GOZDEN IRAK, GONULDEN IRAK: POLITIK BIR
AYGIT OLARAK EKRAN DISI UZAY-ZAMAN
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Oz

Teknigi gizlemeye dayali devamlilik kurgusunun norm bigem kabul edildigi ana
akim sinemada saklamak, olagan bir edimdir. Anlati sinemasi, aracisiz 6ykil
aktarimi yanilsamasim stirdiirebilmek igin éncelikle kendi isgleyisini gizlemek
zorundadir. O nedenle, ideoloji ve saklama iligkisi de genellikle bu perspektif-
ten, yani aracin kendi isleyisinin gizlenmesi izerinden yapilmistir. Oysa bazi
6yki unsurlarinin gértnir uzay-zamanin disinda tutulmaya ¢alisilmasi da en
az fantazmagorik ¢abalar kadar ideolojiktir. Diegetik evrene ait olan kimi kigiler
ya da olaylar, bazen aleni politik amaglarla, bazen de toplumsal psiseyle baglan-
tili kaniksanmis kiiltiirel egilimlerle gergeve disinda tutulmaktadirlar. Otekiy-
le kurulacak empatinin engellenmesi, kolektif suglarin értiilmesi ya da gergek
muktedirin gizlenmesi gibi kasith girisimler filmlerde genellikle alan dis1 tize-
rinden galigtirilir. Béylece burasi, bigimsel (anlat: diinyasini gekillendirmek) ve
retorik (merak, endige, beklenti ve korku yaratmak) islevlerine ek olarak kaltir
ve ideoloji ile baglantili yeni gorevlerle donatilir. Dider taraftan, ekran diginin
gorinmez varligi, sinemanin kullandidi tim temsil kodlarini kusatan ideolojinin
disina gikmak igin de ideal bir zemin sunmaktadir. Bu yonleriyle distintaldigin-
de ekran dis1 uzay-zaman, bir taraftan egemen diistinceye hizmet ederken diger
taraftan ondan kagisin yolunu da agabilen politik bir arag olabilmektedir. Burasi,
sinema ve ideoloji iligkisini yeni bir bakisla degerlendirmek igin farkl olanaklar
sunmaktadir. Bu olanaklar ¢gevresinde sekillenen galismada, filmlerdeki goster-
meme edimlerinin arkasindaki politik ve toplumsal motivasyonlar, hem normu
temsil eden ana akim yapimlarla, hem de bu normlar: yap: bozumuna ugratan
alternatif 6rneklerle ele alinacaktir. Boylece filmlerin, sadece gosterdikleriyle de-
gil, sakladiklariyla da politik bir islevsellige sahip olduguna dikkat gekilecektir.

Anahtar Sozciikler: Ekran disi, saklamanin ideolojisi, digsardaki 6teki, gérinme-
yen muktedir.
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OUT OF SIGHT AND OUT OF HEART: OFF-SCREEN SPACE-
TIME AS A POLITICAL DEVICE

Abstract

In mainstream cinema, in which the technique of concealment-based
continuity is the norm, hiding is a customary act. Narrative cinema has to
hide its functioning to maintain the illusion of direct storytelling. But the act
of concealment also has an ideological dimension, and the “off-screen” is often
as ideologically laden as the visible space-time in a film. Some individuals or
events belonging to the diegetic universe are kept off-screen because of specific
political purposes or cultural tendencies associated with the social psyche. In
films, deliberate efforts to prevent empathy with the other, to cover up collective
crimes, and to conceal the real power often operate through the off-screen. Thus,
in addition to its formal functions (shaping the narrative world) and rhetorical
functions (creating curiosity, suspense, expectation, and fear), the off-screen is
equipped with new tasks connected with culture and ideology. At the same time,
the invisible presence of the off-screen space provides an ideal basis for going
beyond the ideology that encompasses all the representational codes used by
cinema. Considering these aspects, off-screen space-time can be a political tool
that can mediate dominant thinking, but it can also be the means for escaping
from it. This space offers different possibilities to discuss the relationship be-
tween cinema and ideology from a new perspective. Focusing on these possibil-
ities, this study discusses the political and social motivations behind “not show-
ing” in films, including both mainstream productions representing the norm
and alternative examples that disrupt these norms, to argue that films have a
political function in terms not only of what they show but also of what they hide.

Keywords: Off-screen, ideology of hiding, the other outside, invisible ruler.
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Girig'

Michelangelo Antonioni'nin Batan Giines'inde (L'eclisse, 1962), filmin
temel anlatisiyla ilgisiz gérinmesine ragmen fotografik ve sinematik
temsilin olanaklari, sinirlari ve bu sinirlarla baglantili masumiyetleri
izerine diisindiiren énemli bir sahne vardir: Oykiiniin duygusal bos-
luktaki karakteri Vittoria (Monica Vitti), Kenya'dan hentiz dénmig olan
yeni komsusunun evini isteksizce de olsa ziyarete gittiginde duvardaki
Afrika manzaralar: ilgisini ¢eker ve ev sahibine bunlarla ilgili bir geyler
sorar. Ev sahibi kadin, buradaki posterlerden birinin bir siire éncesine
kadar kendi yasadiklari yere ait oldugunu séyleyince Vittoria s6z konusu
ciftligin yerini 6grenmek amaciyla poster tizerinde rastgele bir yeri isa-
ret ederek "burasi1 mi?” diye sorar. Komsusu yar1 Ingilizce yari Italyanca
bir Gslupla “solda” diye cevap verir ve fotografin diginda bir alan igaret
edilene kadar onu sola yonlendirir (Gorsel 1). Cinki kadinin bahsettigi
ve Vittoria'nin gérmek istedigi ¢iftlik aslinda kadrajin digindadir.

Gorsel 1: Batan Glines'ten ekran gorintiisi.

Bu sahne, 6ykintn kendi baglami igerisinde yorumlanabilecegi
(yasaminda bazi belirsizlikler olan Vittoria'nin aradid: sey bagka bir yer-
dedir) gibi, gérinenle gériinmeyen ya da gérunti ile gergek arasindaki
iliskiyi sorgulamak igin de uygun bir zemin saglamaktadir. imgesel ara-

1 Bu calisma, yazarin Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisiinde ta-
mamladigi Gértinmeyen Sinema: Eksilti ve Alan Diginin Film Anlatist ve Esteti-
gindeki Yeri (2018) adli doktora tezinden uretilmigtir.
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ca ve fotografik temsile dair bu tiir 6z-diistiniimsel sorgulamalarin bolca
yapildig: Cinayeti Gérdiim (Blow-Up, 1966) gibi bagka Antonioni filmleri
de gbz 6niinde bulundurulursa, ayni seyin bu kez ekran dis1 uzay-zaman®
uzerinden gergeklestigini disinmek mimkindiir. Ancak s6z konusu Af-
rika olunca, konu bu kez ontolojik bir “gériintiiniin hakikati” meselesin-
den uzaklasip, politik bir “sunulanin dogrulugu” tartismasina dogru kay-
maktadir. Clinkil burasi, Antonioni'nin odaklandig: ve ¢oziimlemeye ca-
listig1 modern batili birey igin bir “6teki mekanidir”. Nitekim yonetmen,
Yolcu'da da (Professione: Reporter, 1975) kameranin gérdiugi/gosterdidi ile
gormedigi/gostermedigi mekanlar izerinden benzer politik sorgulama-
lar yaparken yine Afrika'y1 merkezine almistir. Olmiis oldugu diisiiniilen
gazeteci arkadasi David Locke'un (Jack Nicholson) bir belgeselini yapmak
isteyen yapimci Knight (Ian Hendry), onun Kuzey Afrika'da gektigi ham
goruntileri David'in karis1 Rachel'e (Jenny Runacre) izlettirirken bu tir

2 Filmler sadece gergeve kenarlarimi kullanarak disarida birakmazlar. Hentiz
senaryo asamasinda, olay orglsu tasarlanirken 6yki evrenine ait bazi un-
surlar gikartilmaya baglanir. Bu baglamda, eksiltme de 6ziinde bir digarida
birakma iglemidir ve gekim sirasinda gergeve yaratilirken gergeklestirilen di-
sarida birakmayla ayni amaca hizmet eder. Ama ne var ki, daha ¢ok stilistik
galismalarin alaninda kalan ekran disi, uzamsal bir islem olarak gortlirken,
edebiyat galismalarinin daha fazla agirlik verdigi eksiltme salt anlat: zama-
niyla ilgili bir edim olarak kabul edilmistir. Bu yaklasim, disarida birakma
edimini bir biitin olarak degerlendirmeyi engellemesinin yaninda gok temel
bir fizik kuraliyla da geligir. Ekran dis1 ve eksiltme ayrimi, zaten hep tartisi-
lagelen ama Albert Einstein'in gelistirdigi genel goérelilik kuramindan sonra
iyice anlamsizlagsan zaman ve uzay ayrimina dayanir. Bu nedenle, galigmaya
kaynaklik eden tez galismasinda, hem gergevenin belirledigi sinirlarla hem de
anlati zamanina ait diizenlemelerle disarida birakilan 6yks unsurlar: tek bir
kavram altinda birlestirilmigtir. “Ttimleyen kronotop” ifadesi, romanlardaki
uzay-zaman yapilanmalarini anlamak igin Mikhail Bakhtin'in fizikten ilham
alarak ortaya surdigu kronotop kavraminin, kime matematiginde, belirli bir
evrensel kiimeye ait olmasina ragmen onun altindaki daha kiigiik bir kiime-
nin kapsamadid: bilesenleri tanimlamak igin kullanilan “timleyen” kavramai-
nin birlegtirilmesiyle ortaya gikmistir. Boylece, hem zaman ve uzamin ayr:
ayri dederlendirilmesinin dogurdugu mantik hatasi ¢ézilmiis, hem de disa-
rida birakma iglemi aragtan bagimsiz olarak ele alinabilmistir. Ancak burada,
uzun bir kavramsal tartismaya girmek igin yeterli alan olmadigindan timle-
yen kronotop yerine, yine ekran disi mekan veya alan disi uzam gibi daha ali-
sildik olunan ifadeler kullanilmigtir. Ama yine de, hem fiziksel bir gercegi hem
de olay 6rglisu tizerinden yapilan digarida birakmalar: goz ardi etmemek igin
uzay-zaman ifadesine de siklikla bagvurulmustur. O nedenle, metin igerisinde
karsilasilacak olan alan disi uzay-zaman, ekran dis1 uzam, gergeve disi mekan
vb. gibi farkli kavramlagtirmalar aslinda tek bir seye, diegetik evrene ait olma-
sina ragmen gosterilemeyen anlati unsurlarina, aragtan (kadraj ve eksiltme)
bagimsiz bir sekilde génderme yapmak icin kullanilmistir.
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sorgulamalarin da éniinii agmis olur. Ornegin bunlardan birinde Afrikal
bir devlet adam, kadraji tamamen isgal etmenin verdigi giivenle tlke-
sine dair garpitilmis bilgiler aktarmaktadir. Bu gekimin yapildig: sirada
David'in yaninda olan Rachel, simdi moviolada gortiintiileri izlerken o an-
lar1 yeniden hatirlar ve bu vesileyle belgesel kamerasinin goér(e)medigi
gevre goruntiler filme yansir. Devlet adaminin yasadidi yere ait olan bu
goruntilerin herhangi bir garpiciligi olmasa da, gekimden sonra Rachel
ve David'in haberin sunumuna dair yaptiklari sohbet ve daha sonraki bo-
limlerde goriilecek olan sok edici bir idam sahnesi, sadece gazetecilik ya
da belgeselcilik etigiyle degil, hareketli gérintiilerin gergegi ne dereceye
kadar tarafsiz temsil edebilecegiyle ilgili eski sorulari da yeniden glinde-
me getirir. Bu temsiliyet ve diristlik meselesiyle ilgili diisintimsellik,
incelenen bagka bir ham gérintiide kendisini daha net belli eder. Bu film
pargasinda, bir kabile biuyuctstuyle (James Campbell) réportaj yapma-
ya galisan David'in “soru soran” sesi alan disindan gelmektedir. Ancak
bir dénem Avrupa'nin farkl yerlerinde de yasadid: i¢in onlar: gayet iyi
taniyan bilge blytct, kameray: David'e gevirerek sorularini bu sekilde
sormasini ister. Kendisi hep kameranin arkasindaki givenli alanda ka-
lirken egzotik yerlerin ya da savag bolgelerinin insanlarini bakigin mal-
zemesi yapmaktan gekinmemis olan David'in yiz ifadesi, bu yeni durum
karsisindaki sagkinligini ve panigini yansitmaktadir. Ama bu sadece her
zaman kameranin arkasinda duran bir gazetecinin bir anda gériintiiye
girmis olmasinin sagkinligi degildir. Bu, aym1 zamanda, kendisini stirek-
li disaridaki “ilkel” izerinden "uygar” olarak konumlandirmaya galisan
batili bakisin da bir elestirisidir. Clinkli David gibi gazetecilerin ya da
belgeselcilerin kamerasi, bir yoniiyle, batili géztin “yaban” diyarlardaki
temsilcileridir de.

Bu gondermeler, kolonyalizmin megrulastirilmasindan Edward
W. Said'in oryantalizm elestirisine kadar uzanan ¢ok farkli baglantilar:
akla getirmektedir. Ama s6z konusu sahnelerdeki farklh okumalar: sine-
ma agisindan asil onemli hale getiren, seyircinin bakisindan saklanan
uzay-zamanlarin; anlatisal ya da dramaturjik iglevlerinin yaninda, ideo-
lojik agidan da tartismaya agik olduklarini gostermesidir. Antonioni bu
sahnelerde bize, filmlerin 6ykil evrenleri insa edilirken zorunlu olarak
ortaya ¢tkan ve genellikle sinematik anlatima kattiklari retorik faydalar-
la tartisilan gergeve disinin, bu bigimsel masumiyetin 6tesinde de mis-
yonlara sahip olabilecegini hatirlatmaktadir. Bu hatirlatmanin verdigi
ilhamdan hareketle, Mikhail Bakhtin'in roman 6zelinde yaptigin: sine-
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maya tagimay1 deneyerek ve bunu alan dis: kullanimlarina uygulayarak;
"soyut bir ‘bigimsel’ yaklagim ile ayni 6lgiide soyut ‘ideolojik’ yaklagim
arasindaki kopuklugu” (2001, s. 33) gidermeye galigabiliriz.

O nedenle burada, Noél Burch'in bigimsel siniflandirmasina® ben-
zer teknik degerlendirmelerden ziyade, Pascal Bonitzer'in “Koér Alan"ina
benzer spekiilatif ve gok yonli okumalara daha fazla agirlik verilecek-
tir. Filmleri, ideolojik okumalarin, kiltiirel ¢ozimlemelerin veya ekono-
mi-politik bakisin 151ginda ele alan Jean-Louis Baudry, Jean-Luc Comolli,
Jean Narboni, Robert Kolker, Laura Mulvey, Michael Ryan, Douglas Kel-
Iner ve Mike Wayne gibi isimlerin galismalarina yine bu baglamda goz
atilacaktir. Konunun; toplumsal ve bireysel bilingaltini, roman sanatini,
muktedirlerin gozetleme ve gizlenme politikalarini, 6zne ingasini, temsil
stratejilerini ve seyirci beklentilerini ilgilendiren bagka yonleri de oldugu
icin Theodor Adorno'dan Slavoj Zizek'e uzanan bir yelpazede elestirel te-
ori, toplumbilim, psikanaliz, edebiyat ¢alismalari ve iktidar elestirisi gibi
farkl alanlardan da yeri geldigince faydalanilacaktir. Ama yine de, film-
lerin "gOstermeme” stratejilerinin arkasindaki ideolojik mekanizmalar:
anlama yontndeki en biyik destek yine filmlerden gelmektedir. Clinkd,
belirli bir medyuma ait normlarin en etkili yapi bozumu ve elestirisi, yine
ayni aracin olanaklariyla yapilmaktadir. Bu baglamda, Michael Haneke,
Michelangelo Antonioni veya Stanley Kubrick gibi ana akim dis1 sanatgi-
larin eserlerindeki ezber bozucu gergeve disi kullanimlari, geleneksel de-
vamlilik kurgusuna ait uzlagimlarin en tutucu ya da en ideal temsilcileri
olan John Ford veya Steven Spielberg gibi yonetmenlerin filmlerindeki
gosterilmeyen uzay-zamanlarin politik masumiyetlerini degerlendir-
mede kistas iglevi goreceklerdir. Boylece ana akima ait bilindik ve tipik
ornekler asagidaki tartigsmalarin nesnesi olurken, alternatif sinemaya
ait filmler blylik oranda ¢éziimiin bir pargas: haline gelmislerdir. Ama
filmlerin merkezde oldugu bu meselelere gegilmeden 6nce, sinematik
imgenin de kaynagi olan mekanik ve fotografik bakisin tarafsizligiyla ve
ideolojik olmasiyla ilgili eski tartigmalari kisaca da olsa hatirlamak fay-
dali olabilir.

3 Theory of Film Practice isimli eserinde gergeve disina 6zel bir baglik ayiran
Burch'a gore filmlerde, dordii gergeve kenarlarinin disinda, birisi kameranin
arkasinda ve birisi de éniinde olmak tizere toplam alt1 farkli ekran disi bolim
vardir (1983: s. 17).
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Gostermenin ve Saklamanin ideolojisi

Terry Eagleton Ideoloji isimli galismasinda, kavramin (bazilar:1 birbi-
riyle geligen) 16 farkli tanimini yapar. Bunlardan “belirli bir toplumsal
grup veya sinifa ait fikirler kitmesi” (1996, s. 18) seklindeki en genel olan:
Marksizmin, “bir insanin ya da bir toplumsal grubun zihninde egemen
olan fikirler, tasarimlar sistemi” (Althusser, 1994, s. 47) olarak 6zetle-
nebilecek genel ideoloji anlayisiyla da uyumludur. Ancak Louis Althus-
ser'in tanimindaki “egemen” sifaty, klasik Marksizmin kavrama bakisinin
olumsuzlugunu da yansitmaktadir.* Clinkd fikirlerin ya da diistincelerin
baska fikirler izerinde egemenlik kurmasi, diyalektik diistinceyi sekteye
ugratarak yanlis bilinglenmenin, koreltici 6n yargilarin, irrasyonalitenin
ve 6znenin iktidar sahipleri tarafindan kontrol edilebilmesinin de 6ni-
nii acar. Bu yéniiyle ideoloji, “Lacanin “biiyiik Oteki” dedigi sey, sanal
simgesel diizen, gercekligi bizim icin yapilandiran sebeke” (Zizek, 2014,
s. 312) ile de neredeyse ortiismektedir. Zaten Zizek'in baska bir yerde de
soyledigdi gibi “6znenin kendi toplumsal-simgesel agini kuran” sey ideo-
lojik s6ylemdir (2011, s. 32). Bu nedenle ideolojinin kendisi ya da yansima-
lar1 kisiler arasi iligkilerin, toplumsal yasamin ve kiltiirel dinyanin her
alaninda aranabilir.

GlUnimiz diinyasinin en 6énemli kiiltlirel araci olmasinin yaninda,
kullandidn dil itibariyle kiiltiire ait nerdeyse tiim kod sistemlerini igeri-
sinde barindiran sinemay1 da ideolojinin bu kapsayiciliindan bagimsiz
disinmek olanaksizdir. Filmler, barindirdiklari dilsel, kiiltiirel ve estetik
kodlar sayesinde ideolojiyle siirekli etkilesim halindedir: Herhangi bir
karakter igin o degil de bu kiyafet tercih edildiginde, kamera o agidan de-
gil de bu agidan gekim yaptiginda ya da en 6nemlisi, gekmek igin uzamin
o pargasi degil de bu pargas: segildiginde ideoloji gogu kez devrededir.
Buradaki se¢me isleminin aracin kisitlarindan kaynaklanan bir zorunlu-
luk olmasi ise bununla ilgili bagka bir tartismay: daha giindeme getirir:
Kameranin kendisi sistem igerisindeki kullanici faktérler tarafindan mi
ideolojik hale getirilir yoksa dayatmac: bakisindan dolay1 en basindan
beri ideolojik midir?

4 "Klasik Marksizmde ideoloji genellikle yanls fikirlerin kapitalist sinif tarafin-
dan tretilip yayilmasi ve kitlelerde “yanlig bilinglilik” yaratmasi olarak anlasi-
Iir" (Kleinhans, 2010, s. 113).
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Bu konudaki kuramsal tartigmalarin sinema tarihindeki genel bir
goéruntmuni gikartan Bonitzer bir tarafa; “[S]inematografik aygit bi-
tiniyle ideolojik bir aygittir. Dogrudan dogruya Quattrocento'nun bi-
limsel perspektifinin mirasgisi olan, bu perspektif model alinarak inga
edilmis bir perspektif kodu tretir” diyenleri koyarken diger taraftakile-
rin goérugund, "[S]inematografik aygit ideolojik olarak tarafsiz bir aygit-
tir. Dogal goz algisini mekanik olarak yeniden iiretir” sozleriyle 6zetler
(2006, s. 115-116). Bu tez ve anti-tez, sinemanin gergeklikle kurdugu kla-
sik tartigmalari gindeme getiriyor gibi gériinse de kameranin, ideolojik
olarak manipiile edilmeye ve aragsallastirilmaya yatkin oldugunu hatir-
latmasi agisindan yine de 6énemlidir. Onu elinde bulunduranlar, dinyay:
nasil gérmek ya da gostermek istiyorsa veya (en iyimser yaklagimla) na-
sil goriiyorsa, kamera da oyle goriir. Boylece sinema, bakisin gogaltimini
ve anonimlesmesini saglayarak ideolojiye hizmet edebilir. Tabii burada
sadece birkag kisinin gorebildigi kisisel kayitlar ile milyonlarca seyirciyi
hedef alan ana akim ticari yapimlar: ayirmak gerekmektedir. En ama-
tor gekimlerin bile belirli bir ideolojisi vardir. Ornegin siradan seremoni
(dagunler, kutlamalar vb.) videolar:, ataerkil diizenle ve aile kurumuy-
la ilgili egemen normlari, garip ritiellerin gorsellestirilmesi tizerinden
yeniden Uretebilir. Ama bunlarin baskin ideolojinin yeniden iiretimine
katkis: yine de sinirlidir. Bu sinirliligin tek nedeni, bu tir kisisel kayitla-
rin mitevazi bir kitleye hitaben yapiliyor olmas: degildir. Strekli kendi-
ni belli eden acemi bir kameranin, dramaturjik olarak motive edilmemis
goruntiler Gretiyor olmasi da onlarin politik etkinligini zayiflatir. Oysa
endiistriyel sistem igerisinde, geleneksel sinemasinin anlatisal ve stilis-
tik normlarina gore tretilen filmler boyle degildir. Elestirel bir bakigin
bu tlr filmlere sipheyle yaklagmasi ve mesafeli durmasi igin birden ¢ok
neden vardir. Bu nedenler en genel sekliyle yapit i¢i ve yapit disi unsurlar
seklinde sematize edilebilir.

Yapit dig1 etmenlerin basinda, filmlerin kapitalist sistem igerisinde
ve belirli ekonomik iligkiler gergevesinde tiretiliyor olmas: gelmektedir.
"Uretim yapilar1 ve stratejileri metinsel {iriinleri giiclii bir sekilde etki-
ler ve bigimlendirir” (Wayne, 2011, s. 28). Bu da bize tekrar, meta olarak
filmlerin de bir ekonomi politigi oldugunu hatirlatir. Onlarin dretilme-
leri igin belirli iretim iligkilerine, sermayeye, pazarlama stratejilerine ve
teknolojik alt yapiya ihtiya¢ duyulmaktadir ve en muhalif yapimlar bile
zorunlu olarak ekonomik déngiiniin ve elegtirilen sistemin bir pargasi ha-
line gelmektedir. Comolli ve Narboni; “[H]er film ekonomik sistemin bir
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unsuru oldudu i¢in ayni zamanda ideolojik sistemin de pargasidir” (2010,
s.100) derken bunu kastetmektedirler. Sermayeyle olan kaginilmaz iligki-
nin filmleri kitlesellegsmeye ve kitleler tizerinde etki uyandirmaya sevk et-
mesi de yapit disi unsurlara dahil edilebilir. Ama filmleri ideolojik agidan
stpheli halen getiren ve bazi Marksist kuramcilarin “histeri” derecesin-
de’® ona saldirmasina neden olan asil unsur aracin kendi iginde saklidar.

Sinemanin kullandig: temsil sistemi, dogal gériinim noktasinda
figliratif sanatlarin ya da diger anlati platformlarinin ¢ok &tesindedir.
Film kamerasimin da dahil oldugu optik sistemlerin “bilimsel temelleri
kendilerine bir tiir 'yansizlik' saglamakta ve varolus sebeplerinin sor-
gulanmasini engellemektedir” (Baudry, 1997, s. 92). Bu bilimsel temeller
Uzerine oturtulan anlati ve kurgu retorikleri de hali hazirdaki "yansizlik”
yanilsamasini giglendirmektedir. Bu nedenle filmler, var olan garpiklik-
larin dogalc1 gérinimiine ve bu garpikliklarin yeniden Giretim tizerinden
toplumda yerlesiklesmesine diger tim sanatlardan daha fazla katki sag-
lamaktadir. “Bir ideoloji, gergege benzer gortiinimlerin bitini oldugu-
na gore, sinema yansittigi ideolojiyi gli¢lendirmekte, onu bir gergekmis
gibi ortaya koymaktadir” (Lebel, 1974, s. 31). Hollywood'la 6zdeglesen ana
akim sinema, kapitalist ekonomiyle kurdugu derin iligkiler kadar, aracin
dogalliga yatkin temsil sistemini bigimsel olarak sémirdugi igin de stip-
he uyandirmaktadir. Varolan ekonomik sistemle siki baglari olan bir en-
distrinin, her seyi “oldugu gibi” gésterme noktasinda mikemmel olan
bir araci, o ekonomik sistemi besleyen toplumsal ve kiiltiirel “list-yapiya”
hizmet edecek sekilde kullandigini disinmemek igin higbir neden yok
gibidir. "Frankfurt okulunun ana akim sinemay: bir tir narkotik ya da
sirk gibi dikkat dagitici olarak” (Kleinhans, 2010, s. 113) itham etmesi, tim
tektiplestiriciligine ragmen yine de kabul edilebilir durmaktadir. Nitekim
ticari sinemanin ele aldid1 temalar (bireysel bagar: 6ykiileri, rekabet, mil-
liyetgilik, eril mtcadele, savagin kutsanmasi vb.) kadar, kullandi: 6yki-
leme ve gorsellestirme stratejileri de mevcut diizenin degerlerine gogun-
lukla hizmet eder. Ryan ve Kellner bununla ilgili soyle yazarlar:

Temsil gorenekleri, ele alinan konu diizeyinde oldugu kadar bigim
diizeyinde de islerliktedir. Bigimsel gorenekler -anlatinin kapanma
tarzi, goruntinin strekliligi, déniigsiiz (nonreflexive) kamera igleyi-
si, karakter 6zdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik

5 "Gegmis disuntldiginde 1960'larin ve 1970lerin Marksist teorilerinden ba-
zilar1 "devletin ideolojik aygitlar1” ve "egemen sinemanin” kétii taraflarini ser-
gilemede bir sekilde abartili hatta histerik géruntrler” (Stam, 2014, s. 149).
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diizenleme, nedensellik mantidi, dramatik gtidileme, kare ortalama,
gergeve uyumu, gergekei anlasilirlik vb.- perdede olup bitenin belli bir
goris agisinin GUrind bir kurmaca yapi degil de, nesnel olaylarin taraf-
sizca kameraya gekilmis gériintiileri oldugu yanilsamasini yaratarak
ideolojinin yerlesmesine katkida bulunurlar. Filmler, herhangi bir du-
rumu yansitmaktan ¢ok, o durumun tasarlanan belli bir bigimini olus-
turmak lizere segilmis ve birlestirilmis temsili 6geler yoluyla birtakim
tezler ileri siirer, bunu yaparken, seyirciye belli bir konumu ya da ba-
kis agisini telkin ederler. Bigimsel gérenekler de, sinemasal yapayliga
iliskin isaretleri silip stiplirerek bu konumlamanin igsellestirilmesine
katkida bulunur (2010, s. 17-18).

Bu bakis agisina gore filmlerin bigimini ideolojiden ayri diiginmek
neredeyse olanaksizdir. “Bigim igsel olarak ve dogasinda bir ideolojidir”
(aktaran Kolker, 1999, s. 145) yargisinda bulunan Fredric Jameson'un ya
da Immanuel Kant'in kavramlagtirmasina yaslanarak “estetik-olan, ide-
olojik-olandir” (2010, s. 42) diyebilen Eagleton‘un genellemeleri sinema-
ya bu nedenle oldukga uygundur. Cankd film bigimi de; dogallastirarak,
inandirarak, 6zdeglesmeler kurdurarak, belirli bir bakis agisini dayata-
rak, estetik hale getirerek ve gergedi manipiile ederek yanhs bilinci canli
tutar. Dikkat edilirse bu eylemlerinin cogu, gostermek kadar saklamayla
da ilgilidir. Clinkl yapitin kendi tiretimini ve olusum slirecini gizlemesi,
anlami tasiyici ve duyguyu olusturucu diger araglarin isleyebilmesi igin
de 6n garttir. O nedenle, "ideolojimizin baslica tagiyicilarindan” (Kolker,
1999, s. 29) olan filmler, bu gérevlerini hakkiyla yerine getirebilmek igin,
tipk: ideoloji gibi kendi isleyislerini saklamak zorundadirlar. Dayan bu
iligkiyi s6yle agar:

Ideoloji kendi igleyislerini gizlemek ve kendi igleyisini ve mesajlarini
bir bigimde “dogallagtirmak” zorundadir. Ozgiil olarak ideoloji tiret-
meye yonelik sinematografik sistemin gizlenmesi ve filmsel mesajin
bu sistemle iligkisinin saklanmasi zorunludur. Klasik resimde oldugu
gibi, bu kod mesaj tarafindan gizlenmelidir. Mesaj kendi iginde tam,
tutarli ve tamamen okunabilir olarak ortaya gikmalidir. Bunu yapmak
igin filmsel mesaj, bu kodun 6geleri ¢cekim-degisimlerini, her seyden
¢ok bu degisimlerin ardinda yatan “bunu kim izliyor?” ve "bu imgeleri
kim diizenliyor?” ve "hangi amagla boyle yapiyorlar?” sorularini gizle-
meye ¢alistidn igin kendi i¢inde agiklayici olmak zorundadir. Bu sekilde
izleyicinin dikkati mesajin kendisiyle sinirlanacak ve kod fark edilme-
yecektir (2011, s. 88).
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Demek ki filmsel bigimin mevcut degerlere ve egemen diisiinceye
hizmet edebilmesi i¢in 0ykiiyll ve mesaji 6n plana ¢ikartarak kendini ge-
ride tutmasi gerekmektedir. Cinka “[S]inemada idealizm, konunun fan-
tazmalagtirilmasy, aracin gizlenmesine, geriye itilmesine dayanir” (Bonit-
zer, 2007, s. 19). Bu yuzdendir ki "Amerikan sinemasi bagindan itibaren
kendini gizlemeye, oykiilerinin anlatimini gérinmez kilmaya" ¢aligmis-
tir (Kolker, 1999, s. 29). Cunki bigim ne kadar értikse, onun ideoloji ta-
siyiciidn da o kadar islevseldir. Bu islevsellik, yeri geldiginde bir gizleme
mekénina da donisebilen ekran disina da ¢ok sey bor¢ludur. Geleneksel
anlatil filmler, iretim stireglerini ve igleyislerini saklamak; gergeve igi-
ne verdigi yapay sureklilik hissi ile de inandiriciliklarini artirmak igin
buranin gérinmezliginden aktif olarak faydalanmaktadirlar. Bu yontiyle
distinildiginde, filmlerdeki kadraj dig1 uzay-zamanin ideolojik isleyise
6nemli katkilar yaptigi séylenebilir. Eger “teknik temelin gizlenmesi, su
gotirmez bir ideolojik etki yaratiyorsa” (Baudry, 1997, s. 93), bu gizlen-
meye aracilik eden gergeve digini da stiregten ayri disinmemek gerekir.
Ustelik burasi, sadece emegi ve tiretimi sakladig: igin degil; filmin sah-
te diegetik uzayina yapay bir devamlilik hissi kattig: i¢in de hegemonik
diistincenin perdedeki yansimasini canli tutar. Alan disi aslinda, tam da
ideolojinin talep ettigi bir bliyliye sahiptir: Gérinmedigi halde imgelerin
alimlanigini manipile eder. Tipk: ideolojik diigtince gibi, kendini belli et-
meden bazi hakikatleri saklar. Ancak saklanan hakikatler bu kez, sinifli
toplumun garpik yapisina® degil, sinemanin hileli igleyigine dairdir. Yine
de bu ikisini birbirinden ¢ok da fazla ayirmamak gerekir. Clinku filme
dair {istl ortilenler, ideolojinin beyaz perdedeki yeniden Uiretimine de
hizmet ederler. Film, gériinen ve gériinmeyen uzay-zamanlariyla inandi-
rict olamazsa yaniltici igerigin talep ettigi "dogallik” hissini saglayamaz.

Ama alan diginin inandiriciia katkisi, dogallikla ve uzamin sah-
te devamliligiyla sinirhi degildir. Kendisi gérinmedigi halde toplumsa-
l1 sekillendiren ideoloji, filmlerin gériinmeyeninden de farklh sekillerde
faydalanabilir. Mesela bir fikir seyirciye dogrudan imgeler tizerinden da-
yatilmaya calisildiginda kendini gereginden fazla agik edebilir. Ama ayni
sey, tipki atmosferik ses gibi’, gérinmeyen bir kaynak Gizerinden denen-

6 Marksist yoruma goére "bir fikri ideolojik kilan gey, toplumsal ve ekonomik
iligkilerin gergek dogasini gizlemesi ve boylelikle toplumdaki sosyal ve ekono-
mik kaynaklarin esitsiz dagilimini hakl gostermesi“dir (Mclellan, 2005, s. 15).

7 "Adorno'ya gore, ses film unsurlarini birlestirmeye, yasamin insan figirii igin-
de canlanmasina ve kendi agik kendiligindenligini onaylatmaya, kendi meka-
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diginde ¢ok daha iyi galisacaktir. Gérintinin fiziksel varligi inandirmak
igin yetersiz kaldiginda, gergeve disi rahatlikla onun yerini alabilecek-
tir. Cinki boyle bir inandiricilia, sadece dogatistli gligleri konu edinen
yapimlardaki yaratiklarin dedil, tarafli ve abartili politik temsillerin de
ihtiyaci vardir. Ornegin elinde baltasiyla dolasarak beyaz adamin kafa-
sin1 yuzmek igin sabirsizlanan “vahsi” Kizilderili temsili bir stire sonra
ikna ediciligini kaybederek irke¢i politik niyeti hemen ortaya gikarabilir.
Bunun farkinda olan John Ford Posta Arabasi'nda (Stagecoach, 1939), di-
sarida yarattigi Geronimo tehdidini ekrandan uzak tutarak onu sadece
oteki haline getirmez; kéticulligiini de giglendirir. Diger yandan, fil-
min kahramani Ringo Kid de (John Wayne) aslinda, posta arabasinin mii-
rettebatini olusturan diger karakterlere sonradan katilir. Ama daha 6n-
cesinde Uizerine yapilan konusmalarla goriintiisiinden 6nce éykiiye da-
hil olmustur; onunla ilgili baz1 efsaneler énceden iiretilmis, arkasindan
da torensel bir garpicilikla olay 6rgiistine dahil edilmistir. Birinde kalici
digerinde gegici olan ayni sinematik edim (seyircinin bakigindan uzak
tutmak), 6yki baglamindan dolay: Ringo Kid'i nerdeyse mitsel diizeyde
kahramanlastirirken Geronimo'yu seytani bir 6teki haline getirmistir.

Gozden Irak, Goniilden Irak

Bu klasik 6rnegdin de gosterdidi gibi, temsili kimliklerin alan digs1 Gze-
rinden insa edilmesi, temsilin isaret ettigi kimligin toplumsal bellekteki
yerlesik gortinimlerine ve onun diegetik sunumuna gore farkli mani-
pulasyonlara neden olabilmektedir. Ama bunun sadece, sagc: bakig: ¢gok
belirgin olan Posta Arabasi gibi klasik westernlere 6zgi oldugunu iddia
etmek yanlig olur. Clinkii cogu sinematik eylem gibi, “disarida birakmak”
da 6zlinde ve aslinda zaten ideolojik bir girisimdir ve klasik 6zdeglesme
sinemasinin en naif ya da muhalif 6rneklerinde bile bunun izleri gori-
lebilir. Mesela Kiigiik Dev Adam (Little Big Man, Arthur Penn, 1970) gibi
revizyonist filmlerin “elestirel temsil stratejisi, Kizilderili yerlilerin baki-
sin1 takinmaktan, dolayisiyla ABD askerlerini disaridan gelen diismanlar
olarak gdstermekten ibarettir” (Ryan & Kellner, 2010, s. 46). Yillar son-
ra Avatar'da da (James Cameron, 2009) goriilecek olan bu gibi temsili
degis-tokuslarda degisen sadece igerideki ile disaridakinin, 6zdeslesilen
ile 6tekinin kimlikleridir. Bigimsel sistemin egemen normlari ve digsarida
birakmanin provokatif yanlilig: ayni sekilde islemeye devam etmektedir.

nik ve aracilik eden yapisini gizlemeye yardim etti” (aktaran Wayne, 2011, s. 9).
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Birileri ya da bir geyler, oykil evreninin bir pargas: oldugu halde
gosterilmiyorsa, bunun arkasindaki anlatisal ya da sinematik nedenleri
salt 6ykiiye ya da salt bigime indirgemek hata olur. Ana akim bir film-
de, karakter kadrajdan giktiktan sonra kamera da oray: terk ediyorsa ve
geride kalanlara ne oldugunu diisinmesi igin seyirciye firsat vermiyor-
sa bu eylem o kadar da masum degildir. Temel sinematik teknik olarak
devamlilik kurgusunu benimseyen bu gelenekteki alisilmig kullanim,
oyuncunun sahneyi terk edisinin hemen akabinde diger sahneye gegis
yapilmasini gerektirir. Ustelik bu yaklagim, sadece, izlemeyi akigkan hale
getirmeye yarayan bigimsel bir egilimle degil, dinyaya nasil bakilmas:
gerektigini dayatan daha kapsayici bir tutumla da ilgilidir. Cinki 6zdes-
lesme odakli ana akim sinema, ya da politik baglamiyla soylersek ‘Birinci
Sinema'®; sadece herhangi bir oyuncunun degil, ana karakterin olmadig
sahnelerin tzerinde bile pek durmaz. Tim mekanlar ve kadrajlar kah-
raman odaklidir ve onunla anlam kazanir. Kazablanka, (Casablanca, Mi-
chael Curtiz, 1942), Rambo III (Peter MacDonald, 1988) ya da Argo (Ben
Affleck, 2012) benzeri farkli dénemden ya da farkli tiirden sayisiz ana
akim Amerikan filminde de gorilebilecedi gibi, daha 6nce yabanci olan
bir mekan (bu 6rneklerde Fas, Afganistan ve Iran) kahramanla birlikte
film kronotopu (uzay-zaman) haline gelir. Buylik oranda Anglosakson
olan bu "kahraman” yaban ve 6teki topraklardaki gorevini tamamlandik-
tan sonra buralar yeniden 6ykil evreninin digina atilir. O nedenle ekran
dis1 bile sayilmazlar. Kahraman oradan "kurtulmustur” ve kimsenin ka-
lanlar hakkinda distinmesine gerek yoktur. Genel anlati diizeyindeki bu
"bencil terk edig”, sahneler ve gekimler bazinda da gegerlidir. Devamlilik
sisteminde kesmeler genellikle harekete yapildid: i¢in kahramandan 6n-
ceki ya da sonraki bosluga pek yer verilmez. O nedenle Yasujiré Ozu'nun,
Béla Tarr'in, Abbas Kiyartistemi'nin ya da Antonioni'nin® filmlerinde sik-
likla karsimiza gikan bos odalarin ya da caddelerin ana akim sinemada
bir karsilig: genellikle yoktur.

Bu basit sayilabilecek bigimsel detay aslinda, bakis tizerinden 6z-
deslesmeye ve 6tekilestirmeye dair genel bir yaklagimin ipuglarini ver-

8 "Birinci Sinema (egemen, anaakim sinema) ve Ikinci Sinema (sanat, yénetmen
sinemasi)” (Wayne, 20114, s. 10) kavramlastirmasi genellikle, bir tlr politik ve
cografi kimligi de yansitan “Ugiincii Sinema" tartismalar1 giindeme geldigin-
de kargimiza gikmaktadir.

9 "Antonioninin kamerasi sik sik sahneyi karakterin ya hentiz girmedigi ya da
hentiz terk ettigi durumda tutar (Monaco, 2011, s. 203).
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mesi agisindan da onemlidir. Clinkl bos uzam, kendine yakin olam gor-
mek isteyen ortalama seyirci igin en olumsuz durumdur. Bu bosluk ancak
bir canliyla; ama insana yakin bir canliyla ve mimkiinse 6zdeslesmenin
kolay olabilecegi insansi bir canliyla doldurulursa bir anlam ifade eder.
Sinemada 6zdeslesme ¢ogunlukla ytzin gorintisi Gzerinden gider ve
bu nedenle sadece bakig 6zdeglegmesi (seyircinin bakiginin kamerayla ve
karakterin bakisiyla 6zdeglegmesi) yetersizdir. Yazili anlatilarin aksine
sinemada "6zne-benin” yiz oldugunu disiinen Bonitzer'e gére, tamami
karakterin bakis agisindan gekilen Géldeki Kadin (Lady in the Lake, Robert
Montgomery, 1947) gibi yapimlarda ytzin gérinmemesi bu nedenle bir
biktiriciia neden olur (2006, s. 60). Clinki seyirci kendisi gibi olan: ya
da ideallestirdigi beni perdede goérmek ister. Laura Mulvey'in de belirt-
tigi gibi, “skopofiliyi, kendi narsisistik yoni iginde” geligtiren gelenek-
sel sistem "insan yUzi, insan govdesi, insan bedeniyle ¢evre arasindaki
iligki, kisinin diinyadaki goriunir varligi” gibi antropomozfik unsurlara
6zel bir 6nem verir (2010, s. 216). Bebegin aynadaki kendi yansimasina
bakarak "ben” bilinci gelistirmeye basladi§1 stirece yar1 gergekgi yari
metaforik bir génderme yapan “ayna evresi” yaklagimini sinemadaki se-
yir deneyimine uyarlayan galigmalar da genellikle bu mekanizma tize-
rinde durmusglardir. Christian Metz, Laura Mulvey ve Jean-Louis Baudry
gibi 6nemli kuramcilarin benimsedigi bu yaklasim, sinema c¢aligsmalar:
agisindan da ¢ok daha verimli siireglerle baglantili olan Lacanc: “bakig”
mefhumunu sadece seyircinin yanhs yonlendirilmis géziine indirgedigi
icin su an kismen modasi gegmis olsa da'®, goériniisiin ideoloji ve 6zdes-
lesme tizerindeki etkilerini psikanalitik bir temele dayandirdid: i¢in yine
de 6nemlidir. Cinki bireyin 6znelesme stirecindeki 6nemli bir adimai ta-
nmimlayan ayna evresi, kendini tanimay: iki boyutlu bir yuzey tizerinde-
ki imgesel yansiya dayandirdidi igin film izleme deneyimini ve filmdeki
karakterlerle yakinlasmay1 ¢agristirmaktadir. Ama perde ya da ekran
ayna kadar tarafsiz ve yansitici olmadid igin film izleme stireci “yanlis
tanima ya da yanlis kavrama (miscognition) edimine” déntigmekte ve "kisi
bir bagkasini kendisi olarak tanimakta ya da tersine kendini bir bagka-
sinda ve bir bagkasi olarak (yanls) algilamaktadir” (Elsaesser & Hagener,
2014, s. 127). Bu "yanlig tanima”, sinematik imge tizerinden kurulan 6z-
deslesmenin sorunlu taraflarindan sadece biridir. Diger taraftan, giici-
nil yildiz oyunculardan, yani ideallestirilmis "benlerden” alan Hollywo-

10 McGowan, erken dénem Lacanci sinema kuramlarini bu konuda ikna edici bir
elegtiriye tabi tutmaktadir (19-23, s. 2012).
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odun, Bollywood'un ya da benzer bagka popiiler sinema endiistrilerinin
temel silahlarindan birini de bu mekanizma olusturmaktadir. Ayrica bu
sistem, ana akim temsillerdeki sorunlu bir kisir déngtiniin de en 6nemli
sorumlusudur: Seyircinin gérmek istedigi ylizler popiler ekranda yeni-
den sunulur ve onunla olan 6zdeslik yeniden onaylanir ve saglamlastiri-
lir. Bu gliven tazelemenin ters yontinde de igler bir kisir dongii seklinde
islemeye devam eder. Goriillmek istenmeyenler yine disardadir ve onun
otekiligi ve dislanmishd: burada daha da gliglenir. Clinkii gézden uzak
olan ¢ogunlukla goniilden de; yani empati ve 6zdeslemeden de uzaktir.
Kadrajda gok gortinenle 6zdeglesmek ne kadar kolay ise, kadrajin disinda
kalan da bir o kadar yabancidir, 6tekidir ve hatta 6ykiisel baglama gore
dismandir.

Kisinin ayna evresinden beri stiregelen “oteki"yle iligkisi, bir yo-
niyle kendi kimligini olusturmasina yardim ederken diger taraftan be-
lirli bir savunma mekanizmasini da hayata gegirmektedir. Onceleri yakin
gevreden ibaret olan 6teki sayisinin glin gegtikge artmasi ve iligkilerin
karmasiklagmasi, ister istemez boyle bir mekanizmanin giindeme gel-
mesine neden olmaktadir. Ozellikle hakkinda az sey bilinenlere kars: ted-
biri elden birakmamak evrimsel denebilecek kadar eski bir aligkanliktir.
Disaridaki gérinmeyeni bir tehdit gibi algilamanin ve ondan diigsmanlar
yaratmanin anlatilardaki kokla izleri bu diisiinceyi dogrular: "Halk mi-
tolojileri, koytin normal akisinin disindaki 1ssiz her yere ait aldatici ve
tehlikeli varliklarla kaynar. Sézgelimi, Hotantolar galiliklar ve kumullar
arasinda rastlanan bir devden bahseder” (2010, s. 95). Joseph Campbell'in
bu tespiti akla hemen M. Night Shyamalan'in Kéy (The Village, 2004) ve
Emin Alper'in Tepenin Ardi (2012) filmlerini getirir. Birisinde (K6y) disa-
ridaki koétuliklerden gocuklarini korumak isteyen buytkler tarafindan
bilingli olarak yaratilan ve dramatik akis igerisinde klasik bir gerilim nes-
nesine doénustirilen, digerinde (Tepenin Ardi) ise kirsal yagamin kapali
yapisindan ve diisman yaratma gudisintn yayginhgindan besleniyor-
mus gibi duran® “gérinmeyen 6te ve onun yarattig: tehlikeler” algisi,
tipki ilkel halk masallarindaki bu paranoyak mantig: cagristirir: géreme-
digimiz disar1 yabandir, yabancidir, kétiiculdir ve tehditlerle doludur.

Halk masallarinin ya da bu iki filmin tematik dlizeyde bagvurdu-

11 Buradaki "gibi duran” ifadesi, Emin Alper'in filminin, "digaridaki disman" fik-
rinin ulusal kimligin insasindaki roliine ve bunun nefret séylemiyle olan ilis-
kisine yaptig1 alegorik ve zekice atfi ihmal etmemek amaciyla konulmustur.
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gu ve 6zellikle Tepenin Ardi'nin elestirel bir ¢ozlimlemeye tabii tuttugu
6tedeki diisman algisi aslinda, birgok filmin anlatisal bigiminin ve dra-
maturijik isleyisinin temelinde de vardir. Bazi ana akim filmler bir geyleri
tehdit unsuru olarak saklarlar ve onlarin tehdit glicinii gézden uzakta
buyutarler. Bu tehdit, Posta Arabasi'nda oldugu gibi bagka insanlara te-
kabtl edebilir veya Jaws (Steven Spielberg, 1975) ya da Yaratik'da (Alien,
Ridley Scott, 1979) oldugu gibi bagka organizmalara génderme yapabilir.
Ama her iki durumda da 6tekilestirme ve diismanlastirma mekanizmasi
benzerdir. Onlarin gériinmemesi ve dolayisiyla onlarla ilgili enformayo-
nun az olmasi hep bir tehdit nedenidir. Bu yoniiyle disintldiginde si-
nemanin gergeve disi biraktidi uzay-zaman aslinda; Hotanto mitlerinde-
ki galiliklarin, K6y'deki ormanin ya da Tepenin Ardi'ndanki Yoriik obasi-
nin temsil ettigi seye denk diismektedir. Ama burada kastedilen gergeve
disi, dogal olarak, kameranin bir hareketiyle ya da standart bir devamlilik
kesmesiyle hemen gortinir hale gelebilecek yakin dis degildir. Anlatisal
diizeyde gosterimi ertelenen “6tekilerin disman boélgesi” uzaktadir ya da
ulasilmasi emek ister. Onlar gorinti alanina, yani karaktere ve seyirciye
yaklastikca yarattiklar: tehdit de artar.

Bununla ilgili garpici érnekler, 300 Spartali (300, Zack Snyder,
2006) gibi, savag: egemen, eril ve tutucu bir bakigla ele alan; onu eleg-
tirmek yerine ylcelten ve hakli gésteren ana akim filmlerde bulunabi-
lir. "Cephenin mitlegtirilmis temsil bigimini” (Ryan ve Kellner, 2010, s.
46) kullanan bu tur tek tarafli yapimlarda diigman hatt: her zaman ytizi
net olarak gorilmeyen ya da gorilse bile 6zdeslesmek icin yeteri ka-
dar insancil olmayan “canilerle” doludur. Clinki onlar hep bilinmeyen
dteye aittirler. Diger taraftan savasa elestirel ve mesafeli yaklasan Ince
Kirmuzi Hat (The Thin Red Line, Terrence Malick, 1998), Miifreze (Platoon,
Oliver Stone, 1986) ve Kiyamet (Apocalypse Now, Francis Coppola, 1979)
gibi filmler de, ahlaki tutumlarini genellikle cephenin bir tarafindaki ka-
rakterler iizerinden sergiledikleri igin kars: taraf yine, en iyi ihtimalle,
alan diginda ve Oteki diizeyinde kalmaktadir. Empati kurmak igin gerekli
yakinliin saglanamamas onlarin da aci geken ve duygulanan bireyler
oldugu gergegini unutturmaktadir. O nedenle topluca katledilmeleri
yadirganmadan ve hatta irk¢i yapimlarda bir tir ilkel hazla kabul gor-
mektedir. Mesela sayis1 azimsanmayacak Vietnam Savasi temali yapim-
lar, tipki westernlerde oldugu gibi, isgalcileri sempatik gosterirken ev
sahiplerini de bu yolla kétiiclillestirmektedirler. Cergeve diginda tutula-
rak yaratilan bu diigmanlastirmanin en temel insani degerlerle bile nasil
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celistigini 6zimsemek igin, savas temsillerindeki garpiklid: yine gergeve
dis1 Gizerinden irdeleyen duyarl filmlerdeki ezber bozucu “karsi cephe”
temsillerine bakilabilir. Zafer Yollan (Pats of Glory, 1957) ve Dr. Garipagk
(Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb,
1964) gibi farkl trlerdeki savag karsiti filmleriyle bilinen Stanley Kubri-
ck'in Full Metal Jacket'1 (1987) bunlardan biridir.

Vietnam'da savasacak olan bir grup deniz piyadesini acemi birli-
gindeki egitim stirecinden itibaren takibe alan Full Metal Jacket, anti-mi-
litarist tavrini da daha bu asamada belli eder. Acemi erler, bir taraftan
herkesin kaldiramayacadi ve ZiZek'in yerinde bir tanimlamayla "askeri
6zneleri yaratan disiplin prosediri” (2011, s. 267) dedigi sert bir egitim
stirecinden gegerken, diger taraftan diinyanin ébiir ucundaki bir tilkenin
insanlarina karsi da nefretle doldurulurlar. En barisgil olanlar: bile bi-
rer "0lim makinesine” dénfistiiren, cepheye gidildiginde de azalmayan
ve nedeni pek sorgulanmayan bu nefret, filmin déniim noktasindaki bir
catigsma sahnesinde zirveye tirmanir. Sahnenin girigi, Vietnam Savasgi-
n1 konu edinen tipik filmlerdeki gatigmalar gibi kurgulanmistir: Terke-
dilmis bir binada diisman ya da diismanlar vardir ve hem karakterlerin
hem de seyircinin bakigindan uzak olan bu diisman ya da diigsmanlar ol-
dukea tehditkardir. Kargidaki silahli ve gériinmeyen diismanin gruptaki
askerlerden bazilarini yaralamasi ona kars: olan 6fkeyi de kortukler. Mut-
laka oldiriilmesi konusunda herkesin mutabik oldugu bu "cani” nihayet
"hak ettigi” sona ulagir. Ancak sahnenin bu istenen finali ne seyirci ne
de karakterler igin beklenen duygusal tatmini saglamaz. Aksine bu final,
herkes igin vicdani bir sorgulamaya donisir. Cinks ylizini géremedi-
gimiz i¢in hep en vahsi haliyle imgelemimizde canlandirdigimiz bu diig-
man aslinda neredeyse gocuk yastaki geng bir kadindir. Kubrick, kars:
cepheye yerlestirdigi bu ezber bozucu diisman temsiliyle, 6nyargilar ka-
dar gozden uzakhigin da besledigi 6teki nefretinin nasil bir sey oldugunu
diiz ama garpici bir islupla gozler 6niine sermistir.

Toplumsal Bilingdis1 Olarak Ekran Dis1

Otekine dair 6n yargilar her zaman géstermeme tizerinden sekillenmez
aslinda. Aksine, tahayyll edilen ve fantezide insa edilen "6teki” temsil-
leri, gosteri sinemasinin en fazla Girettigi seylerden biri olmustur. Ama
bunlar 6n yargilarin ya da geligkili egzotik temsil stratejilerinin** gekil-

12 Burada geligkiyi yaratan sey bir taraftan disarida tutmaya calisirken diger
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lendirdigi stereotiplerin otesine nadiren gegerler. Afrika'daki, Uzak As-
ya'daki ya da Gliney Amerika'daki insanlarin gergek kimlikleri, giincel
sorunlari ya da somiirgeciligin buralarda yarattig: tahribatlar, Birinci
Sinema'nin uriinlerinde ya 6ykiye hi¢ dahil edilmez ya da dahil edilse-
ler bile gogunlukla alan disinda tutulurlar. Seyircinin kolektif bakisiyla
Ozdeslegen ticari kamera, cogunlugun ve egemen ideolojinin gérmek is-
tedigini gosterirken gérmek istemedigini digarida tutarak hem ideolojik
hem de ekonomik misyonunu yerine getirir. Ustelik bunu sadece karak-
ter temsillerine degil, tim bir zaman-uzamsal diizenlenise ve olay orgi-
siine yayarak yapmaktadir. Ister insan ister mekan ya da olay olsun her
haltikarda popiler ekran gérmek istenene ev sahipligi yapar. Cunku gi-
sedeki ekonomik basar1 gogunlukla buna baglidir. Ornegin “Spielberg'in
filmleri 1980'li yillarin mitkemmel diigselini, kiltirtin gormek istedigi
biitiin imgeleri, kiltird tanimlayan imgeler ve anlatilar: Gireten bir ideo-
lojik tretim fabrikasini olusturur” (Kolker, 1999, s. 330) ve bu nedenle de
genel kitle tarafindan tercih edilir. Ustelik Spielberg bunu sadece Kanca
(Hook, 1991) ya da Jurassic Park (1993) gibi fantezinin ya da eglenceli bilim
kurgunun héakim oldugu kagis filmlerinde yapmaz. Yonetmen, Schind-
ler'in Listesi (Schindler's List, 1993) gibi en gergekgi filmlerinde bile genel
seyirci kitlesini memnun edebilecek imgelere yer verir.

Schindler‘in Listesi, tim belgeselvari gorselligine ragmen estetize
edilmis bir siddet igerir.”* Bu amagla, kolektif hafizadan gii¢ alan gagri-
simsal montajin, belirtisel gostergelerin ve ekran digi uzamin sundugu
tim olanaklar sonuna kadar zorlanir. Mesela toplama kamplarindaki
vahset dogrudan gosterilmeden 6nce krematoryumlardan ¢gikan duman-

taraftan gostermektir. Aslinda s6z konusu agmaz, egzotik kelimesinin kéke-
ninden gelmektedir. Alberto Manguel soyle yazar: “"Egzotik kelimesi, Yunanca
exotikos kelimesinden gelir. Exotikos “digar1” anlamindadir, yani gehrin sur-
lar: iginde olmayan demektir. Yazyillar boyunca Avrupalilarin nazarinda ev
ya da "igeride” olan fikri, Bat1 fikriyle 6zdesti. Geriye kalan her sey, "digarida”
olandi: yabancy, tekinsiz, egzotik, ufkun 6tesinde uzanan Dogu. Ortagag Av-
rupast igin “digarida” olan Afrika'nin ve Asya'nin bir kismiydi: Koyu tenler ve
Etiyopya'daki degerli fildisi, Hindistanin zenginligi, Cin'in rittelleri, Japon-
ya'nin gizemleri, Burma ve Kore'nin bilinmeyen kiiltiirleri, satafatli ve gaddar
Rus Imparatorlugu, kesfedilmemis Mogolistan'in ugsuz bucaksiz ¢élleri. Do-
gu'dan gelen her sey yabanciyds, diger bir deyisle, her sey tuhaf ve korkutucu
bigimde tenseldi” (2013, s. 44).

13 Yosefa Loshitsky'nin de belirttigi gibi bu belgeselci bigim de aslinda, filmin
postmodern estetidi igerisinde beliren bir pastisden bagka bir sey degildir
(1999, s. 362).
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larla 6nceden mimlenirken, dolayh gosterimin dogurdugu o garip haz da
yine kendini belli eder. Cinkl yénetmen sadece dumani géstermekle ye-
tinmemistir. Onun éniine (Oskar Schindler'in [Liam Neeson] arabasinin
uzerinde birikmis isi fark etmesi gibi) ve arkasina (histerik ve térensel
bir gilginlia dontgen ceset yakma sahneleri) koydugu garpici gorunti-
lerle siireci anlatisal bir firsata dontistiirmiistiir. O nedenle, Spielberg'in
bdyle bir uslubu tercih ederken, “[Flasizmin portresini yapmanin im-
kansizligina” inanan ve bunu “[T]umel esaret gérilup taninabilir, ama
temsil edilemez"” s6zleriyle gerekgelendiren Theodor Adorno'ya (2000, s.
150) kulak verdigini iddia edemeyiz. Clinkii Amerikali yonetmen, fasgiz-
min vahsetini, Amen.'deki (Costa-Gavras, 2002) gibi dolu gidip bog dénen
trenlerle ya da Saul'un Oglu'ndaki (Son of Saul, Nemes Laszld, 2015) gibi
bulaniklagtirilmig geri planlarla basitge ima etmek yerine onu, merak
uyandiric1 geciktirimdeki ustaligini sergiledigi ve boylece genel kitlenin
sevebilecegi sinematik bir forma sokmustur. Kamplardan ara ara veri-
len sert goruntiiler de bu seyir zevkini etkilemez ya da azaltmaz. Clink
bu gériuntiler, toplumun bagka filmlerden, belgesellerden ya da o done-
me ait haber filmlerinden alistign ve kaniksadigi savas goriintileriyle
cok fazla gelismez. Aksine, Janusz Kaminski'nin usta sinematografisiyle
birlesen Spielberg kurgusu, kaniksanmis bu goéruntileri daha stilize ve
izlenesi bir hale sokar. Kamp subay1 Amon Goeth'nin (Ralph Fiennes) sa-
distge insanlar1 avladi§: sahnede de oldugu gibi ara ara “Spielberg bizi
bakisin gergegiyle karsilastigimiz bir noktaya getirir, fakat ardindan bizi
kurdugu bir fantazi ekraniyla gergekten koruyarak ters istikamete do-
nus yapar” (McGowan, 2012, s. 236). Film, bu nedenle, bir travmay: ha-
tirlatma ya da bilingaltindakiyle ylizlesme deneyimine déniismez; seyir
konforuna diigkiin seyircinin tahammiil sinirlarini ihlal etmez. "Kan var-
sa, ig yapar” (Sontag, 2004, s. 18) diisturuyla hareket eden haber medyasi-
nin siddeti rutinlestirdigi gintimiizde toplama kamplarinin asinalagmais
goruntileri rahatsiz etmekten ziyade anlatisal bir hazza neden olur. So-
nucta savasa dair rahatsiz edecek imgeler (halen) kaldiysa bu, tim ana
akim sinemada oldugu gibi Schindler'in Listesi'nde de igeride degil, disa-
ridadir. Savasa ve kamplara dair onca temsile ragmen filmdeki vahset,
slasher tirundeki yapimlarda oldudu gibi bir tiir siddet pornografisine
doniismez ve bu nedenle de ana akim seyirciyi rahatsiz etmez. Clink{i
yonetmen, temsilin sinirlarini zorlasa da neyin kabul edilebilir ve neyin
kabul edilemez oldugunun farkindadir. O nedenle, Spielberg gibi, seyirci-
sini taniyan ve onun beklentilerini bilen yonetmenler bir seyleri gosterip
bagka bir seyleri sakliyorsa bunun nedenini Adorno'nun “tiimel esaretin
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temsil edilemezligi” ilkesinde degil, toplumsal bilingaltinda aramak daha
dogru olacaktir.

Hem trretimindeki kolektiflikten hem de tiketimindeki kitlesellik-
ten dolayi filmlerin ait olduklar: toplumun zihniyetini dogrudan yansit-
tigin1 disiinen Siegfried Kracauer sunu eklemeyi de ihmal etmez: “Film-
ler ¢ok agik bir bigimde psikolojik egilimler olarak amentiileri yansitmaz
— kolektif zihniyetin bu derin katmanlari az ya da ¢ok biling boyutunun
altina uzanirlar” (2010, s. 5-6). Bu goéris, filmlerin bir beyin gibi isledigini
savunan disinceyle toplumsalin tarafindan gelerek kesisir. Ctinki Kra-
cauer'in sozleri, filmlerin, bilingaltina da sahip olan kolektif bir zihin gibi
hareket ettigi seklinde yorumlanabilir. Ona gore filmler “gizli zihinsel
stireglerle ilgili ipuglar1” barindirirlar ve bunlar yakin plan gibi sinematik
enstrimanlarin “neredeyse algilanamaz ylzey bilgisine” ulastig: yerler-
de kendilerini belli ederler (2010, s. 7). Filmler gergekten de Digavurumcu
Sinemada ve Chaplin'in filmlerinde'* oldugu gibi, toplumsal psisenin de-
rinlerinde yatan korkulari, 6fkeleri ve arzulari, bir sekilde gorinir hale
getirmeye galigabilirler. Ama bir yandan da, tipk: 6znel zihnin baskilama
stirecinde yaptidi gibi, bir seylerin tizerini tamamen O6rtmek de isteye-
bilirler. Eger poptiler ekrani toplumsal psikolojinin bir yansimasi gibi
okuyacaksak, onun farklh nedenlerle gérmek istemedigi imgeleri de bir
sekilde disar1 attigini iddia edebiliriz. “Kadrajin aslinda genis gercekligi
gizledigini savunanlar da vardir; film-zihin burada muhtemelen bir giz-
lenme duygusunu disiniiyordur, perdenin diginda kalan bir seyle bizi
huzursuz ediyordur” diyen Daniel Frampton, film-zihin yaklagimi tGze-
rine konugurken boyle bir olasiligin varhigini da kabul eder (2013, s. 199).
O halde filmleri kamusal bir zihin gibi diigiintirsek bu zihnin sakladiklar:
da, yani gercgeve dis1 da, bir yoniyle bir tir toplumsal bilingdigina tekabiil
edebilir.

Jacques Ranciére'in deyimiyle “evrensel teshir rejiminin” (2010, s.
79) yurtrlikte oldugu ve gorsel enformasyonda nerdeyse higbir agirilik
smirinin kalmadi§r gintimtzde, rahatsiz edici imgelerden ve bunlarin
baskilanmasindan bahsetmek anlamsiz gelebilir. Hatta pornografiyle,
korku tiruniin istismar kanadiyla ya da John Waters'in bayag: ve kig
filmleriyle sinemada bu sinirin sanal platformlardan ve sosyal medya
cilginligindan ¢ok daha onceleri zaten kalkmig oldugunu séyleyebiliriz.

14 "Sarlo'nun bunyesinde had safhada bir toplumsal duygu ve kolektif bilingalt:
i¢ ice gegmisti” der André Bazin (2011, s. 234).
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Diger taraftan, "The Code" glnlerinden kalma aligkanliklarin ve yas
sertifikasyonuyla ilgili baskilarin etkisinde olan ginimiiz kitle filmleri
halen bazi goérintilerin izerini 6rtme egilimindedir. Ana akim bir filmin,
en fazla seyirciye ulagabilmesinde anahtar énemde olan “genel izleyici”
onayini almasi igin, hayatin en temel gergeklerini (6lim, hastalik, kan,
cinsellik, siddet vb.) gérmezden gelmesi ve mevcut kiltirel dederlerle
uyum iginde olmasi gerekir. Ozellikle gocuk ve aile filmlerinde bu du-
rum ¢ok belirgindir. Bonitzer, "Lumiére sinemasi 6limu gérmez"*® derken
boyle bir “sinematografik yerylzii cennetine” génderme yapar (2006,
s. 41). Ama bu, dogal olarak sahte ve aldatici bir “cennettir”. Dinyaya
naif ve masum goézlerle bakiyor gibi gériinen filmler (mizikaller, Disney
tarzi animasyonlar, romantik komediler, TV giildiirileri vb.) genellikle
gergeklerin tizerinin en belirgin ve acemice o6rtildugi yapimlardir. Bu
nedenle de ideolojinin kaba ve goriiniir haline ev sahipligi yaparlar. Ciin-
kii yasanan sorunlar ve gatigsmalar genellikle birey kaynaklidir ve iktidar
mekanizmalari ya da sinifli toplum gibi sistemsel, yapisal ya da yagsamsal
agmazlar tartismaya ve ¢oziime dahil edilmez. Olaylar gogunlukla sava-
sin, cinselligin, 6limin, haksizhigin ve acinin olmadigs; iyilerin kazanip
kotiilerin kaybettigi bir itopyada geciyor gibidir. icinde bulunulan diin-
yaya karsi takinilan bu kér tavrin; bu devekusu politikasinin bir ¢ézim
olmadid bellidir. Ctinkl "kacgis” filmleri ve naif yapimlar ne kadar gor-
mezlikten gelse de yasamin o hakiki ylizli olanca kasvetiyle disarda bek-
lemektedir.

Buradaki “digar1” ifadesinin bir parga muglak durdugu dogrudur.
Bu ifade, kadrajin ve olay 6rgiistiniin kapsamadigi zaman-uzama mi yok-
sa sinema salonunun kapisinin disina mi1 génderme yapmaktadir? Pra-
tikte bu ikisi birbirinden farklhidir. Kendisi gérinmese de diegetik evre-
nin bir pargas: olan alan disi aslinda ilkiyle ilgilidir. Ama dis diinyanin
gergekliginden kagarak perdedeki fantezinin tadimi gikarmak isteyen
seyircinin digsarda birakmak istedikleri ile kadrajin disarida biraktiklari,
en azindan kagis filmleri 6zelinde, bir noktaya kadar birbiriyle 6rtiisiir.
Bu tir filmlerde "kar beklentisi bir tir oto-sansiire” (Metz, 2012, s. 206)

15 Amerikan Film Ureticileri ve Dagitimcilar: Birligi (The Motion Picture Produ-
cers and Distributors of America), Katolik cemaati tarafindan da desteklenen
"Yapim Kurallari"ni (Production Code) ya da kisa adiyla “The Code"u 1930'da
uygulamaya koydu. Filmleri baz1 “dederler”e uyulmas: konusunda zorlayan
bu kurallar 1930'dan 1966'a kadar yurirliukte kaldi (Reinhartz, 2007, s. 14-15).

16 Italik yazim yazara ait.
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neden oldugu igin seyircinin digar: beklentisine miimkiin oldugunca sa-
dik kalinir. “Misterinin” gérmek, duymak, karsilagsmak ve ytzlesmek is-
temedigdi olaylar ve olgular, gise gelirinin 6ncelikli oldugu yapimlarda,
oykiiniin bir parcasi olsa bile ekranin disindadir. O ylizden, ekran digini
toplumsal ve ideolojik bir baglamda tartisirken bu ikisini keskin bir sekil-
de birbirinden ayirmamak gerekir. Zaten burada, toplumsal bilingdisi ile
ekran disi arasinda geligtirilmeye galigilan analoji de boyle bir blitiinlitk
diistincesinden beslenmektedir.'”

Bu analojiye gore, toplumun ve onu olusturan bireylerin ytzles-
mek istemedikleri bazi gergekler sinemada karsiligini ekran disinda
bulmaktadir. Bu gergekler; izlenilen seyin bir kurmaca oldugunu agik
edecek sinematik unsurlardan, bireysel ve toplumsal gegmisin travma-
tik olaylarina kadar uzanan genis bir zemine yayilmaktadir. Baudry gibi,
aracin dogasindaki saklamayla ilgilenen kuramecilar sinemay: "egemen
ideolojinin belirledigi modele uygun bir tir ‘ruhsal vekélet araci’ olarak”
kabul ederken ve “iktisadi alani kapsayan” bir bastirmadan bahsederken
genellikle aragta igkin olarak bulunan gizleyici mekanizmaya goénder-
me yapmuglardir (1997, s. 98). Buna goére gorsellestirme konusunda sinir
tanimayan ve glncel sertifikasyonda x-rated olarak bilinen filmler bile,
Jean-Luc Godard'in ya da Dziga Vertov'un yaptigi gibi aracin gérunirli-
gune dair bazi miidahaleler de bulunmuyorsa, bu fantazmagorik digarida
birakma mekanizmasindan muaf degildirler. Diger taraftan bizim yuka-
rida bahsettigimiz "genel izleyici” onaylh kagis filmleri, bastirmay: ve di-
sarida birakmay, araca ickin fantazmagoriye yine bagh kalarak ama bu
kez toplumsal, tarihsel ve kiiltiirel dinamiklerden daha yogun bir sekilde
etkilenerek yapmaktadirlar. Siniflar arasi gatigsmaysi, toplumsal diizende-
ki garpikliklari, norm olarak dayatilanin disindaki yasamlari, travmalari,
toplumun ¢lirtimiis yanlarini, gindelik hale gelmis siddet tiirlerini, ait
olunan toplumsal biitiiniin gegmisteki suglarimi1 ve buna benzer basgka

17 Buradaki kullanim, analoji diizeyinde oldugu igin Jungcu anlamdaki “kolek-
tif bilingdisi“yla karistirilmamalidir. Clinks burada, bireye atalarindan miras
kalmis ve genleriyle aktarilmis biyolojik bir bilingdis: kastedilmemektedir.
Ayrica Carl Gustav Jung'un tanmimladid: “ortak bilingdiginda kisisel higbir sey
yoktur; bu, en azindan bir insan topluluguna, daha ¢ok bir ulusa, hatta biitiin
insanhga aittir” (2006, s. 232). Ama buradaki benzesimle, birey olarak izleyi-
cilerin ve onun meydana getirdigi izleyiciler kitlesinin, kismen bilingli olarak
kismen de Freudyen baskilama mekanizmasina benzer bir bilingsizlikle diga-
rida tuttugu olaylarin ve imgelerin filmlerde nasil karsilik bulduguna gonder-
me yapilmak istenmektedir.
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birgok yasamsal realiteyi gormeyen sayisiz ticari kagig filmi buna 6r-
nek gosterilebilir. Ama bunu tipik bir film izerinden agiklamaya galis-
mak oldukga yanl ve provokatif bir girigim olacaktir. Filmlerin goster(e)
medikleri teorik olarak sonsuzluga tekabiil etmektedir ve bu nedenle,
herhangi bir gise filmini kagis filmi kategorisine sokup arkasindan “di-
sarida biraktiklar1” Gizerinden onu suglamak keyfi bir tutumdur. Belki
kapsam, neyi gosterebilecekken gostermedidi seklinde daraltilabilir ki;
bu kez de "neyi" sorusuna verilebilecek cevaplarin muglakligindan do-
lay1 yine abartili siibjektiflikten kagilamayacaktir. Kiiltlirel ve ideolojik
diizlemden beslenen digarida birakma, hentiz konu segiminden itibaren
basladig igin, alan disi ve eksiltme tizerinden kurulan diegetik digar: fik-
ri burada tek bagina yeterli olamayacaktir ve boéylece "neyi” sorusunun
cevabi belirsiz kalacaktir. O nedenle konuyla ilgili ¢ézimlemeyi, bu tir
filmler yerine, onlarin géstermedigi ve kiilltiirin goz ardi ettigi imgele-
ri gostermeye galisan anti-tez ve kod bozucu filmler izerinden yapmay:
denemek daha mantikhidir.

Bu noktada akla hemen, Birinci Sinemanin ihmal ettigi cografya-
lary, insanlar1 ve meseleleri ele alan ve politik niyeti bariz olan Ugiincii
Sinema gelebilir. Gergekten de Fernando Ezequiel Solanas, Glauber Ro-
cha ve Souleymane Cissé gibi yonetmenler yillarca perdeden uzak ka-
lan insanlar1 ve onlarin sorunlarini gorinir hale getirmislerdir. Ancak
bu yénetmenlerin duyarl filmlerinin politik dogrudanligi, herhangi bir
"bilingdig1” imge incelemesine olanak tanimamaktadir. Ayrica, bir tir
"disarida birakilan ile ytizlesme" ediminden bahsedilecekse bunu bagkas:
degil, "disarida birakan” zihnin yine ancak kendisi yapabilir. Bu nedenle
Birinci Sinema'nin ya da Ikinci Sinema'nin kiiltiirel ve toplumsal arta-
lanh "saklama"” ginahiyla, yine ancak benzer cografyadan g¢ikan filmler
yuzlesebilmektedir.

Bu kapsama girebilecek filmlerden ikisine, Antonioni'nin Tutulma
ve Yolcu'suna bu baglamda yukarida deginilmisti. S6z konusu eserlerin
daha 6nce ele alinan sekanslarinda yonetmen, bariz ve didaktik politik
savlar ortaya sirmeden, tam da ekran dis1 Gizerinden, egemen Batili ba-
kigla 6zdeglestirdigi kameralarin gésterme ve saklama normlariyla top-
lumsal distuntisteki saklamanin ve gostermemenin paralelliine vurgu
yapmaktaydi. Ama modernist tislubundan ve anlatisal muglakligindan
taviz vermeyen Antonioni, anlatisini tamamen bunun tGzerine kurmak
yerine, sadece belirli sahnelerde ve yeri geldigince konuya deginmektey-
di. Daha giincel birkag ornek ise, belirli tiirleri ve onlarin bigimsel norm-
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larin1 dogrudan yap: bozumuna ugratarak, nerdeyse tim anlatilarini,
gosterilen “fantezi” ile digar: atilan “gergek” arasindaki uyusmazlik tize-
rine kurmuslardir. Her Sey Yolunda (Tout va Bien, Jean-Luc Godard & Je-
an-Pierre Gorin, 1972), Karanlikta Dans (Dancer in the Dark, Lars von Trier,
2000) ve Sitcom (Frangois Ozon, 1998) gibi toplumsal ve politik elestiriyi
sinematik distiniimsellikle birlestiren gogu elestirel yapim bu kategori-
ye dahil edilebilir. Ayni hatta dahil edebilecegimiz Michael Hanekenin
Sakli's1 (Caché, 2005) ise, bu goziimlemede ekran digina daha aktif gorev-
ler yuklemesiyle de dikkat ¢eker.

Elestirisini ve ¢oziimlemesini ekranin sakladiklar: tizerinden ya-
pan Sakli, alan digi ve kolektif bilingdis: iligkisi baglaminda daha verimli
bir tartigma zemini sunmaktadir. Yonetmeninin 6z tanimiyla film, “unut-
may1, duygular: bastirmay: ve gocuklarin “masumiyetini” (Assheuer,
2013, s. 27) ele almaktadir. Temaya dair yapilan bu sade tanimdaki her bir
ifadenin ve hatta isaretin alt1 yapitta tatmin edici bir sekilde doldurulur.
Unutma, bastirma ve tirnak igsaretiyle stipheli bir hale gelen “masumiyet”
kavramlar: karsiligini sadece éykide dedil, bigimsel tercihlerde de bulur.
Orta-uist sinif Fransiz ailesinin “steril” yagsamiyla 6zdeslesen filmin temel
kamerasinin sakladid: ve bastirdig: seyler, diegetik evren igindeki video
kameralarin kirli ama diiriist tanikligiyla tekrar ortaya gikar. En masum
cagimizda bile aslinda masum olmadigimiza génderme yapan tirnak isa-
reti ise esnek olay 6rgiisiiniin temel motivasyonunu olusturur.

Sakli'nin anlatisal temelindeki 6ykl aslinda basit ve standart go-
rinir: Cocukluk ¢aginda bir sug iglenmistir ve s6z konusu sugun zanlisi
yetigkinlik caginda bir sekilde bununla yuizlesmek zorunda kalir. Bu yalin
oykiiyi B sinifi bir intikam filmi olmaktan uzaklastirip Cezayir'deki ko-
lonyal suglarin ya da konformist orta siniftaki yapmacik entelektiielligin
elegtirisine donlistiren sey ise Haneke'nin konuyu ele aligindaki sert ve
elestirel yaklagimidir.

Bir televizyon kanali igin edebiyat programi hazirlayan Georges
Laurent'in (Daniel Auteuil) yagam:i da, neredeyse, stiidyodaki dekoru
olusturan plastik kitaplar ve programin jenerigi akana kadar devam
eden gulisler kadar derinlikten yoksundur. O, sadece bu yabancilagmis
yasamiyla degil, ayni zamanda sorunlu ge¢gmisiyle yiizlesemedigdi i¢in de
daha biiytk bir kitlenin temsilciligini yapar. Bagkalarinin suglar: gtinde-
me geldiginde politik dogruculugun sinirlarini zorlayan “duyarli” ente-
lektiiel, kendi gegmisi s6z konusu oldugunda neredeyse korlegsmektedir.
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Ne var ki gegmisle baglantili olan bazi gelismeler bu korlesmeyi bozmak
tzeredir. Cunki Laurent ailesi bir stiredir gizemli video kasetler almak-
tadir. Strekli ekran disinda bekleyen ve higbir zaman kim (ya da “ne”)
oldugunu 6grenemeyecegimiz gizemli bir kaynak tarafindan tiretilen ve
alelade bir posette aileye ulastirilan bu kasetlerin igerigini baslangigta,
Laurent ailesinin kendi evlerinin gériintiisii olusturmaktadir. Gorunti-
lerin igeriginin, ailenin su an yasadigi evden Georgesun ¢ocuklugunun
gectigi eve kaymasi ve kasetlerin yanina ilistirilen acemice gizilmis tir-
kiitiict bir resim tedirginligin artmasina neden olur. Kasetleri ve resmi
ureten kisi adeta George'a bir ayna tutmaya ve onu gegmisiyle ytzles-
tirmeye galismaktadir. Nitekim bdyle de olur ve Georges ayni dénemde
gocukluguyla baglantili bazi kabuslar gérmeye basglar. Boylece kasetler
ile gocukluk gaglarindan tanidig: Majid arasinda baglant: kurar. Majid'in
ailesinin 1961'de, Cezayir'deki savagi proteste etmek amaciyla dizen-
lenen gosterilerde Fransiz polisi tarafindan o6ldirilen yiizlerce kisinin
arasinda olmasi 6ykiyu kolektif gegmigle de baglantili hale getirir. Anne
ve babasi oldiriildikten sonra Georges'in ailesi Majid'i evlat edinmek
istemistir ama o dénemde alt1 yaslarinda olan Georges bunu engelle-
migtir. Kasetlerin rehberliginde Majid'i (Maurice Bénichou) yillar sonra
yeniden bulan ve hem onunla hem de kendi gegmisiyle ylizlesen Georges
herhangi bir mahcubiyet duyuyor gibi gériinmemektir. Aksine, konforlu
yasamini bir anda “nahog"” bir hale sokan kasetlerden onu sorumlu tuta-
rak saldirganca bir tavir takinir. Bu saldirganlik ayni zamanda, kagtign
gecmisiyle ylzlesmek zorunda kalmanin verdigi 6fkenin de digsavurumu
gibidir. Majid bogazin keserek intihar edene kadar da kararttig: bu ya-
samin pismanlh@ini duyumsamayacaktir.

Temel anlat1 dizeyinde bakildiginda Sakli bu sekilde bir yoringe
izlese de Haneke'nin aktarim tercihleri filmi, bireysel ve toplumsal ola-
rak bastirdiklarimiz tizerine sinematik bir ¢ézimlemeye doniigtirmek-
tedir. Karakterlerin temsilinde metonimi ve alegoriden; bakisin temsi-
linde ise video kameralarin yarattig: gesitlilikten faydalanan yonetmen
boylece, farkli okumalara izin veren ¢ok katmanli bir yap: kurar. Georges
ve Majid'in tekil bireylere tekablil etmemesi gibi video kasetler de as-
linda barindirdiklarindan ¢ok daha fazlasina gonderme yapmaktadirlar.
Filmin kendi kamerasiyla geligerek, digarida tutulanin ve gosterilmeye-
nin gosterilmesine aracilik etmektedirler. Bunu sadece Laurentlar'in ya-
samina 6tekinin goéziiyle bakarak degil, Majid'in “syhuzet dig1” 6ykiisiine
151k tutarak da yapmaktadirlar. Ozellikle finale dogru ortaya gikan son
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kaset bunu oldukga garpic bir gekilde ortaya koyarken sadece filmdeki
karakterlerin dedil, izleyiciler olarak bizlerin de kendi bakisimizi tekrar
go6zden gegirmemiz gerektigini hatirlatir.

S6z konusu sahne, dramatik ve politik ¢catigmanin taraflarini tem-
sil eden iki temel karakterin yillar sonraki ilk karsilagmasina aittir. Ma-
jid'i kendi evinde (ki metonimik diizlemde Cezayir olarak kodlanabilir)
sikistirarak ithamlarda bulunan ve neredeyse asagilayan Georges, sos-
yo-ekonomik statlisti geregi oldukga yabanci oldugu toplu konutlar: terk
ederken filmin kamerasi da onunla birlikte oray: terk eder. Daha 6nce
Hollywood kahramanlik filmleri 6zelinde bahsettigimiz “bencil terk edig”
burada da gayet nettir. Filmin "esas oglani” ctekilerin yasadig: gariban
semti'® terk ettiginde bizim bakigimiz da onunla birlikte oradan ayrilir
ve 6zdeglesme odakli seyir aligkanliklarimiz geregi bundan herhangi bir
rahatsizlik da duymayiz. Boyle bir agagilamanin ardindan orada kalan
Majid'in neler yasadidi ¢ok az kisginin zihnini kurcalar. Bakigimizin ekran
disinda birakilana dair takindig: bu umursamaz tavrin aslinda ne kadar
gaddarca bir aligkanlik oldugunu, filmin kameras1 oradan ayrildiktan
sonra ¢ekim yapmaya devam eden videonun kaydettigi gortntiler orta-
ya ¢iktiginda anlariz. Videonun “dirtst” tanikhig: da gostermektedir ki,
bu ikili konusmadan sonra takip edilmesi ve kadrajda tutulmas: gereken
kisi Georges degil, konusmanin asil magduru olan ve "biz" oradan ayril-
diktan hemen sonra aglamaya baslayan Majid'dir.

Haneke, sadece gortinen anlatinin diizenlenisinde degil, alt anlam-
larin olusumunda da ekran digina 6nemli gorevler yiklemistir. Alim-
lanan temel anlati diizeyinde bakildiginda, yogun eksiltili ve sigramal
bir yapinin tercih edildigi soylenebilir. Ayrica ailenin konforunu alt tist
eden "diisman” da higbir zaman tam anlamiyla kadraja girmeden alan
disinda bir gizem olarak kalir. Gortintiilerin kaynaginin finalde de orta-
ya ¢tkmayisini saymazsak, bu kullanim klasik gerilimdekine ¢ok benzer.
Yogun eksiltili yap1 ise Haneke sinemasinda sik rastlanan bigimsel bir
motiftir. Ama Sakli'y1 ekran dis1 uzay-zaman kullanimi noktasinda hem
Amerikan tarzi klasik gerilimden ve hem de yogun eksiltili sanat sine-
masindan ayiran sey, filmin alt metninde de disarida birakilan uzay-za-
mana 6nemli anlamlar yliklemesinde yatmaktadir. Haneke kadraj disini
bir taraftan bastirilmisin ve ylzlesilmek istenmeyenin mekani haline

18 Buraya ulasan caddenin adinin "Lenin” olmas1 da sinifli topluma yapilan bir
gonderme olarak okunabilir.
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getirirken diger taraftan onu, Libby Saxtonun degimiyle "yeniden hari-
talandirir” (2007, s. 7). Cunki bastirma ve digarida birakma sadece filmin
karakterlerinin degil, genel itibari ile aligilmis olan egemen bakigin da bir
karakteristigidir. Bu nedenle yonetmen, hepimizin izleme deneyimimizi
ve ekran dis1 algimizi sorgulatacak bir islup kullanir. Béylece izlemedeki
ikilemi ve seyircinin durumunu da tartismaya agmig olur (Saxton, 2007,
s.7,13).

Goriinmeyen Muktedir

Sakli'nin, ekran dig1 uzay-zamani "yeniden haritalandirirken” yaptig: di-
ger bir sey de gozetleme eyleminin aligilmis taraflarinmi degistirmesidir.
Film, Yolcu'daki bilge bliylcliniin yaptid: gibi gozetleyici kamerayn, ale-
gorik diizlemde de olsa, her seyin oldugu gibi bakisin da hakimi oldugu-
nu disinen sémirgeci erkin kendine de gevirir. Daha genel baglamda
ise, kendi mahremini gézden uzak tutmaya galisirken digerlerini gérmek
ve gozetlemek isteyen muktedirin durumunu da tartigmaya agar. Boyle-
ce konu, kisisel mahremiyetle ilgili olmaktan uzaklasip bakig ve iktidar
iligkisine dogru kayar. Ciinki bilgi ve gli¢ arasindaki dogru orantinin
farkinda olan modern iktidarlar, saraylariyla gévde gosterisi yapmayi ve
gorunir olmayi seven eski moda ve ilkel erklerin aksine, istedigini istedi-
gi zaman gozetlemeyi segerken kendisi de gériinmez olmaya gabalar. Sa-
dece hapishanelerde degil; sehirlerin planlanmasindan fabrikalara kadar
hayatin her alaninda "hiyerarsik hale getirilmis gézetimlerin” (Foucault,
1992, s. 215) arkasindaki temel dinamiklerden biri de bu bilingtir. Diger
taraftan boyle bir hiyerarsinin varli§i, gézetleme ve hiyerarsinin doga-
s1 geredi, en tepedeki ayricaliklinin ayni zamanda, en fazla géren ama
en az gorinen olmasini da gerektirir. Bu durum onun, hem disipliner
hem de mitsel gliciint artirir. Disipliner glicini artirir ¢inkdl denetle-
me ve kontrol yetisini gézetleme tizerinden elinde tutar. Mitsel giictini
artirir ¢linkli gérinmeyene kars: duyulan korkuyla karigik saygidan da
beslenir. Clinkii “[G]ériinmez olanin ideolojisine riza géstermek” giivenli
olmasa da rahatlaticidir (Kolker, 2011, s. 165). Bu nedenle bazi anlatilar-
da da gergek muktedir, herkesi goriirken kendisi genellikle gériinmeyen
uzay-zamanlarda saklanir.

Bu anlatilardan ilk akla gelenleri, iktidarin hem evdeki golgesiyle
(baba) ve hem de blirokrasinin aglarinda ya da dilin kurallarinda tezahiir
eden "biiyiik Oteki” versiyonuyla sorunlari olan Franz Kafka'nin yapit-
laridir. Bu yonde verilen en 6nemli ve en meshur kavga Dava’'da karsilik
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bulsa da, iktidarin gériinmezligi ve ulagilmazhig: konusunda Sato daha
yerinde bir 6rnektir. Haneke tarafindan ayni isimle (Das Schloss, 1997)
televizyona da uyarlanan eserin olay orgusi, aldig: yeni is teklifini ta-
kiben Sato’nun kontrolii altindaki kéye gelen kadastro memuru K.'nin
cevresinde gelisir. Yeni isiyle ilgili bilgi almak isteyen K. bu amagla, sa-
toyla baglantili yénetici siniftan birileriyle gériismek ister. “Iktidarin
gorunmezligi karsisinda duydugu acizlikle K., 6ntindeki kapali kapilar:
agma umuduyla beyhude yere birgok kisiyle tanigir” (Cieutat & Rouyer,
2014, s. 158). Ancak ne satoya ulasabilir ne de kontla ve onun yardimcilar:
olan beylerle goriigebilir. Onlarin yonetimi altinda bulunan mekanlarda,
onlarin emri altinda ¢alisan insanlarla muhatap olsa da iktidarin gercek
sahipleriyle hi¢bir zaman yiizlesemez. Tipk: yonetimin ve glicin sembo-
11 olan sato gibi onlar da gértinmezlik derecesinde ulagilmazdirlar.

Sato'nun meselesi, Ernst Fischer'in da belirttigi gibi, dénemin
Habsburg monarsisiyle ve onun halka yabancilagmis hantal buirokratik
yapilanmasiyla baglantili olabilir (1985, s. 36-39). Ama ayni metnin yillar
sonra televizyona uyarlandiginda da yadirganmamasi ve bagka filmler-
de de buna benzer goériunmez iktidarlarin olmasi, en azindan otoritenin
konumu baglaminda, konunun o dénemin Prag'ini asan bir evrensel-
likte oldugunu da gostermektedir. Hatta gelisen kayit ve gériintiileme
sistemleriyle panoptikonlarini mikemmellestiren otoritelerin kendi
gorunmezliklerine daha fazla énem vermeye basladiklar: da séylenebi-
lir. Ayrica somut bir muktedirin (kral, tiran, imparator vb.) oldugu eski
sistemlerin aksine, soyut bir "devlet” fikrinin ¢evresinde sekillenen yeni
iktidarlar bu tir bir gérinmezlige daha yatkindirlar.”® Bu nedenledir ki,
Kafka'nin eserlerindeki, semptomatik (blirokrasi) olarak etkisini goste-
rirken kendisi gériinmeyen erk temasi, gintimizin metinsel ve gorsel
anlatilarinda ¢ok daha sik karsimiza gikmaktadir. Bigimsel yapilandiril-
malarini bu dogrultuda sekillendiren baz: filmlerin, otoriteyi bir sekilde
oykiiye dahil ederken onu hep kadraj disinda tutmasi, konuyu ekran disi
uzay-zamanin politik boyutuyla da baglantili hale getirmektedir.

Bu konuda 6rnek gosterilebilecek filmler cgesitlilik gosterdigi igin,
onlar1 belirli bir sanatsal ya da politik egilimle gruplandirmak giigtiir.

19 "Eski -zalim veya adil, &ma her zaman igin éldirtalmesi serbest- efendinin ye-
rine, bir fikir gibi 6limsiiz, bir makine gibi sasmaz, her ikisi gibi kimliksiz ve
de higbir sey onu egip biikkemedigi, yok edemedigi i¢in de, ne yalvarmalarin,
ne siddetin erigebildigi Devlet gecti” (Paz, 1993, s. 11).

34 sinecine 12020 Bahar Spring | 11(1)



M. Képru | Gozden Irak, Goniilden Irak: Politik Bir Aygit Olarak Ekran Dig1 Uzay-Zaman

Ama Sakh ve Sato disindaki bagka filmlerinde de gériinmeyen otoriteye
gonderme yapan Avusturyali ydnetmenin bu konuya 6zel bir ilgi duydu-
gu séylenebilir. Oykiileri tamamen bunun {izerine kurulmasa da Bilinme-
ven Kod (Code Inconnu: Récit Incomplet de Divers Voyages, 2000) ve Tesa-
diifi Bir Kronolojinin 71 Pargast (71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls,
1994) gibi bagka Haneke filmlerinde de kadraj dis: otoritelerin érnekleri
vardir. Finaldeki trajik bir olayla yollar: kesisecek farkli karakterlerin
oykilerinden olusan Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Pargasinda bu otorite,
kendini gérmedigimiz halde talimatlarini duydugumuz bir pinpon ant-
renoriduir. Bilinmeyen Kod'daki iktidar temsilcisi ise, sadece direktif ve-
ren sesiyle kendini hissettiren ve bir zat Haneke tarafindan seslendirilen
film yonetmenidir. Ses ilk kez provalar sirasinda bir video kameranin ar-
kasindan duyuldugunda, bir taraftan oyuncu Anne Laurent'i (Juliette Bi-
noche) yonlendirirken diger taraftan o an sahnede olmayan katilin sufle-
sini de yapmaktadir. Prova edilen sahnenin de kamera 6nt ve kamera ar-
kas: seklinde tasarlanmig olmasina ek olarak katile ait diyalogun da sert
direktifler icermesi, kurmaca igindeki kurmacanin nerede basladigini ve
nerede bittigini bulaniklagtirmaktadir. Bu bulaniklagtirmanin yarattig:
kismi disintimsellik, filmin igindeki kurmaca yénetmenle Haneke'nin ve
yine kurmaca oyuncu Anne Laurent ile Juliette Binoche'un konumlarinm
da gozden gegirme firsati dogurmaktadir. Haneke bu filmi, Avusturya'da
gektidi Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Pargasi'nin "Fransa remake’i" (Cieutat
& Rouyer, 2014, s. 255) olarak niteledigi i¢in, antrendr ile film igindeki y6-
netmeni, etiketleri degisse de toplumsal hiyerarsi igindeki disipline edici
iglevleri degismeyen giindelik figirler olarak degerlendirebiliriz. Yani
her iki filmde de yonetmen, film tretim stirecindeki kendi konumunu
da sorgulamaya agarak, toplumsal iligkilerdeki dogallagmis hegomonik
yapiya ve disipline etmeye galisan bunaltici otoritenin giindelik yagamin
kilcallarina kadar isleyen her yerdeligine, ayni sinematik yontemleri kul-
lanarak (ekran digindan gelen buyurgan ses) dikkat gekmigtir.

Hayatin her alanina sizan ama kendisi mimkin oldugunca go-
rinmeyen bu otorite figlirleri, bagka filmlerde genellikle biirokratik hi-
yerarsi iginde resmedilmektedirler. Devletin blirokratik periferideki en
belirgin uzantisini olusturan mahkemelerdeki "iktidar tecellisi” yargig-
lar, bu temsilcilerin en sik rastlananidir. Oykiide 6nemli bir yer tutmala-
rina ragmen kendisi ekran disinda bekleyen yargi¢ ya da muadili hukuk-
sal mercilere, Ragomon'da (Rashémon, Akira Kurosawa, 1950), 12 Kizgin
Adam'da (12 Angry Men, Sidney Lumet, 1957) ve Biilbiilii Oldiirmek'te (To
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Kill a Mockingbird, Robert Mulligan, 1962) rastlanabilir. Korkung Orakgt
(La Commare Secca, Bernardo Bertolucci, 1962) ve 9 (Umit Unal, 2002)
gibi baz1 sug merkezli oykiilerde ise sorgulayici dedektifler ya da po-
lisler gortilmezler. Islah evine diigen ergen asi Antoine’a sorular soran
psikolog kadinin da kargi-alandan konusmasi 400 Darbe'yi de (Les quatre
cents coups, Francgois Truffaut, 1959) ayn: kategoriye dahil edebilir. Ki-
tara'ya Yolculuk'ta da (Taxidi sta Kythira, Theodoros Angelopulos, 1984)
yaslh devrimci, kendisini hapse atan ve stirgiine gonderen erkle olan he-
saplagsmasini, limandaki hapishaneye benzer soguk ve kasvetli devlet bi-
nasindaki psikotik bir sahnede, yukarilardaki gérinmeyen giice dogru
konusarak yapar. Detayl bir tarama yapildig: takdirde farkh tirlerden
birgok filmde benzer gérinmeyen yargilayicilar ve sorgulayicilar bulu-
nabilir. Bu durumun filmlerde bu kadar sik karsilik bulmasi, tamamen
sorgulama pratiginin aligilmig normlarindan (aynali camin, kameranin
ya da 1s1gin arkasindaki sorgulayic: kligesi) kaynaklaniyor olabilecedi
gibi, anlatinin dramaturjik yapilanmasiyla da baglantili olabilir. Ornegin
siirlandirilmig ve yalitilmis zaman-mekan igindeki bir grup insanin ¢a-
tismasini ele alan 12 Kizgin Adam'da mahkemenin disarida tutulmasi ve
tamamen jirinin karar stirecine odaklanilmasi anlat: bigimine dair ter-
cihlerle ilgili gériinmektedir. Ama diger filmlerin béyle belirgin bigimsel
egilimleri olmamasina ragmen yasa temsilcilerini 6zenle digarida tutma-
lar1 ve polis dis1 sorgulayicilarin da (gergek yasamda boyle olmamasina
ragmen) seyirci tarafindan gorilmemesi, filmlerin uyandirmak istedigi
duyguyla ya da gonderme yaptiklar: alt metinlerle ilgili bagka amaglar:
akla getirmektedir. S6z konusu filmlerin farkli dénemlere ve farkl: sine-
ma geleneklerine ait olmasi uygulamanin amaclarinin gesitliligine isaret
etmektedir. Ama ekran diginda tutulanin ve boylece kisisizlestirilmeye
calisilanin hep hukuk sistemi igerisindeki yargilayicilar olmasi akla is-
ter istemez Kafka'nin "gayri sahsi iktidar aygitlari“ni (Moretti, 20085, s.
230) getirmektedir. Yani Dava'nin ele avuca gelmez, gizemli ve ulagilmaz
yasa koyucusu sinemada karsiligini ekran dis1 uzamda buluyor gibidir.
Memur K'nin yasamini kabusa gevirmesine ragmen hig yiizlesilemeyen
yargig, filmlerdeki s6z konusu uygulama igin bir prototip gibi degerlen-
dirilebilir. Buna goére, Kafka'nin, "6zgiir olmamizi engelleyen pozitif top-
lumsal bir kurumu (devlet buirokrasi gibi), istesinden gelinemeyecek bir
metafizik sinira gevirmesi” (Zizek, 2014, s. 103) gibi baz1 filmler de, dog-
rudan gostermedikleri yargilayici otorite temsilleriyle, kullanilan dilden
baslamak tizere yasamin her yanini saran yasalarin soyutluguna vurgu
yapiyor gibidirler. Ayni mantikla, Dava'da "her zaman yandaki biiroda ya
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da kapinin ardinda, sonsuzda” (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 67) bekleyen
yasa koyucu bu filmlerde karsihiini gergeve disinda buluyor olabilir. *°

Ama yine de, tim benzer "yasa erkini géstermeme"” uygulamalari-
n1 tek bir potada eritip onlara Kafkaesk etiketini yapistirmak sorunlu bir
genelleme olacaktir. Sonucgta hem tema hem de bigim olarak birbirinden
farkli olan s6z konusu filmler, bagka yonleriyle diigsintaldugiinde (6zellik-
le de olay orgiilerindeki nispi yogunlukla) Kafka'nin "higbir sey olmadid:
halde ¢ok sey oluyormus” gibi gériinen psikolojik diinyasindan farklidir-
lar. Bu nedenle yukaridaki filmlerin s6z konusu sahneleri igin bagka yo-
rumlar da diistiniilebilir. Oykiisel baglam ve uygulamadaki dikkat gekici
vurgular goz 6nlinde bulundurulursa bagka amagclar da fark edilecektir.
Ornegin Ragsomon'un hem &ykiisii hem de hakimin alan digindaki ko-
numlanig tarzi (tam kameranin oldudu taraf), yargilama yetkisinin se-
yirciye devredildigi izlenimi dogurmaktadir. Filmdeki tim karakterler
mesum olay: kendi bakis agilarindan ve kendi dogrulariyla anlatirken
kesin bir yargiya varmay: engellemektedirler. Yargilanmalari esnasinda
tim karakterlerin kompozisyonun tam merkezine konumlandirilmala-
r1 ve neredeyse kameraya bakarak ifadelerini vermeleri ise nihai karar
merciligini seyirciye devrediyor gibidir. Filmin, toplumsal bagin ¢oézil-
mesine dair bir elestiri barindirdigini 6ne siiren yorum da bunu destek-
ler. Bu yoruma gére, "insanlarin giivenebilecegi bir ‘bitytik Oteki’ yoktur”
ve dolayisiyla "guven glivencesini veren ve zorunluluklar: destekleyen
herhangi temel bir simgesel anlasmadan” da bahsedilemez (ZiZek, 2014,
s. 174). Bu durumda neyin dogru olduguna dair karar:i ancak, o 6ykii ev-
renine ait olmayan bagka bir irade verebilir. Bu bakisa gore, Ragsomon'da
yargilayicinin karsi-alandaki ekran digi uzay-zamana alinmasinin nedeni
yasanin her yerdeligi degil, aksine, higbir yerdeligidir ki bu da Kafkaesk
kullanimin neredeyse tam tersidir.

20 Kafka'nin yapiti ayrica, ana 6yktst digsinda, barindirdid: baz: 6zel metinler-
le de tartigsmaya 151k tutabilir. Mesela temel olay orgiisiine bir diyalog vasi-
tasiyla dahil olan ve “Yasanin Oniinde” olarak bilinen kisa bir 6ykii, yasa ile
Ozne arasindaki karmasik ve soyut denebilecek iligkiyi simgelestirmedeki ve
"egemenligin yapisini érnek bir 6zetlemeyle” (Agamben, 2013, s. 65) betim-
lemedeki basarisindan dolay: burada da yol gdsterici olabilir. Metin, yasanin
(kanunun) kapisinin 6ninde émrini gegirmesine ragmen bir tirld onun igi-
ne giremeyen bir koyliyle ilgilidir. Adam 6mra boyunca sadece en digtaki
kapiciyla muhatap olabilmistir ve daha dtesine gegememistir. Omriiniin so-
nuna dogru kapicidan zar zor 6grendigi bir bilgi ise olay1 iyice muammali bir
hale sokar. Cunki zavalli adamin igeriye girmek igin émrini tikettigi kap:
aslinda sadece onun i¢in oradadir.
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Sonug: Kurtarilmig Bir Uzay-Zaman Mimkiin mii?

Yasaya ve kural koyuculara dair batili ve dogulu bakig arasindaki bu fark,
karar verici mercilerin ekran disi konumlanislariyla ilgili kapsayici ¢o-
zimlemeler getirmenin imkansizligini da gostermektedir. Bunlar ara-
sindaki en 6nemli ve belki de tek ortak nokta, farkli amaclarla da olsa,
yargilayicilar: ve sorgulayicilar: digsarida temsil etmeleridir. Bigimi ve
gostergebilimi ilgilendiren daha genel bir cergeveden bakildiginda ise
bu kullanim, gértinen uzamin temsiliyet yeteneginin yetersiz kaldig: du-
rumlarda ekran disinin yarattig: belirsizlik ve gizemden yararlanmanin,
hukuksal sistemle ya da iktidar temsilleriyle ilgili olan kiigiik bir ayagini
olusturmaktadir. Yani s6z konusu filmler, hareketli géruntinin imgesel
dilinin soyut anlamlari ve bir tiir sonsuzluk diistincesini iretmek igin ye-
tersiz kaldig: yerlerde yogun bir disar: vurgusunda bulunan ve pesinde
olduklari agkin diisiinceleri gériinen uzay-zamanin otesinde inga etmeye
calisan Robert Bresson ya da Andrey Tarkovski gibi sinemacilarin yap-
tiklarini daha politik ya da toplumsal bir diizlemde tekrarlamaktadirlar.
Ama her iki durumda da mevcut temsil sisteminin digina ¢gikmaya déniik
bir arzu s6z konusudur ve gergevenin ya da olay érgiisiniin 6tesine uza-
nan uzay-zaman bu arzu dogrultusunda aragsallagtirilmistir.

Bu durum ekran disinin, gerekirse ve istenirse, mevcut temsil sis-
teminin, gegerli dil yasalarinin ve baskin ideolojik yapilanmalarin uzana-
madid1 bir tir "kurtarilmis alana” déntisebilecedini de gostermektedir.
Yani kadraj dis1 uzay-zaman gerektiginde, "gorintl alaninin, gériinen-
lerin ekonomisini diizenleyen digsal boyutu” (Zizek, 2003, s. 263) olmak-
tan gikip, "gosteren diizeyinde igledigi igin her zaman sinirh” (McGowan,
2012, s. 75) olan ideolojinin ulagamadid: bir "direnis mekanina” déntsge-
bilir. Ctinkd filmlerin gértinen diizlemi, var olan temsil sistemleriyle ve
dolayisiyla mevcut ideolojik yapilanmalarla fazlaca hemhal oldudu igin
Antonin Artaud'nun bahsettigi o "kurtarilmis distinceye”* tek basina
ulasamaz. Sinema diistinceyi gergekten 6zglrlestirebilecek bir potansi-
yele sahipse bunu ancak gergevesinin digindaki aktif uzay-zamanlar: da
devreye sokarak ortaya gikarabilir. Bu sayede, belki de, gergek bir direnis
siyaseti igin 6neminden hep bahsedilen ama bir tirla tam olarak formii-

21 "Artaud sinemay: "dlislincenin yasalarindan ve yapilarindan kurtulmus meka-
nik goértntilerin birbirini izlemesi” olarak tanimlar — Artaud'ya goére sinema
imajlar: insan distincesinin 6tesine gegmis, zihnin giglerini 6zgurlige ka-
vusturmustur” (aktaran Frampton, 2013, s. 112).
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le edilemeyen "disar1 disiincesi”** sinemadaki karsiliinmi ekran disinda
bulacaktir. Ama burasinin boyle bir ihtiyaci karsilamasi igin de 6ncelikle,
oykl evreninin tamamlayicilign seklindeki klasik misyonundan kurtu-
lup, diegetik islevlerle yiklenmemis olan bagka bir mekana déntismesi
gerekir. Cunki ekran digy, bu haliyle, anlatmak igin benzer karakterlerin
basindan gegen benzer oykiiler segen ve sonra bunu geleneksel anlatinin
"ise yaramiyorsa gikart” ilkesiyle sekillendiren baskin yaklasimin retorik
bir araci olmaktan kurtulamayacaktir.

Yukarida da tartisildig: gibi bu bakis, disariy1 sadece igeriyi sekil-
lendirmek ve anlatinin dramatik etkisini artirmak igin degil, ama ayni
zamanda, kultirel ya da ideolojik olarak gdsterilmesi uygun olmayani
gorusin disinda tutmak igin de aragsallagtirmaktadir. Bu "uygun olma-
ma", bazen basitge bir kendine benzemeyeni diglamaya, bazense aleni
bir dlismanlastirmaya isaret eder. Israrla ekran disinin hissedilen ama
gorinmeyen belirsizligine hapsedilen 6teki, bir taraftan gergeve iginde-
ki "bize", yani 6zdeslesilen temsillere etki edecek kadar yakinken diger
taraftan géorme tzerinden kurulacak bir empatiye hep uzaktir. Bu duy-
gunun yarattid: tekinsizlik hissi, 6tedeki goértinmeyene kars: duyulan
diismanca duygular: daha da gliglendirir. Clinkdi uzak disaridaki sade-
ce bir yabanciyken, etki edecek kadar yakindaki gériinmeyen gergek bir
tehdittir.

Kural koyucu ve denetleyici erk sahibinin gériinmemesi de, yine
ekran disinin diegetik unsurlara yiikledigi bu "uzak ama yakin" ikiligin-
den beslenir. Fark, ortaya gikan duygusal tepkidedir. Ekran disindaki ve
kismen es gligteki 6tekinin dogurdugu korku daha ¢ok bir diismanlik ya-
ratirken gorinmeyen muktedir korkuyla karisik sayginin da nedeni olur.

Ekran diginin ideolojik motivasyonlar: baglaminda yukarida ya-
pilan diger tartisma, temsiliyet meselesiyle ilgili olduklar: igin kismen
benzerlik gésteren bu iki duruma gére daha farkl bir noktada kaldi. Ote-
kinin ya da muktedirin digarida tutulmas: bilingli bir temsil stratejisi-
nin sonucuyken, goriilmek ve yuzlesilmek istenmeyen toplumsal ya da
yasamsal gergeklerin ekran disina 6telenmesi, en az digerleri kadar ide-
olojik olmakla birlikte, daha bilingsizce yapilan bir edime igaret etmek-

22 "Stirner, Foucault, Deleuze ile Guattari ve Derrida, her biri kendi tarzinda, bir
disariya duyulan gereksinimi ima etmislerdir. Bununla birlikte, onu agik¢a
formiile edememisglerdir” (Newman, 2006, s. 215).
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tedir. Bu bolimdeki tartigmalardan hareketle, toplumsal kurallarin ya da
puriten yasalarin baskiladigi 6znel bellegin direttigi ama yansitamadigi
gergeklik imgelerini bilingaltinda depolamasi gibi, kitleselliginden dolay:
toplumsal bir bellek iglevi goren televizyon ekraninin ya da sinema perde-
sinin de gorulmek istenmeyen seyleri perdenin ve olay érgistinin disina
tasidign soylenebilir. O nedenle, bu tartismalardan gikarilabilecek en te-
mel ve belki de faydali sonug, tipki konugma sirasindaki duraklamalarda
ve soze dokilemeyen durumlarda hastasinin gergek sorununu yakalayan
psikanalist gibi, analizini kitle kiltrine ait ekranlarin (televizyon ekra-
ny, sinema perdesi, reklam panosu vb.) géstermeye ¢ekindigi, gegistirdigi
ya da atladig: olgular tizerinden yapan galismalarin, somut gostergeler
uzerinden isleyen klasik ¢oziimlemelere gore toplumsala dair gercekleri
anlamaya gok daha yakin oldugudur.
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