nin
illizyonu arasindaki fark: bilmiyorlardi. Illiizyonun yalanmi takip ederek,
goriilerinin hakikatini deneyimlemelerini olanaksiz kildilar. Sonucta, deger
verilen her sey kayboldu. Maalesef, Amerikan Riiyasi i¢in bir agitin hi¢cbir zaman
yakilamayacagini hissediyorum; ¢iinkii agik¢asi, bana &yle geliyor Ki, biz onun
vefatinin yasini tutma firsatini yakalamadan o bizi yok etmis olacak. Belki de
zaman beni haksiz ¢ikarir. Bay Hemingway’in dedigi gibi: Oyle olabilecegini
diistinmek giizel degil mi?” (Selby, 2014: 14).

Yazarin ifadelerinde de karsilasildigi gibi hikayeye hakim olan temel
celiski; gergeklik, yanilsama ve diissellik ti¢geni icinde kendini var eder.
Yonetmen Aronofsky’ye gore bu film asla bir “uyusturucu filmi” degildir.
Uyusturucu kullanimi ve gerceklikten kagma istegi gibi belirtiler; karakterlerin
iginde bulundugu kiiltiirel ¢evrenin bir sonucu olarak ele alinir. Filmde karsimiza
cikan manzaraya ait gostergeler, tiikketim kiiltiiriiniin dinamikleri i¢inde gizlidir.
Bu yiizden, ancak filmde kullanilan tiiketim nesnelerine ait estetigin izi siiriilerek,

seyirciye sunulan tim gostergeler ¢oziimlenebilir.

Kendisine yoneltilen, “Neden uyusturucu temali filmler yapiyorsun?”

sorusuna karsilik; asla uyusturucuyla ilgili bir film yapmay1 istemedigini



76

vurgulayarak karsilik Darren Aronofsky’ye gore; iizerinde durulmasi gereken esas
nokta, televizyon bagimlisit bir anne roliinii iistlenen Sara Goldfarb’in dykisiidiir.
Yonetmene gore; Ogul Harry, sevgilisi Tyrone ve arkadas1i Marion’un hikayesinin
Otesine gegmek ve Sara Goldfarb’in alisilmadik yasamina Oncelik tanimak
gerekmektedir. Sara; herhangi bir seyin uyusturucu (drug) olabilecegini seyirciye

gostermesi bakimindan, filmdeki kilit karakterdir.

“Burada bize gosterilen sey herhangi bir seyin uyusturucu olabilecegidir.
O illa ki eroin olmak zorunda degil. Televizyon; kahve, alkol, umut ya da sevgi
olabilirdi bu sey. Ciinkii film, esas olarak, insanlarin kendi gergekliklerinden
kagma (uzaklagma) mesafeleri ile ilgili. Kendi gercekliginizden kagtiginizda,
yagsaminizda bir oyuk yaratirsimiz. Boylece simdinizi ve agmis oldugunuz oyugu
doyurmak adina her seyi kullanirsiniz. Ornegin, Harry’nin kolunda olusan deligin
git gide biiyiimesi ve sonunda onu yutmasi gibi” (Dan, 2000: 1)

Aronofsky filmin hikayesini ii¢ boliimde ele alir. Boliimleri birbirinden
ayirirken renk ve ton farkliliklarini tercih eder. Biz ise dykiiniin trajik sonuna dair
gostergelere heniiz filmin basinda sahit oldugumuz i¢in, boliimler (mevsimler)

arasinda fark gozetmeyecegiz.

Film, bir televizyon sovunun goriintiileri ile baglar. Ekrana yansiyan;
Sara’nin en sevdigi, adeta bagimlisi oldugu programdir. Sunucunun agzindan,
“enerji sizinle!” ve bir “kazanan var!” ciimleleri isitilir. Yalnizca kisa bir
siireligine de olsa; bir televizyon programinin i¢inde oldugumuzu diisiiniiriiz.
Televizyon fisinin prizden aniden koparilmasiyla, gerceklige doneriz. Siiphesiz bu
noktada gerceklik; en az TV sovunda karsilastigimiz kurgusallik kadar siliphe
uyandiricidir. Cilinkii “Amerikan yasam bi¢imi kendiliginden kurgusaldir; o,
imgeselin  gergeklikte asilmasidir” (Baudrillard, 2013: 112). Ydnetmen
Aronofsky, film boyunca, karakterlerin adeta bir bilim kurguya benzeyen
yasantilarint sorgular ve tercih etmis oldugu estetik detaylar araciligiyla filmin
temposunu destekler. Tiiketimin ritmi artikga, kamera hareketlerinin ritminde de
artis gozlenir. Cekimler arasinda ani gecisler yaparak izleyicide sok etkisi yaratan
yonetmen Aronofsky; kurgusal ve gercek arasindaki celiskiyi, film heniiz
baglarken 6n plana tasir. Yonetmen Aronofsky, anne ve ogulun aym “ekran”
lizerine diismelerine ragmen kullanilan nesneler aracilifiyla birbirlerinden

tamamen ayrilan yasamlarini; sinema perdesini ortadan ikiye bolerek anlatma
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yolunu secer. Burada ekran, Amerikan yasaminin gercekligine denk diismektedir.
Yoksa Sara ya da Harry’nin gergekliklerine degil. Ciikii onlarin, gergeklik

duygusundan uzaklasarak diis gormek istedikleri zaten bilinmektedir.

“Amerikan gercekligi ekrandan 6nce de vardi; ama bugiinkii duruma
bakilirsa, insan ister istemez bu gercekligin ekrana bagli olarak ortaya c¢iktigini ve
dev gibi bir ekranin yansimasi oldugunu diistiniiyor” (Baudrillard, 2013: 70)

Ogul Harry, her zaman yapmis oldugu gibi yine annesinin televizyonunu
satip karsiliginda arzuladigi (uyusturucu) maddeleri almak ister. Burada her iki
tarafin (anne ve ogul) ayni duygunun pesinde olduklari; rahatlamak, farkli
deneyimler yasamak ve gergeklikten uzaklasmak istedikleri goriiliir. Darren
Aronofsky, “filminde 100’tin tizerinde dijital efekt kullanildigini” (Kaufmann,
2009: 7) ifade ederken Giovanni Sartori’ye gore; “dijital cagin rahatligi,
uyusturucunun sagladigr bir rahatlik gibidir” (Sartori, 2006: 44). Eger Ki
“dijitallik” ve “uyusturucu” arasinda boylesine bir denklem kurmak miimkiinse,
yonetmenin sinema estetigine iliskin tercihleri ile ele aldig1 konu arasinda
tutarlilik oldugu sdylenebilir. Bu dogrultudan hareketle hem televizyonun hem de
uyusturucu maddelerin, gergeklikten uzaklagsmaya hizmet ettikleri ve karakterin
gerceklik duygusu ile diissel yasantilari arasindaki dengeyi tehdit ettikleri
soylenebilir. Bir Diis Icin Agit; modern insanin asla diissel deneyimler iginde

bulunamayacagini gosteren 6zel bir filmdir.

Giorgia Agamben’in deyimiyle; “bugiin gergekdisi sayilip bilgiden
cikarilmis olsa da hayal giicii antikgagda, bugiinkii durumun tam aksine bilginin
en istiin araciyd1” (Agamben, 2006: 29). Oysa gilinlimiiz insani, tiim diislerini
nesnelere (televizyon, sinema, sentetik maddeler ve diger teknolojik aletler)
devretmis gibidir. Bu durum her seyden 6nce, zihinsel ve kiiltiirel ¢eliskilere yol
acar ve 0zne bir mekanizmanin pargasina doniistiir. Ciinkii “Birey; elinden her
tirlii ilerlemeyi, maneviyati, degeri sokiip alan ve bunlar1 6znel formlarindan
cikarip salt nesnel bir hayat formuna doniistiiren muazzam bir seyler ve giigler

organizasyonu i¢indeki bir disliden ibaret hale gelmistir” (Simmel, 2009: 317).

Film boyunca kullanilan nesnelerin (ister bir uyusturucu madde isterse de

bir kitle iletisim arac1 — televizyon - olsun); seyirciye sundugu estetik haz, hikaye
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ilerledik¢e birbirine benzemeye baslar. Bu noktada islevselligin temel amact;
zavalli insanlar1 bir nesnenin ya da sistemin igleyis prensibine tutsak kilmaktir.
Modern insan, filmde de temsil edildigi gibi bir zavalli durumuna olduk¢a kolay
sekilde diisebilmektedir. Oguz Adanir, “zavalli” ve “rehine” arasindaki benzerlik
iligkisine dikkat ¢eker. Bu baglamda, “rehine, Baudrillard’in dedigi gibi yagama
ve 0lme hakki elinden alinmis insandir” (Adanir, 2012: 88). Ayrica, “birilerinin
gelip onlar1 kurtarmasi gerekmektedir; yani bu kurtulus hakkini onlara ancak
teroristler ya da sistem taniyabilmektedir” (Adanir, 2012: 89). S6z konusu
sistemin adi ise; bir uyusturucu madde gibi modern insan1 derinden etkileyen
tilkketim diizenidir. Bu baglamda tiiketim toplumu, kiiresel kitle kiiltiiriiyle; kiiresel

kitle kiiltiirii ise gosterge - nesne iiretimiyle dayanisma kurmaktadir.

“Kendilerinden degisik sekillerde yararlanilan bu nesneler araciligiyla
tiketicinin i¢ diinyas1 ve vicdanimi rahatsiz eden sey su¢ ortakligi yaptigi
toplumsal iiretim diizenidir, insan, kendisini bu kadar derinden etkileyen bir
toplumsal diizene ciddi bir sekilde karsi1 koyamaz ve onu degistiremez”
(Baudrillard, 2010: 200).

Filmdeki karakterlerin yasantilarinda ya da dahil olduklar1 sistemin genel
isleyisinde, herhangi bir degisim ve doniislim umudu olmadigini agik¢a goriiriiz.
Sara, Harry ve digerlerinin, ne bagimlis1 olduklart maddelere ne de onlari igten ice
yiyip tiiketen sisteme karsi durabilecek giicleri yoktur. Bdylesine ¢aresiz bir
durumda yapilabilecek tek sey ise; artik geri doniisii olmayan evreye ulasmis olan
sisteme boyun egmek ve onun dayatmis oldugu yasam ritmine uyum saglamaktir.
Ciinkii “tiiketici insan kendini haz almak zorunda olan sey olarak bir haz ve

tatmin igletmesi olarak diisliniir” (Baudrillard, 2008: 200).

Bu noktada, “filmde temsil edilen modern yasantinin ritmi nedir?” diye
sormamiz gerekir. W. Benjamin’e gore; “fabrikada yliriiyen seritle {iretimin
ritmini belirleyen 6ge, filmde alimlamanin temeli olmaktadir” (Benjamin, 2002:
224). Yonetmen Aronofsky, W. Benjamin’in kurgu ve montaj {izerine
sOylemleriyle uyumlu 06zellikler tasiyan “hip-hop montaj” teknigini kullanir.

Boylece, modern yasamin ritmini yakalamaya ve yansitmaya c¢aligir.
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“Aronofsky, seyirciyi kiskirtmak adina montaj1 kullanir. Onun kullanmis oldugu
hip-hop montajda, hizli kurguya miizik efektleri eslik etmektedir. Boylece zamanin ve

iiretimin hizi, hedefinden sapmis ve parcalara ayrilmis bir deneyimi seyirciye sunar” (De
Valk, Armold 2013: 213)

Yonetmenenin estetik tercihleri aracilifiyla ekrana yansiyan tiim
goriintiiler ve anlamlar, bir cirpida tiiketilir. Sinemada Cyberpunk tiiriine ilgi
duydugunu ifade eden Aronofsky’nin g¢alismalarinda; karakterler; “sibernetik”
asamaya ulasmis olan kiiltiirel yapilara boyun egerler ve toplumun i¢ine dogru
yayilan entropiye karsi duramazlar. Bu baglamda perdeye yansiyan gostegeler, bir

tiir nihilizm atmosferi olusturmaya hizmet eder.

“Baudrillard’in  nihilizm ¢6ziimlemesi, on dokuzuncu ylizyila
goriintislerin yikimi (bu, modernitedir) egemenken, yirminci yiizyilla anlamin
yikimmin (postmodenite) egemen oldugunu o6ne siirer. Bu ikinci asama,
katastrofa dogru giden belirlenmis bir diinyaya ait nihilizmin O&tesindedir.
Baudrillard, yirminci yiizyilda, yasa haline gelen seyin belirsizlik ve rastlanti
oldugunu o6ne siirer “(Gane ve Baudrillard, 2008: 82)

Bu noktada, filmde de 6nemli bir yeri olan “rastlantidan” bahsetmemiz
gerekmektedir. Bu rastlantisal olay ile birlikte, Sara Goldfarb’in yasama umudu
doruk noktasina ulasir. Fakat bu rastlantiyi, belirgin bir ¢okiis takip eder. Burada
tizerinde durdugumuz sahne; Sara Goldfarb’a gelen telefon aramasidir. Sara
Goldfarb, kendisine gelen aramay1 bir satis ve pazarlama hizmeti sanmis olsa dahi
telefonun ucundaki ses: - “Sadece size televizyonda goriinme firsatt sunmak

istiyorum!” demektedir.

Biliyoruz ki “her c¢agdas insan filme ¢ekilmek yoOniinde istemde
bulunabilir” (Benjamin, 2002: 35). Sara Goldfarb agisindan bu istem, bir varolus
problemidir. Andy Warholl’un “bir giin herkes 15 dakikaligina meshur olacak”

sozleri ile habercisi oldugu modern kehanet; Sara Goldfarb adina da gergeklesir.

Bu yiizden Sara Goldfarb, gengligine dair 6zel anilarla yiiklii olan kirmizi
elbiseyle ekranda olmak ister. Fakat Sara, zamanla almig oldugu kilolar yiiziinden,
kirmiz1 elbisenin igine bir tiirlii sigamaz. Onun ne kirmizi elbiseden ne de de
bagimlist oldugu televizyondan vazge¢gmek gibi bir niyeti de yoktur. Ciinkii
Sara’ya gore; ancak bu iki nesne bir araya geldiginde, tim disler gergek

olabilecektir. Gegmiste kalan mutlu giinleri hatirlatan kirmizi elbise ve artik
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giindelik gergekligi haline gelmis olan televizyon programi; muhakkak ayni
noktada bulusmalidir. Jean Baudrillard, “eski nesne her zaman bir aile portresi
gibi algilanmistir” (Baudrillard, 2010: 94) demektedir. Sara’nin da kirmizi
elbiseyi dolabindan ¢ikarmadan once aile fotografina son bir kez bakmay1 ihmal
etmedigi goriliir. Sonugta; “kimi nesneler simdiki zamani, kimileri ise gegmisi
anlamamiza yardimci olurlar. Ister yeni isterse eski olsun her biri ‘eksikligi

hissedilen’ bir seye tekabiil etmektedir” (Baudrillard, 2010: 103).

Bu noktada ¢6ziim yine sistemin i¢inde aranir ve Sara, zayiflamak adina
bazi ilaglar almaya baglar. Harry’nin bagimlis1 oldugu yasadist uyusturucular ile
Sara’nin kullandig1 yasal ilaglar arasinda yine islev agisindan hicbir fark yoktur.
Ogul Harry, bir bagimli gibi dislerini siktigmi ve oldukg¢a garip hareketler
sergiledigini gordiigiinde; “dibe vuracaksin!” diyerek Sara’y1 uyarir. Bu sahneden
sonra, gercekten de belirgin sekilde c¢okiise sahit oluruz. Boylece film, kig

mevsimine dogru ilerler.

“Batili mantigin siirlamalari, bizim ardisik iliskiler duyumuza, mantik
isi gorsellige baghidir. Baglangicta dikkate alinan ara zemin ise giderek
dislanmistir. Ya odur ya 6tekidir. Eger kiiltiiriiniiz sizi géze 6nem verme yoniinde
besliyorsa, beyniniz herhangi bir baska duyu egilimine esit agirlik vermekte
zorlanir. Yalnizca gorsel faraziyelerin tuzagina diisersiniz” (McLuhan, 2015: 80).

Bu evrede Sara’nin yasami, McLuhanct anlamiyla “tele-varolus”
asamasina ge¢cmistir. Sara acisindan her sey sembolik, her sey ugucu ve siiphe
uyandirici olabilir. Yonetmen Aronofsky, karakterlerin etrafini saran nesneleri
deforme eder. Nesneleri doniistiiriir ve onlara soyut goériiniimler kazandirarak
seyirciyi biiyiiler. Buzdolab1 kendiliginden hareket eder, havada ugusan yiyecekler
Sara’nin etrafim1 sarar ve film; korku o6geleri baskin olan bir bilimkurguya
benzemeye baslar. Glin gegtikge 6znelerin giindelik yasamlarindan uzaklastigini
gordiigimiiz gerceklik duygusu; her seyin bir sembole, gostergeye doniistiigii bu
evrede tamamen ortadan kaybolur. Neil Postman “Televizyon Oldiiren Eglence”
isimli ¢calismasinda; “elektronik medya sembolik ortamizin niteligini kesinkes ve
dontisiimii olmayan bir bi¢gimde degistirdigine gore biz de kritik bir asmaya

ulasmig durumdayi1z” (Postman, 2012: 38) demektedir. Filmde, s6z konusu kritik
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asamaya iliskin gostergelere siklikla rastlariz. Oznelerde zihinsel boyutta
cokiintiiler goriiliir ve gercekligi algilama yetileri kaybolur.

“Fiziksel gerceklik, insanin sembolik faaliyetlerindeki gelismelerle
orantili olarak geri gekiliyor gibidir. Insan, seylerin kendileri ile ilgilenmek
yerine, bir bakima durmadan kendi kendisiyle konusmaktadir. Insan dilsel
bicimler, sanatsal imgeler, mitsel semboller ya da dinsel ayinlerle kendi etrafina

Oyle bir zar 6rmiistiir ki, yapay bir aracin dolayimi olmadan higbir sey goéremez
ya da bilemez” ( Ernst Cassirer’den Aktaran, Postman, 2012: 19).

Bu baglamdan hareketle filmde karsilasilan temel ¢eliskilerin, modern
insanin algi mekanizmalariyla yakindan iligki i¢cinde oldugunu gorebiliriz. Ciinkii
James Retson’un, McLuhan’in “Understanding Media- The Extensions of Man”
isimli eserine yazmis oldugu 6nsdzde ifade etmis oldugu gibi; “her kiiltiir, her cag
kendi gozde agilama ve bilgilenme modeline sahiptir ve bu modeli her seye,
herkese dayatir” (McLuhan, 1994: 5). Ayrica, “dogrudan deneyim saglayan
araglarimiz miilkemmellestikge, algilamakla bilmeyi ve anlamayi bir tutma

tehlikeli yanilsamasina daha kolayca diiseriz” (Arnheim, 2002: 165).

Zihinsel faliyetlerin, algilama mekanizmalarinin ve gergeklik duygusunun;
tamamiyla darmadagin oldugu bir diinyanin (modern diinya) sinematografik
temsilini tiretmek isteyen Darren Aronofsky; seyircinin algilarint manipiile etmek
icin teknolojiden faydalanir. Tercih etmis oldugu kamera hareketleriyle icerige
hakim olan karmasayi ve bedenin izolasyonunu vurgular. Bu noktada algmin
evreni, klasik akil yiirlitmenin smirlarinin digina tagar. M. Merleau Ponty’nin
heniiz 20. yiizyilin baslarinda dile getirdigi gibi “algi evreni, bilimin evrenine
donustiiriilemez” (Ponty, 2006: 12) ve “giindelik algimiz bir nitelikler mozaiginin

degil, birbirinden ayr1 nesneler biitiiniiniin algisidir” (Ponty, 2006: 25,26).

Boylece, karakterilerin tamamiyla tiiketim kiiltiiriine boyun egdiklerini
gordiiglimiiz akil 6tesi bir yapilanma i¢inde; hem sayisi siirsiz boyutlara ulagsan
nesne {iretiminin toplumsal sonuglarimi hem de iiretilen bu nesnelerin 6znelere
dayatmis oldugu gerceklik yanilsamasini, modern bilim ve akil dogrultusunda,
aciklayabilmemiz zorlasir. Ciinkii Lewis Mumford’a gore “soyutlanabilir kisim ve
fragmanlara dair bilgimiz, sonsuz derecede rafine ve mikroskobik hale geldikce,

parcalar1 birbirleriyle iliskilendirme ve bunlar1 rasyonel faaliyetler odaginda
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toplama kabiliyetimiz yok olmaya devam edecektir’ (Mumford, 1996: 314).
Cagimizin bilimsel ve teknolojik gelismelerinin biiylik bir kismi; modern insanin,
modern gilindelik yasami kavramasina engel olmaktadir. Bu yiizden yonetmen

Aronosfsky’nin filmleri;

“Beden ve zihin arasinda gergin catismalar, bedensel yaralanmalar ve
bilissel bozukluklar ile doludur. Insanoglunun uzantilari (extensions of man)
olarak goriilen; televizyon, bilgisayar ve mikroskop gibi teknolojiler, bedensel
deneyimler ile bir birlesim kurmaktadir. Bu dogrultuda yonetmen Aronofsky,
duygu ve beden birlikteligini yansitmay1 hedefleyen sinematografik bir teknigin
yaraticisi olmustur” (Laine, 2015: 2).

Filmin boliimleri yazdan kisa dogru ilerlerken bir yigin soru, seyircinin
etrafin1 sarmakta ve yansitilan kaos derinlesmektedir. Ciinkii filmde toplumsal
aklin, dolayisiyla 6znelligin sonu gelmis gibidir ve her karakter yalnizca 6liime ve
clirimeye mahkiim kilinmistir. Biliyoruz ki bizim modern kiiltiiriimiiz agisindan,
“anlam artik toplumlarimiz1 siiriikleyip gotiiren ideal ¢izgi olmaktan ¢ikmigtir”
(Baudrillard, 1991: 13). Tiiketim kiiltirtiniin yapisal dinamikleri, 6zneleri
derinden etkilemektedir. Yani, “eskiden nesneler insanin yasam ritmine boyun
egerlerken, giiniimiizde diizensiz bir sekilde ortaya c¢ikan nesneler bu yasam
ritimlerini insanlara dayatmaktadir” (Baudrillard, 2010: 71). Filmde olup biten her
sey, iste bu dayatmanin sinematografik bir gostergesidir. Boylesine bir toplumsal
yaptlanmamnin resmini, kameras: araciligiyla ¢izmek isteyen Aronofsky;
herhangi bir Kkurtulus umuduna asla firsat tanimamaktadir. YOnetmenin
filmlerinde karakterler olabildigince dibe vurur ve dibe vurusun bir sonucu olarak
parcalara boliiniir. Harry’nin bedeninden ayrilan kolu, parcalanmanin gosterge
diizeyindeki bir ispatidir. Filmdeki diger karakterlerin bedenleri ise; gorece bir
biitiinliikk iginde kalmis olsalar dahi, cenin pozisyonu alarak ana rahmine geri
donme isteklerini diga vururlar. Aronofsky, yabancilasmanin ve bunalimin gozle
goriiliir temsili olarak bu tiirden sahneleri siklikla kullanir. Yonetmen Aronofsky,
sinemanin en Onemli anlatim tekniklerinden biri olan yabancilagsmayi; etkili

sekilde kullananir.

“Insan ve doganin 6zgiir olmayan bir toplum tarafindan olusturulmalari
Olciisiinde, bastirilmis ve carpitilmig gizlilikler ancak yabancilastirici bir bigimde
sunulabilir. (...) — ve ancak yabancilagma olarak sanat biligsel islevini yerine
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getirir; baska herhangi bir dilde iletilebilir olmayan gergekleri iletir” (Marcuse,
1997: 20).

“Bir Riiya I¢in Agit” isimli filmde seyirciye gosterilen yabancilasma,
siiphesiz ki eski klasik anlaminin 6tesine gegmistir. 20. ylizyilin sonuna yakisir
sekilde teknolojik bir karaktere birinmistir. Filmde temsil edilen
yabancilagsmay1; mekaniklesme, otomatiklesme ve kiiresellesme siireclerinden ayri
diistinmemek, tiiketim kiiltlirline ait temel noktalar1 géz ardi etmemek gerekir.
Cinkii modern toplumlarda; “teknik devrim, ekonomik akil yiirlitmenin

temellerini sarsan bir doniisiimii pesinde siiriiklemektedir” (Gorz, 1985: 52).

Bu yiizden filmin ilk yarisindan sonra Kkarsilastigimiz, adeta bir
bilimkurguyu animsatan sahneleri anlamak oldukg¢a zorlagir. Film bir sona dogru
ilerledikce seyirci; diissellik ve gerceklige iliskin goriintiiler ile karsilagir. Fakat
yonetmen Aronofsky, seyircinin zihninde olusan sorulara asla tatmin edici
cevaplar iiretmez. Onun bagvuracagi yontem; mevcut sorunlart derinlestirmek ve
bu sorunlar arasinda gidip gelen bir denklem kurmaktir. Boylece seyirci, modern
anlatinin i¢ine dahil olur ve kendisini filmin bir pargasi olarak gériir. Bu modern
estetik anlayis dogrultusunda film {ireten Aronofsky; modern nesneleri dogru
sekilde, dogru yerlerde kullanir ve kendi oyun kurallart dogrultusunda perdeye
yansitir. Ciinkii artitk “nesneler ve metalar konusunda {iretilen fiziksel ve
metafiziksel agiklamalardan sonra sira patafizik agiklamalara yani gostergeler ve
islemsellik konusunda gekilecek patafizik bir sdyleve gelmistir” (Jean Baudrillard,
Sanat Diinyasinin Kurdugu Komplo, Yaymlanmamis Ceviri, ¢ev. Oguz
Adanir).Sinema bu tlirden sOylevler iiretmek adma esi bulunmaz modern bir
sanattir. Yonetmen Aronofsky sinemanin bu biiyiilii giiclinii, film boyunca etkili

bir sekilde kullanir.
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3.1.4. Nesne, Arzu ve Tiiketim Iligkisi Baglaminda “Arzunun O Belirsiz

Nesnesi” Isimli Filmin Incelenmesi
Arzunun O Belirsiz Nesnesi / Cet obscur objet du désir (1977)

Stirrealist yonetmen Luis Bunuel’in son filmi, “Arzunun O Belirsiz
Nesnesi” tipki yonetmenin diger filmleri gibi sinemada klasik anlatimin sinirlarini
asar ve olabildigince diissel 6zellikler tagir. Bu baglamda filmi, akilct siireclere
boyun egen bir anlatidan 6te bir riiya gibi ele almakta fayda vardir. Andre Breton
stirrealizmin tanimini yaparken; “estetik veya ahlaki kaygilardan arinmis olarak,
mantik tarafindan uygulanan hicbir kontroliin gecerli olmadigi, diisiincenin
kendini ortaya koydugu bir diizlem” (Breton, 2009: 31) demektedir. Breton’un
sirrealizm tanimi; riiya gérme halinin ¢ogu 6zellikleriyle benzerlik gosterir ve
Luis Bunuel’in hikayeyi perdeye yansitirken basvurmus oldugu stratejiyi de kaba

hatlan ile tarif eder.

Yonetmen Bunuel’in, bu ritya — filmin hikayesine dahil ederek ona bir
takim incelikler kazandirdigi diger kavramlar ise; nesne ve arzu seklinde
Ozetlenebilir. Bu kavramlar sayesinde film; diigsel ozelikler tasiyan bir oyuna
dontigiir. Boylece filmi; riiya, nesne, arzu gibi kavramlar arasinda gidip gelen bir
siire benzetebilmek de miimkiin olur. Jean Baudrillard’in; “birincil siiregler ve
diislerin yam1 sira islevsel diizenlemelerin de yapisini bozan 06znel bir siir”
(Baudrillard, 2009: 246) sozleriyle tammladigi gergekiistiiciiliik: “Insanm
cevresindeki nesnelerle i¢ ige gecmisligini olabilecek en ucuk sekillerde bir araya
getirip, (...) Ozne ve nesnenin giderek birbirlerinden nasil koptuklarin
goriintiilemekte ve gostermektedir” (Baudrillard, 2009: 246). Son filminde Luis
Bunuel’i iste boylesine bir ¢aba iginde goriiriiz. Bu yiizden, filmin derinlemesine
¢coziimlenmesine gecmeden Once, Carl Gustav Jung’un ifadelerine basvurmak ve
bilingli akla yatkin bir hikaye ile riiya niteligi tasiyan bir anlat1 arasindaki farklari
vurgulamak istiyoruz. Ciinkii s6z konusu bu farklar; hem filmin dramatik
yapistyla hem de ¢ézlimlemenin genel karakteriyle yakindan iliski gostermektedir.

“Bilingli akilla anlatilan bir dykiiniin bir baslangici, bir gelisimi ve bir

sonu vardir. Bu kural riiya i¢in gecerli degildir. Rilyanin zaman ve mekan
boyutlar1 farklidir. Riiyay1 anlamak i¢in onu, tipki insanin eline aldig1 bir nesneyi
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iyice anlaymcaya kadar evirip ¢evirmesi gibi, gesitli taraflarindan incelemek
gerekir” (Jung, 2009: 28).

Oyleyse artik, Luis Bunuel’in bu filminin; klasik anlamda bir basa,
gelismeye ve sona sahip olmadigimi agikca ifade edebiliriz. Filmde baslangi¢ ve
son, estetik acidan birbirleri ile bulusarak kaynasir. Boylece film, daha ¢ok bir
cember gibi kendi i¢ine kivrilir. Bu nedenle filmi bir nesne gibi evirip cevirebilir

ve olabildigince ¢ok noktadan ele alarak inceleyebiliriz.

Bu baglamdan hareketle, filmin sira dis1 hikayesinde belirleyici role sahip
olan kadin karakterin; bir nesne gibi seyirciye sunulmus oldugunu ifade edebiliriz.
Bu noktada kadin karakter; oldukca belirsiz 6zelliklere sahiptir ve arzunun belirsiz
nesnesidir. Yonetmen Bunuel, kadin karakterin iki farkli oyuncu tarafindan
canlandirilmasini saglayarak; s6z konusu belirsizlige, slirrealizme yarasir alayci

bir tutum kazandirir.

Kadin karakter, iki farkli isim tarafindan canlandirmis olmasina ragmen ne
hikayenin akisinda ne de Mathieu’nun davranislarinda herhangi bir degisim
gbzlenmez. Bu durum, kadin bedeninin bir burjuva erkegin bakisinda nesne -
gostergeye doniismiis oldugunun en giiglii ispatidir. Conchita’nin bedenini bir
tiiketim nesnesi gibi arzulayan Mathieu’nun saplantili davranislari; zamanla kendi

kendisini ruhsal agidan tiiketmesine neden olur.

Ulus Baker’in ifade ettigi gibi biliyoruz ki; “arzu gergekten yagamin temel
unsuru, elemani gibi, neredeyse 6zii gibi goriinmektedir ve kuskusuz sanatsal
iiretim de, bilimsel iiretim de, felsefi liretim de bunun disinda asla diisiintilemez”
(Baker, 2014: 14). Fakat filmde temsil edilen arzulama siirecinin, tek basina ne
bilimsel ne felsefi ne de sanatsal nitelikler tagidigini iddia edebiliriz. Burada
karsimiza ¢ikan arzu; tiim bu kavramlar1 hem iceren hem de dislayan bir cinsel
sapkinliga benzemektedir. Bu sapkin tutum ise kadin bedenini parcalara ayirarak,
Ozellikle bir noktasina odaklanmaktadir. Jean Baudrillard, bu nesnel sapkinlig

tanimlarken parcalanma ve boliinmeler iizerinde 6zenle durmaktadir.

“Cinsel sapkinlik da 6tekinin viicudunu yekpare bir 6zgilin arzu nesnesi
seklinde degil, degisik bolgelerin bir araya gelmesiyle olusan bir viicut seklinde
algilanmaktadir. Bagka bir deyisle 6tekinin bedenini gesitli erotik boliimlerden
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olusan bir paradigmaya doniistiiriip aralarindan yalnizca biri iizerinde
yogunlasarak onu arzulamaktadir” (Baudrillard, 2010: 124)

Bu noktada, soz konusu par¢alanmalara ve boliinmelere hikayeden bir
ornek vermemiz gerekirse; kadin ve erkek karakter arasinda gelisen g¢arpict bir

diyalogun varligindan bahsedebiliriz.

K: Sana bir sey soracagim.

E: Sor.

K: Neden benimle sevismek istiyorsun?

E: Sana yakin olabilmek i¢in, ¢linkii seni seviyorum.

K: Ben de seni. Ama sevismek istemiyorum. Beraberiz. Bana sariliyorsun, sana
dokunuyorum. Bacaklarim, agzim ve gogiislerim senin. Neden sevismek
istiyorsun?

E: Ciinkii bu dogal bir sey. Asiklar bunu yapar.

K: O zaman normal olmadigimi diisiiniiyorsun.

E: Gidelim.

Bu sahnede, kadin karakterin yalnizca erkegin bakisi altinda degil kendi
biling yapist icinde de bedenini bir parcalar ve boliimler toplami olarak
algiladigini gérmek miimkiindiir. Ciinkii film boyunca yonetmenin iizerinde
durdugu temel mesele; kadin - erkek ayrimi degil, i¢cinde yasadigimiz toplumun
kiiltiirel yapisidir. Biliyoruz ki ilkellerde; “zihinsel olarak maddi bir varliga isaret
etmedigi igin, bedene karst ne bir sahiplenme ne de egemen (giiniimiiz modern
toplumlarinda oldugu gibi) olma duygusu gelismistir” (Saliji, 2009: 48).
Dolayisiyla modern anlamiyla bir arzu ve cinsellik anlayisindan da s6z etmek
imkansizdir. Ciinkii “insanlarin diisiinme tarzlariyla birlikte arzu, her zaman

belirli bir toplumsal alan tarafindan ve onun iginde iretilir” (Godchild, 2005:
320).

Oysaki giiniimiizde beden sahiplenilir, egemenlik talep eder ve egemen
olur. Bu beden algis1 araciligiyla doniisen algilarimiz ise yine tiiketim estetigi
tarafindan sekillenir. Tiiketim kiiltiirii ile birlikte artik; “glinlimiizde tiim arzular,
projeler, istekler, tutkular ve iliskiler satilabilmek ve tiiketilebilmek igin
soyutlanmak (ya da somutlagsmak), yani gostergeler ve nesnelere benzemek
durumundadirlar”  (Baudrillard, 2010: 242). Modern tiiketim kiiltiirliniin bize

sunmus oldugu bu manzaranin en yalin Ozeti ise yine kadin bedeni iizerinden
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temsil edilir. Bu baglamda Henri Lefebvre’nin modern giindelik yasam iginde

kadinin konumu iizerine sdylemleri, olduk¢a dikkat ¢ekicidir.

“Kadinlar giindeliklik i¢cinde hem 6znedirler, hem de giindelik hayatin
kurbanidirlar, dolayisiyla nesnedirler, ikamedirler (giizellik, disilik, moda, vs.);
tistelik, ikamelerin ¢ogalmasi kadinlarin aleyhinedir. Kadin aym1 zamanda hem
alict hem de tiiketicidir; hem metadir hem de metanin simgesidir (reklamlardaki
ciplak beden ve giilimsemesidir). Giindelik hayat igindeki belirsizligi (ki bu
giindelikligin ve modernligin pargasidir), anlamaya giden yolu onlara kapatir”
(Lefebvre, 2007: 87).

Tiim bu sOylemlerin, filmin hikayesi i¢indeki kadin ve erkek karakterlerin
sahip oldugu konumlar1 da 6zetledigi soylenebilir. Burada kadin ve erkek iliskisi
tizerinden temsil edilen; nesne — 6zne g¢atigmasidir. Bu ¢atigmada 6znenin degil
nesnenin belirleyici ve yon verici bir tstiinliige sahip oldugunu ayrica belirtmemiz
gerekmektedir. Nesne konumundaki kadin; daima, arzulayan 6zne konumunda
duran erkegi bastan cikarabilmektedir. Boylece kole — efendi arasinda geligsmesi
beklenen klasik iligki, bir anlamda tersine ¢evrilirken; eve hizmetci sifatiyla gelen
Conchita, evin efendisini bastan c¢ikarmaktadir. Fredrich Nietzsche’ye gore;
“canlilar diinyasinda olagelen her sey bir boyun egdirme, bir efendi olmadir; Gte
yandan tiim boyun egdirmeler ve efendi olmalar da o zamana kadarki ‘anlam’1 ve
‘amag’1 zorunlu olarak bulaniklagtiracak ya da biitiiniiyle silecek birer yeniden

yorumlama, yeniden diizenlemedir” (Nietzsche, 2011: 73).

F. Nietzsche’nin {izerinde 6zenle durmus oldugu, arzu araciligiryla anlamin
ve amacin bulaniklasmasina iliskin durum; filmin dramatik yapisi i¢inde de baskin
sekilde hissedilmektedir. Bu noktada yonetmen Bunuel, yalnizca klasik anlamda
efendi koéle iliskisini kullanarak anlami ve amaci yerinden etmez. Efendi kole
iligkisinin yani sira, arzu ve nesne gibi tanimlanmasi oldukca gii¢ olan modern
kavramlar: da anlatinin i¢ine dahil eder. Boylece film, felsefe ile iliski i¢ine girer;
siirsel, diigsel ve masals1 Ozellikler gosterir. Filmi, seyircinin gdziinde hem
anlasilmas1 gili¢ bir konuma tasiyan hem de ona sahip oldugu anlami ve giizelligi
asilayan da yine bu masals1 anlatimdir. Ciinkii gergekiistiiciilere gore; “masalsi
olan her zaman giizeldir, masals1 olan herhangi bir sey giizeldir, aslinda yalnizca

masals1 olan giizeldir” (Breton, 2009: 19).
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Bu baglamda Bunuel’in filminde karsilagtigimiz masals1 anlatimin; mutlu
sonla biten bir anlatiya isaret etmedigini de belirtmek gerekmektedir. Yo6netmen,
filmin dramatik yapisi i¢inde gercekiistii 6geleri kullanarak olusturdugu masalsi
atmosferi; modern tiikketim Kkiiltiirline ait gostergeler ile harmanlar ve diis
kirikliklarinin baskin oldugu bir manzara insa eder. Bu evrede diis kirikliginin
anlami; modern insanin nesnel yazgisiyla agiklanir. Ciinkii modern insanlarin
mutlulugu; eglenmek ve haz duymakla yakindan iliskilidir. Cogu zaman
eglenmenin ve haz duymanin altinda ise almanin, tiikketmenin g¢ekiciligi
yatmaktadir. Erich Fromm, “Diinya bizim a¢higimiz1 giderecek biiyiik bir nesne,
bir elma, bir sise, bir memedir, biz durmadan emer, bir seyler bekler ve umariz ve

stirekli diis kirikliklarina ugrariz” (Fromm, 1985: 88) demektedir.

Mathieu’nun, film boyunca defalarca icine distliglinii gordiigiimiiz
trajikomik durum; bu tiirden bir diis kirikligina benzemektedir. Mathieu’nun
arzuzu, hedefe giden yolda basarisizliga ugradik¢a katlanmakta ve Mathieu;
pesine diistiigli bu arzu ugruna ruhsal agidan tiikenmektedir. Cilinkii “tiiketimin
kendini asip gecmek ya da su andaki goriiniimiinii siirdiirebilmek i¢in hig
durmadan yinelenmek, yani yasamsal bir amaca benzemek durumunda oldugu
sOylenebilir” (Baudrillard, 2010: 246). Yani Mathieu artik hayatta kalmak ve
yasamaya arzu duymak ig¢in Conchita’ya bagimlidir. Belirsiz ve karanlik
ozelliklere sahip olsa dahi, herhangi bir arzunun pesinden kosmak; modern
insanin umut dolu bir yasam siirebilmesi i¢in gereklidir. Bu baglamda Bauman;
“arzulamak yetmez; arzuyu gercekten arzulanir kilmak ve bdylece arzudan zevk
almak icin, kiginin arzulanan nesneye yakinlasabilecegine dair makul bir umut

tagimasi gerekir” (Bauman, 2012: 89) demektedir.

Mathieu’nun yasamaya ve arzulamaya devam etmesi i¢in ihtiya¢ duydugu
umut ve enerji; Conchita tarafindan, belirli periyodlarla ona asilanir. Conchita,
Mathieu’ya adeta asikmiscasina ilgi gostermekte; bir takim vaatler sunmakta ve
onun pembe diisler kurmasini saglamaktadir. Yani, modern tiiketim kiiltiiriinde
nesne Ozneyi nasil bastan cikartiyorsa; Conchita da Mathieu’yu ayni sekilde

cezbeder. Ciinkii biliyoruz ki “tiiketim toplumu olarak da adlandirilan bu
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muazzam sirket yalnizca mal degil, ayn1 zamanda sicak insani duygular da

tiretmektedir” (Baudrillard, 2010: 249).

Boylece, modern toplumlarda iiretilen ikili iligkiler icerikten yoksunlasir
ve yalnizca “nesne — gostergeler” tarafindan yonetilir. Kaybedilen duygular,
modern estetikle; gerceklik algisi ise gosteri ve tikketimle telafi edilir. Bu duruma
ornek olarak; Conchita’nin bir hazine olarak goriip tiirli bahaneler ile
Mathieu’dan sakladigi bedenini, onu izlemeye gelen seyircilerin begenisine
cesurca sunmus oldugu sahneler gosterilebilir. Bu baglamda, Yonetmen Bunuel’in
filminde “arzunun belirsiz nesnesi” olarak temsil ettigi kadin bedeni; hem bir
meta hem de bir gosteri / gosterge niteligi tasir. Boylece kadin bedeni, modern
nesnelerin yon verdigi tiiketim ideolojisine hizmet eder. Jean Baudrillard’in
ifadeleriyle; “bedenin ve nesnelerin bu tiirdesligi, bizi yonlendirilen tiikketimin

derin mekanizmalarina gotiiriir” (Baudrillard, 2008: 157).

Boylesine derin, anlasilmast giic mekanizmalar iizerine insa edilen film;
yine bir bagka teknik mekanizmanin aniden infilak etmesi ile son bulur. Film
boyunca birka¢ kez daha gerceklestigine sahit oldugumuz silahli ve bombali
eylemlerin sonuncusu ise bu defa, Conchita ve Mathieu’yu hedef alir. Bu son
sahne ile birlikte Yonetmen Bunuel; perdeye yansittigi belirsizlikler ve diisler ile
oriilii hikayesini, yine aym Olc¢lide belirsiz ve beklenmedik bir sona baglar.
Boylece, seyircinin perdeye yansiyan riiyayr biitlinliyle ¢6zmesi ve onu bir
tiiketim nesnesi olarak tamamiyla ele gecgirmesi engellenir. Biliyoruz ki “arzu’nun
kesfi seyirciye birakildigi ve dolayli kilindigr olgiide filmin estetik diizeyi
yiikselmekle ve filmden alinan haz artmaktadir” (Adanir, 2003: 71).” Arzunun O
Belirsiz Nesnesi”ni, sinema tarihinde 6nemli bir noktaya tasiyan temel unsur da
budur. Yani hem Mathieu’nun hem de seyircinin, film boyunca bir tiirlii doyuma

ulagsmayan elde etme ve tiiketme arzusudur.
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SONUC

Rene Descartes’in genclik eseri olan “Aklin Idaresi i¢in Kurallar”
kitabinin 9. Maddesi; “diisiincemizin biitiin kuvvetlerini az 6énemli ve en kolay
nesnelere dogru ¢evirmeliyiz ve onlar iizerinde dogruyu agik ve se¢ik gérmeye
alisincaya kadar uzun uzadiya durmaliyiz” (Descartes, 1945: 46) basligini tasir.
Fakat bilindigi gibi R. Descartes’in bu satirlar1 kaleme aldigi 17. ylizyila ait
toplumsal yasam ve nesneler, 20. yiizyila ait toplumsal yap1 ve nesneler ile
kiyaslanamayacak derecede degisim ve donilisiim gostermistir.  S6z konusu
degisim ve doniistimler ise hem bi¢cim hem de igerik agisindan bir dizi 6nemli
farkliliklardan  olusmustur. Bu yiizden ¢alismanin arastirma basliklarimni
belirlerken dikkat ettigimiz ana ayrim, iste bu Onemli toplumsal - nesnel

farkliliklarin g6z oniinde tutulmasina yoneliktir.

Bu baglamda g¢alismanin ilk boliimiinde, ¢ogunlukla 19. ve 20. yiizyila ait
gosterge — nesneler lizerine arastirma yapmak tercih edilmistir. Bu sebeple ilk
olarak modern toplumlarda iiretilen nesnelerin gorevleri ve islevleri incelemis;
boylece “nesne ve kiiltiir” arasindaki iliskiye dikkat ¢ekebilmemiz ve teknik —
teknolojik nesnenin sahip oldugu konumu tespit edebilmemiz miimkiin olmustur.
Tim bu g¢abalarin hepsinin, sinema ve televizyon ikilisinin ortaya ¢ikmasina
neden olan “imge iiretim teknolojilerinin” varligiyla yakindan iligkili oldugunu
sOylenebilir. S6z konusu iligki tarzin1 detayli olarak inceledigimizde vardigimiz
baslica sonug; modern toplumlarda hizli sekilde artis gosteren nesne ve nesne
teknolojilerinin kiiltiirel yapiyla kaynasmis oldugudur. Bu yiizden modern insanin
diinyay1 algilama - anlama seklinin, artik gorsel kiiltiir lehine degismis oldugu
acikga dile getirilmektedir.

Bu baglamdan hareketle iiretime dayali iliskilerin yerine tiiketimi, Ozne
merkezli modern diisiince yapist yerine Nesne’yi, klasik ekonomi politik yerine
ise gosterge ekonomi politigini koyan Jean Baudrillard’in diisiincelerine ek
olarak; Marshall McLuhan’in kitle iletisim araglarina iligskin goriisleri ve Walter
Benjamin’in  sanat nesnesi iizerine tespitleri, arastirmanin merkezine
tasinmaktadir. Boylece ¢ogunlukla gorsellik ve gosteri iiretimine hizmet ettigini

gordiigiimiiz modern kiiltiirii incelemek igin gerekli olan bagmtilar kurulmaktadir.
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Tim bu bagmtilardan hareketle, teknik — teknolojik gelismelere gobekten bagl
oldugunu fark ettigimiz sinema ve televizyon endiistrisine dair bazi igeriklerin,

incelenmesini ve yorumlamasini yapabilmemiz de miimkiin hale gelmistir.

Bu sebeple arastirmanin ilk boliimiinii arastirmanin ikinci boliimiine
baglayan ana baginti, c¢agimizda meydana gelen “gdsterge - nesne iiretimi ve
sanat” iligkisine dair bazi gelismelerin estetik - etik boyuta varan sonuglarina
iliskindir. insanlik tarihinin her déneminde oldugu gibi 20. yiizyilda da kiiltiirel ve
sanatsal tretim birbirleriyle es giidiimlii olarak hareket etmesine ragmen bu
donemde modern sanat, modern toplumun teknik - teknolojik gelisimiyle
neredeyse kaynasmis bir goriiniim ¢izmektedir. Ayrica s6z konusu bu kaynasma,
hem sanatin hem de giindelik yasamin temel noktalarini tehdit etmeye baslamstir.
Bu evrede hem giindelik esya hem de sanat nesnesine iligskin toplumsal iiretimin,

tamamiyla gorsel kiiltiiriin kapsamli etkisi altina girdigi tespit edilmektedir.

Bu baglamda ilk olarak Walter Benjamin’in “Teknigin Olanaklartyla
Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” isimli makalesinde dile getirdigi
“aura” kaybi ve “biricikligin” yok olmasina iligkin sonuglar, ¢agimizda yalnizca
sanat nesnesi iretimine degil modern toplumun tiim tabakalarina nufiiz ettigi
vurgulanmaktadir. Jean Baudrillard agisindan W. Benjamin’in varligini sinema,
fotograt ve ¢agdas kitle iletisim araclarinda saptamis oldugu bu doniisiimiin en
modern Ornekleri, giiniimiizde artitk ayni1 anda smirsiz sayida ¢ogaltilabilme
Ozelligine sahip, orijinale gerek bile duymayan yapilara evrilmistir. Tamamiyle
bilgisayar ortaminda lretilen filmler, yalnizca reklam — moda kiiltiirline hizmet
eden igerikler, bir anlam ve amagtan yoksun olan televizyon programlart ve hig
durmaksizin islenen birbirinin benzeri konular; yasanan bu degisimin en belirgin
ornekleri olarak gosterilebilir. Bu sebeple neredeyse ¢alismanin biitiinii boyunca
bu tirden sdylemler daima goz Oniinde tutuldu. Bdylece ikinci boliimiin
altyapisini olusturacak olan anlam bagimtilari, modern nesne teknolojilerinin yol
actig1 bir takim etik ve estetik sonuglara yoneldi. Bu noktada ulastigimiz baslica
sonug, modern tiiketim kiiltlirlimiiz ile kitlesel imaj liretimimizin karsilikli olarak

birbirlerini destekledikleri ve yiicelttikleri seklinde 6zetlenebilir.
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Modern toplumlarin ulagmis oldugu son evreyi simiilasyon kavrami ile
aciklayabilmemiz miimkiindii; fakat biz bu ¢alismada simiilasyon kurami tizerine
bir incelemede bulunmadigimiz igin yine nesne merkezli bakis dogrultusunda
hareket ederek calismanin ikinci boliimiinii, “modern toplum ve gorsel kiiltiir”
iligkisinin sorgulanmasina ayirdik. Bu boliimde iizerinde durulan en 6nemli iki
unsur, yine sinema ve televizyon ikilisi olmustur. Televizyon ise her seyden 6nce
ticareti yapilan ve evlerimizde baskdseye kurularak birbirimizle konusmamizi
engelleyen bir nesne olarak degerlendirilir. W. Benjamin’in seyirci ile sanat eseri
arasina bir teknik arag (sinematograf) soktugunu sdyleyerek elestirdigi sinema ise,
modern toplumun baslica gorsellik ve gosteri iiretim alani olarak ele alindi. S6z
konusu gorsellik iiretiminin baslica sonucu, yalnizca sanatin degil biitlin bir
toplumun estetize ve stilize edilmesi seklinde isaret edildi. Ne yazik ki bu tiir
teknolojiler, ¢ogu zaman kiiltiirel anlamda gergek bir igerik tiretmek konusunda
yetersiz kalmisti. Genelde endiistriyel diizeyde bir eglence, gosteri, moda ve
reklam tiretimine hizmet etmek seklinde tanimlayabilecegimiz bir gorev; sinema

ve televizyon ikilisinin omuzlarina binen bir yiike benzemekteydi.

Arastirma boyunca birgok 6nemli isimden ve bu isimlerin inceleme altina
aldiklar1 baslica nesnelerden bahsetmis olsak da tim bu soylemler, “sozli
kiltiiriin  6nemini yitirerek, yerini gorsel kiltiiriin yiikselisine birakmas1”
yargisinda birlesir. Bu yiizden Jacques Elul’un “So6ziin Dusist” isimli
caligmasina gonderme yapan ikinci boliime ait alt bagligimiz, film incelemelerine
gecmeden Once basvurdugumuz son ve toparlayict boliimdiir. Bu bdliime gelene
dek tizerinde durdugumuz modern toplum, kiiltiir ve nesne iliskisine; sanat ve
tilketim kiiltiirii birlikteligini de ekleme gerekliligi dogmustur. Ancak bu sekilde
tipki toplumsal yasamin tiim alanlarinda oldugu gibi film tiiretiminde de giin
gectikce gosterge — nesnelere bagimli bir hale gelindigini iddia etmemiz miimkiin
olmustur. Bu sebeple ¢alismada, Amerika ve Avrupa toplumlarina ait bir film
seckisi 0zelinde, nesne - gostergelerin dramatik yapi igerisinde iistlenmis olduklar
gorevler ¢oziimlenir. S6z konusu film ¢oziimlemeleri boyunca varilan temel sonug
ise; perdeye yansiyan nesnelerin sahip oldugu yan anlamlarm, modern gorsel
kiltiriin etkisiyle artmig olmasidir. Filmlerde gosterilen nesneler yalnizca birer

esya, arag ya da Oznelere eslik eden yardimcilar olmaktan uzaklagsmis ve
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neredeyse sinemasal anlatimin temel unsuru haline gelmistir. Oyle ki kendisi de
bir nesne teknolojisi olan sinema kamerasi, Andre Bazin’in 6zenle iizerinde
durdugu gibi diger nesnelerle iliski kurmak konusunda miithis bir uyum gosterip,
gergeveledigi her kareyi ayn1 zamanda mumyalayip nesnelestirmek istemektedir.
Artik tiim duygular, diisiinceler, sosyal iliski ve ¢eligkiler kolay bir sekilde tekrar
tiretilir — canlandirilabilir hale gelir. Tiim bu gelismelerin ulagsmis oldugu etik-
estetik boyuttaki sonuglarin ise; “film- zihin” ve “video- zihin” iliskisine dek

uzandii tespit edilmektedir.

Stiphesiz ki gormek - g6z ve zihin arasindaki iliski, insanlik ve onun kiiltiir
tiretimi var oldugundan beri daima 6nemli olmustur; fakat modern ¢aga gelene
dek kendi tarihinin hicbir déneminde, insanin herhangi bir organi bu denli
uyarilmaya maruz kalmamistir. Bilindigi gibi gbziin bir duyu organi, gorselligin
ise bir algilama yontemi olarak yikici sekilde on plana ¢ikmasi; sinai nesne
tiretimine paralel sekilde artis gosteren imge iiretim teknolojileriyle yakindan
iliskilidir. S6z konusu iliskinin sonucunda ise; duyularimizin karsilastigi nesneler,
zihinsel algimizi derinden etkileyerek algimizi kullanmis oldugumuz nesnelere

bagimli hale getirmektedir.

Tim bu iliskilerin kapsamli sekilde incelenmesi, siiphesiz ki ancak bir
baska arastirmanin konusunu teskil edebilir. Bu sebeple ¢alismamiz, genellikle
imge ve nesne turetim teknolojilerine yogunlagir. Ancak bu tiir teknolojiler
aracilifiyla goriintiiler sinirsi1z sayida kopyalanabilir, zaman geri - ileri sarilabilir
ve hareket dondurulup saklanabilir olmustur. Dahasi, insanlik kendi ikizini
yaratma adina tarihte ilk kez bu denli radikal bir adim atmis ve orijinalinden daha
gercek gibi goriinen Oykiiler, yasamlar, olaylar ve durumlar resmetmistir. Boylece
bir dyki, olay ya da durumu tekrar canlandirmak ve bu canlandirmaya kitleleri
inandirmak i¢in tiim bunlarin “ger¢ekten var olmasia” dahi gerek kalmamistir.
Yalnizca inandirict nitelikte yalanlar uydurmak, kitleleri cezbetmek - biiyiilemek
adma yeterli hale gelmistir. Bu baglamda sinema, gergeklik — dissellik, hakikat ve
yalan gibi noktalara da deginmemiz gerekmistir. Boylece sinema - televizyon
ikilisinin, simiilasyon kuraminin modern diinyay1 yorumlama gergevesiyle uyumlu

oldugu tespit edilmistir.
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