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YEMIN METNI

“Film Tasarmm Doktora Programi”na “Doktora Tezi” olarak sundugum “2000
Sonrast Hollywood Sinemasinda Oznellik Uretimi” adli ¢alismanin, tarafimdan,
bilimsel ahlak ve geleneklere aykir1 diisecek bir yardima bagvurmaksizin yazildigini ve
yararlandigim eserlerin kaynakg¢ada gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak

yararlanilmis oldugunu belirtir ve bunu onurumla dogrularim.

Murtaza Talha ALTINKAYA
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OZET

Oznellik 6znel olani, bir biitiin olarak “kendilik” kavraminin bireylerdeki
karsiligini, bir 6znenin herhangi bir durum karsisindaki duyumsama bigimini, sahsi
fikrini, hislerini, anlam vermesini, duygulanma tarzini, olaylara ve kavramlara
yaklagimini, diger 6znelerle iligki gelistirmesini ifade eder. Ancak Guattari tiim bunlarin
Otesinde Oznellik tiretiminin kapitalizmin en 6nemli iiretimi oldugunu ileri siirer. Zira
kavram oOzellikle 19.yy ile birlikte kiiltiirel, politik, ideolojik bazi degisimlere ugrar.
Bunun bir sonucu olarak 6znellik giiniimiizde artik eskisi gibi aile, din gibi kurumlar
izerinden Tretilmez. Lazzarato’dan miilhem “toplumsal makineler” igin iretilen
oznellikler globallesen diinyanin da etkisiyle artik daha ¢ok tiiketim, iletisim, sosyal
medya, sinema gibi alanlarda tiretilir. Gorsellik tiretiminin oldugu her alan ayni zamanda
Oznellik iiretiminin de alanidir. Buna karsin kavramin kendisi sanat dallariyla bu denli i¢
ice olmasina ragmen Ozellikle sinema alaninda inceleme olanagi bulmamistir. Bu
cergevede caligmada Oznellik kavraminin Aydinlanma Felsefesi ve onu takiben
Nietzsche, Freud, Lacan, Foucault, Deleuze, Guattari, Lazzarato, Rossi gibi isimlerin
teorilerinde nasil islerlik kazandigi, hem filmlerde hem de sinemada anlati teorilerinde

nasil ele alindig1 saptanmugtir.

Bu calismada Hollywood sinemasinin iiretmis oldugu anlati yapilari tarihsel ve
bicimsel olarak incelenmis ve bu anlat1 yapilarinin 6zne ve 6znellik tiretimi kavramlariyla
nasil iligkilerinin oldugu ortaya konmustur. Oznelligin Hollywood sinemasindaki anlatt
stillerine gore ne tir farkliliklar gosterdigi, anlatilarin hangi unsurlar1 araciligiyla
uretildigi, filmlerdeki {iretim siiregleri ve anlati yapilarina gore ne tarz farkliliklar
gosterdigi arastirilmistir. Buna gore filmlerin bi¢im ve igerik acisindan anlati yapilarina
gore farkli 6znellik bigimlerini temsil ettigi ve bunun da izleyici 6znede anlati yapilari

bakiminda farkl: etkilerinin oldugu ortaya konmustur.



ABSTRACT

Subjectivity refers to the subjective, the concept of “self as a whole in
individuals, to the way a subject is sensed in relation to any situation, his personal idea,
his feelings, his meaning, his sense of emotion, his approach to events and concepts, and
his relationship with other subjects. However above all, Guattari argues that the
production of subjectivity is the most important production of capitalism. As a matter of
fact, the concept undergoes some cultural, political and ideological changes especially in
the 19th century. As a result, subjectivity is no longer produced through institutions such
as family and religious. Inspired by Lazzarato, Machinic subjectivities are produced in
areas such as consumption, communication, social media and cinema, with the effect of
the globalizing world. Each field of visual production is also the field of subjectivity
production. On the other hand, although the subjectivity is so intertwined with the arts, it
did not find the opportunity to study especially in the field of cinema. In this context, it
was determined that how the concept of subjectivity became effective in the
Enlightenment Philosophy and the theories of Nietzsche, Freud, Lacan, Foucault,
Deleuze, Guattari, Lazzarato, Rossi and how subjectivity is discussed in narrative theories

and movies.

In this study, Hollywood’s narrative structures are examined historically and
formally and it is revealed how these narrative structures are related to the subject and
subjectivity production. It has been studied, regarding subjectivity, what kind of
differences it had shown, through which elements were used for production of narratives,
the processes of production in films and what kind of differences it had shown according
to structures of narrative, in relation to the narrative styles of Hollywood cinema.
Accordingly, it was found that films represent different forms of subjectivity according
to narrative structures in terms of form and content, and this has different effects in terms

of narrative structures in the audience.
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Oncelikle bu calismaya 2016 yilinin sonunda kaybettigim degerli hocam Prof. Dr.
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Altinkaya’ya minnettar oldugumu belirtmek isterim.
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GIRIS

20.yy’mn baginda meydana gelen paylasim savaslari, felaketler ve kitlesel
Olimler ile birlikte Aydimlanmanin insanliga bahsettigi ilerleme ve mutlak basariya
ulagma anlayis1 sorgulanmaya baslanir. Zira bu anlayisa gore insanlik akla olan baglilig
sonucunda dogay1 daha iyi kavrayacak, bilimsel ve teknolojik ilerlemeler sayesinde
mutlak esitlige ve refaha ulasacaktir. Buna karsin ortaya ¢ikan bu ilerlemeler neticesinde
Aydmlanmanin ileri slirdiigi kavramlar, insanligin refahindan daha ¢ok {iretim
iliskilerinin derinlesmesine, sermaye birikiminin hizlanmasina, kapitalist ekonominin ve
modernlige ait olan tim toplumsal, kiiltiirel, politik ve ekonomik degisimlerin
yayginlagsmasina sebep olur. Bu degisim elbette sadece toplumsal yapilarda degil, ayni
zamanda bireylerde ve bireylerin giindelik hayatla iliski kurma tarzlarinda viicut bulur.
17.yy’da aklin1 kullanmasi gerektigi buyrulan ve giindelik hayata ait tim deneyimin ve
bilginin merkezine yerlestirilen kartezyen “6zne” heniiz 19.yy’da, yeni gelismeye
baslayan sanayi kapitalizmi i¢in “ucuz is giicii”, 20.yy’in basinda ise emperyalist
tilkelerin sinirlarini genisletmek igin diinyanin farkli iilkelerindeki savas cephelerinde

kullandig1 “askerler” haline donisiir.

Tiim bu toplumsal ve kiiltiirel degisimin sonucunda Aydinlanma tarafindan ““akil
0znesi” olarak nitelenen insana ait diisiinceler, algilar ve kavramlar degisir. Diisiinceleri
ile varligini ispatlayan ve biitiin bir modern 6znelligi “ben” iizerine insa eden kartezyen
0zne Nietzsche tarafindan sadece akilci bir yapi inga etmeyen, ayn1 zamanda bu yapiyi
son haddine kadar gotiiren ve aslinda insa edilirken hakkinda ¢ok temel bir gramer hatasi
yapilan bir 6znedir. Bu anlamda Aydinlanmadan Neoliberalizme kadar biitiin 6znellik
teorilerinin kdkeni olan “ben” bir gramer aligkanliginin sonucudur. Nitekim Nancy’nin
Ingilizcedeki basit “with” baglac1 iizerinden anlattig1 haliyle 6zne her zaman bir sey “ile
birliktedir.” Freud’un ileri slirdiigli psikanalitik teori ile birlikte 6zne akil varligi olma
konumundan alinarak béliinmiis, parcalanmis ve bilingalt1 kavramiyla agiklanmaya
baslanmistir. Psikanaliz ile birlikte artik bireylerin karar alma mekanizmalarinda akil

kadar id, ego ve siiper ego kavramlarinin, bilingalt: tizerinde etkin oldugu ortaya ¢ikar.



Oznenin bu degisimi Freud ile sinirli kalmadig1 gibi Lacan tarafindan daha ileri
gotiirtiliir ve 6znenin bilingaltinin tipki dil evreni gibi bir yapilanma ic¢inde oldugu ve
buna istinaden 6znenin higbir zaman tamlik/biitiinliik ile ifade edilemeyecegi, her zaman
dil denen “yapiya” bagl kalacagi ve bu sebeple de 6znenin dilde yabancilasarak bir
yarilma yasadigi iddia edilir. Aynmi iddialar 20.yy’mn ortalarinda da giiclii bir sekilde
siirdiiriiliir. Ornegin Foucault, Aydmlanma diisiincesinin ileri siirdiigii akilc1 6zneye itiraz
eder ciinkii ona gore Ozne her zaman bir iktidar iliskisi {retir ve bir iktidar
iliskisi/miidahalesi ile var olabilir. Boylelikle Foucault ile birlikte 6znellik ¢alismalarina
“biyo-iktidar”, “dispozitifler”, “panoptikon” ve “neoliberal yonetimsellik” gibi
kavramlar dahil edilir. Teknolojinin yaygimlasmasi ve bireylerin hayatini kaplamasi ile

6zne ve 6znellik tiretiminin bigim degistirdigi yeni bir donem ortaya ¢ikar.

Deleuze, Guattari ve Lazzarato gibi yazarlarin “makinesel kolelik” ve
“toplumsal tabi kilma” olarak adlandirdiklari bu yeni 6znellik iiretim mekanizmalari
icinde artik sistemin 6znelere dogrudan is giicii olarak ihtiyaci yoktur. Oznellik bir iktidar
dispozitifi olarak, tipki bir metanin tasarlanmasi gibi modellenen ve bireylere sunulan bir
“sey” halini alir. Lazzarato’nun temsili semiyotikler, islevsel ve operasyonel kolelik
olarak adlandirdigi bu yeni diizende 6zne kendini siirekli olarak teknolojik makineler ile
tanimaya baslar ve nihayetinde Andrea Rossi, Jason Read ve diger teorisyenlerin de
belirttigi gibi 6znellik biiyiikk bir anlam degisimi yagayarak artik bir rasyonalite
kapsaminda degil daha ¢ok bir “sirket asamblaji”, “teknoloji asamblaj1” i¢inde iiretilmeye
baglanir. Bu anlamda artik 6znellik kendi kendinin yatirimcisi olan ve “daha fazla” basari
isteyen, “daha 1y1” bir insan olarak nitelenen, “daha yogun” bir sekilde keyif almay1
arzulayan bir insan modelinde ya da farkinda bile olmadan tiim bu “daha”lara ulagsma
arzusu iginde sinirsiz bir rekabete giren ve siirekli tiikketen bir “borglandirilmig insan”
modelinde somutlasir. Buradan hareketle 6znellik tiretimi kapitalizm i¢in tiim metalarin
tiretilmesi ve satilmasina yonelik olarak bir “6n dretim kosulu” haline gelir.
Lazzarato’nun ifadesiyle “ekonomik, politik ve toplumsal siirecleri, onlarla beraber
ortaya ¢ikan 6znelesme siire¢lerinden ayirmak miimkiin degildir.” (Lazzarato, 20164, S.
9) Ciinkii giinimiizde Facebook, Google, Amazon, Twitter vb. gibi sirketlerin aglar1 ve

akiglar1 igerisinde Ozneler sadece teknolojiyi kullanamazlar. Bu aglar ve akislar



araciligiyla insanlar arzularini, inanglarini, duygularini, bizatihi biitiin bir 6znelliklerini
inga ederler. Giintimiizde kullanilan bu yeni teknolojiler bireyleri biiyiik aglara dahil
etmekle birlikte onlara “nasil 6zneler olacaklar1” konusunda, hangi rolleri ve toplumsal
islevleri tstlenecekleri konusunda oOnerilerde bulunurlar. Bu anlamda giliniimiiz
neoliberalizminde 6znellik artik basit bir sekilde aile, din, devlet, okul gibi devletin
ideolojik aygitlari tarafindan {iretilmez. Aksine dijital ag akislarinda, gorsellik {iretiminin
oldugu uygulamalarda ve bireylerin artik her yerden erisilebildigi ve her kosulda

streaming tizerinden izleyebildigi dizi-film ve sinema filmlerinde tretilir.

Bu calisma yukarida da adimi saydigimiz teorisyenlerin tartistigi bilgiler ve
tarihsel siire¢ gercevesinde, Oznellik teorisinin izinden gitmeyi ve burada yiiriitiilen
tartigmalardan saglanan bilgilerle sinema alaninda 6znellik tliretimine felsefe, estetik ve
anlati tartismalarina dayanarak kavramsal ve teorik bir yeni bakis getirmeyi
hedeflemektedir.

Sinema ve 6znellik iiretimi lizerine yiiriitiilen tartigmalar anlati teorilerine paralel
bir sekilde ilerler. Ciinkii her bir anlati stili olay 6rgiisiinii ve bigimsel dgelerini farkli
Ozne temsilleri ve farkli karakter yapilari lizerine kurar. Ayrica bir sinema filminden
bahsedildiginde filmin yonetmeni, film igerisindeki karakterler ve filmi izleyen yani
alimlayan 6zne olmak {izere en az ti¢ farkli 6zne s6z konusudur. Bu ¢er¢evede Hollywood
sinemasinda 6znellik liretimini incelerken sadece olay Orgiisii ve 6zne temsilleri agisindan
degil ayn1 zamanda sinemadaki (klasik, modernist ve postmodernist basta olmak tiizere)
anlat1 stilleri ve bigeme ait diger unsurlarin da bir araya gelmesiyle olusan diisiinsel ve
estetik stireclerin de degerlendirilmesi amaglanmaktadir. Her filmin, her sahnenin hatta
her bir diyalogun 6znellik iirettigini g6z oniinde bulundurarak, 6znellik kavraminin her
bir anlati tarzinda kullanildigi, filmin ideolojik ve anlamsal bilesenleri icerisinde ortaya
ciktig1 agiktir. Bu c¢ergevede Ozellikle Hollywood sinemasi tarafindan iiretilen filmler
genel olarak kapitalist ideolojiyi lireten, statiikonun devamliligini saglayan filmler olarak
degerlendirilmis fakat bu filmlerde tiretilen kimlikler ve 6znellikler tizerinde yeteri kadar
durulmamigtir. Oysa gilinlimiizde bir kapitalist ideolojiden, bir statiikodan ve
neoliberalizmden bahsedilecekse tiim bunlarin her seyden 6nce bir neoliberal 6znellik

tizerinde insa edildigini ortaya koymak gerekir. Bu anlamda anlat1 yapisi ne olursa olsun



Hollywood sinemasinda iiretilen filmler kimi zaman giindelik hayatta maruz kalinan
neoliberal 6znellikleri yeniden iiretirken kimi zaman ise Avrupa modernist sinemasinda
oldugu gibi karakterler lizerinden yeni 6zne temsilleri sunan ve izleyicinin zihninde

diisiincelere, sorgulamalara hatta 6znel 6zglirlesmelere yol agan bir farkindalik yaratir.

Bu cercevede calismanin ilk bolimiinde 6zne ve Oznellik kavramlarinin
tanimlarina ayrintili bir sekilde degindikten sonra Aydinlanma felsefesi iizerinden
modern 6znenin insasinda 6nem arz eden eserler ve filozoflar incelenecektir. Bunun
ardindan bu 6znellik teorisine elestiri getiren 18. ve 19.yy eserleri incelenecektir. Bu
isimler belirlenirken giinlimiiz 6znelligine temel olan 6zne tasarimina ilk elestirileri
getiren Nietzsche ve Freud gibi kendisinden sonra gelecek teorisyenlere de kaynaklik
edecek filozoflar ele alinacak, ardindan ise bu teorik tartismalar Lacan, Foucault,
Deleuze, Guattari, Lazzarato, Rossi, Read gibi daha ¢ok neoliberal 6znellik elestirisi
yapan teorisyenler {izerinden degerlendirilecektir. Calismada bu isimlerin
belirlenmesinde, 6znellik alanina ilgi duymalar1 kadar sinema alanina kars1 duyduklari
ilgi de belirleyici olmustur. Son olarak ilk bdliimiin son kisminda giliniimiizde
oznelliklerin nasil iiretildigi ve teknoloji, kendini gergeklestirme, girisimcilik ve borg

iliskisi gibi kavramlarla ne tarz baglantilarinin oldugu ortaya konacaktir.

Calismanin ikinci boliimiinde ise sinema ve 6znellik iizerine yazilmis olan
eserlerden yola ¢ikarak, Hollywood sinemasinda farkli anlatilara ait oldugu diisiiniilen
filmler, Ozne {iretme bicimleri bakimindan, karakterlerin anlatilara gore farkli
gorliniimlere ve temsillere biirlinmeleri bakimindan ele alinacaktir. Bu anlamda ikinci
boliimde oncelikle teorik agidan sinemada 6znellik kavraminin ilk teorisyenleri tizerinden
giiniimiizdeki c¢aligmalara deginilerek, degisik anlati yapilarina gore nasil farkli
karakterler ve 6znellikler insa ettigi ele alinacaktir. Ayrica Bordwell ve biligsel 6znellik
tizerinde calisan teorisyenler araciligiyla, filmde yaratilan 6znenin, filmi izleyen
(alimlayic1) 6zne lizerindeki etkileri de ele alinacaktir. Bu cergevede degerlendirilecek
filmler belirlenirken dogrudan bir tiirii ya da yonetmen sinemasini incelemenin kisitlayict
olacag: diislincesiyle, anlati kavrami ekseninde filmleri segmenin daha uygun olduguna

karar verilmistir. Ayrica arastirma evreninin Hollywood sinemasi olarak segilmesinin



nedeni ise, konvansiyonel klasik anlati sinemasmin neoliberal 6znellik tretiminin

merkezinde ve tiim 6znellik ¢aligsmalarinin da elestiri odaginda olmasidir.

Buradan hareketle degerlendirecek filmlerde iiretilmis olan 6znellikleri anlati
ekseninde tartisabilmek adina, filmin konusu, 6ykii ve olay orgiisii gibi igerige dair
unsurlarin yaninda kurgu, kamera acilari, mizansen gibi bigcimsel Ogelere de
bagvurulacaktir. Sinema ve 6znellik tartigsmalar genel olarak anlati ve kdkeni edebiyatta
da bulunan “bakis agis1” kavrami ¢ercevesinde ele alindigi i¢in filmler, konusuna dikkat
edilmeden, anlati yapist gozetilerek se¢ilmistir. Bu filmler ve anlatisal kodlar
belirlenirken Bordwell’in “Narration in The Fiction Film”, Branigan’in “Point of View
in The Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in Classical Film”, Constable’in
“Postmodernism and Film” ve Ramirez Berg’in “A Taxonomy of Alternative Plots in
Recent Films” isimli kitaplarindaki klasik, modernist, post klasik ve postmodernist anlati

tanimlamalar1 ve tartismalari dikkate alinmistir.

Calismanin ikinci boliimiinde ayrica bu yazarlarin anlati stillerine ve 6znellik
tiretim iligkilerine nasil baktiklart tizerinden klasik, modernist ve postmodernist
anlatilarin detaylar1 ve bi¢imsel/igeriksel 6zellikleri incelenecektir. Bu baglamda tiim bu
anlatilarin Otesinde bir kavram olarak “bakis acis1” kavrami ele alinacak ve sinema
politikasinin temeli olarak 6znellik tiretiminin gliniimiiz teknolojisi ile iligkisi semiyotik

evrenler lizerinden degerlendirilecektir.

Calismanin iiclincli boliimiinde ise arastirmanin yontem, sinirliliklar ve
orneklem diinyasina degindikten sonra filmler sahip olduklar1 anlati tarzi, olay 6rgiisii ve
Oznellik iiretim kosullar1 agisindan degerlendirilecektir. Her filmde izleyici 6zne ve
karakter arasindaki anlat1 siirecini kavramak agisindan tiim anlatisal unsurlar ele alinacak
ve bu anlatisal tarzlarla, karakterler arasindaki iliski “Oznellestirme” iizerinden

tartisilacaktir.

Ulkemizde sinema ve 6znellik iizerine yapilan akademik ¢alismalarm sayisinin
azligm da goz Oniinde bulundurarak, bu g¢aligmanin 6nemi bu alandaki boslugu
doldurmaya katkida bulunmak amaciyla, sinema ve 6znellik iiretimini anlatisal olarak

degerlendirmesinde, giiniimiiz 6znellik tartismalarin1 giincel teknolojiler ile iliskisi



kapsaminda ele almasinda ve 6znellik iiretiminin diger gorsel liretim alanlarinda hangi

semiyotikler araciligiyla ortaya kondugunun incelemesinde ortaya ¢ikacaktir.

Bu anlamda c¢alismada ele alinacak filmler sirasiyla sunlardir: Muhtesem
Miinazaracilar (The Great Debaters, 2007), Soysuzlar Cetesi (Inglourious Bastards,
2009), Ask (Her, 2013), Yildizlararas: (Interstellar, 2014), Yeniden Basla (Demolition,
2015).
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1.BOLUM
OZNE VE OZNELLIK
1.1.0zne
1.1.1. Ozne Nedir?

Ozne, genel olarak algilayan, diisiinen, olaylar ya da seyler karsisinda bir bilince
ve eyleme kapasitesine sahip olan bir varlik anlamina gelir. Aydinlanma 6ncesi donemde
0zne, yaratan-kul iligkisi icerisinde diinyaya atilmis bir varlik iken Aydinlanma ¢agi ile
birlikte diislinen, ayaklar1 iizerinde duran, karar alabilme kapasitesine sahip bir varlik
olarak anlam degisimine ugrar. Her ne kadar tarihsel siire¢ igerisinde 6zne kavraminin
anlami ve igerigi “siirekli olarak” degisse de 6znenin ansiklopedik olarak iki genel

tanimindan bahsedilebilir.

Tiirk dil kurumu 6zne kavraminin; “1. Bir climlede bildirilen isi yapan, yiiklemin
bildirdigi durumu iizerine alan kimse veya sey, fail, siije, 2. Bilinci, sezgisi, diis giicii
olan, baz1 filozoflara gére de dis diinyaya karsit olan birey” (Tiirk Dil Kurumu, 2019)
tanimlarint 6ne ¢ikarir. Ahmet Cevizci ise “6zne” kavraminin yunanca ‘“dayanak”,
“temel” anlamlarina geldigini belirterek bu tanimin felsefedeki “t6z” tanimina fazlasiyla
yakin oldugunu belirtir. Zira orta cag felsefesinde zihinden ya da bilingten bagimsiz bir
sekilde “orada”, “fiilen var olan sey” anlamlarini tasimaktadir. Fakat bu anlam 6zellikle
modern felsefenin baglamasi ve Aydinlanma diislincesiyle birlikte degismeye baslar zira
“Ozne artik algi, tasarim, izlenim, diislince ve duyulara dayanak olan, diisiinen, hisseden,
bir seylerin bilincinde olan sey olarak ben ya da zihin anlamina gelir.” (Cevizci, Felsefe
SézIiigii, 1997, s. 668) Ozne Platoncu anlamda belli bir anda belli bir biiyiikliige, belli bir
kiiglikliige sahip olmalidir (Deleuze, 2015, s. 15) ve bu baglamda 6zne (zihin=6zne)
Gilles Deleuze i¢in hareket yoluyla, hareket tizerinden tanimlanmalidir ¢linkii “zihin 6zne
[sujet] degildir, tabidir [assujetti]. Ozne zihinde ilkelerin etkisi altinda kuruldugu zaman,

zihin kendini bir Ben® olarak kavramaya baslar ¢iinkii nitelik kazanmustir.” (Deleuze,

! Burada sdzii gegen “ben” kavrammin altin1 ¢izmek adina Bourdieu nun yazdiklarma géz atmak metnin
tartisma baglamini anlamak ac¢isindan 6nemlidir; “(...) ben ya da ego (moi): Bireyin 6znel biitiinliigi,



2016, s. 19) Bu nitelik tam da Aydmlanmanin insa ettigi, akla ve rasyonel temellere
yaslanan bir 6zne ingasidir ve bu ¢ergevede her 6zne, kesin bir perspektife gore diinyay1

ifade eder ve aslinda farkli bir diinya haline gelir. (Deleuze, 2004, s. 51)

Michel Foucault 6znenin, “6zne” olarak nitelenmesini saglayan seyin iktidar ve
onun iliski kurma big¢imleri oldugunu belirtir. Ona gore 6zne sdzciigii iki anlama sahiptir;
bir yaniyla 6zne denetleme ve bagimlilik mekanizmalariyla bagkasina tabidir fakat diger
yandan vicdan ya da 6z bilgi ile kendi kimligine baglanmistir. Ozne, Foucault igin her iki
acidan da boyun egdiren ve itaat ettiren bir iktidar bigimini buyurur. (Foucault, 2014, s.
63) Bu anlamda Foucault igin “Ozne”, “Iktidar” ve “Bilgi” kavramlari, 6znenin varolus

temelleri agisindan birbirinden ayrilamayan kavramlar olarak 6nem arz etmektedir.

Felsefi ve kavramsal agidan siirekli olarak bir anlam kaymasi ve tartigmaya yol
acan Ozne ile ilgili diger tanimlara® goz atmak gerekirse drnegin Terry Eagleton igin
(Eagleton, 2010, s. 107) “Ozne, doga’y1 yonetir ve manipiile eder, ama yine de 6zne kendi
yaratilisinda hi¢bir maddilik parcacigi igermedigi i¢in, 6znenin nasil olup da salt nesneler
gibi asag1 dereceden seylerle iligskiye girdigi, bir sirdir.” Ayni sekilde Alain Touraine
Oznenin kendi iizerine ve yasanilan deneyim iizerine diisiinme anlamina gelmedigini
belirtir. Ona gore 6zne “Once toplumsal roller olarak adlandirma egiliminde oldugumuz
ama gercekte toplumsal ve kisisel yasamin birer tiiketici, se¢cmen ya da hedef kitle yaratan
(...) iktidar merkezleri tarafindan kurulmasi olan seyin tam karsitidir ve toplumsal
hareket olarak ancak diizen mantigina karsi ¢ikma bi¢iminde mevcut olabilir.” (Touraine,
2002, s. 261-262)

Jean Paul Sartre’a gore (2015, s. 29) 6zne ¢ok karmasik bir meseledir ve aslinda
0zne derken belirli tarzdaki bir i¢ eylemden, sistemden, i¢sellige isaret eden bir sistemden
bahsedilmektedir. Victor Lektorsky’e gore 6zne bir bilise sahip olan, bilissel iliskinin ne

oldugunu bilen ve madde iistii bir varlik olmaksizin, nesnel gercekligin iginde yer alan

bilingli bireyin kendini digerlerinden ayirt etmesini saglayan biitiinliik. Freud'un &gretisinde insanin ruhsal
biitiinliigiinii olusturan {i¢ kerteden biri. Psikolojide bilingle 6zdes olarak goriiliir.” (Bourdieu, 1995, s. 242)
2 Gdéymen, 6zne kavraminda bir kelime oyunu oldugunu belirtir. Latince kokeni itibariyle bir destek ya da
temel (substratum) anlamina gelen, zaman igerisinde Kant’in da etkisiyle “kisisel 6zelliklerin faili olma
anlamindaki subjectum sdzciigii ile 6zdes hale gelir. Fakat kavram Fransizca, Ispanyolca, ingilizce gibi
dillerde subjectus yani hukuka ve iktidara tabi olma anlamini da siirdiiriir. (G6ymen, 2013, s. 11)
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bir varliktir. (Lektorsky, 1998) Betiil Cotuksdken (2010, s. 140) 6znenin bilen ve dile
getiren bir varlik oldugunu fakat diisiinme edimiyle birlikte 6zne olmanin sadece ilk
safhasin1 gergeklestirdigini, 6zne olmanin asil kosulunun ikinci asamadan yani,
diistincelerini dile getirme, dillendirme asamasindan ge¢mek oldugunu belirtir. Zygmunt
Bauman, 6zneyi higbir zaman biitiinliiklii bir kisi olarak hareket etmeyen bir sey olarak
niteler ve dzne “yalnizca yasamini ikide bir kesen bir¢ok "sorun"dan birinin anlik bir
tastyicist olarak hareket eder; kisi olarak Oteki iizerinde ya da biitiinliik olarak diinya
tizerinde de etkili olmaz” (Bauman, 2011, s. 240) der. Giilnur Acar Savran (2004, s. 21)
0znenin sdylemsel bir kurgu oldugunu animsatir ve Foucault’nun tanimlamasina paralel
bir sekilde 6znenin iktidar yatagi olan bir bilgi, arzu, beden alani oldugunu belirtir. Luc
Ferry ise 6zneyi Nietzsche’nin 6ldiigiinii ilan ettigi fakat buna ragmen ¢agdas diisiinceye
musallat olmus ve kendisinden asla kurtulunamamis bir “felsefi” hayalet olarak niteler.
(Ferry, 2012, s. 11)

Bu alan iizerine en 6nemli ¢aligmalar1 yapmis kisiler arasinda yer alan Nick
Mansfield, 6zne ve O6znellik konusunu kavramak i¢in iki kavram iizerinde durmak
gerektigini belirtir: “6zne” ve “kendilik”. Kendilik (self) kavrami, 6zne (subject)
kavraminin isaret ettigi toplumsal ve kiiltiirel birtakim duygular1 ve diisiinceleri icermez.
Oysa gilindelik yasamimiz stirekli olarak karmasik, toplumsal, politik, kiiltiirel ve felsefi
yani kismi/pargali ¢ikarlarimiz iizerine kuruludur. Bu anlamda kendi/kendilik kavrami ile
stirekli karistirilan 6zne kavraminin tizerinde durulmasi gereken noktasi bu baglantidir.
Ayrica Mansfield’in de tekraren belirtigi gibi 6zne kavrami kokensel olarak “alta

yerlesmis ya da itilmis olma” anlamina gelmektedir. (Mansfield, 2006 , s. 13)

Bununla birlikte Mansfield 6znenin felsefi ve kuramsal olarak dort farkli

kullanima sahip oldugunu belirtir;

“-Birincisi, climleyi baglatan ya da siirdiiren ilke, gramer Oznesidir. “Ben”
sozcliglinli, oncelikle yasamimiz olarak ifade ettigimiz ve birlikte edindigimiz
deneyimlerin, duygularin ve eylemlerin kaynagi anlaminda bilir ve kullaniriz.

-Ikincisi, mesru politik Oznedir. Cesitli bigimlerde, bizim toplumsal
etkilesimimizin sinirlarin1 tanimlayan ve sézde en Onemli degerlerimizi
somutlagtiran anayasa ve yasalar, sabit giiclerin ve kodlarin aktorleri ve icracilar
olarak bize, hukukun, devletin ve bir kralin 6znesi oldugumuzu anlatir. Liberal
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demokratik toplumlarda, en azindan kuramsal olarak, bu 6znellik siniflamasi,
bizim bireysel haklara saygili olmamizi talep eder.

-Ugiinciisii, felsefi 6zne’dir. Burada ‘ben’, hem bir analiz nesnesi hem de bilgi
ve hakikatin temelidir.... Diinyayr nasil bilebilirim? Diinyada eylemde
bulundugumu nasil bilebilirim? ve diinyay1 nasil yargilayabilirim? Burada 6zne,
ahlakin, hakikatin ve anlamin merkezine yerlestirilmektedir.

- Dordiinciisii de insani bir varlik olarak o6zne’dir. Sahsiyet analizimiz
politikanin, felsefenin ve dilin terimlerine gére ne kadar ayrintili olursa olsun,
karmasik, tutarsiz ve tika basa doldurulmus bir diinyada ortaya ¢ikan ve diizene,

mantiga ve sisteme meydan okuyan zengin ve dolaysiz bir deneyimin belirgin
odagi olarak kaliriz...” (Mansfield, 2006, s. 14-15)

Getirdigi dort farklt 6zne yaklagimi neticesinde bir soykiitiik olusumu igin
cabalayan Mansfield i¢in 6zne ve 6znelligin ne oldugu konusunda bir netlik ve sonug s6z
konusu degildir. Ozne onun da belirttigi gibi Sigmund Freud ve Jacques Lacan’in
calismalarindan sonra Aydinlanmanin kendisine tahsis ettigi “akil” varligi olma
durumunun Gtesinde duygu, isteng ve arzu varligi olarak ele alinmaya baglanir. Bu
anlamda Ozne “daima disindaki bir seye -bir diisiinceye ya da ilkeye veya oteki dzneler
topluluguna baghdir.® Etimolojik olarak, 6zne olma, ‘alta yerlesmis (ya da alta itilmis)
olma* anlamma gelir. Insan daima bir seye gére 6zne ya da bir seyin dznesidir.”
(Mansfield, 2006, s. 14) Dolayisiyla 6zne siirekli olarak bir bagkasina, digerine ihtiyag
duyar. Ozne, diisiincesini, fikirlerini, imgelemini kendi disindaki diinya aracilig: ile kurar

ve bu olanaklar olmaksizin bir 6zne insa olamaz. °

3“Marcel Mauss’un dgrencisi olan Louis Dumont, Homo hierarcicus adli eserinde (ve bagka eserlerinde),
sosyolojik agidan “birey” i tamimlamak i¢in sunu yazar: Ampirik 6zne her toplumda bulunan, diisiinebilen,
konusabilen, irade sahibi bireydir, insanligin bdliinmez temel birimidir ve bdylece sosyolojinin ana
konusudur. Kurumlarin normatif 6znesi ise modern insan ve toplum ideolojilerimizde bulunan, dzerk,
bagimsiz, dolayisiyla da 6ziinde toplumsal olmayan, sadece bireyciligin damgasini tasiyan modern dénem
icinde rastlanan bireydir.” (Bourdieu, Bir Otoanaliz I¢cin Taslak (¢ev. Murat Ersen), 2012)

4 Ozne (ve dogal olarak, onunla ilintili olan nesne) konusu diger bir yaniyla her zaman epistemolojinin
alanina girmistir. Karl Manheim’in “6zne-nesne” {lizerine yazdigi cilimleyi aktarmak gerekirse
“epistemolojiyle ilgili tim kurgular, yonlerini 6zne-nesne kutupluluguna gore tayin ederler (...)”
(Mannheim, 2002, s. 38)

5 Bu konuda Nancy ve Connor tarafindan editérliigii yapilan “Who Comes After The Subject” kitabina goz
atmak faydali olabilir. (Nancy, Connor, & Cadava, 1991)
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1.2.0znellik
1.2.1. Oznelligin Tanim ve Genel Ozellikleri

Oznellik TDK nin Giincel Tiirk¢e sdzliigiinde (TDK Web, 2018) “6znel olma
durumu, siibjektivite” ya da yazin terimleri sozliiglinde ifade edildigi haliyle “kisileri,
nesneleri yazarin kisiligine bagli olarak, yazarin duygularina gore yansitan anlatim
ozelligi, nesnelligin karsit1” olarak tanimlanir. Diger yandan 6znellik “6znel, bir yarginin
kisiye bagli olarak deger bigilmesi (kazanilmasi) i¢in sdylenmektedir. Bigilen (atanan)
deger acisindan bakildiginda kisiden kisiye gore degisen, herkes i¢in farkli olan deger”
anlamina gelir. (Wikipedia, 2018)

Bu anlamda 6znellik herhangi bir kisinin ya da eyleyenin herhangi bir olay,
durum ya da sey(ler) karsisindaki 6znel fikirler biitiinlinii ifade eder. Daha Once
belirtildigi gibi “modernite” baglami igerisinde 6zne, kkeni Aydinlanmaya gotiiriilen bir
diistince varligi olarak tanimlansa da 6znellik ayn1 zamanda duyu, his, alg1 ve biitlinliikli
olarak bir biling lizerinden olusur. Bu anlamda 6znellik “ben kimim?” sorusuna verilen
(duygulari, fikirleri, hisleri hatta kendimizi ait hissettigimiz kimlikleri de igeren)
yamtlarmn toplamini kapsar. Oznellik (Wikipedia, 2018) birgok kaynak tarafindan farkl
sekilde tanimlanmis ‘bilinglilik, faillik, birey olma durumu’, gerceklik ve hakikatle ilgili
merkezi, felsefi bir kavramdir. Yani 6zne bir yaniyla perspektifler, duygular, inanglar ve
arzular gibi bilingli deneyimlere sahip bir birey anlamina gelir ve 6znellik olusturur.
Diger yaniyla ise 6zne olan bir sey, genis anlamiyla bagka bir varlia (bir nesneye) gore
hareket eden veya gii¢ kullanan, fail olan bir varlik anlamina gelir ve 6znelligini baska

bir varlik {izerinden olusturur.

Beverly Skeggs’in (2002, s. 12) kimlik ve simif iizerine yapmis oldugu
caligmasinda belirttigi gibi 6znellik bir toplumda sdylemsel pozisyonlar {izerinden
olusturulur ve bu anlamda 6znellik yalnizca toplumsal iligkiler ve yapilar icerisindeki
konumlar iizerinden insa edilebilecek bir seydir. Bu toplumsal/sinifsal konum iizerinden
yapilan tamimlama Karl Marx agisindan da (gelecekteki Marksist teoriyi etkileyecek
sekilde) gecerlidir zira Alain Touraine’nin (2002, s. 123-124) Marx igin temelde

incelenmesi gereken seyin bir kisilik goriiniimii, insan modelleri ya da bir kolektif
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Oznellik sunuyor gibi goriinen burjuvazinin 6znellik iiretme konumlari oldugunu belirtir
clinkii tiretilen 6znellik ne olursa olsun, 6zne her zaman “yanlis bir bilince” sahip olacag1
icin Oznellik kavrami {iretim giigleri ile iiretim iligkilerinin disinda diisiiniilemez.

Dolayistyla 6znellik temel olarak sinif iligkileri anlamina gelir.

Maurizio Lazzarato (2016b, s. 53), Bergsoncu bir kavrayis ile 6znelligin asla
kisiye ait bir sey olmadigini ve onun zaman oldugunu belirtir. Ona gore edimsel olan bir
sey nesnel niteliklere, virtiiel olan seyler ise 6znel niteliklere sahiptir. Bu anlamda “algi,
zaman, duygu gibi kavramlar 6znelligin iirlinleri degildirler. Tersine asil 6znellik algiya,

zamana ve duyguya i¢seldir; 6znellik bu kisisel olmayan kuvvetlerin bir kivrimidir.”

Boylelikle 6znellik aslinda “kendilikler arasinda ayrima meydan okuyan ya da
basitge igsel yasamimizin nigin 6teki insanlar1 kaginilmaz olarak ya arzuya ve ilgiye
ithtiya¢ duyan nesneler olarak ya da bizi diis kurmaya yiireklendiren genel ve soyut bir
ilkeye isaret eder. Bu agidan 6zne daima disindaki bir seye baglidir.” (Mansfield, 2006 ,
S. 13) Bu sey kimi zaman bir diisiince, kimi zaman duygularimiz ve eylemlerimiz, kimi
zaman ise bizlerin disindaki diger 6znelerdir. Ne var ki Mansfield bir seye bagli olma
durumunu “benlik” ve “kimlik” tartigmasi lizerinden yiirlitmek adina bazi sorular sorar
ve 6znelligin temel tasi olan “ben”in canli, yogun, duygular arasinda bir bulusma noktasi

oldugunu belirtir;

“Ben” sozciigiinii soyledigimde neye gonderme yapmaktayim?... Benim
kendilik duyum nereden gelir? Benden mi kaynaklanir yoksa kendiliginden mi
ortaya c¢ikar?... Kendi mevcut benim, patronum, ailem, arkadaslarim, sosyal
giivenlik sistemi, sevdigim biri ya da sokaktaki tehlike gibi farkli bi¢imler i¢cinde
ve karsisinda, “Ben”, farkli miyim?... “Ben” bu yiizden, ¢ok bigcimsel ve
alabildigine soyut kavramlar ve ¢ok canli, yogun duygular arasinda bir bulugsma
noktasidir. (Mansfield, 2006 , s. 11)

Oznenin evde, sokakta, is yoneticisinin yaninda farkli “ben”lere sahip olmasi
oznellik ve kimlik tartigsmalarin1 beraberinde getirir zira “kimlik” ve “6znellik” siklikla
karigtirllan ve birbirinin yerine kullanilan kavramlardir. Calismada ele alinacak
tartismanin dogru yiiriitilmesi agisindan bu iki kavram arasindaki farka kisa da olsa

deginmek gerekir.
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1.2.2. Oznellik - Kimlik Ayrim

Oznellik kavraminda oldugu gibi kimlik kavraminin igerigi de tarihsel siireg
igerisinde degismis ve Ozellikle giintimiizde kimliklerin edinimi fazlasiyla dijital bir hal
almistir. Kimlik sosyolojik olarak bireyin bir toplumsal iliskiler biitiinii icerisinde
gelistirdigi ya da edindigi bir seydir. Kiiltiir, din, aile, ahlak vb. kavramlar kisilerin
kimliklerinin olusmasinda etkili olur. Bireylerin ¢alistigt meslekler (6rnegin akademisyen
kimligi, is¢i kimligi, memur kimligi vb. gibi), gelir diizeyleri (alt-orta-iist sinif) ve i¢inde
bulunduklar1 genel toplumsal yap1 araciligiyla olusturduklar1 kimlikler toplumsal yapiy1
yansitir. Ornegin bir birey herhangi bir olay karsisinda “baba” kimligi ile davranis
sergilerken, “akademisyen” kimligini 6n plana ¢ikarmayabilir ya da tam tersi bir sekilde
bazen olaylar bireylerin sadece “akademisyen” kimliklerini ilgilendirecek tarzda

geligebilir.

Ansiklopedik olarak kimlik, “Toplumsal bir varlik olarak insanin nasil bir kimse
oldugunu gosteren belirti, nitelik ve 6zelliklerin biitiini” ya da “toplumsal bir varlik
olarak insana 6zgii olan belirtiler, nitelikler ve 6zelliklerle, bir kimsenin belirli bir kimse
olmasini saglayan kosullarin, onun kisiligine iliskin 6zelliklerin tiimii, bir insanin kim
oldugu” (TDK Web, 2018) olarak tanimlanir. Giiveng ise (1997, s. 3) kimligi; “kisilerin,
gruplarin, toplum veya topluluklarin kimsiniz, kimlerdensiniz sorusuna verdikleri yanit

ya da yanitlar” olarak tanimlar.

Jan Asmann, kimligi (2018, s. 141-142), “bireysel kimlik”, “toplumsal kimlik”
ve “ortak kimlik” olarak lige ayirir. “Bireysel kimlik” temel olarak dogdugumuz andan
itibaren kazandigimiz kimliktir.® Bu kimlik tiirii bireyin kendini tanimladig1 dogal ve
kiiltiirel tim olgular1 (yasimiz, boyumuz, kilomuz, nerede dogdugumuz vd.) kapsar.
“Toplumsal kimlik” bireyin toplumsal hayata katildiktan sonra edindigi ya da ona
yiiklenen birtakim roller, yetkiler ve kisilik 6zellikleridir. Bu kimlikler genel olarak
bireyin sosyal kabul gormesi tizerinden kurulur ve burada bireyin kisisel kimliginden ¢ok

toplumsal olarak benimsedigi ve one ¢ikardigi davranig/kimlik modeli 6nemlidir. “Ortak

® Aym bireysel kimlik tammlamas1 Giddens tarafindan da siirdiiriiliir: “Bu kimlik bireyin “kendinin
bilincinde olma” anlaminda bilincinde oldugu seydir. Bagka deyisle, bireysel-kimlik bireyin eylem
sisteminin devamliligiin bir sonucu olarak verili bir sey degil, aksine bireyin refleksif etkinlikleri i¢inde
rutin bir bigimde yaratilmasi ve siirdiiriilmesi gereken bir seydir. (...) Bireysel-kimlik sadece bireye has bir
ozellik, hatta 6zellikler biitinii degildir. Bireysel-kimlik kiginin kendi biyografisinden hareket ederek
refleksif olarak kavradig1 benliktir. Kimlik burada yine de zaman ve mekénda siirekliligi gerektirir; ancak
bireysel-kimlik aktor tarafindan refleksif olarak yorumlanan tiirden bir siirekliliktir. O kisiligin biligsel
bilesenini igerir.” (Giddens, 2010b, s. 74-75)
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kimlik” ise bireysel ve toplumsal kimligin 6tesinde bir 6zdeslik ilkesi lizerinden calisir.
“Ortak kimlik, bir grubun yarattifi ve iyelerinin 6zdeslestigi imgedir. Kendini bu
kimlikte tanimlayan bireylerin varligi ol¢iisiinde vardir.” Bu anlamda ortak kimligin
genel olarak simgesel iliskiler {izerinden isledigi sdylenebilir. Bu baglamda Asmann i¢in
(2018, s. 138-139) kimlik her seyden 6nce bir biling sorunu anlamina gelir ve bu hem
bireysel kimlikler hem de toplumsal kimlikler i¢in gecerlidir. Biling sorunu olarak
nitelenmesinin altinda kimligin olusma asamasindaki anlamsal iliskiler vardir. Ornegin
yasanan bir olay ya da sdylenen bir s6z bireylerde farkli anlamlara yol agar ve bu da yeni

anlamlar tizerinden kimlikler tiretir.

Anlam ve (anlam {izerinden) kimlik iiretimi Cevat Ozyurt’a gore ozellikle
modern toplumlara ait bir olgudur ve kapitalizm, hiz, bliyiime gibi kiiresellesme ile kosut
isleyen kavramlar iizerinden {iretilir. Bu sebeple o, post-modern kimlikler olarak
niteledigi kimliklerin hassas, hizli degisebilen kimlikler oldugunu belirtir. Bireylerin
Ozgiir bir sekilde secebildikleri ve sonrasinda ¢ikarip “atabildikleri” postmodern kimlikler
siyasi ve bazi toplumsal olaylarin sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Teknolojinin gelismesi,
farkli kiltirlerin gagdas teknolojiler itizerinden etkilesime gegmesi bireylerin yeni
kimliklerle tanismasinda etkin bir bigimde rol oynar.” (Ozyurt, 2007, s. 192-193)

Ne var ki teknolojinin bu etkinligi kimlik alaninda 6nemli ¢alismalar1 bulunan
Manuel Castells i¢in bir sorun anlamina gelir ¢iinkii kapitalizm tarafindan olusturulan
yeni Orgiitlenme bicimi giiniimiiz toplumlarina damgasin1 vurur ve bu bi¢cim “calisma
esnekligi ve istikrarsizlig1”, “emegin bireysellesmesi”, “sanallik kiiltiirii” ve “bir akislar
uzam1” olusturur. Paradoksal bir bicimde bu (yeni) toplumsal orgiitlenme bi¢imi
Castells’e gore “son yirmi bes yilda teknolojik devrim, kapitalizmin doniisgimi ve
devletciligin oliimiiniin yan1 sira, kiiresellesme ve kozmopolitlesmeye karsi, kiiltiirel
tekillik ve insanlarin kendi hayatlari, cevreleri ilizerinde denetim sahibi olmalar1 adina
giicli kolektif kimlik ifadelerinin yiikselisini de” yaratir. (Castells, 2008c, s. 4) Fakat
kolektif kimliklerin tiretilmesi Castells i¢in bir yanilsama anlamina gelir zira
kapitalizmde asil 6nemli olan sorun kimliklerin nasil, nereden yola ¢ikarak ve kim (ya da

hangi aygitlar) tarafindan, ne i¢in iiretildigi sorunudur.

" Morley ve Robins’in eserinin 6zellikle birinci bdliimii “cagdas kiiltiirel kimliklerin olusmasinda ve bu
kimliklerin geliskili ve karmagsik dogasinda” iletisim araglarinin roliine odaklanir. (Morley & Robins, 1997,
s. 19 - vd)
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Kimliklerin insasi, tarihten, cografyadan, biyolojiden, iiretken ve iiremeye
yonelik kurumlardan, kolektif hafizadan, kisisel fantezilerden, iktidar
aygitlarindan ve dinsel vahiylerden malzemeler kullanir. Ama bireyler,
toplumsal gruplar, toplumlar biitin bu malzemeyi, i¢inde bulunduklar
toplumsal yapiya, uzam/zaman g¢ercevesinden kaynaklanan toplumsal kosullara
ve kiiltiirel projelere gore isler, biitiin bu malzemenin anlamini yeniden diizenler.
(Castells, 2008c, s. 14)
Bu anlamda kimligin ingsas1 her zaman iktidar iliskileri tizerinden tiiredigi i¢in
Castells kimlik insasini ii¢ farklt bicim ve kdkene ayirir; 1.“Mesrulastirict kimlik™:
Toplumsal kurumlar tarafindan, toplumsal eyleyenler karsisinda egemenliklerini daha
fazla igler hale getirmek i¢in kurulur. 2.“Direnis Kimligi”: hakim konumda olana karsit
olan veya hakim konumda olanlar tarafindan degersiz goriilen aktorler tarafindan tiretilir
ve temel olarak toplumsal kurumlara islemis olan ilkelerden farkli (ya da bunlara itiraz
eden) ilkelere dayanan muhalefet i¢in kurulur. 3.“Proje Kimligi”®: “Toplumsal aktérlerin,
kendilerine sunulan kiiltiirel malzeme temelinde toplumdaki konumlarin1 yeniden

tanimlayan yeni bir kimlik insa etmeleri; bunu yaparken biitiin bir toplumsal yapiy1

degistirmeyi amaglamalar1” i¢in kurulur. (Castells, 2008c, s. 14)

Boylelikle kisilerin kimlikleri ile iliskisi daha ¢ok bir anlam ve tecriibe iligkisi
cergevesinde olusur. Castells’e gore bir kimlik ile bir olay1 degerlendirirken aslinda belirli
bir anlamin, bagka anlam kaynaklarina gore degerlendirilmesi siireciyle karsi karsiya
kaliriz ¢iinkii kimlikler bir “6z insa” stireci igerirler ve bu siire¢ de her kimlik insasinda
yeni anlam kaynaklar1 yaratir. Anlam kaynagi, toplumsal olarak eyleyenin,
gerceklestirdigi eylemi ne i¢in yaptig1 sorusuna verdigi sembolik tanim anlamina gelir ki
zaten genel olarak kimlik ingas1 tarihten, cografyadan, bireysel ve kolektif hafizadan,

biyolojiden bagimsiz diisiiniilemez.® Bireylerin de kimlikler aracilig ile kurmus olduklar

8 Bu noktada proje kimligine ayr1 bir parantez agmak gerekir zira Castells i¢in “proje kimligi” giiniimiiz
toplumlarinda komiinal direniglerden dogar: “Artik 6zneler insa edilirlerse ya da insa edildiklerinde, bugiin
¢Oziilme siireci yasayan sivil toplumlar temelinde degil, komiinal direnigin siirekliligi olarak kuruluyorlar.
Modernlikte (erken ya da ge¢) proje kimligi sivil toplumdan hareketle inga ediliyordu (sosyalizmin is¢i
hareketini temel almas1 6rneginde oldugu gibi); oysa ag toplumunda proje kimligi, gelistirilebilirse eger,
komiinal direnisten doguyor. Ag toplumunda kimlik politikalarinin kazandig1 yeni asalligin asil anlami
budur. Komiinal direnigin doniistiiriicli 6znelere donlismesinin isleyis stirecleri, kosullari, sonuglari tam da
enformasyon ¢aginda bir toplumsal degisim teorisinin alanidir.” (Castells, Enformasyon Cagi: Ekonomi,
Toplum ve Kiiltiir - Kimligin Giicii (¢ev. Ebru Kilig), 2008¢, s. 19)

® Aslinda “biitiin kimlikler, bir toplumsal iliskiler sistemi icinde olusur ve birbirlerini karsilikli tanimalar1
gerekir. Kimlik... bir "nesne" olarak degil, "bir simgeler ve iligkiler sistemi" olarak diisiiniilmelidir ...
herhangi bir failin (agent) kimliginin stirdiiriilmesi, tek, belirli bir kimlik degil; siirekli bir yeniden olusum
stirecidir ve bunda 6z tanimlama ve farkliligin onaylanmasi boyutlar1 birbiriyle devaml i¢ ice gecer ...
kimlik, kolektif eylemin dinamik, gelismekte olan bir yoniidiir.” (Schlesinger’den aktaran Morley &
Robins, 1997, s. 73)
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bu iligki kendi toplumsal ve kiiltiirel kosullarina gore farklilik gostermektedir. (Castells,
2008c, s. 12-13) Bireyler, gruplar ve topluluklar iginde bulunduklari toplumsal kosullara
gore bu kimlikleri insa ederken aslinda toplumsal bir iktidar iliskisini yeniden iiretmis

olurlar.

Buna karsin tiretilmis olan bu iktidar iliskileri aslinda kimligin kendiliginden
olusan bir sey olmanin 6tesinde, “digaridan” bireye sunulan (ya da dayatilan) bir olgu
oldugunu gosterir. Pierre Bourdieu (2009, s. 202) toplumsal imgelerin ve bunlar araciligi
ile iiretilen kimliklerin “benimsetilen” sey oldugunu, Robbins (2013, s. 153) kimliklerin
yeni, hareketli, kesfedilen fakat tamamiyla banal oldugunu, Laclau (2000, s. 11)
kimliklerin 6znelerde ¢cogullasan, kimi zaman ¢akisan, kimi zaman da farklilasan fakat
dagitilan bir sey oldugunu, Lazzarato (20164, s. 14) Deleuze ve Guattarinin eserlerinden
miilhem, “toplumsal tabi kilma” aracilifiyla kimliklerin, cinsiyetlerin, 6znelliklerin,

mesleklerin, milliyetlerin bizlere “tahsis” edildigini belirtir.

Buradan da anlagilacagi tizere kimlik iki farkli diizlemde degerlendirilebilir; bir
yaniyla genel olarak disaridan edinilen/dayatilan bir olgudur, diger yaniyla her zaman
belirli kisitlamalarla kendini bireyler {izerinde insa eder. Bu anlamda “kimlik” kavrami
onceki Orneklerden de anlagilacagi tlizere her zaman bir kisitlama ve belirli sabitlerle
birlikte insa olur. “Akademisyen” olmanin, “kadin” olmanin, “baba” olmanin ya da

“erkek” olmanin getirdigi baz1 sabitler vardir. Donald Hall bu durumu soyle ifade eder;

“Iki kavram bazen birbirinin yerine kullanilsa da “6znellik” kavrami kimlik
kavramindan nispeten farkli bir anlama geldigi i¢in bu kadar kullanislt bir
kavramdir. Bizim amacimiz agisindan bir kisinin kimligi, kisa ya da uzun
vadede, tutarli bir kisilik ve toplumsal varlik bicimi veren belirli 6zellikler,
inanglar ve bagliliklar olarak diisiiniilebilir, fakat 6znellik her zaman bir kimlik
ve Oz-bilinglilik agamasi anlamina gelir; aym1 zamanda, kimligi tam olarak
kavrama yetenegimiz iizerindeki sayisiz kisitlamalara ve cogu zaman bilinemez,
kaginilmaz sabitlere izin verir. Hassas bir kavram olarak 6znellik, bizi kimligin
nasil ve nereden ortaya c¢iktifini, ne Olgiide anlasilabilir oldugunu ve kimlik
lizerinde hangi etki veya kontroliin herhangi bir dl¢iisiine sahip oldugumuzu
sorgulamaya davet eder.” (Hall, 2004, s. 3)

Bu anlamda 6znellik kavrami bu sabitlerin {izerindeki bir toplam, bir semsiye
kavram olarak diisiiniilebilir. Zaman zaman kimlik tartismalari ile karistirilsa da 6znellik
tarithin her aninda edimde bulunma yani faillik (agency) ile kosuttur. Yani 6zne ve kimlik
lizerine yapilan calismalarda belirtildigi gibi “ben kimim” sorusunun yaniti

“kimlik”lerden daha ¢ok “6znellik” kavraminin tanimina bir acgiklama getirir. Bowie’ nin
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de belirttigi gibi 6znellik “en ¢ok insan failliginin belli nedensel yasalar agisindan
aciklanamayan ahlaki zorunluluklar takip etme kabiliyetini igermesi olgusuyla ilgilidir.”
(Bowie, 2003, s. 18)

1.3.0zne ve Oznelligin Kokenleri ve Kisa Tarihi

1.3.1. Aydinlanma Oznelligi - Diisiinen Ozne

Aydinlanma dénemi ya da aydmlanma hareketi genel olarak 16-17.yy ile
baslatilan ve 19.yy’a kadar siirdiigii iddia edilen bir politik, felsefi, diigiinsel ve bilimsel
ilerleme anlamina gelen donemi ifade eder. Ronesans sonrasinda bilimin ilerlemesinin
etkisiyle felsefede, sosyal hayatta, ekonomide ve neredeyse diger tiim alanlarda
kullanilmakta olan sistemler de degismeye baslar. Bu degisimin sonucu olarak “akil” ve

“rasyonalizm” kendisini toplumsal ve bilimsel olarak tiim alanlarda gostermeye baslar.

Her ne kadar Hampson (1991, s. 11) ve diger bir¢ok yazar Aydinlanmaya dair
genel olarak bir tanimlama yapmanin olanaksizligindan ve bu tanimlama ¢abasinin birgok
tutarsizliga sahip olacagindan séz etseler de Aydmlanma ¢agi, kavramin Ingilizce
kokeninden de anlasilacagi tizere “Enlightenment” yani aydinlik olan ¢ag anlamina
gelmektedir. Bu anlamda kavramin kokenindeki aydinlik vurgusu, rasyonel bilginin ve
aklin aydinlattigi bir ¢agi isaret eder. Avrupa tarihgilerinin Aydimlanmanin kokenini
Ronesans’a ve oradan da 12.yy’a kadar gotiirmelerine karsin Ahmet Cigdem,
“aydimlanma” kavraminin “Avrupa’nin her tarafinda etkili olan, geleneksel olarak Ingiliz
Devrimi’yle baglatilip, Fransiz Devrimi’yle bitirilen felsefi bir hareket ve daha da
onemlisi, bu hareketin sonuglariyla belirginlik kazanan toplumsal ve siyasal bir siirece

gondermede bulundugunu” belirtir. (Cigdem, 2011, s. 13)

Bu siire¢ her seyden 6nce Ronesans ile temelleri atilan bir arastirma ve ilkeler
inga etme siirecidir. Tip alaninda, astronomi ve denizcilik alaninda, makine ve mekanik
alaninda ortaya cikan gelismelerle birlikte yeni bir “bilim” ve “6zne/insan” ruhunun
temelleri atilmaya baslanir. Francis Bacon, Descartes, Diderot, Locke, Voltaire, Hume,
Kant, Leibniz, Spinoza, Descartes ve daha bir¢ok filozof ile birlikte 17.yy’da yeni bir
diisiince diinyaya (fakat 6zellikle de Avrupa kitasina) yerlesmeye baslar.

“17. yiizy1l felsefesi her seyden once, yeni bir tarih felsefesinin ya da en azindan
yepyeni bir tarih duygusunun egemen oldugu bir felsefedir. Bu felsefe, diinyaya
ve insana bu yeni bakisin bir sonucu olarak, insan1 eyleminin ve bu arada tarihin
6znesi kilan yeni ve sekiiler bir tarih felsefesi gelistirir. Yaratici ve dzgiir insan,
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bundan bdyle kendi kurdugu ve yapicisi oldugu i¢in de anlami1 kendisine kapali

olmayan bir tarihin 6znesidir.” (Cevizci, 2011, s. 437)

Ortaya konan bu yeni 6zne diisiincesi, orta ¢gag ve 6ncesinde diinyaya hakim olan
mitsel diigiincenin yerine, aydinlanmanin yaratmis oldugu akilcr diislinceyi oneren ve
insanin doga ile iliskisi bakimindan kendisine rasyonaliteyi ve bilimsel bilgi anlayisini
temel alan yeni bir 6znellik anlayis1 ortaya ¢ikarir. Insan artik hem diisiinme edimini
gerceklestiren bir varlik olarak, hem de tarihin 6znesi, yani eyleme kapasitesine ve
kudretine sahip bir varlik olarak “kul” olmaktan ¢ikar. O, dogay1 incelemede, yasami
deneyimlemede ve diger tiim toplumsal iliskilerde artik dinsel diisiincenin kendisine
ogrettigi/dayattig dgretilerden kurtularak gdzlem yapmay1 ve deney yoluyla 6grenmeyi
aktif hale getirir. Ranciere’in belirttigi gibi “aydinlanmanin yarattig1 6zne/birey fikri bir
tir agkinlia ve demokrasinin, insan haklarimin koékeni olan bir mutlakliga erisir.”
(Ranciere, 2015, s. 33)

Aydinlanma diisiincesi ile yaratilan bu 6zne fikri, orta ¢ag insani olarak
adlandirilan, dinsel sOylemler araciligi ile insa edilmis olan ge¢misteki Oznelligin

irdelenmesi ile daha net bir sekilde ortaya ¢ikar;

“Orta ¢ag diislincesinin bildik insan nosyonunda biitiiniiyle yoksun oldugunu,
insani olus diisiincesine tamamen yabanci kaldigini belirtmek gerekir. Orta
Cag’da insan bagka her sey bir yana giinah islemis, isledigi giinah nedeniyle
Tanri’nin cennetinden kovulmus ve dolayisiyla diismiis bir varlikti. Orta ¢ag
felsefesinde, meseleye bu sekilde yaklasildig1 i¢indir ki, Tanri’nin cennetinden
siriilmiis yaratiklar olarak insanlar, bireyler veya bireylerden miitesekkil bir
halk olarak degil de kul olarak tanimlandilar.” (Cevizci, 2013, s. 15)

Bu anlamda Orta Cag’in insan algisinin ve toplumsal yapisinin “Kartezyen”

Ozne anlayisi ile uyusmadigi ortadadir. Buhr ve Schroder’in belirttigi gibi;

“Cagdas insanin celigkileri ilk kez Aydinlanma Hareketiyle genel insanlik
bilincine taginmistir. Bu ¢eligkilerin basinda, bilim ile inang¢ arasindaki geliski
gelir. Bilim ile inang arasindaki ¢atigmanin sonunda, bilim, gerek insanin dogaya
egemen olmasini saglayici gerekse onun pratik faaliyetini yonlendirici bir arag
olarak inang karsisinda iistiin gelmistir.” (Buhr, Schroder, & Barck, 2006, s. 56)
Orta cagda “evrensel diizen” kavrami da herhangi bir bilimsel temele
dayanmadigr i¢in, yasam ve yasami etkileyen diger tiim olgular kadercilik anlayisi
cercevesinde olusturulur. Diizen zaten ezelden-ebede, degistirilemez bir sekilde tanri
tarafindan yaratilmistir ve bu evrende bir 6zne olarak ne insanin kendisine ne de “akil”

araciligryla gerceklestirecegi eylemlere yer yoktur. Tam da bu sebeple orta ¢agda yapilan
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bilimsel ¢aligmalar genel olarak “biiyliciiliik” kapsaminda degerlendirilmis ve dikkate
alimmamistir. Descartes’in bir araya getirmeye calistigi sey bu iic kavramdir: edimde
bulunma, diizen ve akil. Artik insan “diistinen bir varlik” olarak bu ti¢ kavrami dogrudan
gerceklestiren ya da en azindan “6zne” olarak onun da oldugu bir felsefi, toplumsal
diizlemde gergeklesecek olan bir diizenin/evrenin igerisinde yer alir. (Bumin, 2010, s. 47)
Dolayisiyla insan bir eyleme kapasitesine sahip, kendi ayaklar1 iizerinde duran, karar
verebilen, “akil” kavramini ontolojisinin temel tasi haline getirmis bir 6zne olarak tarih
sahnesinde yerini alir. Boylelikle Aydinlanma diisiincesiyle birlikte, politika, sosyoloji,
felsefe, bilim, doga bilimleri ve incelemelerinin yani1 sira toplumsal olarak bir¢ok acidan
6zne merkeze alinir ve insandan hareket ederek, birey essiz bir sekilde otorite haline
getirilir.

Bireyin tarih sahnesindeki bu yeni konumunun ilk kurucusu Fransiz matematikgi
ve filozof Rene Descartes’dir. Ona gore bireyin eyleyen yani 6zne olabilmesinin kosulu
siiphe duymasindan kaynaklanir. “Simdiye kadar, en dogru ve siiphe gotiirmez olarak
kabul ettigim seylerin hepsini duyulardan ve duyular vasitasiyla 6grendim. Halbuki bu
duyularin aldatic1 olduklarini bizzat kendim tecriibe ettim” (Descartes, 1942, s. 31)
sozlerinden de anlagilacag: iizere onun i¢in 6zglirlesmenin ve 6zne olabilmenin yolu
siphe aracilign ile diislincelerimizi ve benligimizi Ozgiirlestirmemizden gecer.

“Diisiiniiyorum, dyleyse varim”°

sOziindeki diistinen bireyin ilk yapmas1 gereken “ben”
kavrami iizerinden, siipheleri araciligiyla akli 6zgiir birakmaya g¢alismak olmalidir.
Ricoeur’un da belirttigi Descartes’in yapmis oldugu bu 6zne ve gerceklik sorgulamasi
“ilk olarak “kusku duyan kim?” sorusuyla bagintili “kim?” sorusu, “diisiinen kim?” ve
daha kokten bir sekilde “var olan kim?” sorusu ile baglanip birlestirildiginde yeni bir

dénemece varir.” (Ricoeur, 2010, s. 9)

“Ben artik daha fazla, 6zsel bir amagla tanimlanmaz ya da baglanmaz, yalin bir
bicimde asli bir doga ya da telosu gergeklestirmekle sinirlanmaz. Modern
felsefenin karakteristik beni, bilincin soyut ve cisimlesmemis Oznesidir.
Descartes’in bu bene iliskin agiklamasi onun bilgi i¢in sliphe edilemez temeller
bulma tesebbiisiinden dogar. O yalnizca kendilerinden siiphe etmenin imkansiz
oldugu inanglardan emin olurken, iinlii kdkten siiphecilik ya da siiphe yontemini

10 Deleuze cogito ile Descartes’m aslinda dort bilestiriciyi karsimiza ¢ikardigin belirtir: “diisiiniiyorum ve
bu baglamda etkinim; bir varolusum var, bu varolus ancak zaman i¢inde ve edilgin bir ben'in varolusu gibi
belirlenebilir; su halde ben, kendi 6z diisiinme etkinligini, bunu etkileyen bir Bagkasi gibi gérmek zorunda
olan, edilgin bir ben olarak belirlenmisim.” (Deleuze & Guattari, 2001, s. 36)
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izler. Bu yontemle Descartes hemen, kesin olan tek seyin “varim, var oluyorum”

oldugu sonucuna ulasir.” (West, 1998, s. 27-28)

Descartes’in ulagtigi ve lirettigi “ben”/”6zne” basit bir sekilde sadece kuskulari
aracilifiyla var olan bir varlik olarak degil fakat zamanda tarihi insa eden, hatta
“kendilik™1 her seyin Otesine yerlestiren bir anlam verme varlig1 olarak insa edilmistir.

Mansfield’den aktarmak gerekirse;

“Bilginin anahtari, insanin diinyadaki yeriyle ilgili yeni anlayisin baslangicini

gosteren “ben” sozciigiiyle ilgili formiilasyonda bulunmustur. Her ne kadar

Descartes’1n diislinlimiiniin vardig: yer, Tanr1’ya inancini yeniden giiclendirmis

olsa da, onun manivelasi kendilik tanimidir. Bu yiizden Descartes’da

Aydimlanma diisiincesinin taptig1 ve vurguladigi iki ilkeyi de birlikte buluruz:

ilki, diinyadaki tim deneyimin ve bilginin temeli olarak kendilik imgesi (Ben

her seyden oOnce ben Varim) ve ikincisi, diinyaya diizen vermek ig¢in
kullanilabilecek rasyonel yeti tarafindan tanimlanan bigimiyle kendilik (anlam

veriyorum).” (Mansfield, 2006, s. 26)

Bu anlamda insan Aydinlanma ile birlikte artik yalnizca kendi ayaklar izerinde
duran bir eylem varligi olmaz ayn1 zamanda kendi insa etmeye basladigi diinya igerisinde
tarihin de yapict 6znesi konumuna gelir ve 6znenin bu konumlandirilmas: sadece
Descartes tarafindan degil, neredeyse tim Aydinlanma filozoflarinin eserlerinde bir
“kendilik” olarak bulunur. Ornegin Kant “Aydinlanma Nedir?” isimli metinde yanit
olarak bireyi “self” olarak belirtir ve onu yetkin olmamak ile suglar. Kant i¢in 6zneler bu
durumdan 6tiiri sugludur ¢iinkii bu durumdan kurtulmalar1 ancak akillarin1 kullanma
yoluyla gergeklesebilir.

“Aydinlanma insanin kendi sugu ile diismiis oldugu bir ergin olmama
durumundan kurtulmasidir. Bu ergin olmayis durumu ise, insanin kendi aklini
bir baskasinin kilavuzluguna basvurmaksizin kullanamayisidir. iste bu ergin
olmayisa insan kendi sugu ile diismiistiir; bunun nedenini de aklin kendisinde
degil, fakat aklin1 bagkasinin kilavuzlugu ve yardimi olmaksizin kullanmak
kararhiligim1 ve ytrekliligini gosteremeyen insanda aramalidir Sapare Aude!
Aklin1 kendin kullanmak cesaretini goster! S6zii simdi Aydinlanmanin parolasi
olmaktadir.” (Kant, 1984, s. 213)

Aydinlanma diisiincesi Kant’ta da gorebilecegimiz gibi insani/6zneyi kendi
varligimin ve eyleme kapasitesinin farkinda olan bir “kendilik” olarak tanimlar ve
rasyonalizmin sadece bilim ve arastirmada degil hayatin tiim alanlarinda kullanilmasi
gerekliligi tizerine bina edilir. Bu anlamda 6zne tartismalar1 sadece 6znenin felsefi olarak
ele alinmasi tizerinden degil ayn1 zamanda modernligin (ve belki de ideolojik olarak

modernitenin) tasiyicist ve kurucusu olmasi iizerinden ilerler. Zira modernlik {izerine
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diisiiniildiigiinde akla ilk olarak Aydinlanma felsefesi yani Kartezyen akil gelmektedir.
Ciinkii daha once de bahsedildigi gibi “diizen” diislincesi sadece evrene hakim olmak
degil fakat ayn1 zamanda toplumsal, kiiltiirel, siyasi alanlarda da yeni olgulari, kurumlari

modernlik ¢ergevesinde insa etmeyi gerektirir.

Modernlik aydinlanma ile ortaya ¢ikmis olan yeni kartezyenist anlayis
araciligryla hayati doniistiirmek anlamina gelir. Bumin’in de belirttigi gibi modernlik bir
(2010, s. 7) “zihniyet, diinyaya bir bakis ve bu bakisin yontemleri, yaklasimi ve bilgi
kuramsal araglar1 bakimindan belli bir tarzda belirlenisidir. Bu tarz kendini evrenselci ve
akilc1 olarak tanimlar ve bu tanimlamada bilim kadar ve belki de ondan daha biiyiik bir
olgtide felsefenin pay1 vardir.” Bu anlamda hem felsefi agidan hem de sosyolojik agidan
“modernligin hedefi, teknik ve pazarlarin birlesik diinyasiyla, giderek daha c¢ok tehdit
edilen ve giderek daha saldirganlagan kimliklerin pargalanmis evreninin birbirinden
ayrigsmasint dnlemek ve hem diisiincede hem de demokratik kurumlarda akilciligin,
kisisel 6zgiirligiin ve kolektif kimligin bagdasabilecegi uzami arastirmaktir.” (Touraine,
2002, s. 12) Bu ¢ergevede modernlik!! “salt degisim ya da olaylar silsilesi de degildir;
akilci, bilimsel, teknolojik ve idari etkinligin iiriinlerinin yayginlastirilmasidir. Iste bu
nedenle modernlik toplumsal yasamin ¢esitli boliimlerinin giderek artan farklilasmasini
igerir. Bu boliimler ise siyaset, ekonomi, aile yasami, din ve ozellikle de sanattir...”
(Touraine, 2002, s. 24)

Buna karsin modernlik yine Touraine’in belirttigi gibi 6ziinde salt aklin
egemenligine kars1 ¢ikan her seyi yok etmeyi kendisine temel edinmek anlamina da
gelmez. Aksine akil ile 6znenin iletisiminden olusur. Bu ¢ergevede 6zne akildan yoksun
bir bi¢imde kendi geleneksel kimliklerine takilir, akil da 6zne olmadig1 durumlarda salt
giicliilik anlamia gelebilir. Bu anlamda gectigimiz yiizy1ll hem aklin diktatorliigiiniin
cisme biiriinmesi hem de 6znenin totaliter hareketleri ile bu tezi dogrular nitelikte olaylara
sahit olmustur. (Touraine, 2002, s. 18) Ozne ve kartezyenist akil tam da yasananlar
sebebiyle heniiz ortaya ¢iktigi donemde ¢agdaslari tarafindan elestirilmeye baglanir.

11 “Anthony Giddens, modernligi, dért ana boyutuyla birlikte sanayicilik, kapitalizm, savasin
sanayilestirilmesi ve toplumsal yasamin tiim vechelerinin gézetimi olan tiimel bir {iretim ve denetim ¢abasi
olarak goriir ve dolayisiyla giiglii bigimde biitiinlesmis bir modernlik imaj1 sunar. Hatta modern diinyanin
ana egiliminin, bu diinyay1 uluslararasi is boliimii ve her biri bir diinya olan ekonomilerin olusumu bi¢imini
alan, ama ayn1 zamanda diinyasal bir askeri diizen ve denetim sistemlerini merkezilestiren ulus devletler
kisvesine de biirlinen ve siirekli gelisen bir kiiresellesmeye dogru gotiirdiigiinii de ekler.” (Giddens’tan
aktaran Touraine, 2002, s. 44)
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Genellikle Descartes Kartezyenizm’i olarak anilan ve hem modernligin hem de
modern 6znelligin temeli olarak belirtilen “kusku duyma” yoluyla akil ve diisiinen 6zneye
erisme bir elestiri noktast olmustur. Henliz o donem icerisinde Descartes ve
Kartezyenizm’e kars1 Ingiliz timevarimei felsefeden gelen elestirileri Norman Hampson,
Voltaire’den su terimlerle aktarir: “Ozellikle Descartes, dnce sanki kuskuluymus gibi
yaptiktan sonra, anlamadigi seylerden dylesine biiyiik bir kesinlikle s6z ediyor ki... Eger
viicut hakkinda beni bu kadar yanilttiysa, ruh hakkinda bana sdyledigi her seyden de
kusku duymaliyim.” (Voltaire’den aktaran Hampson, 1991, s. 74)

Oznenin ve insanlara yiiklenen bu yeni dznelligin insas1 oncelikle felsefi bir
sorgulamay1 gerektirir. Ponty’nin belirttigi gibi artik salt bir diislinlim yasayan 6zne
olmanin yaninda, algilarimin Gtesinde, 6zgiir diisiinen bir 6zne olarak kendiligimi insa
ettigim ve kavradigim belirtilir. Fakat bu kendilik deneyimi ve cogito nasil miimkiin hale
gelir ve hangi anlamlara gebedir? Ponty’e gore bu sorunun cevabi apagik ortadadir zira
“diistinliyorum” dedigimde oncelikle kendimi psisik bir olguyu saptama igerisinde
bulurum ve bu saptama anlik bir saptamadir, “deneyimin siirmemesi kosuluyla
diistindiigiim seyi benimserim, sonug olarak da ondan sliphe duyamam. Bu - psikologlarin
cogitosudur. Bir ana ait bu cogito, Descartes'in "diisiindiigiim siirece var oldugumdan
eminim" dediginde aklindan gegen seydir.” (Ponty, 2006, s. 58) Fakat Ponty’nin apagik
buldugu bu cevap Descartes’in diisiinme fiilinden, bir kendilik bilincini yani biitiin bir
modern/postmodern/post-truth toplumlar {izerine insa edilen “ben” ve benlik kavramini

nasil ¢ikardigini agiklamaz.

“Peki cogito’dan ‘ben’i nasil ¢ikaracak? Yani ‘cogito’ nasil olup da ‘ergo sum’
diyecek? Asir1 kusku ile varilan yere bir de varanin olmasi1 Descartes’a pek agik
secik gelir. O da ‘ben’dir. Burada kullandig1 yontem tiimden gelimli bir akil
yiriitmenin acik-segikligidir. Apacik bir onciil vardir, (cogito) ve bundan
dolaysiz olarak ‘ben’i ¢ikarir. Sezgiyle ulastig1 diisiinceyi miikemmel bir agik-
seciklik olarak kuran Descartes’1 bir adim daha atmaktan, yani bu ’diisiince’nin
acik secikliginden diisiinen bir benin varligini ¢ikarsamaktan, tliretmekten,/
‘Diislinliyorum o halde varim’ kesinligini ilan etmekten hicbir sey alikoyamaz.
(...) Bu 0zne, kavram ve varligin birinden digerinin apagik goriildiigi, birinden
digerine apagik gecildigi, gecirgen (transparan) bir 6znedir. Oznenin kanit1 bir
yerde zaten transparanligi, zaten agik segikligidir. O denli besbelli, o denli agik
secik ve o denli saydam. Iste bu transparan ‘diisiinen ben’ ayn1 zamanda insanin
tarihte ilk kez bir 6zne olarak kurulmasidir. Bu 6zne bir sey olmaktan once
‘kendi’dir. Ben, her seyden 6nce ben‘im’dir. Bu kendilik, giderek Batil1 bireyin
diinyanin tiim geri kalanin1 ‘teki’ olarak kurgulamasinin mesru temeli olacaktir.
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Giderek, onun 6zne-nesne diializmi, nesneyi (maddeyi) 6znenin tasarimi olarak

kurmasina yol agacaktir.” (Cetinkaya, 2019)

Nesneyi, yani kendi disindaki diger tiim maddeyi 6zne ekseninde ve 6zne igin
kavramak 6zne/nesne ikiligini ortaya cikarir. Descartes ve Kant da dahil olmak iizere
giniimiize kadar ulasan birgok felsefi ve politik kuramin koékeninde o6zne, bu
aydinlanmaci1 aklm ve bilim anlayisinin temsilcisi ve eyleyeni olarak tarihte yerini alir.*?
Yaratilan bu 6znellik ile insan artik kendini akil varlig1 olarak kurmay1 bir adim 6teye
tagityarak dogayi incelemenin Otesinde doniistiirmeyi ve ele gecirmeyi amaclamistir.

Oznenin'® digindaki tiim maddi diinyanin nesnelestirilmesinin bedeli budur.

Bu bedel Ricouer’m de belirttigi gibi bir hirs iizerine insa edilir. Oncelikle “ben”
kavraminin “diisiiniiyorum” icerisinden bir sekilde c¢ikarilmasina, sonrasinda ise
mantiksizlik diizeyinde bir “ilk hakikat” diizeyine getirilmesine ve sonunda da aslinda bu
“ben”in bombos bir yanilsama olarak tekrar asagilanmasina neden olan sey yine ayni
hirstir. Ozneyi bu anlamda merkeze koyma hirs1 Descartes’ten Kant’a ve ondan
Ficthe’ye, nihayetinde ise Husserl’e kadar varacak olan yeni bir kdktenlesmeyi ortaya
cikarir. (Ricoeur, 2010, s. 6) Bu koktenlesme bireyi sadece yeni bir 6znellik igerisinde
mutlak bir varlik haline getirmekle kalmaz, ayni zamanda onu dogadan gitgide
uzaklagsmaya dogru iter. Bu koktenlesme ile ortaya ¢ikan 6zne/nesne ayriminin altinda ise

akil kavraminin modernlik igerisinde yanlis konumlandirilmis olmasidir.

Modernlik her ne kadar mitsel ve tanrisal olan boliinmiis diizenin yerine akilci
bir diizen koyuyor gibi goziikse de burada bir konumlandirma hatasi mevcuttur zira
modernlik buraya akilcilagtirilmis bir diinya koymak yerine, dogrudan bir karsitlik

tizerine kurulu bir sekilde “sihrin ve kutsamalarin biiyiilii diinyasini bozup, yerine firtinali

2Guattari’nin, Descartes tarafindan ortaya atilan bu 6znellik anlayisina getirdigi itiraz 6nemlidir;
“Descartes’1n ortaya atmig oldugu gibi 6zne kendi kendine olmaz; var olmak i¢in diigiinmek yeterli degildir.
Ciinkii bilincin disinda bir¢ok degisik varolma sekilleri kendilerini ortaya koymaktadir; bunun yaninda,
diisiince kendi kendisini yakalamaya caligirken, tipki ¢ilgin bir topag¢ gibi dondiigli de olur. Varolusun
alanlarindan higbir seyi yakalayamadan, bu varolusun alanlar1 da kendi taraflarinda, kitalarin ylizeyinin
altindaki tektonik plakalar gibi, birbirlerinden tiiriiyorlar. Belki de, 6zneden bahsetmek yerine, her biri
kendi hesabina calisan 6znelligin bileskelerinden bahsetmek daha yerinde olur. Bu da birey ile 6znelligin
arasindaki bagi zorunlu olarak yeniden incelemeyi, en baginda kavramlar1 birbirlerinden ayirmayi
gerektirecektir. Bu 6znellik vektorleri zorunlu olarak, bireyden gegmemektedir: Birey, aslinda, insan
gruplarini, sosyo-ekonomik biitiinliikleri, bilgisayara verili makinalari vb. igeren siire¢lere gore "varig"
noktasinda bulunmaktadir.” (Guattari, Ug Ekoloji (¢ev. Ali Akay), 2000, s. 24)

3Bu yeni 6zne anlayisi aslinda benligin parcalanmasina ve ¢oziilmesine yol acar ve kisisel benlik
biitiinliigline duyulan inang¢ ideolojiktir, diigseldir, fantastiktir... kendimizi daha iyi hissetmek {izere
bulabilecegimiz her biitiinlik yanilsamasi, yalnizca yaniltici, aldatici ve akile1 6znelligi olusturmak
anlaminda yanlis olarak kalacaktir. (Frosh, 2014, s. 57-58)
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iliskileriyle modernligin dramatik tarihini ¢izen iki giicii, akl1 ve Ozne’yi, akilcilastirma
ve Oznellestirmeyi koymustur” (Touraine, 2002, s. 55) ki bu durum da bilim ve din
catigmalarinin biiyiimesinin sonucunda tartismayi akilciligin ¢ok 6tesinde bir noktaya
tasimistir. Oysa 0zne ve akil siirekli bir arada bulunmasi1 gereken, modern diislinceye
egemen olan ve insanin eylemlerinde ona rehberlik edecek olan yeni bir bilesim olarak
One siiriilmesine ragmen, yaratilan bu akil ve 6znellik insant doganin efendisi olma
konumuna getirmistir. Ozellikle 18.yy’da ortaya ¢ikan modern iktisat teorileri ve
Aydinlanma felsefesi tarihi i¢erisinde Fizyokratlar olarak bilinen bir grup Fransiz yazarin
0znenin dogayla iligkisini iktisadi bir temelde yeni bir “doga kanunu” olarak ag¢iklamalar1

bu konuda etkili olmustur.

“Bu doga kanunu, ilk kez dile getirildiginde, ¢ok iyimser bir Tanr1 hikmetine
dayanir gibi goziikmektedir. Zenginlik, ilahi bir mucizeyle doganin insana artik-
yiyecek ve hammadde tiretimini saglamasina ve bunu saglayan bitkilerin ayni
zamanda tohum da iireterek kendi devamliliklarini siirdiirmesine dayanir. Insan
cabasinin yalnizca olan seylere yeni bir diizen vermekten 6teye gidememesine
karsin, doga yoktan var edebilir bir tasarima sahiptir. Doganin comertliginin
yarattig1 zenginligin dagilimini dogal bir uyum tarafindan yonlendirilir ve aklini
kullanarak insan, kendi kurumlarin1 doga yasalariyla esgiiderek, iitopyan bir
miikkemmeliyete ulasamasa da en azindan, yasam diizeyini gitgide iyilestirmeyi

basarabilir.” (Hampson, 1991, s. 89)

Doganin insana bahsettigi comertlik ve buradan elde edilecek zenginligin nasil
elde edilecegi ve dagilacagi konusu da Aydinlanmanin kokeninde yer alan “akilcr”
0znelligi merkezinden uzaklastiran bir diger konudur. Zira 18.yy iktisatcilart agisindan
insanin doga ile iliskisi Avcilik, Hayvancilik, Tarim Toplumu ve Miibadele lizerinden
dogrusal bir sekilde, ilerlemeci bir tarih anlayisiyla ele alinir. Bu tarih anlayisina gore
insanin doga ile iliskisi igerisinde yasamini idame ettirmesinin temel tasi olan “emek” de
artik almip-satilan bir metaya doniismeye baslar.'* Tipk1 doganin bahsettigi zenginlikler
gibi, insan emegi de tiim zenginliklerin kaynagi olarak goriilir ve dogadan nasil

faydalaniyorsa, insan emeginde de ayni sekilde faydalanilmasi'® gerektigi fikri yayginlik

14 Debord’un belirttigi gibi toplumun dogrudan ekonomiye bagli oldugu bu asama simif miicadelesi ve
onlarn yiiriittigii sonuglara baglidir. Tam da bu asamada “toplum, ekonomiye bagli oldugunu fark ettigi
anda, aslinda ekonomi topluma baglidir. Egemen goriinecek kadar biiylimiis olan bu gizli gii¢ de giiciinii
kaybetmistir. Tktisadi baglamda o [nesne ¢.n.] ben [6zne-¢.n.] haline gelmek zorundadir. Ozne, toplumdan,
yani bizzat toplum iginde yer alan miicadeleden baska bir yerde ortaya ¢ikamaz. Oznenin olasi varolusu,
tarihin iktisadi temelinin {irlinii ve Ureticisi olarak ortaya ¢ikan sinif miicadelelerinin sonuglarina baghdir.”
(Debord, 1996, s. 31)

15 Bireyin ve bireyin emeginin sémiiriilmesi lizerine kurulan bu yeni 6znellik ilk bakista ¢ok “akilcr”
temellere oturtulmus gibi goriiniir. Bronowski ve Mazlish (2012, s. 487), Adam Smith’in bu durumu
verimlilik artirma cercevesinde ele alindigini belirtir: “Yapti§i ¢éziimlemede ig bolimiiniin is¢inin
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kazanir.'® Nihayetinde “sermaye, yalmzca zenginlik iiretmeye doniik maddi bir iiretim
araci degildir.” (Ongen, 2009, s. 23)

Eagleton’a gére modern 6znelligi isler hale getiren sey bu faydalanma iliskisidir
ve 0, bu durumu “burjuva dznelligi”?’ olarak tanimlar. Bu 6znellik, doga (ve hatta biitiin
gerceklik) tlizerindeki egemenligini ne kadar fazla yayginlastirirsa, kendi bireysel
Oznelligi i¢in o kadar fazla hammadde yaratmis olur ve tiim bu alanlar1 kendi ihtiyaglar
ve arzulari i¢in kullanmaya baglar. (Eagleton, 2010, s. 103) Oysa modernite ve dncesinde
Oznenin nasil davranmasi gerektigi ve kendisi disindaki her sey ile ne tiir iliskiler kurmasi
gerektigi, icinde bulundugu toplumsal kosullar ile dogrudan baglantilidir. Burjuva
toplumsal diizeninin ve yaratmis oldugu yeni 6znelligin yikmis oldugu sey (mistik de
olsa) bu olgusal diizen olmustur. Bu 6znellik icerisinde “nesnel” aklin yerini “6znel” bir
akil almistir ve Eagleton i¢in bu durum tiim nesnellik 6lgiitlerini yitirmek anlamina gelir
ki bu da 6znenin herhangi bir seye deger atfetmesi anlaminda sadece kendi kendisini
referans aldigmin en biiyiik gostergesidir. “Bu durum, modern kisinin hem meydan
okuyan dviinciinde (‘yalniz kendi basima degerliyim’), hem de ici bos kederli ¢cigliginda
(‘Bu diinyada dyle yalnizim ki!”) goriiniise ¢ikar. Kendi gii¢lerini kullanma ¢ilginlig ile
bunun bombos bir uzayda olup bittiginin bunaltic1 bilgisi arasinda hicbir ortak zemin
bilmez goriinen hiimanizmin ikili dogas1 iste budur.” (Eagleton, 2010, s. 105) Ortaya
¢ikan bu tekbencilik bir anlamda 6znenin biitiin rasyonalitesini yitirmesinin yolunu agar.

“Ozne, en yiiksek degere sahip oldugunu bilmeye ihtiya¢ duyar; fakat znenin
tekbenciligi, boyle bir degerin bicilmesine imkan veren cetveli yiriirlikkten
kaldirmigsa, 6zne bunu bilmeyecektir. Eger diinya gitgide kiiciile kii¢iile, tam da
Oznenin kendinin aynadaki itaatkar bir imgesi olugmussa, bu 6zne ne iizerinde
ayricalikli olacaktir.? Burjuva 6zne bu anlamda, trajik sekilde kendi kendini
bozguna ugratan bir yaratik olarak goriiniir; dyle bir yaratik ki onun kendini-
olumlamasi, kendisini miimkiin kilan kosullar1 kemirip bitirinceye dek, ona
acimasizca sirtin1 doner.” (Eagleton, 2010, s. 104)

becerisini artirmaya yardimci olacagindan, onceki c¢alisma diizeninde bir asamadan digerine gegerken
yitirilen degerli zamanin kazanilacagina ve makine kullaniminin isi kolaylastirip, emek giiciine duyulan
gereksinimi azaltacagina dikkat ¢ekmistir.” Fakat Marx’in Kapital’de belirttigi gibi “Simdiye kadar
yapilmis biitin mekanik buluslarin, herhangi bir insanin giinlilk zahmetini hafifletmis olup olmadig1
tartigmalidir.” (Hall’dan aktaran Marx, 2013, s. 357)

16 Gen Doy, Descartes araciligiyla ortaya gikarilan bu akilcr felsefenin hem duygular hem de maddi diinya
ile etkilesime giren rasyonel bir bilinci ortaya ¢ikardigini ve bu 6znelcilik goriisiiniin ise tarihsel bir bilimsel
kesif baglaminda kapitalist ekonominin gelismesinin formiile edildigini belirtir. (Doy, 2005, s. 35)

7 Fakat paradoksal bir sekilde tarih, modernligin kokeni olarak gosterilen akil dznesi tartisilirken diger
taraftan baska bir 6znelligin temellerini atar. Isci aslinda kendi emegiyle evrensel bir znedir ve emegini
yerine getirdigi her an bu 6znellik siirecektir. Ciinkii ¢alismasi1 ve kendi hayatin1 idame ettirmesi gerekir.
(Sennett, 2005, s. 68)
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Boylelikle mutlak bir akil varlig1 olarak yaratilan yeni 6zne yaratildigi cagdan
heniiz yiiz y1l bile gegmeden, elestirilere maruz kalmaya baslar.!® Rousseau modernligin
ve onunla birlikte ortaya ¢ikan seylerin insanlar arasindaki esitligi bozdugunu savunur ve
ekler: tabiatinda iyi olan, doga ile i¢ i¢e olan insan, iyi ve dogal olan tabiatin1 modernlik
ve onun akilc1 kavramlariyla yitirmektedir. Ciinkii Rousseau’ya gore modern Oncesi
toplumlar bireylerin mutluluguna, 6zgirliigiine ve doga ile iliskileri igerisinde bir
biitiinliik kurmalarina ¢ok daha uygundur. Ona gére modernlik ve akilc1 6znellik insanlar
arasindaki esitlik durumunu yerle bir etmis ve onlar i¢in adeta bir esitsizlik mekan1
yaratmistir. Zira dogal diizen icerisinde insanlarin hepsi esit sartlara sahiptir ve sahip
olduklar1 tiim yetenekler doga kaynaklidir.!® Bu anlamda Rousseau i¢in Aydmlanma
oznelliginin miilkiyet?® kavrami perspektifinden tartisildig1 sdylenebilir. Aymi perspektif
heniiz ylizy1l gegmeden baska kuramcilara da rehberlik edecek ve “6zne”nin ne kadar fail

oldugu konusu tartisma haline gelecektir.

1.3.2. Faillik?! Problemi: Nietzsche, Freud, Lacan ve llk itirazlar

Aydinlanma yiizyilinin hemen ardindan akil ile donatilmis olan 6zne ve biitiin
toplumsal yapilar sorgulanmaya baglanir. Giddens’in (1994, s. 53) kisaca belirttigi gibi
zaman1 ve uzami ayiran ve bunlar akil, bilgi ve diislinlimsellikle bir araya getiren

aydinlanmaci modern akil 6nceden de belirtildigi gibi sadece akilci bir yapi insa etmekle

18 Daha ¢ok modernligin tiikenmesi cergevesinde ele almsa da 20.yy’da Frankfurt Okulunun 6zellikle
Aydinlanmanin ortaya ¢ikardigi akla getirdikleri elestiriler onemlidir. Gergekten “iyi” amaglarla ortaya
¢ikan “nesnel akil” zamanla “6znel bir akla” doniismiis ve akilci bir gerceveden sadece teknik olarak
dogayla iliski kurulan bir “aragsal akla” evrilmistir. Horkheimer’in “Akil Tutulmasi” (2018) eseri bu
tartigmalarin merkezinde bulunur.

PRousseau’nun doga ile i¢ ice olan dznellik fikri ve insan tabiatimn dogallig: ile ilgili elestirilerine
“Bilimler ve Sanatlar Uzerine Séylev” isimli metninin ulasilabilir. (Rousseau, 2007)

2Rousseau’nun miilkiyet ve dogal durum, yani modern oncesi toplumlardaki esitlik ve modern
sonrasindaki esitsizlik ve sinifsal ayrim tartigmasi, kendisinden sonra gelen biitiin 6znellik teorilerini
etkileyecektir. Rousseau’dan 50 y1l sonra Marx, yaratilan bu esitsizlik ve sinifsal ayrimim modernligin degil
tiim insanlik tarihinin merkezinde oldugunu iddia edecektir: “Ozgiir insan ile kéle, patrisyen ile pleb, bey
ile serf, lonca ustasi ile kalfa, tek sozctikle ezen ile ezilen birbirleriyle siirekli karsi karsiya gelmisler,
kesintisiz, kimi zaman {istii orttilii, kimi zaman agik bir savas, her keresinde ya toplumun tiimiiyle devrimci
bir yeniden kurulusuyla, ya da catisgan siniflarin birlikte mahvolmalariyla sonuglanan bir savas
strdirmislerdir.” (Marx & Engels, 1991, s. 109-110)

2WFaillik kavramu da tarihsel siireg igerisinde anlam degisimlerine ugrayan bir kavramdir. “Ornegin
Reinhardt Koselleck failligi tarihte olup bitenlerin arkasindaki unsur olarak tanimlamaktadir. Bu
yaklagimin tam zittin1 benimseyen postmodernistler ise failligi “toplumsal yapilarin takmis olduklart iplerin
ucunda sallanan kuklalar” bi¢iminde nitelendirmektedirler. Faillige iliskin genel kabul géren yorumlardan
bir tanesi, failligi kisinin kendi arzularin1 gidermek i¢in miimkiin olan segenekleri fayda — bedel analizine
sokarak en iyi olan1 sececegi seklinde agiklayan Rasyonel Sec¢im teorisine aittir. Faillik bir baska yerde
“bireyin kimligini olusturmak, gelistirmek ve korumak amaciyla sosyal yapilara angaje olmasin1 saglayan
acik ve diistiniimsel bir nitelik” olarak tanimlanmaktadir.” (G6ymen, 2013, s. 17)
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kalmayip bu yapiy:r sinirlarinin son haddine kadar ilerletmis ve birey ile rasyonalizm
kavraminin kesismesinin yerini “bireyin endisesi”, “bireyin somiiriilmesi”, “bireylerin
esitligi” gibi hi¢ de akilct olmayan yeni tartismalar almistir. Ciinkii aydinlanma ve onun
bilim anlayisinin getirdigi makinesel sistem bireye bir 6zgiirliik veriyor gibi goziikse de
onun failligini (yani emegiyle iligkisini) yok eden ve emegi sadece makine denetimine
indirgeyen bir bigime biirlindiirmiistiir.

“Sanayi iiretimi tarihini orta ¢agdan bu yana ii¢ doneme ayirtyoruz: 1. Kiigiik el

zanaat1 ustalarinin az sayida kalfa ve cirak calistirdigi ve her is¢inin drinin

tamamin1 yapip bitirdigi, el zanaatgiligl; 2. Daha ¢ok sayida is¢inin biiyiik bir
atolyede gruplara ayrilarak is boliimu ilkesine gore calistigl, yani her is¢inin
iriinde yalnizea bir parcayr yaptigi ve bdylece iriiniin ancak ard: ardma tim
ellerden gegtikten sonra tamamlandigi, manifaktiir. 3. Uriiniin, enerji sarfiyatiyla
isleyen makinelerce yapildig1 ve is¢inin eyleminin yalnizca mekanizmalarinin
isleyisini denetlemek ve diizeltmekle sinirli oldugu, modern sanayi.” (Engels,

2013, s. 14)

Bu anlamda teknolojinin ilerlemesi modern sanayinin kurulmasina sebep olmus
ve bir makine sistemi yaratmistir fakat bireylerin bu sistemde ne kadar refah igerisinde
yasadigi ve gergek anlamda fail olduklar1 tartismasi gecerli hale gelmistir.
Aydmlanmanin yaratmis oldugu akil ve bilim anlayis1 heniliz 18.yy’dan itibaren
endiistriyl ve endiistri aracilifiyla elde edilen sermayeyi bir “gii¢” haline getirmis ve

amacindan sapmuistir.

19. yiizy1lin sonlarinda devletler arasinda savaglar siirerken, endiistri devriminin
gelismesiyle birlikte kitlesel olarak kdylerden kentlere go¢ baslar. Bu gog bir yaniyla kir
insaninin “modernlikle” tanigmasina sebep olurken diger yandan bu insanlarin yeni
endistriyel iliskiler igerisinde sikisip kalmasina sebep olur. Sennett’in belirttigi gibi
(2013, s. 40) sanayi kapitalizmi, kamusal yasam ve kamusal insan iizerinde 6znel olan
olgulara korii kdriine bagl olan yeni bir 6znellik ¢ag1 igin gereken tiim 6n hazirliklart
yapmaya baslar. Server Tanilli’ye gore bu durum ¢ok biiyiik bir problem/zitlik alani

ortaya cikarir;

“18. ylizyilin sonlarindan baglayarak, Sanayi Devrimi, kapitalizmin emrine
makineyi ve fabrikayr verince emekle ilgili apayr1 sorunlar ortaya c¢ikar.
Kentlerde fabrikalarin ¢agrisina yanit verenler, ¢cogu kirsal kesimin kdoyliileri
olur ve bu yiginlar, kirsalin bir yerde feodalitenin baglarindan kurtulurken, gelip
sanayinin dislilerine takilirlar. Sorunlardan biri sudur: Uretim, fabrikalarda
binlerce emekg¢inin isi olup ¢ikarken, artan {iretimle beraber ¢ogalan kazangtan
aslan paymni alan, is yerinin sahibi olur; bagka bir deyisle, “art1 deger”i ele
gecirme yoluyla bir sémiirii vardir. Uretim araglariyla onlar1 harekete gegirenler,
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toplumun Tiretici gli¢leridir; liretim sosyal olup c¢ikmigken, iiretim araglari

iizerinde 6zel miilkiyet siirmektedir. Boylece, iiretim araglarinin sahipleri ile, o

araclar1 bir azinligin yararina degil, toplumun kullanimima vermek isteyenler

arasinda bir zitlik vardir. Nasil ¢oziilecektir bu zithik? (...) Ayrica is¢i, emeginin
iirlinii olan seyden kopar; onlar1 kendi disinda birer soyut varlik, iistiin birer gii¢
gibi goriir. Bunlarin karsisinda kendi kisiliginden, kendi insanligindan olur ve

(...) tek kelimeyle yabancilagsma baslar.” (Tanilli, 2006, s. 62)

Bireyin bu yabancilasmasi edebiyat alaninda, resim alaninda ve diger birgok
sanat dalinda karakterler, Oykiiler, imgeler iizerinden islenir. Birey ve onun benligi
yikilmig, parcalanmig haldedir. Geride kalan yilizyilin diigiinen 6znesi artik biiyiik
kapitalist fabrikalar i¢in bir somiirii kitlesi?? halini alir. Yiizy1l once diisiinme kapasitesi
ile fil disi kuleye oturtulan “6zne” sonraki yiizyil’da toplumsal bir sorun haline gelir.
Freud, bireyin “kendi” ile ya da toplumdaki diger bireylerle iliskisinin akil, diisiince,
biling gibi kavramlar ile ¢ok da alakasinin olmadigini, bireyin eylemde bulunurken
(6zellikle cinsellik iizerinden insa edilen) “bilingalti”nin da en az bu kavramlar kadar
etkili oldugunu sistematize etmeye calisirken, Lacan 6znenin dil ve dille ilgili yapilarda
inga edildigini yazar. Nietzsche aslinda tanrinin 61diigiinti yazarken, bireyin ve modernlik
izerine insa edilen akil anlayisinin 6ldiigiini duyurmaya calisir. Bu anlamda
Nietzsche’nin ve Freud’un c¢alismalar1 Oznellik kavraminin modern anlamda

temellendirilmesi agisindan olduk¢a 6nemlidir.

“Yirminci yiizyilin ikinci yarisinda egemen hale gelen 6znellik kuramlari,
birincisinin 6znenin yapisini (onun ‘hakikatini’) ya da dogasini tanimlamaya
girisen, ikincisi de herhangi bir 6znellik tanimini iktidarin ve kiiltiirtin {iriinii
olarak goren kabaca iki kategoriye inmistir. Ilki, Freud ve psikoanaliz ve
Lacan’in c¢alismasi ile; ikincisi ise Friedrich Nietzsche’nin ve Michel
Foucault’nun ¢aligmas ile birlesmistir. ... Ozerk ve dzgiir, otantik ve dogal bir
bicimde ortaya ¢ikan 6zne imgesi, yani Rousseau’nun ve Romantik siirin 6znesi
simdi nerede; diisiinen, hisseden, diinyada kendine actigi yolun faili,
yeteneklerini ve enerjilerini uygulayan, heyecanlarini ifade eden 6zne nerede?”
(Mansfield, 2006 , s. 69)

Bu 6zne, Habermas’in da (2014, s. 255) belirttigi gibi bat1 felsefesi icerisinde
Nietzsche tarafindan agir bir sekilde elestirilmeye baslanir. Aydinlanmanin akil
kavramina yapti§i vurgunun elestirilmesinde oncii olan Nietzsche i¢in temel elestiri
odagi, bir akil varligi olarak aksettirilen, eyleme kapasitesine sahip, bedenen var olan ve

“kudret” sahibi olan bu 6znenin artik sOylenildigi gibi doganin ve tiim diinyanin

22 Sennett bu noktada 6zne ve kitle kavramlari {izerine bir paradoksu belirtir. Kitlelere bir zne, bir insan
gibi bakilmadigi i¢in modern toplumda kisiler kendilerini kitlelerden ayristirabildikleri i¢in insan ya da
Ozne olabilirler, diisiindiikleri ya da eyleyebildikleri i¢in degil. (Sennett, 2008, s. 67)
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“efendisi” olmadigidir. “Sonu¢ olarak kendisini bilgi temelinde konumlandiran bir
Oznenin aslinda kendisine Onsel, belirsiz ve kendisine askin bir seye -s6z gelimi varligin
dagilimina, yap1 olusturucu bir ilineksellige ya da sdylem olusturuculugun iiretici giliciine-

dayandigin1 géstermektedir.” (Habermas, 2014, s. 255-256)

Nietzsche igin her seyden once “diistinliyorum o halde varim” climlesinin
kendisi felsefe ve gramer agisindan bir¢ok soruna sebep olur. Descartes’in takip ettigi
yol, yani diisiincenin varligindan diisiinen bir seyin varligini ¢ikartmak her fiile fail
ekleyen bir dil bilgisel aligkanliktir. Allan Megill, Nietzsche’nin yiiriittiigii bu tartismay1

dil ve gramer tizerinden net bir bigimde agiklar:

Nietzsche dilin carpittigi konusunda 1srarlidir. (...)Giig¢ Istemi'nin 484,
fragmaninda Descartes'in cogito ergo sum'una saldirirken bu fikri ozIi bir
bicimde dile getirir: “Diisiinme var: Oyleyse diisiinen bir sey var”: Descartes'in
biitiin akil yiiriitmesinin sonucu budur. Ama bu téz kavramina duydugumuz
inancin 'a priori dogru' oldugunu varsaymak demektir - ortada bir diisiince
oldugunda 'diisiinen’ bir sey de olmas1 gerektigi fikri, her fiile bir fail ekleyen
dilbilgisi aligkanligimizin bir ifadesinden ibarettir" (KGW, 8. Abt., 2. Bd,,

s.215). Keza, “Ahlakin Soykiitiigii ’nde de "biitiin bilimimiz hala dilin yaniltici

etkisi altindadir ve '6zne’' denen_ o kiigiik pi¢ kumspndan kurtulamamistir" der

(GM, 1. deneme, § 13). Yine “Iyinin ve Kotiiniin Otesinde ”de sdyle der: “Ben

Oznesinin ‘diistinme’ ylikleminin kosulu oldugunu sdéylemek gercege aykiridir

(Meqgill, 1985, s. 153-154)

Cetinkaya, Descartes’in aslinda ‘diisiiniiyorum o halde varim’i yazdiginda
herhangi bir sinirlamaya tabii olmayan ‘ben’ kavramini ve ‘kendi’ kavramini kesfetmis
oldugunun fakat oradaki benligin dilsel bir sey oldugunun altim1 gizer. Kuskuyu son
raddeye kadar gotiirmenin sonucu olarak diisiinmekten, diisiinen bir 6znenin oldugu fikri
cikar. Fakat diislinliyorum ifadesindeki ‘um’ yani ‘benligi’ vurgulayan ‘ben’ ifadesi
gramerik bir yapidir ve dile aittir. Nietzsche’nin itiraz ettigi nokta tam da burasidir: dile
ait bir yapidan yola c¢ikarak ontolojik bir varligi ortaya koymak nasil miimkiin
olmaktadir??® Burada insa edilen 6zne sahis zamiri kullanilarak var edilen bir gramer
aligkanligindan baska bir sey degildir. Eger Descartes orada sahis zamiri kullanmasaydi
ortaya ¢ikan ciimle “diisliniiyorum” ya da “insanlar diistiniir” yerine, “diisiiniiliiyor” gibi
bir ifadeyi igerirdi. (Cetinkaya, 2019b)

23 “Diisiiniiyorum” énermesiyle dile getirilen siireyi ¢oziimledigimde, kanitlanmasi gii¢, belki de olanaksiz
bir dizi atak savlar gdriiyorum. (...) Ciinkii, kendimde onun ne olduguna karar vermemis olsam, tam simdi
olup bitenin, belki de “isteme” ya da “duyma” olup olmadigim1 hangi 6lgliyle belirleyecektim? (Nietzsche,
2001, s. 11)
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Nietzsche’nin “Gii¢ Istenci”nde metafizik bir yaklasim olarak niteledigi bu
benlik 6ziinde kurulan bir seydir. “Her sey siibjektiftir”, diyorsunuz ama bu bile
yorumdur. “Ozne verilen sey degil, olan seyin arkasma eklenen ve uydurulan ve
yansitilan bir seydir ... Yorumun arkasina bir yorumcuyu yerlestirmek gerekli midir?”
(Nietzsche, 20103, s. 322) Bu anlamda Nietzsche’nin gii¢ lizerinden elestirdigi 6zne ya
da kisilikler de bir yapint1 yani kurmaca nitelige sahiptir. Dolayisiyla dilbilimsel bir

yapidan bir ontoloji elde etmek ilk elestiri noktasidir.

Ikincil olarak Nietzsche i¢in 6zne salt bir akil varligi olarak degerlendirilemez.
Ozneler toplumda baska 6znelerle, nesnelerle, canlilarla ve diger seyle siirekli olarak
iligki i¢erisindedir. Bunlarin da 6tesinde birey-6zneler egolara sahiptir, bagli bulunduklari
topluluklar vardir ve bunlar tizerinden siirekli olarak belirli bir gii¢ istencine sahip olurlar.
Bu noktada bireyin salt akil varligi olarak ele alinmasi bazi sikintilara yol agar zira
Nietzsche’nin “Ahlakin Soykiitiigii Uzerine” de (2010b) belirttigi gibi insan her eylem ve
olay karsisinda bir ahlaki 6n yargiya sahiptir. Ciinkii insan ayn1 zamanda siirekli olarak
isteyen, duygulari olan, toplumsal olarak yasadigi olaylar1 vicdan gibi ahlaki kavramlarla

9924

degerlendiren bir “hin¢”“* varligidir.

Tiim bu ¢aligmalarin sonucunda Nietzsche nin dogrudan bir teori olarak ortaya
koymasa da arzuladig bir “6znellik” tasarimi vardir ancak bu tasarim dogrudan bir insan
ya da 6zne vaadi gibi degildir. Bu tasarimin temelleri onun “put kiriciliginda” bulunabilir.
Ona gore her seyden Once “itaat ettiren” iliskiler, “gii¢ iliskileri”, “egemenlik kurmaya
yarayan” istengler ve iliskiler aciga ¢ikarilmalidir. Sonrasinda ise bugiine kadar ulagmis
olan tiim degerler yok edilmelidir. Ciinkii yasadigimiz toplumda bir bengi doniis s6z
konusudur, yani zaman dongiiseldir ve bu geleneksellesmis formlar yok edilmezse siirekli
ayni dongiiniin i¢ine sikisilip kalinacak ve tist insana ulasilamayacaktir. (Nietzsche, 2008)
Ust insana (aslinda Nietzsche'nin diisiincesindeki iist 6znellige) ulasmak icin yeni
degerler iiretilmeli ve eski degerler paramparca edilmelidir. Uretilen yeni degerler ise

stirekli olarak bir list asamada kendisini agsmak tizerine kurulmalidir.

“Evrensel olan1 akil i¢inde konumlandiran ve sagduyuya hizmet eden iradenin
araciligiyla tutkularin denetlenmesine ¢agrida bulunan Aydinlanma diislincesine

24“Nietzsche i¢in soyut bir sekilde diisiiniilen kuvvetin niceligi degil, 6znenin kendisinde 6zneyi meydana
getiren dogasi farkli kuvvetler arasindaki belli iliski —ki tip de buna denmektedir— 6nemlidir. Alinan uyarim
ne denli kuvvetli olursa olursun, 6znenin kendisinin toplam kuvveti ne olursa olsun, hing insani, bu kuvveti
uyarimin izini belirlemek i¢in kullanir, 6yle ki, eylemekten ve hattd uyarima tepki vermekten acizdir.”
(Deleuze, 2000b, s. 166)
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kars1, evrensellik, Nietzsche ve onun ardindan da Freud ile bilingdisi ve onun
dilinde, igselligin engellerini yikan arzuda yeniden su yiiziine ¢ikar. Bu altiist
olus en asir1 karsi-modernizme kadar gotiiriilebilir; ancak o, ayn1 zamanda da ne
bireysel Ben ne de toplumun olusturdugu Kendi (Self) olan bir Ozne'nin yaratilis
kosuludur; bu Ozne kurumsallastirilmis kiiltiir normlarma goére degil, kendi
kendisine gdre tanmimlanir, ama, Bundan Ozne/Ben'e giden yolu, akilla
Ozdeslestirilmis olan Ben'in ¢evresinden dolasan yolu kesfetmedik¢e var
olabilemez. Nietzsche Ozne/Ben sorununa yabancidir; ilan ettigi, yazg1 aski
(amor fati), insan1 ister Hiristiyan ister demokratik ya da feminist olsun, tim
oznellestirme egilimlerinden kurtarmak ister.” (Touraine, 2002, s. 134)

29 ¢

Nietzsche “list insan1 6gretecegim size”, “insan asilmasi gereken bir seydir, tanri
6ldii, artik iist insan yasasin istiyoruz” gibi ifadeler kullanirken aslinda aydinlanmanin
yaptig1 gibi mutlak bir 6znellik insa etmez. Aksine onun iist insanini benlikten ya da
insandan ayirmak gerekir. Ustinsan, klasik bir benlik tasarimindan daha gok bir hissetme
bi¢imini, bir diisiinme bi¢imini, 6ziinde klasik insan/6zne tipinden bambaska bir tipi
simgeler. (Demirtas, Arzu ve Etik, 2016, s. 186) Ciinkii Nietzsche i¢in “insan yasamini
ve genelde yasami, kendi -farkindaligi olan ve diisiinen insan kisisi agisindan degil, ahlaki
secimler ve fark eden/anlayan bilgilere gore diinya araciligiyla kendi yolunu aydinlatma
acisindan anlar. Ve her birimiz ‘isteng’ denen bir kuvvet miktarinin cisimlesmesiyizdir.”
(Mansfield, 2006 , s. 21) Nietzsche’nin tanri ile birlikte 6ldiirdigii insan/6zne tam da bu
isteng varligi olan 6znedir. Cetinkaya (2019b) 6znenin Nietzsche i¢in insanin 6zii ya da
insan dogast gibi antropolojiye 6zgii kavramlarla degil dogrudan varolusgu felsefe
icerisindeki kavramlarla ifade edildigini belirtir. Bu yiizdendir ki, Nietzsche,
Rousseau’nun kendine yeterli ve doga ile i¢ ice bir 6znellik yaratmasina ve bunu da
“Toplum Sozlesmesi” araciligiyla politik Oznellige baglamasina agir elestiri getirir.
“Tanr’min Olimiiyle dogan boslugu, digerleri kendi rasyonel ‘hakikatlerini iireterek

Aydinlatirken, Nietzsche ‘rasyonel hakikat’ ihtiyacina saldirir.”?

Ayni saldir1 Nietzsche’den?® hemen sonra Freud’un yiizyilin basinda yazdiklari

ile siirdiiriiliir. Ozne artik bir akil varlig1 olarak, ayaklari {izerinde duran, ne istedigini

2 Cetinkaya (Turner ve Stauth’dan aktaran, Cetinkaya 2019b) tanrinin $liimiiniin ilamindan sonra Tanrimin
yerine ikame kullanmayan neredeyse tek filozofun Nietzsche oldugunu belirtir; “Freud’un ikamesi,
‘varhigimiz1 biling digmnin belirledigi”dir, Descartes’mn ikamesi ‘cogito’dur, Kant’ta ‘Bilen Ozne’dir,
Hegel’de ‘Tarih’ ya da ‘Akil’dir, Heidegger’de ‘Varlik’tir bu. Durum sosyolojide de aynen tekrarlanir ve
“neredeyse her sosyolog, ‘cemaat’, toplumsal olarak belirleyici ‘kurumlar’, belirleyici ‘tarih’, belirleyici
‘piyasa’, Durkheim’in ‘Toplum’u vb. bir takim mutlak kavramlarda tanrinin yerine konulabilecek uygun
bir ikame bulmustur” (Turner&Stauth 1997, s.23). Nietzsche higbir ikame kurmaz, kurgulari seylestirmez;
tiim hakikat kurgulari, diinyaya askin bir ruhsalligin, diinyada seylesmesidir ¢iinkii.”

% Her ne kadar Nietzsche ve Freud’un 6zne ve 6znellik {izerine galigmalari bazi kaynaklarda birbirlerine
zit gibi gozilkse de tabanda “rasyonel hakikat” elestirisi ortaktir. Touraine (2002, s. 151) Nietzsche’nin
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bilen ve bu isteklerine gore kararlar alabilen bir konumdan alinarak, “boliinmiis”,
“parcalanmis” olarak ele alinmaya baglanir. Ferry’nin (2012, s. 46) 6znellik tarihinin
terimleriyle belirttigi gibi “Tanr1i’nin 6liimi” mutlak 6znenin de 6liimii anlamina geldigi
gibi, ayn1 zamanda “pargalanmis 6znenin” ortaya ¢ikigini ifade eder. Bu pargalanmis
Ozne, bilingdisinin bagkaligina tiimiiyle acik, dolayisiyla da benligin seffaf oldugu
yanilsamasina siginip i¢ine kapanmaya asla muktedir olamayan bir 6znedir.” Yani birey
Ozellikle Nietzsche ve Freud’un elestirilerinden sonra “artik, salt bir emekgi, bir tiiketici,
hatta bir yurttag, yani, yalnizca toplumsal bir varlik olarak goriilmez, i¢inde kisisel
olmayan gii¢ler ve diller bulunan bir arzu varligina ama ayni zamanda da bireysel, 6zel
bir varliga donisiir. Bu da 6znenin yeniden tanimlanmasini zorunlu kilar.” (Touraine,
2002, s. 150) Ciinkii psikanalizin devreye girmesi ile birlikte, 6znenin karar alirken,
eylemde bulunurken ya da diisiiniirken dahi “i¢sel” birtakim dinamiklerden etkilendigi
ortaya ¢ikar. Bu igsel dinamiklerden en Onemlisi, Freud’un “bilingalt’” olarak
adlandirdigi ve kendisinden sonra gelecek bir¢ok kuramciya ilham verecek olan

psikanaliz kuramidir.

Oncelikle Freud’un ileri siirdiigii psikanaliz teorisinin 6znellik calismalari
agisindan 6nemine deginmek gerekir. Mansfield (2006 , s. 21) psikanalizin ortaya atmig
oldugu 6zne modellerinin istikrarli ve kabul edilebilir olmalar1 sebebiyle 6znelligin en
temel 6znel kurami oldugunu belirtir. Ayrica bu kuram 1960’larda ve 1970’lerde
caligmalar1 6znellik tizerine odaklanmis olan bir¢ok biiyiik kuramciy1 etkileyerek 80’ler
ve 90’lardaki 6znellik tartismalarinin merkezinde yer alan en 6nemli kuramcilara onciiliik
eder. Bu isimler arasinda Lacan, Foucault, Irigaray, Kristeva ya da Deleuze ve Guattari
gibi (bu tezin temel teorik iddias1 agisindan da 6nem tasiyan) isimler bulunmaktadir ve
bu kuram bir anlamda bu isimlerin cinsellik iizerine, cinsiyet iizerine, etnisite ve

milliyet¢ilik iizerine yapmis olduklar1 bir¢ok ¢alismanin da temel dayanagini olusturur.

“Ozne fikrini ve Hiristiyanligin getirdigi 6znellestirme hareketini kesinlikle reddederken, Freud’un bilincin
ve Ben'in yikimini, 6zyikimsal arzu ile sefin otoritesini reddederek libido’yla yasay1 kendinde birlestiren
bir Ozne/Ben arayigindan ayr1” tutmadigi belirtir. Fakat buna ragmen Nietzsche ve Freud’un modernlik
elestirisi birbirine ¢ok yakindir.” Ayrica Nietzsche’nin ¢alismalar1 ve 6zellikle de modernite ve modern
ozne elestirisi kendisinden sonraki gelenekte iki farkli eksende siirdiiriiliir. Bunlar; “Iktidar iradesinin
ayartmalarinin, reaksiyoner giliglerin isyanmin ve O6zne-merkezli aklin ortaya ¢ikmasimin maskesini
antropolojik, psikolojik ve tarihsel metotlar kullanarak diisiirmek isteyen bilim adaminin halefleri Bataille,
Lacan ve Foucault'dur; emsalsiz bir bilgi tiirii iddiasinda bulunan ve 6zne felsefesinin gelisimini pre-
sokratik baslangiglarma dek kovalayan metafizik elestirmeninin halefleri Heidegger ve Derrida'dir.”
(Habermas, 2000, s. 252)
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Bu baglamda yirminci yiizyildaki 6znellik ¢alismalarinin ve 6zne kiiltiiriniin
Freud ve onun kuramini temel edinen bir¢ok yaklasima ev sahipligi yaptigin belirtmek
gerekir. Bunun sebebi bir taraftan daha once belirtmis oldugumuz bireylerin modern
kentlerde yasamaya basladiklar1 yeni hayatlarini sorgulamalarinin neticesinde ortaya
cikan stres ve bunalim; diger taraftan ise hayatlarindaki bu yeni ritme ayak
uyduramamalaridir. Mansfield bireylerin i¢inde bulundugu bu durumun sadece
sosyolojik ve ekonomi-politigin dinamikleriyle ele alinmamasi gerektigini, diger taraftan
yirminci ylizyildaki bazi sanat eserlerinin de bu 6znelligi ve kuramlari iiretmeye yol

acacak imgeler trettiklerini belirtir (Mansfield, 2006 , s. 97);

Mary Shelley, Robert Louis Stevenson, Hoffman ve Dostoyevsky gibi
birbirinden farkli yazarlarin hepsi de kendi agilarindan, potansiyel olarak
parcalanmis, toplumsal diizen i¢inde her zamanki roliinii tehdit eden irrasyonel
diirtiilerin kurbani olan bir kendiligin ve dogurganliktan ¢ok psikolojik
anlamdaki bir cinselligin i¢sel yasamina iliskin imgeler {irettiler. Kisa on
dokuzuncu yiizyil, intihar egilimli geng sairlerden hizla biiyiiyen genel evlere ve
vahsi histerilere, oradan da kendiligin kendisine karsi duydugu radikal
kuskunun, yalitilma korkusunun, karanlik arzularmin, gizli deliligin ve
kirilganliginin artarak dramatize edilisine dek geldi ve bunlar ilerlemis olan
modern ¢aga oranla daha siradan hale gelen bir 6znellik ¢esidi tiretti.

Boylelikle aslinda Freud’un ¢alismalart yirminci yiizyilin baginda ortaya ¢ikan

ve sadece sanat eserlerinde degil, reel olarak hayatin i¢inde bulunan bir &znellik

tartismasini ortaya ¢ikarir.

Freud insanlarin her ne kadar bir akil varlig1 gibi goriilseler de aslinda herhangi
bir sey karsisindaki davraniglarinin ve karar alma mekanizmalarinin “bilingalt1” denilen
ve o giine kadar ki arastirmalarda hi¢ ortaya konmamis bir biling(sizlik) durumu
tizerinden degerlendirilebilecegini 6ne siirer. Ona gore bilingdis1 bir yaniyla bilingli
eylemlerden hi¢ de farkli olmayan bazi eylemleri fakat diger yandan -ki burasi Freud’a
gore c¢ok daha Onemli- bastirilmis olan eylemleri, yani bilingli bir bigimde
gerceklestiremeyecegimiz eylemleri igerir. Freud bilingdist kavrami ile ilgili bazi

tanimlamalar ileri stirer:

“Biz bilingdis1 kavramimizi bastirma kuramindan elde ediyoruz. Bastirilmig
olan, bizim i¢in bilingdiginin prototipidir. Ama biri 6rtiik ve bilince ¢ikabilecek
olan, digeri ise bastirilmig ve kendiliginden, dogrudan dogruya bilince
cikamayacak olan iki farkli bilingdisina sahip oldugumuzu goriiyoruz... Ortiik
olup da dinamik acidan degil, yalnizca tanim olarak bilingdis1 olana,
Bilingoncesi adini veriyoruz. Bilingdis1 adin1 ise dinamik agidan bilingsiz olarak
bastirilmis olanla sinirliyoruz.” (Freud, 2014, s. 77)
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Bu bastirilmis olan Freud’a (Freud, Haz ilkesinin Otesinde - Ben ve Id (gev. Ali
Babaoglu), 2014, s. 79) gore dogrudan bilingdistyla es anlamli degildir fakat bastirilmis
olan her sey bilingdis1 anlamina gelir. Bilingdis1 sadece bastirilmis olandan olusmaz ama
bastirilan her sey bilingdisidir. Hatta “ben” dedigimiz temel benligimizin bir boliimii de

kesinlikle bilingdisindan olusur ve bu bilingdis1 biling dncesi gibi ortiik degildir.

Psikanalize gore “Ben” (bazi Freudyen yazarlar bunu ben’i ego olarak da
adlandirir) stirekli haz alma pesindedir ve temel dinamiklerini haz ilkesi {izerine oturtur.
Haz ilkesine gore hareket edemedigi tiim olaylar ve olgular karsisinda sessizlesir ve
bunlari bastirir. Bu bastirma kiiltiirel olarak olaylar ve olgular 6zelinde degisiklik gdsterse
de tiim “Ben”ler i¢in gecerlidir. Bu bastirmaya sebep olan ise insan kisiligi agisindan
onemli bir yer tutan “id”dir. Freud i¢in bilin¢dis1 iiclii bir psikolojik yapi igerisinde
olusur: id, Ego, Siiperego?’. Ona gore id, sadece hazlarimizin ve ihtiyaglarimizin temel
isteng noktasi degil, ayn1 zamanda kisiligimizle ilgili olarak karakterimizin en karanlik
kismidir. Eger bireyler olarak bizler id’imizi dinleyerek hareket edersek, herhangi bir seyi
bastirmadan, her istedigimi yapabildigimiz ve benligimiz i¢in zararl gordiigiimiiz her
seyi yok edebildigimiz bir hale biirliniiriiz. Oysa ego, id’in tiim bu isteklerinden siyrilarak
gerceklikle bagimizi kuran yapisal 6gedir. Ego, id olmadan yapamaz fakat id’in sebep
olabilecegi haz isteklerinin hangisinin yapilip yapilmamas: gerektigini dengeler ve
belirler. Siiperego ise bu yapinin son elementidir ve “Ben”in toplumsal olarak kuracagi
iligkilerde ahlaki kurallar1 i¢sellestirdigi ve id’e ve ego’ya gore bunu yonlendirdigi kisilik
kismidir.® Ayrica bilingaltinda bastirilan seyler sadece bir yetiskin olarak giindelik
yasantimizda gergeklesmez, ¢ocukluktan bu yana bizimledir. Cocuklukta yasadigimiz,
bilingaltinda gerceklesen kastrasyon (ve onunla sirt sirta gelisen narsisizm) ya da yine
kiiciik yaglarda yasanan oedipus gibi bilingalti karmasalar1 tiim yasamimiz boyunca
bizlerle birliktedir.

Freud icin bilingaltinin kapsamli bir bigimde ele alinacagi tek yer insanlarin her

gece gordiikleri riiyalardir.?® Riiya esnasinda bedenin biling ile iliskisi, id’in ego ve siiper

27 Freud i¢in bu kavramlar her zaman “gerceklik ilkesi” ve “haz ilkesi” ile birlikte galisir. Haz ilkesi (ki
genellik id tarafindan yonlendirilir) siirekli olarak istediklerini yapmak, eyleme gegmek isterken; gergeklik
ilkesi (ki genellikle ego ve siiperego tarafindan yonlendirilir) stirekli olarak bu istencleri gergeklikle
“dogru” bir iliski icerisinde gelistirmeye c¢alisir. Konuyla ilgili Freud “Metapsikoloji”’de ayrintili
¢ozlimlemeler sunar. (Freud, 2002, s. 33-34-35)

28 Bu kavramlar daha detayl olarak “Psikanalize Yeni Giris Dersleri” (Freud, 1997) ve daha farkl1 birgok
metinde Freud tarafindan derinlestirilir.

2 Aslinda bilingaltinda bastirilan seyler sadece riiyalarda ortaya ¢cikmaz. Freud bu duruma dil siirgmelerinde
ve bazen hatrimiza gelmeyen kelimelerde de sik sik rastlandigini belirtir. Psikanaliz ve Freud {lizerine



36

ego tarafindan yonlendirilmesi neredeyse yok denecek kadar zayiflar ve giin iginde
yasadigimiz ya da ¢ocuklugumuzdan gelen ve biling altimizda bastirdigimiz tiim sorunlar
kisa siireligine de olsa giin yliziine cikar. Freud’a gore istemsiz olarak gilindelik
hayatimizdaki davranislarimizi belirleyen bu bilingalt1 iliskisinden kurtulmanin yolu da
rityalarin anlatilmast iizerinden gerceklesecek tedavi ile miimkiindiir.*® Ozetle Freud igin
6zne ve modern 6znellik bir biitlinliik, akil varlig1 olma, kendi ayaklari iizerinde durmanin
yaninda bir o kadar da boliinmiis, par¢alanmis bir kisilige sahip olma anlamina gelir Ki
bu aym sekilde Ozneyi ve bilingaltini bir dil yapis1 olarak kavrayan Lacan’in
calismalarinda da yer bulur. Dogrudan onun ciimleleri ile ifade etmek gerekirse;

“bilingdis1 dil gibi yapilanmigtir”. (Lacan, 2013, s. 26)

Lacan’in, Freud’un c¢alismalarindan yola ¢ikarak vardigi en onemli sonug
bilingaltinin tipki dil gibi bir yapilanma igerisinde oldugudur. Lacan psikanalizden
etkilenerek kurdugu bu yeni yapida Saussure’iin dilbilim yapisalciligindan fazlasiyla
etkilenmistir. Bu anlamda Lacan, Freud’da daha ¢ok cinsellik, ego, bastirma gibi beden
lizerine odaklanan bir psikanalitik anlayistan, kiiltiire ve dile odaklanan ve bunu bir
“yap1” altinda kuran bir znellik ileri siirmiistiir.®* Oncelikle 6znenin, zne olabilmesi
yani “ben”ligi hissedebilmesi i¢in kendini bir varlik olarak hissetmesi, Lacanci terimlerle

ifade edecek olursak ayna evresini yagamasi gerekir;

“Lacan da ayn sekilde, 6znelligin gelismesini, 6n-oedipal 6znenin ideal alanina
digsal bir seyin zorla girisinin sonucu olarak betimler. Onun c¢alismasinda,
Oznenin isaretler ve imgeler yoluyla iiretildigine dair Freudcu sezgi, tam bir
anlamlandirma kurami haline gelir. Lacanci kuramda 6znelligin gelismesi i¢in
kritik evre “ayna-evresi” olarak adlandirilir ve genellikle altinci ve sekizinci
aylar arasinda ortaya ¢ikar. Ayna evresinden dnce ¢ocuk ayr1 bir varlik olarak
kendisiyle ilgili hi¢gbir duyuya sahip degildir. Burada ne bireysel bedenin
sinirlart anlayis1 vardir, ne de dogal olarak ona digsal herhangi bir sey. Cocugun
dokundugu ylizeylerin ¢ogu -annenin cildi, giysiler, hal1 ve kilimler- tamamen
stirekliligin, kesintisizligin, sinirsiz bir varligin bu yiizden de yerlesik, 6zgiil ve

arastirma yapan herkesin bildigi bir “Signorelli” 6rnegi vardir. Freud Orvieto katedralindeki “Dort Sey”
freskini yapan sanatcilarin adimi bir tiirlii hatirlayamaz ve Signorelli yerine siirekli olarak “Boticelli” ve
“Boltraffio” isimli sanat¢ilar aklina gelir. Daha sonra bu sanat¢ilarin kendi zihninde ¢agrigtirdig iligkiler
lizerine biraz aragtirma yaptiginda aslinda bilincinin kendisine unutmak istemedigini bir seyi unutturarak
bir oyun oynadigini fark eder. Signorelli ismi bir sekilde ona &6liim ve cinsellige kars1 duydugu umutsuzlugu
hatirlattigi i¢in ismi bastirmig ve diger siirekli diger sanatgilart hatirlamustir. (Konuyla ilgili Freud’un
“Arzu, Dirtii ve Catigmalar1 A¢iga Cikarma” isimli metni incelenebilir (Freud, 2015)

% Freud, riiyalar1 yorumlamay1 ve bu esnada elde edilen verilerin degerlendirilmesini “Diislerin Yorumu”
isimli iki ciltlik eserinde uzun bir sekilde anlatir. (Freud, 2009), (Freud, 2010)

31 Best ve Kellner bu teorinin daha sonra postmodernite igerisinde bir ¢ok katl (multiplicity) 6znellige
kaynaklik edecegini ileri siirer. (Best & Kellner, 2011, s. 41)
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sahsiyet olarak herhangi bir seyle kiyaslanamayan ag¢ik uglulugun ve

sekilsizligin bir pargasi olarak hissedilir. Bu nedenle de bu 6n-oedipal evrede

hi¢bir 6znellik yoktur.” (Mansfield, 2006 , s. 58)

Cocuk bu asamada Lacanci anlamda sadece imgesel (imaginary) donemi
deneyimlemektedir. Oysa 6zne olmanin kosulu simgesel (symbolique) ve gercek (fact)
ile bir kesisimden gecer. Bu anlamda Lacan’in “imgesel”, “simgesel” ve “gercek”

kavramlarina deginmek gerekir.

Imgesel olan Bakir’in da belirttigi gibi (Bakir, 2008, s. 24-25) Lacan’in
kuraminda simgesel diizenin igerisine girmek i¢in zorunlu bir ugraktir zira etrafimizdaki
herhangi bir nesne ile ilgili olarak kurdugumuz simgesel iliskiler ilk olarak burada kurulur
fakat bunlarin ne anlamlara sahip olduklar1 simgesel diizene yani dil diizenine gecisle
miimkiin olur. Fakat dil diizenine girmeden dnce 6zne, nesnel hale getiremez ¢iinkii dilin
kendisinde oldugu gibi bir yapilar biitiiniine temas etmemistir. Fakat 6zne simgesel
diizene gecis yapmak ve yapisal dil buyrugunun altina girmek zorundadir c¢iinkii
0zdeslesme yani anlam verme ve 6zne-ben’in diger 6zne-ben’lerle iliskisini gelistirmesi

icin bu sarttir.*?

Mansfield’in (2006 , s. 59-60) vermis oldugu 6rnek ile devam etmek gerekirse
cocuk kendi etrafindaki nesneleri icinde bulundugu diinyadan farkli olarak anlar. Ornegin
g6z sadece ayaklar1 birbirinden ayr1 olmasina, omuzlara, kollara herhangi bir ayrim
olmaksizin bakar ve gecer. Muhtemelen bir goz i¢in biitiin organlarimiz (6zellikle de
disaridan gozlemlenebilen) oransiz bir nesneler biitliniidiir. Ayna evresi ¢ocuk i¢in tam
da bu orantisizlik duygusunun yerini doldurur ve bu duyguyu yok eder. Bedenimizdeki
tiim organlarimiz artik disg diinyaya ait daginik ve orantisiz parcalar degildir; aksine
diinyanmn karsisinda bir biitiin olarak durmaktadir. Ozne igin kendisini bir biitiinliik
icerisinde hissettigi bu ilk deneyim imgesel bir olus anlamina gelir. Fakat bu imgesel
anlam O6zneye dogrudan disaridan, dis diinyada gérmiis oldugu bir imge araciliiyla

ulasir.

Bu durumda 6zne, ¢eliskili bir durum i¢indedir. O kendini birlik ve biitiin olarak,
tamamlanmis ve 6zerk olarak goriir, fakat bu tam da biitiinliigli cokerten imgesel
bir kimliktir. Sahsiyetiniz -6znelliginizin ¢ekim merkezi- sizin diginizda,
onceden kazandigimiz ayr1 olma duyunuzdan gelen imgeler alani ig¢inde,

32 Ricoeur’un (2010) eseri boyunca ispat etmeye ¢alistif1 seyin, Lacanci 6znellik ile kosut oldugu iddia
edilebilir zira 6zne yani bireyin “benligi” hep bagkasi tizerinden kurulur. Eger bir kendilikten
bahsedeceksek bu “bagkasi olarak kendisidir.” Ayni tez (baz1 noktalar da teorik olarak bir itiraz gelistirse
de) Deleuze (2009b, s. 299) tarafindan da siirdiiriiliir: “Ozne 6ziinde 6znelerarasidir.”
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temellenmistir. Kisaca, sahsiyetiniz sizi kendinize yabanci kilar. Radikal olarak

merkezsizlesirsiniz. (...) Kendilik duyunuz, iizerinde en az kontrole sahip

oldugunuz bir diinyadan size yansiyan, sizin disinizda bir duyudur. Kimlikler ve
anlamlar sistemi sizin kendinizden degil, sahsiyetinizden tiirer. Bu sisteme,

Lacan simgesel diizen adin1 verir. (Mansfield, 2006 , s. 60-61)

Aslinda bu diizen daha once belirtildigi gibi Saussure’lin dongiisel olarak ifade
ettigi ve yapisal bir alan olarak tasarladigi dil alanidir. Bu dil alan1 da basit bir sekilde
“gOsterge, gosteren ve gosterilen” gibi kavramlarin karsilikli etkilesimi ile ¢aligir. Yani
anlam iiretimi bir gostergenin, gosteren ve gosterilen arasindaki iligkisinin bir sonucudur.
Bu anlamda 6znenin 6teki {lizerinden kendi 6znelligini insa edebilmesi i¢in bu dil
(gostergeler) diinyasina girmesi ve gosteren/gosterilen iliskisinde anlam tiretmesi gerekir.
“Lacan i¢in 6nemli olan ... araya bir tigiincli 6genin (dil, toplum, kiiltiir) girmesinden
sonra insanin gec¢irdigi trajik gelisimdir; bagka bir deyisle temel kategorisi ‘istek’ olan
bilingaltinin toplumsal diizenle ve diizenin tasiyicist olan imleyenlerle bastirilmasidir.
Insanin en temel varligini kaybedisi ... higbir zaman doyuma ulasamamasidir.” (Bakir,
2008, s. 21) Lacan i¢in 6zneyi bir yarilma olarak tanimlamanin kokeninde iste 6znenin
bu “biitiinliik” istegini gerceklestirememesi yatar. Ozne higbir zaman tam olarak
kendisini tanimlayamaz. O, Jameson’in (2008, s. 97) belirttigi gibi bilindigi varsayilan
bir 6znedir (the subject supposed to know) ve genel olarak da dilin (bilingaltinin) yarattig1

yapisal bir boslukta varsayilir.

Chiesa, Lacan’in ise ilk olarak ampirik gozlemler yaparak basladigini belirtir.
Her seyden once 6zne dilde yabancilasir ¢linkii hi¢cbir zaman tam olarak ne demek
istedigini sdylemeyi basaramaz. Ayni sekilde dile getirileni anlamayi ¢alisan varlik olarak
0zne/dinleyici de aslinda tam olarak kendisine anlatilmak isteneni kavrayamaz ¢iinkii
kelimeler 6znenin arzusunu uygun bir sekilde karsisindakine iletmesi ve sonug olarak
0znenin kendisini tatmin etmesi i¢in yeterli degildir. Fakat paradoksal bicimde 6zne ayni
zamanda bir seyi sdylerken, dilsel yapi igerisinde soylemek istemedigi seyleri de sdyler,
yani daha fazlasin1 da ifade etmis olur ve bu iletisim akisina, séze muhatap olan 6zne
aslinda kendisine sdylenmek istenmeyen bir seyi dinliyor/okuyor olabilir. Bu anlamda
Oznellikle, 6zne ve dil iliskisi Freud’un arastirmalarina kadar “biling” {izerinden
tartisilirken, 6zellikle Lacan’in ¢aligmalarindan sonra yanlis bir dilsel denklem {izerinden
ele alinmaya baslanir. Oznelerin bilingleri ve niyetleri arasinda kurulmus olan bu yanlis

denklem ise Freud ve daha sonrasinda Lacan’in biling-dil iligkisi {izerine ¢alismalariyla
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ortaya cikar. Lacan’m ortaya koydugu sey her bir dznenin, Oteki® ile tam olarak
konusmasini engelleyen evrensel bir “dil duvarinin” varligidir. (Chiesa, 2007, s. 38)

Fakat yine Chiesa’nin (2007, s. 39-40) Lacan’dan ve Nietzsche’den miilhem
ifade ettigi haliyle bir ifadenin gramer konusu olarak islev “ben’i, bu konusma eylemini
gergeklestiren “ben” ile tanmimlanamaz. Buradaki ilk “ben” egonun dilsel esinden baska
bir sey degildir. Dolayisiyla “dil duvar1” sebebiyle ortaya ¢ikan yabancilasma bu s6zciik
aktarimini1 ifade eder. Yani ifadenin 6znesi, dil diinyasinda yaratilan bir egonun
nesnellesmis ve tamamlanmamishigina tekabiil eder. Diger bir ifadeyle kisi sahis zamiri
olan “ben”1 kullandiginda kendini belli bir ideal imajla tanimlamis bir kisi belirlemis olur.
Lacan icin bu ben’in konusmasi bos bir konusmadir ¢iinkii konusmanin kendisi dil
diinyasina aittir ve nihayetinde bu bos konusma, dilde yabancilasmis, hayali bir
deformasyona tabii olan bir konugsmadan baska bir sey degildir. Bu anlamda Lacan i¢in
giindelik hayatta insanlar bos konugma yoluyla iletisim kurarlar ve her bir 6zne aslinda
bir ifadeyi dile getirerek 6zne oldugundan, yani konustugu siirece eyleyen/6zne olma
niteligine sahip oldugundan, istemeden de olsa boliinmeye ugrar. Konusmada (ve
paradoksal bir sekilde konusma yiiziinden) 6zne asla kendisini tam olarak ifade
edemez/sunamaz. Yani aslinda Lacan 6znedeki yapisal boliinmenin psikanalizle olan
iligkisini ortaya ¢ikarirken ayn1 zamanda Aydinlanma ile inga edilmis olan akil 6znelligini
ve Kartezyen akl altiist eder. Lacan’in hem Kartezyen 6zneyi elestirmek hem de Ben’in
gercekten bilingsiz bir sekilde diisiindiigiinii agiklamak igin kullandig: ifadeler dikkate
degerdir: “Olmadigim bir yeri diisiiniiyorum, o halde diisiinmedigim yerdeyim”. (Lacan,
2004, s. 167) Bu anlamda Freud’un ve Lacan’in psikanaliz araciligiyla 6znellik

konusunda koydugu katkilar 6nemlidir.

Freud'dan Lacan'a psikanalizin en temel katkisi, 6zneyi sozceden, Ben'i, benim
ozne adim verdigim sdzcelemenin Oznesinden ayirmasi olmustur. Modern
toplum, diizenin ve dillerinin ¢6ziilmesinin, hem iktidar mantiklarinin asiri

3 “Lacan’a gdre 6znenin olusumu daima “Gtekiyi” varsayar. Ben’in ortaya ¢ikabilmesi i¢in, ¢ocugun
kendisini “6teki” olarak gorebilecegi bir ayna evresi zorunludur. Aynada goriilen (ve bedensel biitiinliik,
tamlik yanilsamasi yaratan) 6teki, ben’in temelidir. Bu ilk “6teki”, Lacan’a gore kiiglik oteki’dir (kiigiik a
ile yazilan autre). Zamanla ¢ocuk baska kiiciik otekiler de algilar; bu algilar bedensel tamlik yanilmasini
bozdugu i¢in pargalanmaya, eksik’e saldirganlik tepkisiyle karsilik verir. Ancak tiim bu 6tekiler imgesel
diizeyde varolurlar. Biiyiik “A” ile yazilan Oteki (Autre) ise, simgesel diizenin ta kendisidir. Bir muhatap
degil, hitap edenin iginde varoldugu simgesel sistemin belirleyicilerinin toplamuidir. Ozne kiigiik oteki ile
imgesel diizende karsilagip bir ben insa etmeye bagladiktan sonra, kelimenin psisik ve gramatik anlaminda
bir “6zne” olabilmesi igin, simgesel diizende de biiyiik Oteki ile karsilasmak zorundadir. Biiyiik Oteki,
oradan kendimize bakarak, kendimizi olmak istedigimiz gibi gordiigiimiiz konumdur.” (Zizek, 2008, s.
249-250)



40

egemenligiyle bu egemenligin getirdigi ice atma ve marjinallesmesini, hem de,

mubhalif olma niteligiyle arzularint mutluluga doniistiirme c¢abalarini bir arada

barindiran kisisel bir 6znenin olusumunu olanakli kilar. Bu 6zne higbir zaman
utku kazanmaz; bir tatil kuliibu, diinyadan elini ayagim ¢ekmis bir 6zel yasam
ya da bir tarikatta buldugunu sandiginda bile korumali bir uzama sahip degildir.

Oznenin 6zglirliiglini zengin tilkelerin d6yle kolayca ikram ettikleri giizel yagsama

indirgemek de o zengin iilkelerin ayricaliklarina utanmazca teslim olmak

anlamini tasir. Ozne, yalnizca, i¢indeki ve disindaki kisisel olmayan mantiklarin

olumsuzlanmasiyla kendini kanitlar. (Touraine, 2002, s. 311)

Giddens’in (2010a, s. 108) Lacan’in 6znellik boliinmesi alegorisinden yola
cikarak ifade ettigi gibi “6zne kendini ancak tanimayla gosterir.” Simgesel evren
olmadan, 6zne olmak s6z konusu degildir. Adorno ve Horkheimer’in da belirttigi gibi
“0znellik, ancak imgelerin higligini kavrayarak kendisine hakim oldugunda, imgelerin

bosuna vaat ettigi umuttan pay alabilir.” (Horkheimer & Adorno, 1991, s. 109)

Lacan’in calismalar1 daha sonra Zizek tarafindan siirdiiriiliir. Zizek, Lacan’in dil
ve yapisalcilik iizerinden yapmis oldugu agiklamanin eksenini degistirerek temel analiz
noktasini dilsel yapidan fantezi alanina kaydirir. Bu degisiklik ile birlikte 6zne artik
yapisal bir sekilde onceden belirlenmis bir konum olmaktan c¢ikarak, 6zdeslesme
noktalarina baglamis bir bosluk olarak tarif edilir. (Ahiska, 2015, s. 80) Bu anlamda
Zizek’e gore ideolojik fanteziler degerlendirilirken tipk: rityalarimizda semptomlar gibi
degerlendirilmelidir. Nasil ki riiyalarimiz, riiya olduklarini anladigimiz an hemen
anlasiliyor ve yerini bosluga birakiyorsa ideolojik fantezilerimiz de ayni sekilde siirekli
olarak bir bosluk etrafinda temellendirilir. (Zizek, 2004) Bu baglamda giiniimiiz
toplumlari i¢in bir 6znellik lizerine ¢alisma yapilacaksa bu Zizek i¢in Kartezyen 6zneyi
yeniden &ne siirme ve savunma cabasi ile miimkiindiir. “Gidiklanan Ozne’de (Zizek,
2003, s. 8) Kartezyen 6zneye geri donmek derken “su anki haliyle modern diisiinceye
hakim olan ‘cogito’ya (kendine saydam olan diisiinen 6zneye) geri donmeyi” kast
etmedigini, aksine “pasiflestirici bir etkisi olan bu saydam “benlik” tahayyiiliinden
gercekte pekala uzak olan “cogito”nun o unutulmus 6biir yiiziine, ondaki o fazlaya, goz

Oniine ¢ikarilmamis ¢ekirdege 151k tutmay1” kast ettigini belirtir.

Zizek’in One sirdiigi bu “fazla”nin anlasilmasi kendisinin ifadesiyle sadece
O0zne ve onun psikolojisi lizerinden degil fakat 6znenin sosyolojik olarak kurdugu
iligskilerdeki “iktidar1’” maskeleyen perdenin ortaya c¢ikarilmasi, ¢ekilip atilmasi ile
miimkiindiir ki bu da Foucault’un ¢aligmalarinin dnemini bir kere daha giin yiiziine

cikarir.
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1.3.3. Iktidar/Bilgi’nin Oznesi: Foucault ve Oznellik

Aydinlanma diisiincesi 6zneyi ve 6znelligi biitiin diinya tasariminin merkezine
yerlestirmis ve olusturulacak olan yeni diinyanin yapiciligini bu akil 6znelligine vermisse
de Foucault i¢in bu 0znenin konumlandirilis1 baslangicindan itibaren sorunludur.
Foucault 6znenin bilgisinin ve bu bilgi araciligiyla meydana getirdigi iliskilerin,
kurumlarin, kavramlarin siirekli olarak iktidar iligkisi ile i¢ ige iiretildigini belirtir. Hatta
¢ogu zaman yasadigimiz (ya da Foucault’un ifadeleriyle yasamaya ve hissetmeye
dayatildigimiz) seyler aslinda bizlere iktidarin bir miidahalesidir ve bir bicimde bu

iligkileri yiiriitmek iktidar1 yeniden liretmek anlamina gelir.

Birey, Mansfield’in de (2006 , s. 73) belirttigi gibi aydinlanmayla her seyin
kokeni sayilmis ve her seyden 6nce meydana gelmistir. Yine aydinlanma tasariminda
iktidar ve diger tim seyler bireyin meydana gelmesinden sonra konumlanir. Fakat
Foucault i¢in bu konumlama bastan hatalidir ¢ilinkii iktidarin daha sonra gelmesi ve
bireyin tiim iliskilerini bozmaya c¢alismasiyla ilgili toplumsal tasarim, insanlari bir
yeniden bulma problemine iter. Oysa Foucault i¢in yapilmasi gereken iktidari en basta
konumlamak gerektigidir. Bizim bireyler olarak {iretilmemiz, 6zne olmamiz ve
Oznelligimizi kusatan her sey dogrudan ya da dolayl olarak iktidarin bir etkisidir ve
yalnizca bizler i¢in tasarlanmistir. Dolayistyla Foucault i¢in modern toplumun 6zneleri
olarak aslinda insanlar hi¢bir zaman o iktidara kars: bir varlik olamazlar; sadece onun
malzemesi olabilirler ve iktidar yoluyla kendiliklerini bulan varliklar olarak 6znelliklerini
idame ettirebilirler. Foucault’un ifadelerini aktarmak gerekirse; “Ozgiirliikleri
simirlandirma yerine yonetmeyi hedefleyen liberal ve neoliberal stratejilerin, makro
diizeydeki ekonomik ve politik diizenlemelerin yani sira mikro diizeyde bireyleri

Oznelestirme teknikleri ile ilerler.” (Foucault, 2015, s. 8)

Foucault (2014, s. 57-58) tartismaya ilk olarak ¢alismalarinin hedefinin bir
iktidar arastirmasi ve analizi degil daha ¢ok bir 6zne ve 6znellik ¢alismasi, kiiltiirler
icerisindeki 6znelesme yontemlerinin tarihini aragtirmak oldugunu belirterek baslar.
Onun iktidar incelemesinin kokeninde &zne®** sorunu vardir ve eserlerinde genellikle

insanlar1 6znelestiren 3 farkli nesnelestirme yontemi iizerinde durur.®® Bunlardan birincisi

% Foucault’un bu 6znenin yarattig1 tarihin, aym zamanda “nesnelerin tasarimlarinin tarihi, bilen 6znenin
iglevlerinin ve tavir aliglarinin tarihi, bilginin maddi, teknik, aragsal yatirnmlarinin tarihi” oldugunu belirtir.
(Foucault, 1987, s. 29)

3 Ozgiir Giirsoy, Foucault’un dznelligin tarihini yazmak derken aslinda sunlar1 amagladigim belirtir: “1)
bir siire¢ ve islemin tarihini yazmaktir, 2) 6znenin kendini arzu, haz, sehvet, ceza, hastalik, ekonomi vb.
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genel dilbilgisi, yani dilbilim ve gramer alaninda, climlenin 06znesi olan seyin
nesnelestirilmesidir. Ikincisi, ilk yontemin igerisindeki analizlerde ele alinan verimli ve
emegin konusu olan 6znenin nesnelestirmesidir. Ugiincii ise, doganin tarihi ve insanin
biyoloji ile iligskisi bakimindan O6znenin/insanlarin nesnelestirilmesidir. Tim bu
nesnelestirme pratikleri Foucault i¢in “boliicii pratikler”dir ve 6zne bu baglamda kendi

icinde ya da baskalarindan boliinmiis sekilde 6znelligini insa eder.

“On besinci ve on altinci ylizyillda meydana gelen hareketler ile asil ifadesi ve
sonucunu Reformasyon’da bulan hareketlerin hepsi, Bati’'nin 6znellik
deneyiminin biiyiik bir krizi olarak, orta ¢agda bu 6znellige bi¢im veren dinsel
ve ahlaki iktidara kars1 bir bagkaldir1 olarak analiz edilmelidir. Manevi yasamda,
selamete kavusma cabalarinda, Kitap’ta yatan hakikatte dogrudan bir yer bulma
ihtiyact: Biitlin bunlar yeni bir 6znellik miicadelesiydi.” (Foucault, 2014, s. 70)
Foucault’un “iktidar” olarak adlandirdig1 ve ¢aligmalarinin merkezine koydugu
mekanizmayi lireten bu miicadele alanidir. Oncelikle onun icin iktidar mutlak, evrensel,
totaliteryan bir yap1 degildir, daha gegirgen ve iligkilere yayilmistir. Global degildir,
dagilmis ve organize hareket etmez fakat cogu zaman bireylerin bagka bireylere
davraniglarinda ortaya ¢ikar. Kendi ifadeleriyle “‘birilerinin’ “baskalarina” uyguladigi
iktidar vardir; iktidar, elbette kalict yapilara dayanan bir dagimik imkanlar alanina
kaydolmus olsa bile yalnizca edimde vardir. Bunun bagka bir anlami da iktidarin riza
gostermeyle bir ilgisi olmadigidir.” (2014, s. 73) Diger taraftan bir iktidar iliskisinin
iretilebilmesi i¢in iki 6znenin (6zne-nesne olarak da adlandirilabilir) iliski icerisinde
olmas1 gerekir; “Otekinin (iizerinde iktidar uygulananin) sonuna kadar bir eylem 6znesi
olarak taninmasi ve O0yle kalmasi ile bir iktidar iliskisine karsi, biitliin bir karsiliklar,

tepkiler, sonuglar ve muhtemel buluslar alaninin agilabilmesi.” (Foucault, 2014, s. 73)

hale gelir ¢iinkii iktidar yapist geregi, bireylerin eylemleri araciligiyla varligin siirdiiren
bir yapidir.

Iktidar, miimkiin eylemler iizerinde isleyen bir eylemler kiimesidir: eyleyen
oznelerin davranislarinin kaydoldugu imkan alami lizerinde yer alir: kigkirtir,
tesvik eder, bastan ¢ikarir, kolaylastirir veya zorlastirir, genisletir ya da sinirlar,
asag1 yukart muhtemel hale getirir; u¢ noktada kisitlar ya da mutlak olarak
engeller; ancak eylemde bulunduklart ya da bulunabilecekleri dlciide eyleyen
O0zne ya da Ozneler iizerinde eylemde bulunma bi¢imidir. Baska eylemler

0znesi olarak tanimasini igerir, 3) bu tanima, 6znenin bir hakikat oyununa dahil olmasini gerektirir, 4) biitiin
bunlarin miimkiin olabilmesi i¢in varsayilmas: gereken minimum, kendiyle bir iliski kurabilen bir an
olmasidir. (Giirsoy, 2018, s. 102)
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iizerindeki bir eylem kiimesi. Tasidigt muglaklik sayesinde “davranis”
(conduite) terimi belki de iktidar iliskilerinin spesifik yanin1 en iyi bigcimde
kavramamizi saglayan terimlerden biridir. “Davranis” ayn1 zamanda hem (gesitli
derecelerde katilik tasiyan zorlama mekanizmalarina gore) baskalarina “yol
gosterme” hem de az c¢ok acik olan bir imkanlar alani icerisinde davranma
bicimidir. Iktidarin uygulanmasi, “davramslart yonlendirmek” (conduire la
conduite) ve muhtemel sonuglar1 bir diizene koymaktir. Esasen iktidar, iki rakip
arasinda bir catisma ya da biriyle 6teki arasinda bag kurulmasindan daha ziyade,
bir “ydnetim” sorunudur. (...) Iktidarmn uygulanmasi baskalarinin eylemleri
iizerinde eylemde bulunmak olarak tanimlandiginda, bu eylemler insanlarin
baska insanlar tarafindan “yonetilmesiyle” karakterize edildiginde, bu
uygulamaya 6nemli bir unsur dahil edilmis olur: dzgiirliikk. Iktidar yalnizca
“Ozgiir 6zneler” iizerinde ve yalnizca onlar “6zgiir” olduklar stirece uygulanir.
(Foucault, 2014, s. 74-75)

Bu anlamda Foucault (2014, s. 75) igin “belirleyici etmenlerin tiimiiyle
doyuruldugu yerde iktidar iliskisinden s6z edilemez” ¢iinkii bu doygunluk gergeklesirse
ozne/iktidar iliskisi iiretilemez olur. “Ozgiir” 6znelerin eylemleri ve dznellikleri Foucault
icin ¢cogu zaman bir iktidar insas1 anlamina gelir. “Bu iktidar bi¢imi bireyi kategorize
ederek, bireyselligiyle belirleyerek, kimligine baglayarak, ona hem kendisinin hem de
bagkalarimin onda tanmimak zorunda oldugu bir hakikat yasasi dayatarak dogrudan
giindelik yasama miidahale eder.” (Foucault’dan aktaran Revel, 2012, s. 11) Ozne
kendiliginden ortaya ¢ikan bir kapasite olarak var olamaz ¢iinkii o artik iktidar/bilginin®
etkisini daha fazla yaymasi ve yeni 6zneler yaratma ¢abasinin bir iiriinii olarak ortaya
cikar. Ayrica Ozgiir, diisiinebilen bir 6znenin kendi kendine “bir kapasite” olarak
Oznelligini var etme ¢abasi siirekli bir sekilde bu iktidar iligkileri tarafindan yonlendirilir

ve bastirilir.

Keskin’in Foucault’dan ilham alarak belirttigi gibi iktidarin 6zne iizerinde bu
denetimi gerceklestirmesini saglayan bircok arag vardir. Foucault’'nun somut
diizenlemeler anlaminda kullandig1 dispozitifler bunun i¢in dnemli bir 6rnektir (2014, s.
18):

“Dispositifler Foucault’ya gore sdylemler, kurumlar, mimari bigimler,

diizenleyici kararlar, yasalar, idari tasarruflar; bilimsel, felsefi, ahlaki

onermelerden olusan heterojen biitiinler; bu sdylemsel ve sdylemsel olmayan
Ogeler arasindaki iliskilerin olusturdugu sistemlerdir. Dispositif’lerin islevi

% fktidar ve bilgi kavramlarinin bu bir arada kullanimmin Foucault felsefesi agisindan bir dnemi vardir:
“Aslinda, iktidar ve bilgi 6ylesine esgliidiimliidiir ki, Foucault onlar1 iktidar/bilgi gibi tek bir terime indirger.
Bu argiimana gore biri olmadan digerinin var olmas1 olanaksizdir: iktidar sistemleri, yapmayi istedikleri
seyi hakli ¢ikaran bir hakikate gereksinim duyarlar. Bilgi disiplinleri insan niifusunu her zaman iktidarin
temel araglarindan biri olan farkli kategorilere bolerler.” (Mansfield, 2006 , s. 78)
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temelde stratejiktir: yani giig iliskilerini giidiimlemek, belli bir yonde gelistirmek

ya da Onlerine ge¢mek, dengelemek, kullanmak islevine sahiptirler. Dolayisiyla

dispositif’ler her zaman bir iktidar oyunu i¢inde yer alirlar; ama ayni zamanda
bu iktidardan dogmakla birlikte iktidarin kendisini kosullandiran bir bilginin
sinirlaria da baghdirlar.”

Bu anlamda iktidar siirekli olarak bilgi ile ice ige olup, 6znelerin reel hayattaki
deneyimlerine ve Oznelliklerini olusturduklar1 sandiklar1 tiim eylemlerine (kurumlar,
mimari, bigimler, yasalar vs. yoluyla) miidahalede bulunur ve siirekli olarak onlar
kusatir. Ozneler izlenmeli ve kontrol edilmelidir; hatta sadece bununla da kalmayip,
simiflandirilmali, bir hiyerarsi igerisine sokulmali ve onlara niteliklerine gore bazi
teshisler konulmalidir. (Foucault, 2012, s. 77-78) Bu teshisler konusarak 6znelere temas

edilemezse iktidar icin 6znellikler yonetilemez ve dispozitifler siirdiiriilemez hale gelir.

“Foucault i¢in 0zne ile iktidar arasinda asla kopmayan bir iliski vardir ve
bildigimiz anlamda iktidar yalnizca kurumsal iligkiler icerisinde tepeden
bakarak birkac alanda 6zneyi denetimi altina alan yekpare bir yapr degildir.

Bunun 6tesinde giindelik yasama, 6znenin zihnine ve hareketlerine sirayet eden

bir kurumdur. Bdylesi bir iktidar kavrayis1 Marksizm’in veya anarsizmin

geleneksel iktidar kavrayiginin tesine geger; ¢iinkii artik iktidar yalmzca devlet
tahakkiimiine indirgenemez. Iktidar sorunu ¢ok daha genis bir perspektifle ele
almarak, felsefe tarthinde izi rahatlikla siiriilebilecek hukuki-sdylemsel

cercevenin disma ¢ikilmistir.” (Ozmakas, 2012, s. 56)

Bu perspektifi anlamamiza yardimci olabilecek kavramlardan birisi
panoptikondur. Jeremy Bentham’mn ayn1 isimli eserinde yazdigi ve Foucault tarafindan
esinlenerek aktarilan bir mimari yap1 olan Panoptikon 6ziinde 6zneleri korkutan ve
disipline eden bir 6znellik liretimine yol agar. Bireylerin hapishaneye kurulan bu kulede
birileri tarafindan izlenip izlenmedigini tahmin etmeleri olanaksizdir ve bu sebeple kisiler
kendiliginden disipline olmaya baslarlar.’’ Mansfield’in (2006 , s. 81) belirttigi gibi
“Panoptikon dogrudan ruhu 1slah etmeye doniik yeni bir odaklanmay1 sergiler. (...)
Boylece hem sokaktaki vatandas hem de mahk(im siirekli dl¢lilmiis ve analiz edilmis
olmaktadir. Bu analizlerin {i¢lii bir islevi vardir: bireysellestirme, normallestirme ve
hiyerarsize etme.” Bireysellestirme, normallestirme ve 6zneleri belirli hiyerarsiler i¢inde

diizenleme aslinda 6znellik liretme mekanizmalarini kontrol etmek anlamina gelir:

“Foucault’ya gére panoptikon, modern yasami yOneten Oznellestirme
stireglerinin tipik bir Ornegidir. Iktidar toplumu bireysel birimler halinde

37 Bu 6rnekle ilgili olarak Foucault bircok metininde “panoptikon”a atifta bulunsa da “panoptikon” ve
“dznenin” iliskisi daha ¢ok “Iktidarm Gozii” (2012) ve “Hapishanenin Dogusu (2013) isimli metinlerde
ayrintilt olarak islenir.
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diizenler, bunun amaci 6zneyi maksimum goriilebilir bir sistem altinda gézlem
altinda tutmaktir. Bu en etkin sekilde kurumlarda isler. Hastaneler, okullar ve
iiniversiteler, bankalar, sosyal giivenlik ve vergi daireleri, hepsi bizimle ilgili
dosyalar tutar. ... Ancak onlar etkili toplumsal gergekligimizdir ve bizimle ilgili,
kontroliimiiz disinda manipiile edilebilir ‘hakikatler’ igerirler.” (Mansfield, 2006
, S. 82)
Butler’in ifadesini aktarmak gerekirse “iktidar [6zneye] hem kendisinin hem de
bagkalarinin onda tanimak zorunda oldugu bir hakikat yasasi dayatir” (Butler, 2012, s.
283) ve bu yasa olmaksizin iktidar kendi hegemonyasini siirdiirecek olan 6znellikleri

yonetemez hale gelir.

Aslinda Foucault’un 06zellikle hapishanenin dogusunu incelerken ortaya
cikardig1 disiplin etme mekanizmalari, egemenlik paradigmasindan farkli bir iktidar

pratigi ortaya ¢ikarmistir. Bu ortaya ¢ikan yeni pratigi Gambetti sdyle agiklar;

“On yedinci ylizyilda gelistirilen gézetim, kontrol, ayristirma, mekansal olarak
diizenleme, hesaplama, siniflandirma ve akilcilastirma teknikleri sayesinde
bireysel bedenlerin belli bir norma uyumlu hale getirilmesi imkani yaratilmistir.
Egemenlik paradigmasi korku salma ve dolayisiyla egemeni goriiniir kilma
iizerine kuruluyken, disipliner teknikler bakis yonilinii degistirmistir. Artik
bakilan iktidar degil, iktidara tabi olan -olmasi istenen- 6znelerdir. Gozetlenen
ozneler, tipki Bentham'in Panopticon {itopyasinda arzulandigi gibi, normlari
icsellestiren ve iktidar1 kendi Oznelliginde yeniden iireten Ozneler haline
geleceklerdir. Bedenler 1lzerinde uygulanan iktidar araciligiyla belli
oznelliklerin kurulabilecegi anlagilmistir zira.” (Gambetti, 2012, s. 25)
Gozetim her ne kadar geg¢miste sadece suclularin disipline edilmesi i¢in
kullanilan bir sey olsa da glinlimiiz toplumunda “normallesmis” ve etrafimizi kaplamistir.
Bu sebeple modern kuramcilar Bentham ve Foucault’nun panoptikon kavramini bir adim
ileri gotiirerek glinlimiizde “siiper panoptikon” kavramini kullanmaya baglarlar. Bu
kavramsal yaklasima gore artik iktidarlarin bireyleri (ya da toplumlari) gozetlemesi ve
disipline etmesi i¢in, mimari bir yap1 insa etmesine gerek yoktur. Ozellikle teknolojinin
yayginlagsmasi ile birlikte, internetin kullanimi, giivenlik kameralarinin kentlerin her bir
kosesine yerlestirilmesi, “akilli” cihazilarin hayatimizda daha fazla yer kaplamasi ve
kullanimimin yiiksek oranda artmasi sebebiyle gozetleme bir “kendiligindenlik”
kazanmistir. Modern toplum Ozneleri tiim bu aygitlart ve sistemleri goniillii olarak
kullanmakta ve gozetlenmekte, iktidar tarafindan kusatilmakta bir sorun gérmemektedir.
Panoptikon iktidarin dogrudan 6znelere dayattigi ve bir anlamda zorlama yoluyla onlari

disipline ettigi bir 6znellik iretirken, siiper panoptikon teknolojinin sagladigi tiim
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kullanim olanaklar1 ile bu siireci dogrudan hegemonik bir forma biiriindiirerek “riza”
kavrami lizerinden ¢alistirmaktadir. Boylelikle bireyler farkinda olsa da olmasa da iktidar
bireyin biitiin 6znelligine niifuz eder. Foucault’un “Hapishanenin Dogusunda (2013)”
belirttigi gibi iktidar artik giiciinii baski ve gosteristen alan bir modelden miimkiin
oldugunca goriinmez hale gelen bir modern modele dogru gecis yapmistir. Bununla
birlikte kamuya ag¢ik cezalandirmadan gizli cezalandirmaya ve bireyi ve 0Oznelligi
engelleyen bir iktidardan herkesi bireysellestirmeye ve 6znellestirmeye ¢alisan bir iktidar
modeline evrilmistir. Bu iktidar1 anlamak adina Foucault’un Neoliberalizm ve Neoliberal

yonetimsellik kavramlarindan bahsetmek gerekir.

Foucault’ya gore neoliberal toplumun yonetimini gerceklestirmek icin klasik
liberalizmin islettigi ideolojik mekanizmalarin degismesi gerekir ki zaten bu degisiklikler
ona gore neoliberal hiikiimetler tarafindan gerceklestirilmistir. Neoliberalizm 06ziinde,
klasik liberalizmden farkli olarak insanin/6znenin dogrudan kendisine odaklanan bir
politika izler. Klasik liberalizm politik ve toplumsal insay1 siyasal ve ideolojik miicadele
tizerinden kurarken, Foucault neoliberalizm’de bu eksenin kaydigini ve neoliberal
yonetimlerin rejimi ya da devletleri yonetmekten daha ¢ok bireyleri/6zneleri yonetmeye
odaklandigin1 belirtir. Daha once de belirtildigi gibi tiim 6znelerin asir1 uglarda
bireysellestigi 6l¢iide kisiler bir dznellik insa edebilir ve toplumsal yapiya dahil olur.
Foucault bunu homo-economicus olarak adlandirir. Homo economicus, bugiine kadar
ulasmis olan 6zne modellerinden farkli olarak kendi arzularina, isteklerine ve ekonomik

gelire endeksli “girisimci” bir 6znelligin®® insas1 anlamina gelir.

Jason Read, homo-economicus iizerine imar edilen bu neoliberal idealin yeni bir
hakikat rejimi ve insanlarin (iktidara gore) 6znellestirilmesi i¢in yaratmis oldugu yeni bir
yol oldugunu belitir:

“Homo economicus 6ziinde farkli bir 6znedir, devletin hukuki 6znesi olan homo
juridicus'tan farkli motivasyonlarla bicimlenen ve farkli ilkelerle yonetilen bir
Oznedir. Neoliberalizm, insanlarin yonetildigi ve kendilerini yonettigi bir tutum
veya zihniyet olarak yeni bir "yonetimsellik" kipi tesis eder. (...) Devlet,

% Aslinda Foucault i¢in “dzne bir degiskendir ya da daha ziyade sdzceye ait bir degiskenler kiimesidir.
flkel fonksiyondan veya sdzcenin bizzat kendisinden tiiretilmis bir fonksiyondur. Bilginin Arkeolojisi bu
6zne-fonksiyonu analiz eder: Ozne sdzcenin tiiriine, esigine gore biiyiik dlgiide degiskenlik gdsteren bir yer
veya pozisyon olup, “yazarin” kendisi de bazi durumlarda miimkiin olan bu pozisyonlardan yalnizca biridir.
Hatta aym sozce i¢in birden fazla pozisyon soz konusu olabilir.” (Deleuze, 2013, s. 74) Bu anlamda
Foucault’un da belirttigi gibi ger¢ek 6zneler 19.yy’da edebiyatta ve sadece dil bigiminde var olur. Foucault
bu 6zneleri gercek (ve konusan) 6zne olarak niteler ve ekler; “ihlal i¢in Oidipus, 6liim i¢in de Orpheus.”
(Foucault, 2013, s. 70)
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Oznelerin kendi c¢ikarlarii hesapladigi gergegine bel baglayarak arzulanan
eylemleri maliyetsiz, arzulanmayan eylemleri de maliyetli hale getirmek
suretiyle, ¢ikar ve arzu akiglarimi yonlendirir. Bir yonetimsellik kipi olarak
neoliberalizm, ¢eligkili bir bigimde, yonetmeden yonetirmis gibi goriiniir: Yani,
Oznelerinin islev gormek icin epey miktarda eylem Ozgiirliigli rekabet eden
stratejiler arasinda se¢im yapma ozgiirliigii- olmasi gerekir.” (Read, 2012, s. 86)
Bu 6zne artik kendi eylemini ve etrafindaki her seyi bir girisim olarak goérmeye
baslar ve onun i¢in merkezde yalnizca kendi arzulari, 6zlemleri ve istekleri vardir. Bu
anlamda iktidar artik ge¢miste oldugu gibi dogrudan 6znenin bedeni iizerinde bir etkide
bulunmaz® ya da onu disipline etmez. Aksine bireylerin eylemlerine ve eylemlerinin
sonuclarina miidahale eder. Bu, neoliberal yonetimselligin eksen degisikliginin en 6nemli
gostergesidir zira iktidar ne kadar az kisitlayici ve ne kadar az belirgin olursa o kadar
daha yogun ve gii¢lii hale gelir. (Read, 2012, s. 87) Bireyler olabildigince “6zgiir” olmali
ve Oznelliklerini rahat¢a insa edebilmelidir ki bunun bir sonucu olarak ekonominin

stirmesini saglayacak neoliberal piyasa kosullar1 olusur.

Bu anlamda artik “neoliberalizm” bir yandan kamu ile 6zel sektor arasindaki
geleneksel ayrimlarin, bir yandan da politik ve kisisel olan arasindaki ayrimin yavas
yavas bulaniklastigi, tersine ¢evrildigi ya da yeniden tartisildig: ¢esitli yollarla taninabilir.
Hamann bunu, eskiden 6zel ve kisisel yasam alanlarimiz olarak kullandigimiz evimiz,
bos zamanlarimiz1 harcadigimiz ve kendimize 6zel olarak ayirdigimiz bir alan olan

evimizin artik daha agik ve net bir bi¢imde tiretim ve tiiketim faaliyetlerinin en az kamusal

%Bu anlamda Jason Read’in Foucault’dan yararlanarak ortaya koydugu “dznellik iiretimi” kavrami
o6nemlidir. Read bunu anlatabilmek adina Marx’in Grundrisse’de (2018) kullandig1 6znellik kavramina atif
yapar. “Marx Grundrisse'de 6znellik i¢in, is¢inin 6znel giicleri icin "insan sermayesi" terimini degil,
genellikle makinelere, fabrikalara ve iiretim araglarina yapilan diger yatirimlara isaret eden "sabit sermaye"
terimini kullanir (...) Gelgelelim yine Grundrisse'de Marx temelden farkli bir imkani isaret eder: Sermaye
sadece bedenin fiziksel giiclinii degil, toplumun biitliniine yayilan ve her bir bireyde viicut bulan genel
toplumsal bilgiyi de somiiriir. Marx buna “genel zeka” adini verir- toplumun biitiiniine yayilmig toplumsal
bilgi. Bu bilgi, yani ¢esitli diller, protokoller ve simgesel sistemler kullanma kapasitesi, biiyiik oranda igin
disinda iiretilir.” (Read, Homo Economicus'un Bir Soykiitiigii: Neoliberalizm ve Oznelligin Uretimi , 2012)
Bu bilginin somiiriilmesi aslinda klasik ¢alisma ve emek iligkisinin ortadan kaldirilmasi anlamina gelir.
Ciinkii yine Read’in belittigi gibi “Calisma bagkalar1 ile iliski icinde ¢aligmadir. Marks’in 6znelligin
kolektif kosullarinin somiiriisii iizerine en agik ifadesi Kapital’deki is birligi lizerine olan bdliimdedir.
Marks’in ileri siirdiigii gibi ¢ok sayida insan, fabrika gibi bir yerde birlestigi zaman, onlarin {retici
etkinliklerinin genel toplami ayni sayida tek tek bireyin ¢ikardig isten fazladir. Marks’in yazdigi gibi; ‘Bir
is¢i planlanmig bir bi¢imde 6tekilerle ortak-caligma i¢inde oldugunda, kendi bireyselliginin prangalarindan
soyunarak, bu tiirsel yeteneklerini gelistirir’. S6miirii, bireyin, bireye uygun olan ve biricik olan seyin
yabancilagmasi degil, fakat bireye uygun olmayan ve sadece iliski i¢inde var olan seyin miilk
edinilmesidir.” (Read, 2019) Jason Read’in “6znellik {iretimi” kavramini devrimci ve yenilik¢i yapan
konum da bu sémiiriiniin “tiirselvarhga” [gattungwesen] yonelik oldugunu belirtmesidir. Tktidar bir 6znellik
form’u olarak “tiirsel varlig1” sémiiriir ve bu kavramin yerini ise (yine Read’in ayn1 makale de Balibar ve
Virno’dan alint1 ile belirttigi gibi) bireyotesilik [transindividuality] kavrami alir.
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alanlarda kullanildig1 kadar yaygin bir bicimde kullanilmaya baslandigi mekanlardan
birisi haline geldigini belirleterek agiklar. Evden yapilan telekomiinikasyon, telefonla
pazarlama ve internet tizerinden aligsveris ya da kablo, uydu televizyonu gibi faaliyetleri
gerceklestirmek giderek ¢ok daha yaygin hale geldi. Akilli telefonlar, diinya ¢apinda web
erisimine sahip bilgisayarlar, ¢agri1 cihazlari, cep telefonlari, GPS ve diger kablosuz
cihazlar gibi neredeyse her yerde bulunan teknolojiler, 6zel alan ve kisisel zamani i
taleplerine ve gittikce artan bir sekilde iktidarin ilgilerine uygun hale getirmistir. Basitce
sOylemek gerekirse, bir zamanlar Marx'in iddia ettigi gibi, is¢inin “calismadigi
zamanlarda evde oldugu ve ¢alistigi zamanlarda evde olmadigi” tezi artik dogru degildir.
(Hamann, 2009, s. 39) Genis bir olgekte ele alindiginda hitkiimet politikalariin ve
Foucault’un belirttigi anlamda biiylik kapitalist iktidarin giderek artan bir sekilde 6zel
sirketler ve sektorel c¢ikarlarin etkisine gore diizenlendigine dair net kanitlar

bulunmaktadir.

Bu anlamda neoliberalizm i¢in “kamu yarar1”, “birey yarar1” gibi kavramlarin
sadece basit bir ilkeden ibaret oldugunu belirtmek gerekir. Diinya Bankasi ya da
Uluslararas1 Para Fonu, Diinya Ticaret Orgiitii gibi uluslararasi kuruluslarin hazirlams
olduklar1 “Yasal uyum programlar1” ya da “yapisal uyum yasalar1” gibi diizenlemeler
genellikle sosyal politikalar1 dikte etmek i¢in kullanilan bir iktidar aygitidir. Bunun en
giizel gostergesi gecekondu niifusunun diinya capinda genislemesidir. “Sahiplik” ve
benzeri ¢esitli sdylemler popiilist se¢im, 6zgiirliik, 6zerklik ve bireycilik ideallerini tesvik
etse de diinyadaki bireylerin giderek daha sert, ongoriilemeyen ve pazar giiglerinin
zorlayici taleplerine maruz kaldiklar bir gergektir. (Hamann, 2009, s. 40-41) Foucault’un
bahsetmis oldugu “6zgiir” 6zne (homo-economicus) tam olarak bu anlama gelir.
Neoliberalizm, {icretleri ve licret kazanan kisileri emek giiciinii soyut bir mal olarak
satmakla yiikiimlii bir birey olarak yorumlamak yerine, hem bireyin dogustan gelen
genetik niteliklerinden hem de edindigi becerilerden, yeteneklerinden, zevklerinden ve
bilgisinden olusan “insan sermayesi” harcamalarindan elde edilen gelir olarak
tanimlamaktadir. Bu birikmis "insan sermayesi", egitim, beslenme ve egzersiz, ayni
zamanda sevgi ve sefkat gibi mallara yapilan onceki ve devam eden yatirimlarin bir
sonucu olarak yorumlanir. Ucret kazancinin bu yeniden diizenlenmesinde, is¢iler artik bir
igverene bagiml olarak kabul edilmezler; bunun yerine, muhtemelen rasyonel olarak
kendilerine yonelik yatirim kararlari almak i¢in tamamen sorumlu olan, Serbest ve 6zerk

girisimciler olarak diisiiniiliirler. Bu anlamda Foucault i¢in ekonomi artik bazi iktisadi
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streclerin  analizi olarak degil, “bireylerin faaliyetlerinin stratejik olarak
programlanmasi”nin analizi olarak ele alinmaktadir. (Foucault’dan aktaran Hamann,
2009, s. 41-42) Bu, Foucault’un ifadesiyle herkesin “esit derecede esitsiz” oldugu bir
ekonomik 6znellik insa etmektir. Homo-economicus aslinda esit gibi goriinen fakat
piyasa kosullar1 altinda girisimci olmaya c¢alisan, gercekte pasif fakat reelde karar aliyor
gibi goriinen bir kole 6znelligi anlamina gelir. Son kertede neoliberal piyasa ahlaki
icerisinde 6zneler 6zerk ve 6zgiir bireyler olarak karar aldiklari i¢in herseye kars1 biiyiik

bir sorumluluk tagirlar.

Fakat Foucault bu 6zneler ve iktidarin iirettigi 6znellik iiretimi i¢in baz1 sorular
sorar: acaba iktidarla carpisiyor muyuz yoksa (ve belki de bilhassa) yeni bir 6znelligin
tiretimine katiliyor ve katkida mi1 bulunuyoruz? Yaptigimiz eylemlerde 6zneler bir direnis
odagi olarak yeni bir kendiligin ortaya ¢ikmasi adina bir etkide bulunuyor mu yoksa o
eylemleri sadece iktidarin yonetimselligi i¢erisindeki bir iglevi yerine getirdigimiz igin
mi gerceklestiriyoruz? (Deleuze, 2013, s. 134-135)

Foucault agisindan 6znenin aydinlanmada belirtildigi gibi salt bir akil varlig
olmadig1 ve 6znelligini sadece bu akil ile insa etmedigi agiktir. Onun i¢in 6zne ve 6znellik
her zaman iktidarin miidahalesi ile tesis olunur. Beden, dispozitifler, cinsellik ve iktidarin
dayattig1 hakikat ile 6znellik kurulur. Bireyler iktidarla iliski gelistirdikleri siirece
oznelliklerini ortaya koyabilirler ve bu tam da Deleuze ve Guattari’nin “makinesel

kolelik” olarak adlandirdiklar1 6znellik iiretimine tekabiil eder.
1.3.4. Makinelerin Kélesi Olarak Ozne: Toplumsal Tabi Kilma ve Makinesel
Kolelik

Deleuze ve Guattari’nin giiniimiiz toplumlarindaki 6znellik {iretimi igin
kullandig1 bir ¢ok kavram var olmakla birlikte, onlarin 6znellik teorilerinin merkezinde
“Makinesel Kolelik” ve “Toplumsal Tabi Kilma” diisiinceleri yatmaktadir.® Zira onlar
icin kapitalist sistemin kendi kendini idame edebilmesi i¢in, tipk1 yeni model bir otomobil
serisi piyasaya c¢ikarmasi gibi, 6zneler i¢cin de yeni 6znel modeller piyasaya siirmesi

gerekmektedir. Kapitalizmin liretim iliskileri ve politikalari her ne kadar sadece salt emek

40 Deleuze ve Guattari’nin felsefesi agisindan énem arz eden ve onlarm Lacanci yerliyurtlulagtirma
kavramina karsit olarak tiretmis olduklar1 “yersizyurtsuzlastirma” kavrami ya da Artaud’un bir siirinden
esinlenerek ortaya koymus olduklar1 “organsiz beden” kavrami, botanik biliminden etkilenerek ileri
stirdiikleri rizom (koksap) kavrami vb. gibi Deleuze ve Guattari agisindan 6nem arz eden bu kavramlara
tezin smirliliklar acisindan deginilmeyecektir. Burada daha ¢ok onlarin kapitalizmde 6znellik {iretimi
iizerine yazmig olduklar1 metinler ele alinacaktir.
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ve sOmiirii iizerinden ilerliyor gibi goziikse de aslinda altinda ¢ok daha derin bir akiglar
sistemi s6z konusudur.*! Giiniimiiz i¢in kapitalizmin temelinde proje olarak ekonomik ve
teknolojik ilerlemeyle toplumsal akislar1 6znellik tiretimi ile desteklemek s6z konusudur.
(Lazzarato, 20164, s. 8) Eger tiim bu akislar sistemine uygun olan 6znellikler tiretilemezse
sistemsel bir kriz s6z konusu olabilir. Lazzaratto’nun belirttigi gibi “Ekonomik, politik
ve toplumsal siirecleri, onlarla beraber ortaya ¢ikan 6znelesme siireglerinden ayirmak
miimkiin degildir.” (Lazzarato, 20164, s. 9) Onlar igin kapitalizm her anlamda “bambaska
bir isaretler rejimidir.” (Deleuze, 2009a, s. 24) Bu anlamda makinesel kolelik ve
toplumsal tabi kilma kavramlar1 arasindaki farki net bicimde belirtmek gerekir zira
Deleuze ve Guattari bu iki kavrami da farkli kapsamlarda kullandiklarimi ve ayirt

ettiklerini belirtir.

Insanlar kendi aralarinda ve baska seylerle (hayvanlar, araglar) birlikte
olusturduklari, daha yiiksek bir birligin kontrolii ve yonetimi altinda olusturduklar1 bir
makinenin pargalari olduklarinda makinesel kolelik vardir. Ancak, yiiksek birlik, bir
hayvan, bir arag, hatta bir makine olabilen, su andaki digsal bir nesneye bagli bir 6zne
olarak insam olusturdugunda ise orada tabi kilma vardir. Insan artik makinenin bir
bileseni degildir, bir calisani, bir kullanicisidir. Insan (kadin ya da erkek) makineye maruz
kalir ve artik makine tarafindan kolelestirilmez. (Deleuze & Guattari, 2005, s. 457) Ciinkii
arttk bu sistem icerisinde insanin kdolelestirilmesine gerek kalmaz. Insanlar biiyiik

kapitalist makinenin altinda c¢alisan ve ona maruz kalan iki ayakli varliklar halini alir.

Toplumsal tabi kilma, makinesel kolelikten farkli olarak daha ¢ok dil yapisinda
ve biitiin gosterenler sistemi lizerinde ¢aligir. “Toplumsal tabi kilma, bize bireysel bir
oznellik, bir kimlik, cinsiyet, meslek, ulus ve daha bircoklarin1 atfederek, toplumsal is
boliimii dahilinde ve bu is bolimii i¢in mekanlar ve roller iiretir, dagitir. Dil sayesinde
kimsenin kacamayacagi bir anlam ve temsil tuzagi olusturur. Toplumsal tabi kilma
bireylesmis Ozneyi iretir.” (Lazzarato, 2016a, s. 24) Bu anlamda tabi kilma tam da
Lacanci anlamda dil ve gostergeler diizeninde calisir. Dil ne olursa olsun 6znelerin
igerisinde yasadigi ve higbir zaman iginden ¢ikamayacagi bir temsil ve anlamlar sistemi
yaratir ve Ozne ister istesin ister uzak kalsin, bu temsil ve anlamlar sistemi yoluyla var

olur.

41 Lazzarato, Ranciere ve Badiou gibi isimlerin iiretim ve 6znellik iiretimi arasindaki iliskiyi bastan savma
ele aldiklar1 konusunda onlari elestirir. Biitiin bu siiregleri ekonomi ve 6znellik arasindaki radikal bir ayrim
ekseninde tartisildiginda aslinda “tabi kilan”, “makinesel” sistem 1skalanir. (Lazzarato, 2016a, s.12)
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“Bu, kapitalizmin 6znellik iizerinde etkide bulunma yollarindan yalmiz bir
tanesidir. Oznelligin tamamen farkli isleyen bir siireci ve tamamen farkl1 sekilde
kapilmasi “makinesel kolelik”, bireylesmis 6znenin veya kisinin iiretiminin
istiine eklenir. Makinesel kolelik, toplumsal tabi kilmadan farkli olarak,
dilbilimsel ve temsili semiyotiklerden ziyade, islevsel ve operasyonel, temsili
olmayan ve imlemeyeni seferber ederek 6znelesmenin ¢6ziillistli ile ortaya ¢ikar.

bE 1Y

Makinesel kolelikte, birey artik “bireylesmis 6zne”, “ekonomik 6zne”, (insan
sermayesi, kendi kendinin girisimcisi) ve “vatandas” olarak kurulmaz. Bunun
yerine birey artik, “sirket” asamblaji, “finansal sistem” asamblaji, medya
asamblaji, refah devleti asamblaji ve onun kolektif kurumlarinin (okullar,
hastaneler, miizeler, tiyatrolar, televizyon, internet vb.) igerisindeki bir disli, bir
cark ve tamamlayic1 bir parca olarak diisiiniiliir.” (Guattari’den aktaran

Lazzarato, 20164, s. 25)

Boylelikle hem makinesel sistem icerisinde bir anlamda kolelestirilmis ve
stirekli olarak kendine dissal bir aragla yasamaya mahkiim olan bir 6znellik yaratilmis
olur. Ozne kendisini siirekli olarak bu teknolojik makineler araciligiyla tanimaya baslar.
Duygularini, hislerini, diigiincelerini ve eyleme bi¢cimlerini makinelerle iligkisi icerisinde
kavrar ve var eder. Guattari’'nin modern 6znelligi tarif ettigi ifadeyle aktarmak gerekirse
“6znelligin tamamlayici bilesenleri (zeka, duyular, kavrayis, hafiza, fiziksel gii¢) artik bir
“Ben” ig¢inde birlestirilmis degildir ve bireylesmis O0zneye sahip degillerdir. Zeka,
duygulanimlar, duyular, kavrayis, hafiza ve fiziksel gii¢ artik kiside degil, asamblajda ve
siireclerde (sirketler, medya, kamu hizmetleri, egitim vs.) yatan sentezin bilesenleridir.”
(Lazzarato, 2016a, s. 27) Bu anlamda Makinesel kolelik igerisinde birey artik

b1

aydinlanmanin inga ettigi gibi bir “akil varlig1” ya da “bireylesmis 6zne”, “ekonomik
0zne”, “sosyo-politik 6zne” ya da modern toplumun insa ettigi gibi bazi haklara sahip bir
“vatandas” ya da “yurttas” olarak kurulmaz. Bunun yerine birey artik, bir asamblajlar
biitlinii igerisinde degerlendirilir. Bu asamblajlar sistemi giiniimiizde ¢cok daha yaygin ve
bireylere temas eder haldedir ¢linkii teknolojinin gelismesi biiyiik makinede de biiyiik bir

degisime sebep olmustur.

1920’11 yillarda reklamciligin yilikselmesi ve 1960’larla birlikte televizyonun
yayginlagmaya baslamasi ile bireylere ulasan tliketim, reklam ve pazarlama olgulari
2000’11 yillardan sonra Google ve Facebook gibi sirketlerin biiyiik bagarilari ile inanilmaz
boyutlara ulasmis ve kapitalizm dnceki makinelere kiyasla ¢ok daha iyi organize edilmis
bir makineye sahip olmustur. Bu makine pazarlamay1 gerceklestirebilmek ve buna uygun
Oznellikler iiretebilmek i¢in biiyiik bir veri tabani elde etmeye baglamistir. Artik bu biiyiik

makine basit bir sekilde bir seyi tilkketmemiz gerektiginin 6tesinde “bos vaktimizi” nasil
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gecirecegimizden, harcamamiza, davranislarimizdan, okuma aligkanliklarimiza,
izledigimiz, begendigimiz diziler ve filmlerden, kiyafetlerimize, vejetaryen ya da vegan
olmamiz da dahil olmak lizere bizim kendiligimize dair biiyiik bir 6znellik iiretim
makisine doniislir. Bu anlamda ortaya ¢ikan aglar ve akislar sadece bireyleri ve onlara
onerilen 6znellikleri degil ayn1 zamanda arzularimizi, inanglarimizi ve 6znelligi insa eden
ikincil gergekliklerimiz lizerinde de dogrudan etkili olur. (Lazzarato, 2016a, s. 38)
Boylelikle aslinda Lazaratto’nun da (20164, s. 39) belirttigi gibi kendimizi eyleyen, 6zgiir
Ozneler gibi diislinsek de aslinda “bir yandan isletmelerin, iletisimin, refah devletinin ve
finansin makinesel aygitlar tarafindan kolelestirilir; 6te yandan da bize kullanic, iiretici,
tv izleyicisi ve benzeriymisiz gibi roller ve toplumsal ve {iretime yonelik islevler tahsis
eden bir iktidar tabakalagmasina tabi kiliniriz.” Bu tabakalagma evreninde artik bireyin
ozerkligi konusu tartigmalidir. Ciinkli birey artik tek basina degildir, siirekli olarak
makinesel agin igerisindeki okul, hastane, televizyon vs. gibi kurumlar tarafindan
kusatilir ve onlarin kendisine gonderdigi semiyotikler igerisinde diisiinmeye baslar.
Guattari’nin Oznelerin bilinglerinin makinesel asamblaj igerisinde nasil islev
kazandiklarini tarif etmek i¢in anlattif1 ara¢ kullanma 6rnegi bu anlamda dikkate deger

bir Ornektir.

“Arabay: siirerken 6znelligi ve arabanin teknolojik mekanizmalariyla baglantili
bir kismi bilingler ¢ogullugu etkinlestiririz. “Bu diigmeye basmalisin bu pedali
ittirmelisin” diyen “bireylestirilmis bir 6zne” yoktur. Eger biri araba siirmeyi
biliyorsa bunun iizerine diisiinmeden, diisiinlimsel bilinci ige katmadan, yaptigi
sey lizerine konusmadan ve onu temsil etmeden hareket eder. Arabanin
makinesel asambjlaji tarafindan yoOnlendirilir. Davraniglarimiz ve 6znel
parcalarimiz (hafiza, dikkat, algilama vb.) “otomatiklestirilmistir”, tipki
mekanik (insan-olmayan) pargalar gibi, makinesel, hidrolik, elektronik vb.
aygitlardan olusan asamblajin bir parcasidir. Araba slirmek, birbirini takip eden,
biri digerine eklenen, olaylara gore baglantili hale gelen ya da baglantilar
kesilen farkli biling siire¢lerini hareket gecirir. Siirlis esnasinda “bazilari 151k seli
gibi akan, bazilar1 da 6n plana ¢ikan birkag biling sisteminin paralel bir bicimde
islev gérmesine izin veren” ayakta uyuma durumuna geger, ‘sahte bir uykuya’
dalariz.” (Guattari’den aktaran Lazzarato, 2016a, s. 94-95)

Gergekten de araba kullanan 6znenin (ki bu kullanim sadece araba 6zelinde degil
fakat hayatimiza temas eden diger biitiin ‘makineler’in kullanimi baglaminda ele
alinabilir) araba kullanma eylemi igerisinde yaptig1 hareketlerde herhangi diistiniimsellik
yoktur. Kisi “simdi debriyaja basmaliyim vitesi yiikseltmeliyim, ayagimi hafifce pedala
dokunmaliyim ve vitesi elim araciligtyla yukari dogru itmeliyim” ciimlesinde 6zetlendigi

haliyle bir diigiinsel siirecin igerisine girmez. Bu eylemleri otomatik (kendiliginden) bir
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sekilde yerine getirir. Bu noktadan sonra kisinin yaptig1 eylemle, arabanin herhangi bir
pargasinin yaptigi eylem (6rnegin direksiyon mili) arasinda bir fark kalmaz. Her iki eylem
de araba makinesinin asamblaji igerisinde yonlendirilir. Bu eylem tiim araba siiren
stirticiileri de i¢ine alarak diisiintildiigiinde biiyiik ‘bir araba makinesi asamblaji’ndan s6z
edilebilir ve bu makinesel evren sadece araba aygitiyla sinir degildir. Guattari i¢in bu
makinesel asamblajlar1 sabah uyandigimiz andan itibaren harekete geciririz ve bu

asamblajlar giin igerisinde her animiza temas etmeye baglar:

“Sabahlar1 uyanirim, lambayi1 agcarim ve bir ag1 “harekete gecirecek” bir
katalizor saglamis olurum. Sonsuz aglarin i¢inden gegen elektrik akislarinin izi
takip edilirse, niikleer santrallere kadar uzanan bir yol goriinecektir. Kahvaltimi
hazirladigim sirada duruma bagli olarak ev i¢i emegi Ozgiirlestiren ya da
iiretkenligini artiran makineleri (ocak, buzdolabi, vb.) yar1 uyanik bir halde
konugma ve insan sesini etkili bir “makinesel” doniisiime ugratan radyoyu
acarim. Ses diinyasinin alisageldik mekansal ve zamansal boyutlar1 askiya alinir.
Ses algisinin dayandigr duyusal ve motor semalar etkisiz hale getirilir. Insan sesi,
konugma ve ses yersiz yurtsuzlasir. (...)Gidecegim yere dogru yola ¢ikmadan
once, bana emirler veren (sifreni gir, kartin1 ve parami al!) ATM’den para
cekerim. Eger hata yaparsam bu makine bana paray1 vermeyi reddeder ve kartimi
yutar! (...) Eger igsizlik veya sosyal yardim ¢eklerimle ilgili bir problemim varsa
1’e 2’ye veya 3’e basmami sdyleyen bir ¢agri ile iletisime gegerim. Ayni sey bir
elektrik sirketiyle goriisiirken, bir internet saglayicisina kaydolurken, banka
hesabimla ilgili bilgi alirken de gecerlidir. Bu aglarda bir insan bulmak imkansiz
oldugundan zaman kaybediyor olsam dahi, isleri kendi bagima ¢6zmem gerekir.
(...) Siipermarkette, genellikle yari-zamanli istthdam edilen bir kasiyerin
yapacagi isi bedavaya yaparken, bana zaman kazandiracag: varsayilan otomatik
kasa ile cebellesirim.” (Guattari’den aktaran Lazzarato, 2016a, s. 97-98)*2

Yasanan bu deneyim Guattari i¢in modern kapitalizmin her aygit1 ve kurumunun
isleyisinde goriilebilir. Kapitalizm’de 6zne bu deneyim igerisinde artik sadece bazi
hatalar1 diizeltmek ve biiyiik asamblajin ana akisinin bozulmamasi i¢in ¢alisan ve biiytlik
bir disliyi dondiirmeye yarayan kiigiik bir arag islevselligine sahiptir. Bu islevsellik ile
Oznelerin bedenleri, arzulari, duygular sekillendirilerek dogrudan bilingleri degil ayni
zamanda bilingaltlart da hedef alinir. Lazaratto’nun (2016a, s. 58) Guattari’den
etkilenerek belirttigi haliyle; “Ozel sirketler, tiikketim, reklam, sinema gibi bireylerin ¢ok

sik tiikettigi makinesellikler yoluyla bireylerin sadece davranislarinda degil, birey-6ncesi

42 Guattari igin “ilk olarak 6znelligi sirf gosteren islemlerin sonucuna indirgeyen yapisalci agmazi bertaraf
etmek gerekir: “Yapisalcilarin sdyledigi sey dogru degildir; 6znelligi iireten ne dil ne de iletisim olgularidir.
Oznellik belirli bir diizeyde, tipki enerji, elektrik ya da aliiminyum iiretiminde oldugu gibi kolektif olarak
iiretilir.” Oznellik iiretimi, dilbilimsel performanstan oldukga farkli bir seyi oyuna dahil edilir: etolojik,
fantazmatik boyutlar, ekonomik, estetik ve fiziksel semiyotik sistemler, varolugsal bolgeler ve manevi
evrenler. (Guattari’den aktaran Lazzarato, 2016a, s. 60)
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bilesenlerin, algi bi¢imlerinin, hislerinin, diisiinme bi¢imlerinin yonetimine de yatirim
yapmaktadirlar. Yani sirketler aslinda sadece meta iiretmezler ayn1 zamanda diinyalar,
Oznellikler, degerler, yasam bic¢imleri iireterek bunlar1 bilingdisiyla donatirlar.”

Boylelikle aslinda kapitalizm 6znellik iirettigi makinelerde*® bir kayma yaratmis olur.

Makinesel kolelik ya da Akay’in ifadesiyle “makinesellik” daha c¢ok devlet
makinesinin bir baski aygiti olarak degil tiretim karsit1 bir aygit, bir olusum olarak ele
alinabilir. Bu anlamda Deleuze ve Guattari’nin sadece baskici olmadigini israrla
vurguladiklar1 devlet makinesi, onlar i¢in bir imleyen ya da gostergeler iizerinden isler.
Belirli tiir semiyotiklerden baska tiir semiyotiklere dogru bir akis igerisinde olan ve
siirekli olarak yer degistiren bir egemenlik iliskisi insa eder. Bu egemenlik iliskisi
Guattari’ye gore devletin baskici bir aygit oldugunu yadsimaz lakin ayn1 zamanda iktidar
denilen aygiti ve bu aygitin belirli gruplar iizerinde semiyotikler araciligi ile kurmus
olduklar1 hegemonyay1 ortaya ¢ikarir. Aslinda devlet makinesi 6rnegin is¢i sinifina bir
0znellik modeli 6nerirken, diger yandan aslinda is¢i sinifinin kendiliginden, kendi politik
ve sosyolojik durumu i¢in 6znelliklerini {iretmesini engeller. Bu anlamda devlet aygiti
aslinda sadece baski ile degil fakat ayn1 zamanda kendi karsiti olan (sanatsal, edebi,
politik, sinemasal) seyin {iretimini engelleyerek yeni bir gosterenler zinciri tasarlar.
Boylelikle makinesellik ve tabi kilma araciligiyla toplumdaki biitiin siniflarin ya da
oznelerin (kadin, erkek, 6grenci, anne, baba vb) kendi 6znelliklerini yaratmalar1 ve ileri
stirmeleri engellenmis olur. Tiim 6zneler bir gosteren egemenligi tarafindan kusatilir ve
bir diizenlemenin igerisine itilir. Boylelikle makinesel kdlelik altinda 6zneler diisiinemez,
hissedemez, kimildayamaz bir hal alir ve aslinda makinesellik tarafindan 6zgiir bir
bicimde eyleyen varliklarmis gibi hissettirilirken engelleyen bir kolelige itilirler. Bu
kolelik 6ziinde cansiz ya da sabit bir kdlelik degil aksine siirekli olarak devinim halinde
olan, hareketli ama igsel olarak da i¢indeki seyi cansiz, hareketsiz bir hale getiren bir
Oznellik iiretimini yaratir. (Akay, 2018, s. 151-153) Bu iiretim ¢agdas kapitalizmde her

yere yayilir ve her yeri kapsar.

43 «“Aslinda toplumsal makine kavrami Deleuze ve Guattariye’ye Marx’1n {iretim tarzi kavramm yeniden
diistinme imkani verir. Bir makine akigkan baglantilardan olusur. Akislari, 6rnegin insanlarin, zenginligin,
inanglarin, arzunun ve benzerlerinin akiglarin1 kesintiye ugratarak ve diizenleyerek farkli ogeleri seger,
baglar, birlestirir. Dolayisiyla Deleuze’cli “makine”, Marksist “liretim tarzi”’ndan ya da Althusserci
“yap1”dan ¢ok daha dinamiktir: Bir makine belirlenmis 6gelerin duragan bir birlesiminden ziyade bir
stiregtir.” (Jain, 2014, s. 34)
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Bu anlamda Lazaratto, Deleuze ve Guattari’nin bu diisiincelerinden
faydalanarak Alain Badiou ve Jacques Ranciere gibi isimlerin 6znellik tiretimindeki bu
eksen kaymasini 1skalamalarini elestirir. Ciinkii Ranciere ve Badiou’nun iddia ettiklerinin
aksine Deleuze ve Guattari’nin belirttigi gibi “iiretim”, ekonominin meselesi degildir.
Aslinda iiretim daha ¢ok bireylere etki etmeye ¢alisan, toplumu bastan sona kat eden ve
her anina temas eden arzulara ve bilingaltina dayanan yeni 6znelliklerinin iiretilmesi ve
biiyiik makine altinda tekellesmesinin bir sonucudur. Bu klasik {iretim, onlarin ifadesiyle
“dznelesme tarzlarnin sdmiiriisii olmadan”, miimkiin degildir. Uretim artik sanayi
devriminden kalan klasik iktisadi diisiincelerin, Marx’in vurguladigi ve one sitirdiigi
emek kavraminin 6tesine gegmistir. Bireyin var olmasinin payandasi olan emek artik ayni
zamanda giiniimiiz kapitalizmi agisindan “kendi iizerinde ¢aligmanin” etik ve politik olan
boyutlarini da igerir. (Lazzarato, 20163, s. 54) Buna karsin ¢agdas kapitalizm igerisinde
Oznellik tiretimi tartigmast Deleuze ve Guattari i¢in ekonomik, toplumsal ve politik bir

model iizerinden ilerlemez.**

Deleuze ve Guattari Marx’in temellerini attig1 iiretim ve emek kavramlarini
yeniden ele alirken, tabi kilma ve kolelik kavramina vurgu yaparlar ve kapitalizmin
ekonomik isleyisi daha ¢ok bu kavramlarla agiklarlar. Sermaye giiniimiiz kapitalizminde
aslinda emegi satin aldiginda, emegin karsilifindan daha ¢ok tabi kilinmanin karsiligini
Oder. Yani bir yandan bir isi yapmasi i¢in harcamasi gereken saatin karsiligini 6derken
diger yandan issizlerin ya da bos zamanda televizyon karsisinda (ya giinlimiizde
AVM’lerde) vaktini gegiren kisilerin zaman karsiligini odiiyor gibi goziikiir. Fakat
sermaye aslinda ne emek giicliniin ¢calisma mekanindaki varligi satin alir ne de issiz
insanlarin ya da emekli televizyon izleyicinin bos zamanini satin alir. Sermaye 6ncelikle,
makinesel kolelikle birlikte “kentlesme bigimlerini”, medyay1, biitlin eglence
endistrisini, teknoloji endiistrisini, daha genel belirtmek gerekirse bireylerin 6zneler
olarak hissetme bi¢imlerini ve her tiirlii gostergesel sistemlere temas eden karmasik bir
biiyiik asamblaji somiirme hakkini satin alir. (Lazzarato, 201643, s. 44) Yani Deleuze ve
Guattari’nin fikirlerinden yola ¢ikarak belirtmek gerekirse aslinda, ozgiirce eyleyen

Ozneler olarak televizyon karsisinda bizlere saglanan igerigi tiiketirken, televizyon

4 Deleuze ve Guattari modern 6znellik iiretimi ile ilgili soyle yazar: “Bilissel kapitalizm teorisinin iddia
ettiginin aksine gliniimiiziin modern kapitalizminde kesinlikle “insanin insan tarafindan” iretildigi bir
ekonomik, toplumsal ve politik tiretim modeliyle kars1 karstya degiliz. Bunun yerine bizi etkileyen ve s6z
merkezciligin Gtesine gegmeye zorlayan yogun bir makinesel birlik ile karsi karsiyayiz.” (Deleuze &
Guattari, 1993, s. 109-110) Kendilerinin bagka bir ifadesiyle; “Toplumsal olusumlari iiretim tarzlariyla
degil (ki bunlar tam tersi siire¢lere bagimlidir) makinesel siireglerle tanimliyoruz.” (Choat, 2014 , s. 35)
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makinesi ve onun semiyotik gonderenleri tarafindan tabi kiliniriz. Filmleri ve dizileri
izlerken de oradaki karakterler ilizerinden oOzdeslik kurarak, filmin (ya da dizinin)

semiyotik diinyasinin i¢erisinde bagka bir semiyotik gosterenlere tabi kiliniriz.

Deleuze ve Guattari i¢in 6znellik tiretimi, “ideolojik bir {ist yapiya gonderme
yapmaz; gercekligi ve oOzellikle de ekonomik gercekligi tretir. “Kendi {izerinde
calismanin” (praksisin) ve “emegin” (iiretimin) birlestigi giiniimiiz kapitalizmini
tanimlayan sey, aslinda 6znellik tretimidir.” (Lazzarato, 2016a, s. 54) Bu anlamda
Guattari’nin de belirttigi gibi glinlimiizde kapitalizminin merkezinde iiretim, yeniden
iiretim, bilgi gibi ekonomi politige dair kavramlardan daha ¢ok bireylerin arzusunu 6ne
c¢ikaran bir 6znellik tiretim siireci vardir ve bu 6znellik iiretimi siirekli olarak bize verilen
roller iizerinden ytiriitiiliir. Kapitalizm insanlara, doktor, kadin, ¢ocuk, 6gretmen, adam,
homosekstiel gibi belirli roller verir ve tabi kilma ve makinesel koleligi de bu 6znel
rollerle isletir. Bu anlamda biiyiik kapitalist makinenin amaci kadin, erkek, is¢i, emekli,
cocuk fark etmeksizin tiim bireylerin tabi kilmaya ve makinesel kolelige ait hiyerarsik
rolleri ve islevsellikleri listlenmek i¢in gerekli olan bilingli ya da bilingdis1 davranig

kaliplarini istlenmeye zorlamaktir. (Guattari, 1984, s. 171)

Deleuze ve Guattari’nin makinesel sisteme ornek olarak verdikleri araba
kullanma ya da makinesel sistem Ornekleriyle ifade etmek gerekirse; 6zneler ig¢inde
bulunduklar1 makinesel sistemlerin tamamlayic1 pargalart ve bu anlamda ¢agdas

kapitalizmin siirdiiriilebilmesi i¢in gerekli olan bazi araglar olmanin Gtesine gecemezler.

“televizyon izlerken kendimi: 1.Aygitin 1s1kli canlandirmasinin yol agtigi
hipnoza yakin bir algisal biiylilenmenin, 2. Etraftaki olaylar1 (ocakta kaynayan
su, bir ¢ocuk ¢igligi, telefon...) kenardan fark ederken programin anlatisal
icerigine kapilmis oldugum bir iliski, 3. Hayallerimi kaplayan bir fantazmalar
diinyasinin kavsaginda bulurum. Bu yiizden benim kendi kisisel kimligim farkli
yonlerden olusur. O halde ben bir 6zne olarak, icimden gecen Oznellestirme
bilesenlerinin ¢esitliligine ragmen, goreceli bir teklik (yani 06znellik-¢n)
duygusunu nasil koruyabilirim? Kimligim bir anlamda televizyonda konusan
kisi olan konusmacinin kendisi olur.”* (Guattari, 1995, s. 16)

Bu cercevede televizyon karsisinda bir sey izleme eylemi artik basitce bir igerigi
tilketmek anlamina gelmez. Lazaratto, Guattari’den aktararak, (2016a, s. 53-54) “belirli
bir agidan ev kadinlar1 evde, ¢ocuklar okulda, tiiketici siipermarkette, izleyiciler

televizyon karsisinda bir is yapmaktadirlar” diye belirtir ¢linkii aslinda bu olaylar1 insanin

4 Bu metnin ¢evirisinin bir kismi (Lazzarato M. , Video Felsefe (gev. Sule Ciltas Solmaz), 2016b) isimli
eserden alinmistir. Dogrudan alintinin devamindaki kisim ise tarafimdan ¢evrilmistir.
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makine karsisindaki koleligi acisindan degerlendirdigimizde c¢ocuklar “televizyon
karsisinda ¢alisir; kreslerde {iretici performanslarimi gelistirmek igin yaratilmig
oyuncaklarla ¢alisirlar. Bu calisma, bir anlamda, profesyonel okullardaki stajyerlerin

calismasiyla karsilastirilabilir.” (2016a, s. 54)

Bu anlamda Deleuze ve Guattari’nin tanimlamis olduklar1 bu yeni iiretim ve
calisma bi¢imini idame ettirmek i¢in bu 6znellikleri siirekli iiretmek gerekir. Onlar i¢in
“Oznellik, diger biitiin metalarin tiretimini kosulladig1 ve bu iiretime dahil oldugu i¢in
kapitalist {iriinlerin en temel ve en dnemli olanidir. Oznellik, “niteligi” tipki otomobil,
elektrik ya da bir camagsir makinesi gibi diistiniilen, gelistirilen ve imal edilen “kilit bir

metadir” (Guattari, 1984, s. 59) ve diger metalarin tiretilmesinin 6n kosuludur.

Buna karsin bu devasa iiretim, sanayinin, ekonominin, egitimin, bilginin, vb.
birgok alanin, mekaniklesmis makina kombinasyonlarinda aktif olmus insan unsurlarinin
artan bir sekilde molekiilerlesmesini igerir. Bu molekiilerlesme organlarin ve makinelerin
bir kombinasyonundan olusur. Burada artik insan kendisiyle ya da diger insanlarla
iletisim kurmaz, insanmi bile askinsallastirmis bir makine ve organlar zinciri olusur ve
gosterge bilimsel zincirlerle ve malzeme akislarinin kesisimiyle birlesir. (Guattari, 2007,
S. 164) Bu kesisim siirekli olarak baska karsilagmalara yol agar ve arzulama makinelerini
yeniden iiretir.*®

Hali hazirda belirtildigi gibi arzulama makineleri*” Deleuze ve Guattari

felsefesinde, kapitalizmde 6znellik {iretimi iizerine yazdiklarini anlamak agisindan ¢ok

Onemlidir.

“Arzulama Makinalar1 her yerde is basindadir, bazen kesintisiz, bazen kem
kesik. Nefes alir, 1sitir, yer. Diskilar, diizer. Id denmis olmasi ne biiyiik hata. Her
yerde o, makinelerdir; hi¢ de mecazen degil: tam anlamiyla makineler,
kavramlariyla, baglantilariyla. Bir organ-makine (machineorgan) bir kaynak-
makineye (machine-source) tutunur: biri, digerinin kestigi bir akim yayar. Meme

%Touraine bireyin arzular1 ve postmodernite igerisindeki arzu ve egemenlik iliskisinin sonlanmasim (baska
bir ifadeyle 6znenin yok olmasini) Lyotard’in “Postmodern Durum”da (2013, s. 62) tartistigi “biiyiik
anlatilarin son bulmas1” konusuyla iliskilendirir. “Reddedilen, ideolojilerin igeriginin 6tesinde, insan
deneyiminin anlatic1 yaklagimidir; bu da Ozne fikrinin yikimini hizlandirir. Artik ne Hegel’in Oznesi, ne
de diinyanin gelecegi vardir; modernlik de geleneksel inanglardan kurtulan akilc1 6znenin ortaya ¢ikisi
degildir.” (Touraine, 2002) Oznenin olmadigi bu toplum Bauman’in ifadesiyle “bireysellesmis” toplumdur
ve burada potansiyel olarak herkes gereksiz ya da degistirilebilirdir. (Bauman, 2001, s. 69)

47 Goodchild (2005, s. 335-338), Deleuze ve Guattari’nin makine kavraminin “isleyen ve iireten/iiretilen
parcalar toplanis1” oldugunu, arzu makinelerinin “bilingdisinin isleyen bilesenleri” oldugunu ve organsiz
beden’in ise “liretken olmayan bir siire; yogunluklarin dagitildigi bir mevki; islev gdérmeyen bir arzu
makinesi; tiim bilingdisi siireclerin toplami” oldugunu belirtir.
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slit iireten bir makinedir ve agiz ona eklenen bir makinedir. Anoreksik olanin

agz1 bir yeme-makinesinin, bir anal makinenin, bir konusma-makinesinin ve bir

solunum makinesinin (astim krizi) arasinda kararsizdir.” (Deleuze & Guattari,

2014, s.13)

Bu noktada arzu makineleri bir anlamda bilin¢disi tizerinden ilerleyen bir tiyatro
mizansenine benzer fakat Deleuze ve Guattari bilingdisi tizerindeki bu tiyatrovari diizenin
yerine fabrika modelini kullanmay: yegler. Zira fabrika tiyatronun aksine politik ve
toplumsal bir modeli imler ve zaten arzu makineleri de arzuyu “iiretir”. Bu noktadan sonra
ne dogadan ne insandan ne de aydinlanmaya atfedilen o akil 6znelliginden bahsedilebilir.
Insanlar siirekli olarak arzu iireten bir makinesel sistemle kusatilir ve tipk1 énceki meme
ve siit orneginde oldugu gibi, insanlar diizenli bir sekilde kiigiik makineler ile temas
ederek yeni akimlar yaratir ve yeni arzu makinelerinin kurulmasina sebep olur. (Demirtas,
2016, s. 180) “Arzulama-makineleri ne fanteziler bigiminde imgesel tasarimlardir, ne de
aletler biciminde gercek tasarimlar. Tasarimlarin biitiin sistemi makinelerden tiirer (...)
Arzulama-makineleri, 0 halde bir ¢esit ice-dondiirme, makinenin belirli bir sapkin
kullanimi vasitasiyla tanimlanmasidir.” (Deleuze & Guattari, 2014, s. 551)

“Bir makine her zaman i¢in bir digerine eklenir; akim tireten bir makine ve ona
baglanip bu akimi kesen, akimdaki pargalar1 koparip alan bir makine mevcuttur.
Makine akislarla baglantili olarak ele alinir ve akis kesintileri sistemi olarak
tanimlanir. Yeri geldiginde ilk makine akisini kesintiye ugrattig1 veya akisindan
parcalar kopardig1 bir diger makineye baglanmis oldugu i¢in ikili dizi her yonde
ilerler. Makineler isler, iiretir ve bozulur. Arzu durmaksizin kesintisiz akimlari
ve dogas1 geregi parcali ve pargalanmis olan kismi nesneleri birbirine ekler.”

(Mansfield, 2006 , s. 181)

Nasil ki daha once verilen annenin memesi ve bebek 6rnegindeki tiim seyler
birer makine ise (meme bir meme makinesini imler, ¢cocugun agzi ise hem agiz hem de
emme makinesini imler) ve bu makineler arasinda stirekli olarak bir akis ve iliski varsa
arzu makineleri de makineler arasindaki bu akisin diizgiin bir sekilde gerceklesmesini
saglayan iiretim elemanlaridir. Son kertede sizolar olarak (Deleuze ve Guattari’nin temel
metinlerinin adi bu nedenle sizo analizdir) insanlar bu makinesel kolelik altinda yasar ve
arzu makineleri tarafindan diizenli olarak denetime tabi tutulur. Boylelikle 6znellik
Holland’in (2013, s. 79) belirttigi gibi “arzulama-makinelerinin yaninda bir artakalan
olarak firetilir.” Bu, Guattari’nin kimi zaman “kapitalistik” olarak adlandirdig1 6znellik

tarzinin ta kendisidir;

“Kapitalist iktidarin yerini degistirdigi, yersiz yurtsuzlastigi, hem genisleyerek,
hem de etkisini diinyanin hem Kkiiltiirel, hem ekonomik ve sosyal yasaminin
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tlimiine yaydig1, ayrica "niyetini" en bilingdis1 6znel katmanlar diizeyine s1zarak

stirdiirdiigiinii asla unutmamak gerek. Bunu yaparken, geleneksel politikalar ve

sendikal pratiklerle ona disaridan karsi ¢ikmayi savunmak imkansiz hale
gelmistir. Etkileriyle miicadeleyi zihinsel ekolojik alanda, bireysel giinliik
yasamda, ev ve aile hayatinda, komsuluk iliskilerinde, yaraticilikta ve kisisel etik

(ahlak) alaninda siirdiirmek zorunlu hale gelmistir. Aptallagtirict  ve

cocuklastirict bir konsensiisii aramaktan ¢ok, gelecekte varligin tekil tiretimini

ve farkli fikirde olmay1 beslemek gerckecektir. Her boyda ve her tabiattaki
yaratanlarca dogrulanan kapitalistik 6znellik, her tiirlii kamu fikrini rahatsiz
ederek veya bozarak, her olayin varligina karsi, korunacak bir sekle
biirtinmiistiir. Bu kapitalistik 6znellik tekillik ya kaginilacak ya da uzmanlagmis
kadrolar ve ekiplerce ele alinacak bir sey olmalidir. Béylece kapitalistik 6znellik
cocuklugun, sevginin, sanatin diinyasin1 oldugu kadar, evrende kaybolmus
duygularin, 6liimiin, acinin, deliligin ve sikintinin diizenini de isletmesini bilir.”

(Guattari, 2000, s. 36)

Bu 6znellesme tabakasi makinenin igerisindeki tiim siire¢ler gibi fazlasiyla
akigskandir ve her 6znellik modeli farkli 6zne kiimeleri tarafinda tiretilir. Jameson’in da
belirttigi gibi bu sistemdeki 0zneyi ayirt etmek hem miimkiin hem de ¢ok zordur;
“degismez bir kimligi olmayan, organsiz beden tizerinde dolasip duran, yine de her zaman
arzulayic1 makinalarin kiyisinda kalan, ¢ikan triinden kendine aldig1 payla tanimlanan,
suradan, buradan, her yerden bir 6diil toplayan, bir olus ya da bir avatar (bedenlenme)
bi¢iminde, tiikettigi hallerden dogup her yeni halle birlikte yeniden dogan tuhaf bir 6zne.”
(Jameson, 2008, s. 80) Bu anlamda 6znellik daha dnce de belirtildigi gibi basit bir kalint1
olmanin otesine gecemez. Deleuze ve Guattari i¢in bir yapi altinda isleyen ya da bir
sistematik icerisinde diisiiniilen 6znellik fikri terkedilmelidir. “Onlara gore kendilik
(Self), sadece birbirini kesen ve ¢akisan, fakat en gecici ve dinamik tekabiiller anlaminda
asla herhangi bir bigime sahip olmayan sonsuz ve rastlantisal itkiler ve akislar toplamidir”

(Mansfield, 2006 , s. 168)

Bu ¢ercgevede hali hazirda bahsedilen rastlantisal itkiler ve akislarin 6znellikleri
nasil iirettigi ve bu 6znellik modellerini hangi araglar araciligi ile kitlelere ulastirdig:
onemlidir ¢iinkii Deleuzecii anlamda biiyiik kapitalist makine kitlelere temas edebilmek
ve onu bu Oznelliklerle donatabilmek icin bazi semiyotikler insa etmek zorundadir.
Deleuze ve Guattari i¢in bu semiyotiklerin iiretimi hayatin tim alanlarinda goriilse de
aslinda daha ¢ok imgelerin iiretildigi alanlarda giin yiiziine ¢ikar. Ornegin filmlerde,
televizyonlarda ya da reklamlarda (daha genel bir ifadeyle imge iiretiminin oldugu her
yerde) iiretilen imgeler, 6zneleri egemen 6zne modellerinden uzaklastirmak yerine onlari

bu makinesel sisteme daha bagimli kilar.
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Deleuze ticari sinemanin insanlarin bilingalt1 iizerindeki etkisini psikanalizin
etkisinden bile giicli bulur. Ciinkii “kovboylar ve yerlileri polisler ve hirsizlarla
doldurulmus” (bagka bir ifadeyle 6dipal olamayan bir biling, etrafimizdaki diinyaya denk
diisen bir bilingdis1) ticari sinemanin bilingdisi ve harekete gecirdigi semiyotik
mekanizmalar dizisi, izleyicinin “semiyotiklestirme siire¢leriyle dogrudan baglantilidir.”
(Pasolini’den aktaran Lazzarato, 2016a, s. 121) Boylelikle aslinda sinema (ve imge
tiretebilen diger tiim araglar) siirekli olarak sembolik bir 6zne iizerinden, bireylerin
eylemde bulunma Ozgiirliikklerine, hissetme Ozgiirliiklerine, diisiinme o6zgiirliiklerine,
yasama Ozgiirliiklerine miidahale etmis olur. Guattari’nin Althusser’in DiA’larina
gonderme yaparak belirttigi gibi “Bu noktada 6znelligin Althusser’in ideolojik
aygitlariyla higbir ilgisi yoktur, ¢iinkii 6znellik, 6zellikle de onun bilesenleri, bir biitlin
olarak {iretilir; zamanla, ritimlerle, mekanla, bedenle, renklerle ve cinsellikle iliskilerin
dayanagini olusturan ve “gostermeyen” 6geler dedigim seye hayat verir.” (Guattari’den
aktaran Lazzarato, 2016a, s. 121) Gostermeyen semiyotikler ile makinesel sistem (yani
anlamin dogrudan bir siire¢ iizerinden degil fakat sembolik gdstergeler) bireylerin

potansiyel eyleme 6zgiirliigiinii yok eder.

Lazaratto bu 0zgirliiglin ulusal dil gibi tek ve benzersiz bir gdsteren 0z
tizerinden insa edilerek Ozellikle egitim sistemi, televizyon ve sinema gibi araglarla
dayatildigin1 ve devlet makinesinin kitle iletisim araglariyla kotii bir imge kiiltiirii
tizerinden bu sembolik gostergeleri merkezilestirdigini sdyler. “Bu ylizden 6znelligin
zapti, konusma, dil, temsil, ideoloji ve bilingten ziyade iiretim ve tiikketim dilleri
(ekonominin gostermeyen semiyotikleri ve tikketimin sembolik semiyotikleri) sayesinde
stirdiirtiliir.” (Lazzarato, 20163, s. 140) Bu anlamda “pazarlama, reklamcilik, tiiketim,
televizyon ve internet semiyotikleriyle diizenlenmis “ortak bir diinyada” yasiyoruz. Bu
ortak semiyotiklerin kullanimi yadsinamaz oldugu kadar, zorunludur da; bu semiyotiklere

katilmak ve etkin bir rol almak zorunlulugu vardir.” (Lazzarato, 2016a, s. 152)

Deleuze ve Guattari i¢in bu zorunluluktan kurtulmanin yolu &znellestirme
pratiklerini degistiren makinesel sisteme kars1 arzuyu yeniden canlandirmaktan gecer ve
onlar bu sisteme kars1 kdksap (rizom) kuramini dnerirler. Ozne bu makinesel sistemle
miicadele edebilmek icin koksap’a benzer bir bigimde diinyayr mutlak bir hakikat
tizerinden kavramak yerine, pargalart fark edip, koksiiz, merkeziyetsiz bir sekilde
yayilmalidir. Ayni paralelde Mansfield’in belirttigi gibi rizomatik 6znellik aslinda higbir

Oznellik icermez. Koksap 6znelligini tanimlayan en dogru sey o 6znenin digsalligidir:
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“Insan ne Aydmnlanma hiimanizmini biiyiileyen degerlere, rasyonel yetilere ve
duygusalliga gore ne de Freudcu psikoanalizin her zaman geri dondiigii nceden
belirlenmis icsel yapiya gore kendi i¢inde tanimlanmis olan bir sey degildir.
Bunun yerine, geleneksel olarak insan diye bildigimiz sey ve onun gelencksel
olarak en degerli liriinii olan birey, onu olusturan rastlantilara ve istikrarsizliklara
ve diinyaya karsin hareketli baglara, karsilikli etkilesimlere ve onun dis yiizeyine
yonelen kiimelenmelere gore tahayyiil edilmelidir.” (Mansfield, 2006 , s. 180)
Fakat Lazzarato’ya gore bireyin rizomatik bir sekilde hareket etme olasiligi
iktidarin bireylere yiiklemis oldugu “borg¢lar” araciligiyla ellerinden alinir. Zira modern
kapitalizmdeki bu borg iligkisi, 6znelerin hem simdiki zamanlarina hem de gelecekteki
zamanlarina ve 6zne olma bi¢imlerine ipotek koyar.
1.3.5. Neoliberalizm’de Oznellik Uretimi: Kendi Kendinin Yatirimcisi ya da

Bor¢landirilmis Oznelligin insas:

Neoliberalizm 19. yilizyilda temelleri atilan liberal politikalarin 6zellikle ikinci
diinya savasindan sonra iktisadi anlamda devletlerin biiylimesinin ve ekonomi alanindaki
degisiklikler, bu biiylimenin ve degisikliklerin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan sorunlara
bir ¢ozlim olarak, klasik liberalizmin prensiplerinden sapmadan politik, toplumsal,
sosyolojik ve diger tiim alanlarda Onerilmesi anlamina gelmektedir. Her ne kadar
baslangici ikinci diinya savasinin sonuna gotiiriilse de bazi tarihgiler Neoliberalizmin
1929 buhraniyla bagladigini belirtir; lakin hem Liberal teoriden hem de Marksist teoriden
bakilacak olursa Neoliberalizm 1970’11 yillarin sonu ve tam olarak 1980’lerle toplumsal

ve politik alanda yerini alir.*®

Kokeni Keynes¢i iktisada dayanan Neoliberal teori temelde devletin, sosyal
refah1 saglamak i¢in yasama miidahale etmesini birakmasi ve bu alanlardan tasfiye

edilmesi tizerine kuruludur. Devletler, tipki sirketlerin yonetildigi gibi yonetilmeli ve salt

48 Bu toplumsal ve politik degisim tiim alanlarda oldugu gibi 6znellik iiretimi alaninda da kendini gosterir.
80’lerin sonuna dogru tartisiimaya baslanan kimlik konular1 1990’larla birlikte gecerlilik kazanmaya baslar.
Aksu, bu kimlik politikalarinin cinsiyeti, sinifi, irki, etnik kokeni, birer kimlik olarak ele alip her birinin
farkli ve kesigen miicadele alanlarindan s6z ettigini belirtir. (Bora, 2010, s. 51) Bu tartigmalar sadece kimlik
politikalar1 ile de kalmaz ve teknolojinin insan hayatini kaplamasi ile insanin ne kadar (tekno) insan oldugu
tartigmalar1 yiiriitiiliir zira Castells’in de belirttigi gibi “20. ylizy1lin son ¢eyreginde bilgiyi merkez alan bir
teknoloji devrimi, diisiinme, iiretme, tiiketme, ticaret yapma, yonetme, iletisim kurma, yasama, 6lme,
savagma ve sevigsme bi¢imimizi degistirdi.” (Castells, 2008a, s. 3) Bu anlamda yiizyilimizla ilgili olarak
Haraway’in (2006) eseri “siborg” tanimlamasi ile bir makine insan iizerine kuruludur. Canetti (2006, s. 28)
Ozneyi/bireyi “kitle” olarak kusatilmis olmak {izerinden tanimlarken, Baudrillard, Tiiketim Toplumu (2017,
S. 82) igerisindeki artik bireyin davramiglarinin bir 6nemi olmadigini hatta o toplumlarda kisinin “ben”
demesinin ya da dememesinin bir dneminin olmadigin1 vurgular. Kisacasi 2000°li yillara girilirken
“0znellik” en tartismal1 kavramlar arasinda yer alir.
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cikar ve getiriye odaklanmalidir. Bu getiriyi saglayamadig: alanlardan ¢ikmali ve bu
alanlar1 o getiriyi saglayabilen sirketlere devretmelidir. Neoliberal politikalar daha ¢ok
bireylerin sosyal politikalar ve sosyal yatirimlarla kendi refahim1 kendi elde etmesi

uzerine kuruludur.

Harvey, sosyal ve ekonomik alanda gegirilen bu biiyiik doniisiimiin 1978 ve

1980 yillarina tekabiil ettigini belirttikten sonra Neoliberalizm* icin su tanimi 6ne siirer:

“Neoliberalizm her seyden once bir politik-ekonomik pratikler teorisidir. Bu
teori, insan refahini artirmanin en iyi yolunun giiglii 6zel miilkiyet haklari,
serbest piyasalar ve serbest ticaretin temel alindig1 bir kurumsal gergeve i¢inde
bireysel girisim beceri ve hiirriyetlerini serbest birakmak oldugunu iddia eder.
Devletin rolu, bu pratiklere uygun bir kurumsal gergeve yaratip, sonra o
cergeveyi korumaktir. Ornegin paranmn kalite ve itibarin1 korumalidir. Ozel
miilkiyet haklarini giivence altina almali, piyasalarin diizgiin isleyisini gerekirse
zorla garantilemek i¢in gereken ordu, savunma, emniyet ve hukukla ilgili yap1
ve islevleri diizenlemelidir. Dahasi, eger (toprak, su, egitim, saglik, sosyal
giivenlik ya da cevre kirliligi alanlarinda) piyasalar mevcut degilse, gerekirse
devlet eliyle, yaratilmalidir. Fakat devlet bu gorevlerin Gtesinde bir ise
girisgmemelidir. Devletin (bir kez yarattiktan sonra) piyasalara miidahalesi en alt
sinirda tutulmalidir; ¢linku, teoriye gore, devletin piyasa sinyallerini (fiyatlar)
tahmin etmesini saglayacak yeterli bilgiye sahip olmas1 miimkiin degildir, ayrica
(6zellikle demokrasilerde) giiclu ¢ikar gruplariin devlet miidahalesini kendi
yararina saptirmasi ve etkilemesi kaginilmazdir.” (Harvey, 2015, s. 9)

Bu anlamda Neoliberalizm basit bir sekilde bir iktisadi politikayr uygulamak
degildir. O daha cok bireylerin yasamlarinin her asamasina temas eden bir ¢ok kurumu
bagtan sonra degistirerek onlart yoneten ve yonetimsellik modelleri gelistiren rekabete
dayal1 bir sistemdir. Dardot ve Laval’a (2012) gore bu yeni sistem liberal teorideki birgok
eksigi yeni sirket bigimleri, kapitalist doniisiimler ve devlet miidahaleleri ile gergeklestirir
ve onlar i¢in bu sistem “Diinyanin Yeni Akli”dir. Bu yeni akla gore iiretimin bigimi

degismeli ve yeni 6znellikler tiretilmelidir.

49 Castells, Neoliberal toplumu daha farkli bir agidan, teknoloji, enformasyon ve kimlik baglaminda
degerlendirir ve bu anlamda yeni toplumu bir bagimlilik toplumu olarak niteler: “Bilgi (enformasyon)
teknolojilerini merkez alan teknoloji devrimi, ivime kazanan bir hizla toplumun maddi temelini yeniden
sekillendirmeye bagladi. Diinyanin dort bir kdsesinde ekonomiler, ekonomi, devlet ve toplum arasinda
degisken bir geometri sisteminin devreye girmesiyle birlikte, kiiresel olarak birbirlerine bagimli hale geldi.
(...) Servet, gii¢, imge akisinin kiiresel oldugu bir diinyada, kolektif ya da bireysel, atfedilmis ya da inga
edilmis bir kimlik arayis1, toplumsal anlamin temel kaynag: haline geliyor. Bu, hi¢ de yeni bir egilim degil;
¢linkii insan toplumunun dogusundan beri, anlamin kokleri kimlige, 6zellikle de dini ve etnik kimlige dayali
olmustur.” (Castells, 2008b, s. 1-3)
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Liberalizmde insan iktisadi olarak kendi emegi ve cabasiyla iirettigi iirtinleri
diger insanlarla takas eden bir 6zne iken neoliberalizm de bu durumun yerini rekabet alir
ve rekabet de kendisini neoliberalizmin yeni 6znellik figiirii olan girisimci 6zne figiiriinde
gergeklestirir. Burada sermayenin kendisi insandir ve yatirim yapilmasi gereken sey de
bu girisimci insan figiiriidiir. Siirekli rekabet etmek zorunda olan ve tek odagi kazanmak
olan bu yeni insan i¢in Oncelikli olarak ¢alismak ve kendi sermayesine (yani insan
sermayesine) yeni uzmanlik alanlari eklemek en 6nemli yatirimlardan birisidir. (Dardot
& Laval, 2012, s. 383) Neoliberalizm Rossi’nin de (2018, s. 121) belirttigi gibi “-daha
onceki klasik kapitalist formasyonlardan farkli olarak- yalnizca iscilerin itaatini,
uysalligini ve disiplinini talep etmekle kalmayip ayni zamanda (ve 6zellikle) calismayla

proaktif, kisisel -ayrica denilebilir ki neredeyse dinsel- bir bag kurmalarini da talep eder.”

Dardot ve Laval’in ileri siirdiigii yeni 6znellik modeli Rossi tarafindan da
stirdiiriiliir. Bu modele gore neoliberalizm yeni bir insan tipi iiretmeyi amagclar ve
yaratilan bu yeni 6znelligi bazi ekonomik hedefler araciligiyla ulasilabilen bir “kendini
gerceklestirme” modeli olarak sunar. Neoliberalizm artik klasik dénemde oldugu gibi
insanlarin emek giiciine ihtiyag duymaz, daha ¢ok onlarin hayal giiciine dayanan, yaratici,
duygusal o6zelliklerine ve niteliklerine ihtiyag duyar. Bu anlamda Pasoli’nin bu yeni
ekonomik diizen iizerine yazdiklari®® 6nemlidir zira bu diizen insanlarin sadece
ahlaklarin1 degil ayni zamanda onlarin insan olma bigimlerini de yok eder. Bu sebeple
Rossi, Neoliberalizm’de 6znellik {iretimini ele alirken 6znelerin tiim varolus kosullarini
yeniden ele almak gerektigini belirtir. (Rossi, 2018, s. 122-126) Bu yeni diizenin motoru
onceki Birlesik Krallik Bagbakani Margaret Thatcher tarafindan ifade edilir:

“Ekonomik hususlar bu yolda bagvurulan yontemlerdir, amag ise kalbi ve ruhu
degistirmektir.” (...) 1981 tarihinde ... Bayan Thatcher, neoliberal ekonominin
baslica amagclarindan iki tanesini kesinlikle agik segik bir sekilde ortaya koydu.
Oncelikle, ikinci amag yeni tiir bir toplum inga etmektir tam da: toplumsuz bir
toplum (bagka bir vesileyle dile getirdigi ¢ok bilinen ifadesindeki gibi “toplum
diye bir sey yoktur”); yani artik bireylerin gorevlerine ve karsilikli
sorumluluklarina dayanmayan, yalnizca ekonomik 6znelerin istek ve haklarina

% Jtalyan yonetmen Pier Paolo Pasolini, belki de sinema tarihinde 6znellik iizerine en ¢ok calisan
yonetmendir. Calismak derken, kelimenin tam anlamiyla 6zne ve 6znellik {iretimi tizerine diisiinmekten
bahsedilmektedir zira Pasolini film ¢gekmenin 6tesinde 6znellik tizerine metinler de yazmistir. Bu metinlerin
bir kism1 dogrudan 6znenin ve kendilik denen seyin felsefi olarak ne oldugunu sorgularken, bir kismi da
dogrudan savas sonrasi diinyada 6znelerin i¢inde bulundugu duruma odaklanir. Robert S. Gordon bu
cergevede Pasolini sinemasina her seyden dnce 6znelligin arastirildig ve takip edildigi bir sinema olarak
bakilmasi gerektigini sdyler. Konuyla ilgili ayrintili olarak Gordon’un kitabinin “Oznelligi Takip Etmek”
isimli iglincti boliimii okunabilir. (Gordon, 1996, s. 187-265)
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ve a fortiori [daha ziyade], yoneticilerin bu tiir istekleri tesvik etme ve savunma

konusundaki sinirsiz giiciine dayanan bir toplum.”

Bu toplumda neoliberal ekonomi tarafindan siirekli olarak sinirsiz rekabet
tiretilir ve Rossi’nin (2018, s. 128) ifadesiyle “bu toplum aktif ve sorumlu ekonomik bir
failler -kendi kendilerinin girisimcileri- olmay1 reddedenlerin masrafin1 6demek zorunda
birakmaksizin, bireyleri gecerli meziyetleri faydalar1 ve hatalar1 6l¢iisiinde 6dillendirir
ve cezalandirir.” Ekonomik isleyisler herhangi bir ideoloji ya da sif ayrimi
gbzetmeksizin tam olarak ortaya ¢ikan ve {iretilen seye gore belirlenir. Bu anlamda iiretim
artik tiim bireylerin her agsamada kiiciik de olsa gergeklestirdigi bir sey anlamina gelir zira

teknolojinin yarattigi yeni tiiketim ekonomisi buna 6nciiliik eder.

29 ¢

Rossi bu durumun “yaraticilik”, “yenilik¢ilik”, “vizyoner diisiince”, “oyun oynar

2

gibi calismak”, “bekleme halindeki kesfedilmemis yenilik¢iler”, “siirekli gelistirilen
beceriler” vs.” gibi ifadelerle temsil edildigini ve bu ifadelerin kisilerin kendi
potansiyellerini ve yatkimliklarin1 kesfetmek amaciyla basvurulan belirli sloganlar
oldugunu belirtir. Zira tiiketim artik tiiketicilerin dogrudan bireysel kimliklerine
odaklanmistir ve biitlin pazarlama stratejilere bu bireysel kimliklere gore belirlenir. Bu
anlamda tiiketim “varolusun “daha yiiksek” ve “daha dolu” bir bigimine ¢ikmak icin
gerekli sigrama tahtasi olarak ortaya ¢ikar.” (Rossi, 2018, s. 133) Boylelikle neoliberal
ekonominin ruhlara ¢éziim iiretmesi ger¢eklesmis olur zira su ana kadar ekonomik
Olctitlerle hi¢ alakasi olmayan hisler, duygular, yaraticilik, estetik gibi varolus alanlar
insan hayatinin en 6nemli olgular1 ve en gizli yasalar1 gibi gosterilerek maliyet, kazang,
gelir elde etme, yatinm gibi dogrudan ekonominin alani igerisinde® yorumlanmaya

baslanir. (Rossi, 2018, s. 133-134)

Rossi’ye gére 60’11 yillarda Theodere Schultz tarafindan 6nerilen “Insan
Sermayesine Yatirim Yapmak” metni bu ekonomik alani belirleyen 06nemli
gostergelerden biridir. Schultz “Amerikan Ekonomik Incelemesi’nde yayinlanan
makalesinde insani her tiirlii etkinligin koékeninde bir tiretim araci olarak tanimlayarak,

ona kendi potansiyelleri baglaminda yatirim yapilmasi gerektigini savunur. Schultz’a

51 Rossi, neoliberalizm ile biitiin toplumlari ele gegiren bu ekonomik aklin 1960’larda Chicago okulu
tarafindan “insan sermayesi” adi altinda teorilestirmeye basladigini belirtir: “Bu kavramin temelindeki
sezgi bize -neoliberal dznelere- Oylesine basit ve agik goriiniir ki giliciinii ve yenilik¢iligini biitiiniiyle
degerlendirmeyi genellikle basaramayiz. Sematik olarak izah edecek olursak, bu teoriye gore, insanlar
(fiziksel ve psikolojik) sermaye stokundan baska bir sey olmadigindan, gelismeyi hedefleyen bir
ekonominin, insanlarin bu tiir “kisisel” sermayeye yatirim yapmasinin kosullarini yaratmas: gerekir.”
(Rossi, 2018, s. 134)
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gore insanlarin yararli bilgi ve beceriler edindikleri agik olsa da, bu becerilerin ve bilginin
bir sermaye sekli oldugu agik degildir, bu sermayenin 6nemli l¢iide kasitli bir yatirimin
bir {irtinii oldugu, Bati toplumlarinda ¢ok fazla biiylidiigii ve geleneksel (insan dis1)
sermayeden daha hizli oran ve biiyiimesinin ekonomik sistemin en belirgin 6zelligi
olabilecegini de gosterir. Ulusal iiretimdeki artislarin, arazi, ¢calisma saatleri ve fiziksel
olarak yeniden iiretilebilir sermaye artiglartyla karsilastirildiginda biiyiik oldugu giin
yiiziine ¢ikmistir. Bu anlamda ortaya ¢ikan fark aslinda insan sermayesine yapilan
yatirimin bir sonucudur. Aymi sekilde tiiketim dedigimiz seylerin ¢ogu da insan
sermayesine yapilan yatirimdir. Daha 1yi is firsatlarindan yararlanmak i¢in egitim, saglik
ve i¢ gb¢ lizerine yapilan dogrudan harcamalar da bu sermayeye yapilan bazi agik
orneklerdendir. Okula devam eden 6grenciler ve is basinda egitim alan is¢iler tarafindan
elde edilen kazanglar da ayni sekilde agik orneklerdir. Ancak higbir yerde bu yatirimlar
ulusal hesaplarda bir girdi olarak goziikkmez. Beceri ve bilgiyi gelistirmek icin bos
zamanlarin kullanim1 yaygindir ve kayit altina alinmamaktadir. Bu ve benzeri sekillerde,
insani ¢abalarin kalitesi bilyiik olglide gelistirilebilir ve verimliligi arttirilabilir. Schultz
insan sermayesine yapilan bu tiir yatirimlarin, kisi basina diisen ger¢ek kazancin
etkileyecegini ve bu ekonomik yiikselisin de gogunlugunu olusturacagini iddia eder.
(Schultz, 1961, s. 1-2) Bu anlamda artik insani agidan hayati ilgilendiren tiim alanlarda

kendi kendini yonetmek ve yetistirmek, yatirirm yapmak anlamina gelir.

Bir sey 6grenmek, miizik aleti ¢almak, yaz1 yazabilmek hatta temel diizeyde
tiiketici olmak kendi kendine yatirim yapmanin yollarinin bazilaridir. Bu kapitalizm i¢in
cok biiytik bir kar kaynagi olmanin yaninda Thatcher’in da belirttigi gibi 6znelerin ruhunu
degistirmeye yonelik olarak atilacak olan adimlarin da kokeni haline gelen yeni bir
yonetimsellik olusturur. Bu yonetim bigiminde Rossi’nin de belirttigi gibi (2018, s. 137)
artik “Oznenin, ‘insani sermayesini’ (egitim, Ogrenim, tliketim, iletisim, yeni yasam
tarzlarmi aragtirmak vb. yoluyla) en verimli hale getirmek icin kendi basina yapmasi
beklenen ¢alismanin, biiytik dl¢iide bir tiir licretsiz ¢alisma ya da Marx’1n da sdyleyecegi
gibi, “arti-deger”den bagka bir sey olmadig1 kabul edilebilir.” Zira Deleuze’cii anlamda
biiylik kapitalist makinenin temel motoru artik basitge is giicii ve emegin tiim alanlarda
sOmiiriilmesi degildir:

“Neoliberal makine kendimizi- “potansiyelimizin kendisini”-

miikemmellestirme, 6ne ¢ikarma ve kendimizden hosnut kalma itkimizi giderek

daha da verimli bir sekilde iiretim yapma (¢iinkii iiretkenlik kisisel degerin temel
gostergesi olarak sunulur) ya da alternatif olarak (pazarlamanin bize daima
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hatirlatti1 iizere, tiketim “gercek™ kisiligimizi gergeklestirme potansiyeli
Olciide) giderek daha da akillica tiikketme zorunlulugu sekline sokar. Her iki
durumda da neoliberalizmin sagladigi ve tesvik ettigi kendini gelistirme
firsatlari, onun sinirsiz biliylime ve yayilma istiyakindan ayristirilamaz gibi
goriiniiyor. (...) Ornegin sosyal medya etrafinda donen devasa ekonomik
cikarlarin yan sira, daha genel olarak, “bliyiik veri” ve “dikkat ekonomisi’ni
diistinlin: Bu alanlardaki karlar, dijital platformlara siirekli ve aktif katilimimiz
ve her seyden 6nce kendimizi deneyimleme konusundaki istekliligimiz ve kendi
kendini gergeklestirme i¢in yeni firsatlara yonelik arayisimizla iretilir.” (RossI,
2018, s. 138)

Bu arayislar siirekli olarak bizlere pazarlanir zira bir seyi satmanin en iyi
yollarindan birisi o seyi oldugundan ¢ok daha iyi ya da ileride gostermekten gecer. Rossi
bu pazarlama modelinin 6znellik iiretimi alanma da tasindigmni belirtir. insan da tipki
pazarda satilan herhangi bir meta gibi tasarlanmis olan islevlerinin 6tesindeki bir amaca
yonelik olarak hayatin1 yasar ve her zaman oldugundan daha fazlasi olabilecegini
diistiniir. “Daha 1iyi bir insan olacaksiniz”, “daha yogun bir sekilde keyif alacaksiniz”,
“basariya ulasacaksiniz”, “hayatiniz degisecek™ gibi climleler Rossi i¢in yeni varolussal
Oznellik alanlar1 ve firsatlar1 yaratir. (Rossi, 2018, s. 145) Bununla birlikte bu durum
aslinda reelde olmayan ve Lacanci anlamda genellikle arzunun yerine kullanilan fakat
arzu da olmayan, hi¢bir zaman da tatmin edilemeyecek olan bir seye yani jouissance’a
tekabiil edecek sekilde, bir higlik arzusu yaratir. Rossi bu noktada “bu ruhsal tatmin
vaadinin sadece yapisal olarak tatmin edilemez oldugu siirece siirecegini” ya da baska bir
ifadeyle aslinda bu arzunun bir asirilik oldugunu ve kékeninde “hiclik” gibi ulasilamaz

bir noktaya tekabiil ettigini Slavoj Zizek’ten bir alint1 ile aktarir:

“Coca Cola ile baglamak istiyorum ... tuhaf tadi hi¢bir 6zel tatmin sagliyor gibi
gbriinmiiyor. Dogrudan memnun etmiyor ve susuzlugumuzu kesinlikle gideren
su, bira ya da sarap gibi herhangi bir kullanim degerini asan bu haliyle Cola,
“O”nun standart tatmini agan hazzin saf art1 degerinin dolaysiz tecessiimii islevi
goriiyor... [Ama bir yandan da] Cola i¢in susuzlugumuzu daha doyumsuz kilan
sey de iste bu ¢ok gereksiz olma niteligi. Cola, ne kadar igerseniz o kadar
susadiginiz, paradoksal bir nitelige sahip. [Bu yiizden] bir sey kiliginda
neredeyse kelimenin tam anlamiyla hicbir sey igiyoruz... (Zizek) (...)
tilketimcilik, ger¢ek benliklerimizi ve igsel istencimizi gerceklestirmekten ¢ok,
de facto arzularin yapisizlagtirilmasin1 dogurur: onlar1 herhangi bir belirli, sonlu
nesneden kopartarak ... bir yandan da bizleri “kendi hazlarimiz1” tanima ve
kullanma olasiligindan da yoksun birakir. Tam da bu anlamda, “daha fazla
keyfini ¢ikarma” istegimiz, Zizek’in gozlemledigi gibi, hi¢ligi istemeye, yani,
tiketimin bize temin ettigi, kendimizi tatmin etme yetersizligimizin
deneyiminden olusan aslinda sadece kendisini sonsuza dek yeniden fiireten
“higlik”ten daha fazlasina sahip olma arzusuna doniisebilir ve genellikle de
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dontisiir ¢linkii “hicbir sey”, kesinlikle, asla, “yeterli” olmaz. (Rossi, 2018, s.

146-147)

Rossi i¢in (2018, s. 145) neoliberalizmin bize 6nermis oldugu tiim “daha fazla
(daha etkili, daha tiretken, daha saglikli, daha yenilik¢i, daha yaratici, daha tatmin olmus
vb.) olma olasiliklar1 gergekte, adeta “higbir sey” haline gelmemiz yolundaki emri ortaya
¢ikarmis olur”. Bu anlamda neoliberalizmde artik 6zne olmanin kosulu daha fazla
tilkketmek, daha fazla post girmek, daha fazla calismak, daha fazla paylasim yapmak ve
stirekli olarak bir zorunlu ¢abanin i¢inde bulunmak anlamina gelir. Birisi olabilmek (yani
bir 6znellik insa edebilmek) i¢in siirekli olarak rekabet etmek ve “daha fazla”lar ile
hemhal olmak gerekir.

Insan eylemi ve emegi tipki gegmiste oldugu gibi bir kendilik insa etmenin temel
motoru olmayi siirdiiriirken birgok degerini kaybederek daha 6nce bahsedilen bir higlik
paradoksunun igerisine itilmis olur. Toplumun diger paydaslar1 olan 6znelerin hepsinin
rakipler olarak algilandigi ve biitiin eylemlerin sadece daha verimli olmaya endeksli
olarak diizenlendigi bir toplumda 6zne sadece “toplumsal makineler” tarafindan iiretilen
bir imge olarak kalir. Gergekte eyleyenler 6zneler gibi goziikiir fakat hissettikleri rekabet
ve yikim duygusu aslinda i¢inde bulunduklar1 “girisimci” diinya tarafindan iiretilir.
Burada gecerli olan tek kural arzularmi, yeteneklerini, bilgilerini, hislerini “kendi
kendinin girisimcisi” olan bir 6znellik c¢ergcevesinde olusturma zorunlulugudur.
Schumpeter’e gore (Aktaran Rossi, 2018, s. 151-152) bunun sonucunda “kendini
bicimlendirme, uyum saglama ve esneklestirmenin vs. daimi bir emir haline gelmesi
kaginilmaz olarak, kendilerine herhangi bir sekilde bi¢imlendirmeye ve bunu
aliskanliklar halinde kristallestirmeye ya da aslinda herhangi bir 6znellik tiretmeye firsat
bile bulamadan kendilerini iptal etmeyi 6grenmesi gereken bireyin iiretimi”ne sebebiyet
verir. Bu birey Maurizio Lazzarato’nun “Borglandirilmis insan” dedigi bireyin meydana
gelmis halidir.

Lazzarato, neoliberalizmin 6zellikle son elli yilda biiyiik mali krizlere sebep
oldugunu ve bu krizlerin bir sonucu olarak da halihazirda mevcut olan fakat ayni zamanda
kamusal alanin tamamina yayilan yeni bir 6znellik figiirii ortaya ¢iktigini savunur. Ona
gore bahsedilen kendi kendinin girisimcisi olan insan figiirii (herkes hissedar, herkes
miilk sahibi, herkes girisimci) bireyleri hizli bir sekilde kendi hayatlarindan sorumlu ve

suclu olmaya itmistir. Diizenli olarak tiiketmek ve her zaman “daha fazla”ya odaklanmak
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zorunda olan bu yeni 6zne, gelir yetersizliginden dolay1®? ekonomik kurumlarla siirekli
olarak bir borg iliskisine girer. Bor¢ ayn1 zamanda borglu bir 6zne ve bir borglu ahlaki
yaratir. (Lazzarato, 2015, s. 8-11) Bu anlamda borg¢ toplumsal olarak hem bir boyun
egdirme sistemi kurar hem de tiim insanlar1 bor¢landirarak (kredi sistemi araciligiyla)
gelir dagilimin1 “gizli” bir sekilde siirdiiriir. Bankalardan kredi alan insanlar aslinda
aldiklar1 kredinin bagka bir insanin parast oldugunu bilmez. Bireylere parayr saglayan
“her zaman” bankalardir.>® Bu sistemde bireyin borgla iliskisinde sadece finansal hayat:
degil fakat ayni zamanda biitiin hayat1 yonetilir. Zira “borg¢tan baglamak ekonomiyi
hemen 6znel kilmak anlamina gelir. Ciinkii borg, kendini gergeklestirmek icin 6znelligin
bicimlendirilmesini ve denetimini gerektiren ekonomik bir iligkidir, dyle ki
“emek/calisma”, “kendini isleme”den ayrilamaz.” (Lazzarato, 2015, s. 31) Bdylece
devamli bor¢landirilmis olan bir 6znellik modeliyle hem politik, hem ahlaki, hem de

toplumsal alan ele gegirilmis olur.

“Neoliberal ekonomi 6znel bir ekonomidir, yani modeli klasik ekonomide
oldugu gibi artik miibadeleci ve iiretici insan degildir, 6znelesme siireglerini
tesvik eden ve yaratan bir ekonomidir. 1980 ile 1990 arasindaki yillarda bu
model Foucault’un tanimiyla kendinin miitesebbisi kavrami tarafindan temsil
edilmistir; o, bu kavramla ticari girisimin isletilmesi ve toplumsalin idaresi
teknikleri araciliiyla 6znelligin seferber edilmesini, glidiilenmesini ve devreye
sokulmasin1 betimler. Arka arkaya gelen mali krizlerden beri, c¢agdas
kapitalizmin O6znel figiiri daha ziyade borglandirilmig insan tarafindan
cisimlestiriliyor gibi goriinmektedir. Neoliberal stratejinin kalbini temsil ettigi
icin en basindan beri mevcut olan borglandirilmis insan kosulu bundan bdyle
kamusal alanin biitiiniinii isgal eder.” (Lazzarato, 2015, s. 37)

Bu isgal sadece insanin simdiki zamanini kapstyor gibi goriinse de ayni zamanda
gelecegini de ipotek altina alir. Lazzarato’nun ifadesiyle; “borg¢ simdi ile gelecek arasina
bir kopri kurar: gelecek iizerinde bir 6nalim hakki ongoriir. Gelecekteki davranislarini,
ticretlerini ve gelirlerini ipotek altina alir. Ve tiim bunlar sana yardim ederken, kredi
saglarken ozgiirliik i¢in yapar.” (Lazzarato, 2014, s. 58) Dolayisiyla bu sistem daha dnce
de belirtildigi gibi kendi i¢inde siirekli olarak bir dongii iireten “hi¢lik” sistemidir.

52 Ornegin 2017 yilinda yapilan bir arastirmaya gére, 79 milyon niifusa sahip Tiirkiye’de 32 milyon insanin
sadece kredi kart1 borcu bulunmaktadir. Biitiin borglar dikkate alindiginda ortaya ¢ikan rakam Gayri Safi
Milli Hasila’nin %44’tine tekabiil etmektedir. Bu anlamda ABD basta olmak iizere birgok iilkede bu
rakamlar %30 ve tizerindedir. (Hurriyet, 2019)

53 Lazzarato’nun Baudrillard’dan aktardigi gibi “Krediyle birlikte tam anlamiyla, emeginin bir kisminin
derebeyine pesinen borglanildigi feodal bir duruma, kolelestirilmis emege geri doniiyoruz.” (Lazzarato,
2015, s. 15)
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Ozellikle 1990’lardan sonra sirket kapitalizminin, hizli bir sekilde devlet
kapitalizminin yerini almas1 ve toplumu yonetmek anlaminda (Foucault, Deleuze, Rossi
ve neoliberalizmi elestiren neredeyse tiim teoriyenler tarafindan bu tez yonetimsellik
sorunu baglaminda siirdiiriiliir) hayatin tiim alanlarina temas etmesi biiyiik bir teknik
makine yaratmistir. Bu makine, bor¢landirilmis insani iiretmek ve stirekli kilabilmek i¢in
ozel sirketler, televizyon, sinema, reklamlar, vb. imge liretim araglariyla araliksiz bir
bicimde 6znellik {iretir. Bu makinesel {iretim “yoluyla sadece bireylerin davraniglarinin
degil, birey-Oncesi bilesenlerin, algi bigimlerinin hissetme, gorme, diisiinme vs.
bicimlerinin yonetimine de yatirim yapmustir. Sirketler sadece meta iiretmekle kalmazlar,
clinkii diinyalar iretip bunlari degerler, yasam tarzlar1 ve bilin¢cdisiyla donatirlar.”
(Lazzarato, 2014, s. 150-151). Lazzarato’ya gore ilk kisitlama “makine” kavramiyla
ilgilidir. Makine kavrami politik, sosyolojik, toplumsal, ekonomik alanlarin higbirinde
goriinlir degildir oysa c¢agdas kapitalizm kokeninde bir maginizmdir ve bu anlamda
“glinlimiizde hem o6znellik tiretimi hem de yonetimsellik teknikleri makinelerin
miidahalesi olmaksizin kavranamaz.” Bu anlamda “6znellik iiretimi, kapitalizmin “en
onemli tiretimi” (Guattari) ise, 6znelligin toplumsal makine ve teknik makine i¢in var
oldugunu ve yonetimselligin hem bu makinelere hem de bu 6znelliklere uygulanmasi
gerektigini 6nemle vurgulamak gerekir.” (Lazzarato, 2014, s. 150-152-154)

Lazzarato bu yonetimselligin ve Oznellik {iretiminin iki farkli dispozitif
tarafindan gerceklestirildigini one siirer. Bunu yaparken de genel olarak Deleuze ve
Guattari’nin daha Once bahsettigimiz kavramlarindan faydalanir. Makinesel kolelik
bigiminde bir 6znellik iiretmek i¢in iki tarafli bir dispozitife ihtiya¢ duyulur: bunlardan
birincisi “tabi kilma”dir ki bu, hatirlanacag: lizere daha ¢ok politik ve dilsel anlamda
gostergeler lizerinden ilerleyen, kismi olarak bilgiye dayali bir temsil sistemini imler ve
burada yaratilan 6zneler yani kisiler araciligiyla (hukuk kisileri, politika kisileri vb gibi)
sOylemsel bir evren olusur. Bu anlamda toplumsal tabi kilma igerisinde bireylere

kimlikler, diisiinceler, hisler, meslekler, biyolojik® olarak cinsiyetler yani biitiin olarak

%4Burada yapilan biyoloji ve cinsiyet vurgusunu iki farkli agidan ele almak gerekir. Bir yaniyla “Makinesel
kolelestirme normla degil, kimyasal, genetik, sinirsel “program” ya da “diyagram”larin eylemiyle, sentetik
molekiillerin, gergek molekiiller {izerinde, sentetik hormonlarin ger¢cek hormonlar {izerinde ¢alismasiyla
orgiitlenir. Tam da birey/6zne iizerinde eyleyerek temsili, soylemsel, moler teknikleri asar “molekiiler”,
“endokronolojik” ve high-tech bir iktidar s6z konusudur.” (Lazzarato, 2014, s. 167) Fakat diger yaniyla
biyoloji/kimya iizerinden kurulan bu iktidar iligkileri ve 6znellik {iretimleri kiiltiirel olarak bazi farkliliklar
gbsterir. Ornegin Tiirkiye’de bu kadar sik rastlanmasa da 6zellikle Amerika’da uyusturucu ve kimyasal ilag
kullanimi tizerinden ileri stiriilmiis bir tahakkiim bi¢imi ve 6znellik modeli s6z konusudur. Lazzarato bunu
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199 ces

Oznellikler pay olarak verilir. Bu 6znellikler “kendi kendinin girisimcisi”, “0zglir 6zne”,
“akademisyen 6zne” gibi farkli sosyal, politik ve cinsiyet¢i anlamda siniflandirilir. Bu
siniflandirma ve tabi kilmanin stirekli iiretilmesi ise “makinesel” sistemin devamliligina
baglidir. Insanin hayatinin her anina ve her mekanina girmis olan teknolojiyle bir anlamda
insan da bu biiylik makinenin bir bileseni haline gelir. Boylelikle 6zneler Facebook,
Google gibi giincel ve biiyiik veriler toplayan sirketler i¢in hem veri toplamaya yarayan
bir ara¢ (tipk1 bir telefonun kamerasi, bilgisayarin klavyesi gibi siirekli girdiler saglariz-
ta) hem de bu sirketlerin veri bankalari, piyasa aragtirmalari, yeni iiriin konumlamalari,
bu iirlinlerin pazarlanmalar1 vs. i¢in bir bilgi degisimi, iiriin denegi ve aktarim kaynagi
olabilir. Bu ise bir 6zne olmanin aksine, karmasik bir makinesel kolelik iiretmek anlamina
gelir. (Lazzarato M. , 2014, s. 154-155) Ozgiir ve bir eyleme kapasitesi olarak ifade edilen
Ozneler, kendilerine bahsedilen bu teknolojiyi kullanirken piyasaya siiriilecek olan yeni
tirtinlerin (ve tabii ki 6znelliklerin) ilk denekleri olurlar.
“Begeniler”, “gortisler” hakkinda “sondajlar”, reytingler, anketler yoluyla
iiretilen farkli “ara ylizeyler” sosyal aglar1 ve biiylik veri bankalarmi (Big
Data’lar) yoneten sirketler tarafindan olusturulan profiller, reklam ve 6znel
prototiplere 6zgli davranig bigimleri, devletin eylemine eklenen ve bunu
tamamlayan yonetimsellik tekniklerinin goriintii oyununu olusturur. Bireyin
oznelligine sayisiz sekilde miidahale eden ve onu kelimesi kelimesine
dalgalandiran, temas yiizeyleri, aksiyomatigin ve kapitalist iktidarin
degerlenme, denetim ve tahakkiimiinii yerlestirme ihtiyact duydugu gosterge ve
bilgi akislarindaki 6znel davramiglar1 ifade ederler. (...) Arayiizler, hem
oznelligin tesviki ve kiskirtilmasinin dispositifleri (toplumsal tabi kilma), hem
de bizzat bu Oznelligin indeksleme, degerlendirme ve Olgme araclaridir
(makinesel kolelestirme). Bagka tiirlii sOylersek, ekonomik degerlenme ve

oznellik tiretimi birlikte ilerler ve ayni dispozitiflerden geger.” (Lazzarato, 2014,
s. 166-167)

“bedeni olusturan somatik, biyolojik, kimsayal, genetik, sinirsel bilesenler iizerinden 6znelere iktidar
uygulanmas1” (2014, s. 164) olarak ifade eder. Bu durum &zellikle Bati’da basit bir sekilde uyusturucu
kullanmanin Gtesine gecerek yeni bir tiir “kapitalizm” yaratmustir; Farmakopornografik Kapitalizm.
Lazzarato konuyla ilgili olarak Paul Preciado’nun “Testo Junkie” (2013) kitabina atifta bulunur. Ayrica
farmakoloji ve biyotip gibi konularin yasamimizda bir iktidar ve kendilik politikasr tirettigi ile ilgili Nicolas
Rose’nin “Yasamin Kendi Politikasi: Biyotip, Iktidar ve Yirmi Birinci Yiizyilda Oznellik” (Rose, 2009)
kitabina g6z atilabilir. (Kitabin ilk boliimiindeki 6nemli bir kismin Tiirk¢esi Hiisamettin Cetinkaya
tarafindan Tirkgeye ¢evrildi: https://sinirdan.blogspot.com/2017/10/yasamn-kendi-politikas-biyotp-
iktidar.html)



https://sinirdan.blogspot.com/2017/10/yasamn-kendi-politikas-biyotp-iktidar.html
https://sinirdan.blogspot.com/2017/10/yasamn-kendi-politikas-biyotp-iktidar.html
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Ozne artik bu noktadan sonra yasaminda tiim duygularin, diisiincelerin,
fikirlerin, hislerin sadece rekabete, tiiketmeye ve bu makinesel koleligi ve tabi kilmay1

yeniden {liretmeye yarayan bir tikellikten bagka bir sey degildir.

Sonug olarak 6zne, “ben”den, “makinesel ben’e gecis yapmis ve her ne kadar
tiim hayati ona 6zel olarak insa edilmis gibi goziikse de aslinda o, 6zgiir bir sekilde
eyledigini disiindiigii her aninda makineselligi yeniden iireterek tabi kilinir.
Aydinlanma’da akil varlig1 olarak 6ne siiriilen, Rousseau ve Marx ile birlikte toplumsal
ve politik bir varlik olarak nitelenen 6znellik, oncelikle salt kendi ¢ikarina odaklanan,
sonrasinda ise kalbini ve ruhunu sadece rekabet etme ve girisimci olma gibi makinesel
bir sisteme teslim eden bir 6znellik modeline doniisiir. Bu model bireyleri giinimiizde
“06zne” olmanin ne anlama geldigini siirekli olarak sorgulamaya ve giincel durumda

kapitalizmin 6znellikler {izerinde ne tarz iligkiler yiiriittiiglinii ortaya ¢ikarmaya zorlar.

Sinema® bir yaniyla yarattig1 imajlar yoluyla biiyiik bir semiyotik makine insa
eder ve daha Once ifade edilen tiim 6znellikleri (akilc1 6zne, iktidarin 6znesi, makinelerin
kolesi olarak, tabi kilinan 6zne, kendi kendinin girisimcisi 6zne ya da borg¢landirilmis
Ozne) tretir. Dolayisiyla genel anlamda giiniimiiz kapitalizminin karma semiyotikler
sistemine katkida bulunur. Buna karsin sinema tiim bunlarin yaninda i¢inde bulunulan bu
Oznelesme kosullarini sorgulama, bu 6znellik alanlarint desme, Ranciere’in (2005, s. 59)
sOyledigi anlamda “verili bir deneyim alani icerisinde Onceden kimliklendirilebilir
olmayan ve bu ylizden de kimliklendirilmesi o deneyim alaninin yeniden
sekillendirilmesine” bagli olan yeni 6znellik alanlar1 ve 6znellik formlar: iiretme ve bazi

yeni 6znellik bi¢imlerine de gecerlilik kazandirma kapasitesine sahiptir.

% Bu gosteren semiyotikler sistemini sadece sinema alaninda degil fakat gorselligin ya da imajlarin
iretildigi tiim alanlar 6zelinde ele alabiliriz. Zira John Berger’in de ifade ettigi gibi 6rnegin “reklamlarin
insanlara 6zgiir se¢me hakki verdigi sanilir oysa aldiginiz bu yeni nesne der reklam, sizi bir bakima daha
zenginlestirecektir - aslinda o nesneyi almak i¢in para harcayarak biraz daha yoksullagacak olsaniz bile!”
(Berger, 2009, s. 131)



2. BOLUM
SINEMADA OZNELLIiK URETIMi
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2.BOLUM
SINEMADA OZNELLIK URETIiMi

Sinemada 6znellik iiretimi ¢ok genis bir alana temas etmektedir zira hem sinema
filmi hem de diger sanat alanlari i¢in “6zne” s6z konusu oldugunda ti¢ farkli 6zneden s6z
edilebilir. Birincisi eseri yaratan “6zne” yani sanat¢i (ki bu sinemada sadece yonetmen
olarak degerlendirilse de filme katki sunan birgok 6zneden -senarist, goriintii yonetment,
151k sefi, sanat yonetmeni vd.- soz etmek gerekir), ikincisi eserin olay oOrgiisiiniin
devamliligini saglayan “karakter” Ozne (eserin Kkarakteri ve eyleyicisi olarak 6zne),
iciinciisii ise eseri alimlayan (filmi izleyen, romani okuyan, miizigi dinleyen vd.)

okur/izler 6zne.

Sinema (ya da sanat) ve 6znellik tizerine ¢alismak bu ii¢ 6zne tiiriinden birini ele
almak anlamina gelir. Nasil ki Foucault i¢in (2013, s. 80) edebiyatta konusan tek 6zne
okunan kitaplarsa, bu anlamda bu c¢alisma da sinemada konusan tek 6zneye yani genel
olarak film igerisinde iiretilmis olan karakterlere yani olay orgiisiiniin devamliligini
saglayan 6znelere ve bu 6znelerin filmlerde kullanilan anlatilarin yapisal 6zellikleri ile
iligkilerine odaklanacaktir. Zira Chamaratte’nin de belirttigi gibi sinema, hakikat, varlik
gibi kavramlar arasindaki iliski “6znellik teriminde kodlanmistir ve bu anlamda 6znellik
perdede temsil edilen ya da bir izleyici olarak tanimlanan O6znelerin, perdedeki

karakterlerin/kahramanlarin anlati igerisindeki durumlara karsi getirdigi yorumlarla

fazlasiyla iligkilidir. (2012, s. 6)

Bu kapsamda belirtilmesi gereken bir diger nokta ise sinemada 6znellik tiretimi
tartismalarinin ana ekseninin “sinemada anlat1” tartismalar1 etrafinda sekillendigidir.
Kaba hatlariyla tartigmalar klasik anlatinin biitiin bir anlati yapisi lizerinden (kamera
acilari, miizik kullanimi, mizansen, oyuncu yerlesimi, aksiyonlar vs.) “tutarli, biitiinliiklii,
ne istedigini bilen, 6zgiir eyleyen Ozneler” iretirken aslinda reel hayattaki 6zneleri
uyuttugu ve uyusturdugu, modernist anlatinin ise biitlin bir anlati yapisi iizerinden
“karmagik, sikismis, ne yapacagin bilemeyen, fazlasiyla sorgulayan ve etrafindaki her
seye elestirel yaklasan 6zneler” iiretirken gergekte perde oniinde filmi izleyen 6zneleri

aktiflestirdigi ve Oznel anlamda Ozgiirlestirdigi {izerine kuruludur. Bu anlamda
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¢alismanin bu boliimiinde “karakter 6zne” ve sinemada 6znellik teorileri anlat1 kavrami
cergevesinde degerlendirilecek ve sinemadaki anlati bigimlerinin yapisal kodlari, isleyis

bi¢imleri, farkliliklar1 ve benzerlikleri agisindan ele alinacaktir.

O halde sinemada anlat1 tartigmalarini yliriitebilmek adina kdkeni edebiyat ve
tiyatro gibi cok daha eski sanat dallarinda bulunan anlati kavramina ve anlatinin 6gelerine

g0z atmak gerekmektedir.
2.1.Anlatinin Tanim ve Bazi1 Anlat1 Yaklasimlari: Anlatida Ozne

Anlat1 her toplumda bireylerin maruz kaldigi, zaman zaman sézel yolla, zaman
zaman ise beden araciligiyla saglanan bir gostergeler sistemidir. Bu anlamda insanlik
tarihi kadar ge¢gmise gotiirebilecek anlati kavramini Roland Barthes, “Anlatilarin Yapisal
Coziimlemesine Giris” (1988, s. 5-6) eserinde “séylemde, sdylencede, fablda, masalda,
uzun Oykiide, trajedide, dramda, giildiiriide, pantomimde, tabloda, vitrayda, sinemada,
cizgi resimlerde, siradan bir gazete haberinde, konusmada hep anlati vardir” diyerek
tanimlar. Onega ve Landa’ya (2003, s. 12) gore anlati hem zamansal hem de neden
acisindan birbiriyle bir sekilde baglantili olan olaylarin imgesel temsilidir. Filmler,
tiyatro, gecmisteki resimli Oykiiler, tarih kayitlari, tarihle ilgili olarak yazilmig olan
yazilar da dahil olmak tlizere anlat1 ¢ok genis bir alan1 kapsar. Yazil1 ya da sozel dil, beden
dili, imgeler, sahnede canlandirma ve bir¢cok yontem de anlatiyr aktarmanin yollar
arasinda sayilir ve bu anlamda gostergesel olarak bir kurgudan olusan her sey bir

anlati/metin olarak ele alinabilir.

Benzer bir sekilde ayni tanimlamayi Erol Mutlu da siirdiiriir. Anlati “mantiksal
olarak birbiriyle baglantili, zaman ic¢inde gergeklesen ve tutarli bir konuya bir biitiin
halinde baglanan iki ya da daha fazla olayin (veya bir durum ve bir olaym)
nakledilmesidir.” (Mutlu, 1998, s. 41) TDK’ya gore ise anlat1 (TDK, 2019a) bir yaniyla
bir seyi “ayrintilariyla anlatma” anlamina gelirken, diger yaniyla “roman, hikaye, masal
vb. edebi tiirlerde bir olay dizisini anlatma bi¢imi, hikayeleme, hikaye etme, tahkiye”
anlamma gelir. Mehmet Rifat ise genel olarak anlatiy1; “gergek ya da diissel olaylarin,
degisik gosterge dizgeleri araciligiyla anlatilmasi sonucu ortaya ¢ikmis biitiin” olma

noktasinda tanimlar. (aktaran Esli, 2011, s. 71) Dolayisiyla en genel manasinda anlati bir
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dizi olaym bir gostergesel dil araciligiyla “mantikli” bir tutarlilik igerisinde aktarilmasi

anlamina gelir.

Chatman’a gore anlatiyr anlamak (ya da bir anlati kurami olusturabilmek) i¢in
oncelikle anlatinin gerekli bilesenlerini ele almak gerekir. Yapilsalci anlati kuramina gore
her anlat1 iki ana boliimden olusur. Bu boélimler oykii; icerik ya da bazi olaylar
(karakterlerin edimleri, gergeklesen diger olaylar) ve bunlarla birlikte varliklar ya da
Ozneler diye adlandirilabilecek (karakterler ve zaman ve uzamin diger 6geleri) bir sdylev
yani bir bi¢im araciligiyla igerigin aktarilma yolundan olusur. Bu anlamda Chatman’a
gore bir anlatida anlatilan Gykii basitge anlatinin ne’sini olustururken, sdylem’i ise
nasil’in1 olusturur ve bu ayrim Aristo’nun Poetikasindan bu yana siirer.>® (Chatman,
2008, s. 9) Ayni sekilde Chatman, Rus bigimcilerinin de anlatiyr yapmis olduklart bir

ayrim iizerinden tanimladiklarini belirtir:

“Rus bigimcileri de bir ayrim yapmis, ancak sadece iki terim kullanmiglardi:
‘fabl’ (fabula) ya da temel oykii malzemesi, anlatiyla iliskilendirilebilecek
olaylann biitiinii ve (diger ayrimlarin aksine) ‘olay orgiisii’ (sjuzet), olaylar
birbirine baglayarak anlatildig1 bi¢imiyle 6ykii. Bigimcilere gore, fabl, “yapitin
gidisat1 sirasinda bize iletilen, birbirine baglanmis olaylar kiimesidir”, ya da
“aslinda ne oldu” sorusunun yanitidir. Olay Orgiisii ise “ne olup bittiginden
okuyucu nasil haberdar oluyor” sorusunu yanitlar. Bu basit¢e “olaylarin yapit
icinde hangi sirayla goriindiigiinii”, anlatir. Bu siralama normal (abc), geriye
doniislii (acb) olabilir ya da in medias res, ortadan (bc) baslayabilir.” (Chatman,
2008, s. 18)

Bu anlamda anlati hem Rus Bicimleri hem de anlat1 alaninda®’ calisan diger

teorisyenler i¢in bir biitiindiir ve biitiinii olusturan ortak 6gelere sahiptir. Bu dgeler genel

% Aristoteles’in “Poetika” isimli eseri 6ziinde diinyadaki eylemlerin taklit edilesine dayanir. “Demek ki
olup bitmis, belirli bir zamana yayilan, soylu bir eylemin taklididir tragedya; ve yapitin boliimlerine gore
her biri ayr1 ayr1 kullanilan dgelerle ¢esnilendirilmis bir dil kullanir bunu yaparken. Bu taklit anlat1 yoluyla
degil, eylem igindeki kisiler tarafindan yapilir; uyandirdigi acima ve korku aracilifiyla da bu tiirden
heyecanlarin katharsis’ini gergeklestirir.” (Aristoteles, 2010, s. 32)

5" Umberto Eco, anlatilar iizerine yazmis oldugu “Anlati Ormanlarindan Alti Gezinti” isimli eserinde
anlatilar1 kavramin temas ettigi genis alan sebebiyle iki ana aks iizerinde tartisir: bunlar “kurmaca olan
anlatilar” ve “kurmaca olmayan” anlatirlardir. Kurmaca anlatilar daha ¢ok “yapay” anlatilar1 imlerken,
kurmaca olmayan anlatilar “dogal” anlatilar1 imler. “Gergekten olmus, anlatinin olduguna inandig1 veya
gercekten olduguna bizi inandirmaya calistigi bir olaylar dizisi anlatildiginda bu dogal anlatidir; dolayisiyla
diin basima neler geldigi ile ilgili anlatim ... dogal anlatidir. Yapay anlati ise kurmaca anlatiy1 temsil
etmektedir; kurmaca anlatilar ... hakikati soyliiyor gibi yapar ya da hakikati bir kurmaca sdylem evreninde
soylediklerini one stirerler. (Eco, 1995, s. 135-136)



76

olarak varliklardan ve olaylardan olusur. Bu 0geler arasinda karakterler, oykii, olay

oOrgiisii ve genel olarak anlatilan seylerin “nasil” anlatildig1 yani s6ylem yer alir.

Berger (1994: 4) de anlatiy1, belirli bir zamanda ve yerde gegen olaylar
dizisinden olusan Oykii olarak tanimlar. Biitliin bu tanimlara genel olarak
bakildiginda, anlatinin, zamansal, uzamsal, ve mantiksal baglantis1 olan
olaylarin yeniden aktarilmasi olarak tanimlanabilecegini goriiriiz. Anlatilarin
bilimsel a¢idan incelenmesi, 06zellikle yapisalciligin  dogusundan sonra
yaygmlagsmistir. Yapisalcilik anlatilarin nasil yaratildigina odaklanir. Anlati
analizinin yontem ve teknikleri Tomasevski, Sklovski, Propp gibi Rus
Bigimciliginin ve Barthes gibi Fransiz Yapisalciligimin 6nemli isimleri
tarafindan gelistirilmistir. (Topgu, 2005, s. 19)

Bu baglamda bir yap1 olarak anlat1 Onega ve Landa’nin da (2003, s. 15) belirtigi
gibi metin, 6ykii ve fabula olmak tizere ti¢ farkli seviyeden olusur. Her metnin 6ykiiniin
ve fabulanin “anlat1” kapsaminda degerlendirilebilecegini belirtmek gerekir lakin tim
anlatilarin ille de bu dgelere sahip olmasi gerekmez. Bu ¢ergevede anlati tizerine kaynak
teskil eden calismasinda Mieke Bal (2009, s. 15-29) da anlatinin, &ykii, metin ve
fabuladan olustugunu belirtir. Onun tanimlamasima gore metin genellikle dil diinyasi
igerisindeki belirli imgelerle kisitlandirilmis durumdadir ve 6ykii ise fabula’nin belirli bir
bicimle sunulmasi anlamina gelir. Bu anlamda fabula hikayede (ya da anlatida)
gerceklesen olaylarin belirli bir mantik silsilesi icerisinde kronolojik olarak siralanmasi

anlamina gelir. Genel olarak kurmaca anlat1 yapisinin semasi asagidaki gibidir.
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Yazarin baglami

S YAZ$AB_ ______________ .
(Anlati yapit) Metin yazari
(Kurmaca
anlati) Kurmaca yazari
(Oykii) Odaklayici

(Fabula) Karakter

-Anlatilan Diinya

-Events
(olup bitenler
ya da eymelmeler)

Karakter

Ortiik izleyici

Anlatinin anlatildigi kurmaca kisi

Metin okuru

Okurun baglami
Sekil 1 Kurmaca Anlati Yapist Semast (Onega & Landa, 2003, s. 22)

Anlatiy1 yapisal bir ¢ergevede ele alan diger yaklasimlara gore ise anlati iki ana
elementten olusur: Oykii ve sdylem. Chatman (2008, s. 19-21) i¢in daha Once de
belirtildigi gibi Oykii karakterleri, olay Orgiisiinii ve anlati mekanindaki her seyi
kapsarken, sdylem ise bu icerigin iletildigi araclar1 ve iletilme bi¢imini kapsar. Bu
anlamda ayni anlati “yapis1” rus bigimlerinde de goriiliir. Ornegin Tomashevski igin
anlat1 yalnizca iki diizeyden olusur: fabula ve syuzhet. Bu anlamda fabula tam da daha
once bahsedilen kronolojik siralanma anlamini tasirken, Syuzhet ise Oykiiyii de
kapsayacak sekilde olay orgiistiniin biitiinii anlamina gelir. Chatman’in 6ne siirdiigii (ayn1

zamanda bir¢ok anlat1 kurami agisindan da gecerli olan) yapi ise asagidaki gibidir;



Anlati

—) Oykij
(icerik)

Soylem

(ifade)

Eylemler
— Olaylar

Olan bitenler

Karak
Varliklar l:: Ly
Zaman/uzam

Yazarin kiltiirel
kodlarinca 6nceden
bicimlenen insanlar,
seyler, vs.

Anlati aktariminin

yapisi
Sozli
Sinemasal
Tezahir Bale
Pandomim
VS.

+ 1t 1

(_

Sekil 2 Anlati Yapist Semasi (Chatman, 2008, s. 23)
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= Igerigin Bigimi

= Icerigin Ozii

= ifadenin Bigimi

= ifadenin Ozii

Chatman gelistirdigi bu yeni semadan sonra oykiiniin, sdylemin ve bunlarin

ortaya konulusunun, anlatilarin salt fiziksel yer degismelerden hari¢ tutularak ayri

degerlendirilmesi gerektigini belirtir. Bu anlamda bir anlatinin estetik nesnesi, sdylem

tarafindan bir sekilde aktarilan 6ykiisiidiir (Chatman, 2008, s. 23-24)

Ayni sekilde Roland Barthes da anlatiy1 ¢6ziimlemek i¢in, onun yapisal olarak

pargalara ayrilmasi ve farkli katmanlar iizerinden degerlendirilmesi gerektigini savunur.

Barthes’a gore dilbilim, anlatilar1 ¢6ziimlemek ve anlamlandirmak igin betimleme

tizerinden 6nemli bir evren saglar.

Anlatinin genel dili, kuskusuz sdylem dilbilimine sunulan dillerden biridir ve
sonug olarak islevdeslik varsayimina uyar. Yapi agisindan, anlati tiimceye
benzer ama, bir tiimceler toplamina indirgenemez hicbir zaman: Anlati biiyiik
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bir timcedir, hep saptayici tiimcenin, bir bakima kiigiik bir anlati taslagi olmasi
gibi. Gergekten de, anlatida, 6zgiin (cogunlukla iyice karmasik) gdsterenlerden
yararlanmalarina karsin, anlati 61¢iisiinde biiyiimiis ve doniisiim gegirmis baslica
fiil kategorileriyle karsilasilir: Zamanlar, goriiniisler, kipler, kisiler. Ustelik, fiil
yiikklemlerine karsit olan "Ozneler" bile tiimce Ornekcesine uymaktan geri
kalmazlar (...) Onerilen diizey sayis1 ne olursa olsun ve bu diizeyler nasil
tanimlanirsa tanimlansin, anlatinin bir dilizeyler asamalanmasi oldugu
konusunda kusku duyulamaz. Bir anlatiyr anlamak, yalnizca bir oykiinin
¢ozilis siirecini izlemek degil, ayn1 zamanda, bu anlatida "katlar"in
bulundugunu goérmek, anlati "gizgi"sindeki yatay eklemlenisleri, ortiik bir
bicimde dikey olan bir eksene yansitmaktir. Bir anlatiyr okumak (dinlemek),
yalnizca bir sozciikten obiiriine gegmek degil, ayn1 zamanda bir diizeyden
obiiriine gegmek demektir. (Barthes, 1988, s. 86-88)

Bu anlamda Barthes anlatinin dilini ve anlatida betimlemeleri dort genel baslik
altinda inceler: Anlatinin Dili, Islevler, Eylemler ve Anlatma. Eylemler ana bashiginin
altinda “6zne sorununa deginen Barthes, anlat1 kisileri yani anlatinin i¢indeki eyleyen
Oznelerle  ilgili  smiflandirmanin  ortaya  ¢ikardigi  problemlerin  ¢6ziime
kavusturulamadigini, sayilar1 ve formlar1 bakimindan “gok fazla olan anlati kisilerinin
degistirim kurallarina bagimli kalabilecegi ve bir yapitin i¢inde bile, ayni figiiriin farkli
anlat1 kisilerini kendi i¢ine alabilece8i konusunda goriis birligi oldugunu” belirtir ve
ekler, “en 6nemlisi, bir kez daha yineleyelim, anlati kisisi bir eylem alanina katilmasina
gore ” (Barthes, 1988, s. 101) tanimlanir. Yani bir anlatinin igerisinde 6zne temsilinin
imkani, onun dogrudan anlatinin igerisindeki eylem alaninda bir eyleme katilma niteligi

ile dogrudan iliskilidir.

Ayni bakis agis1 Tahsin Yiicel’in anlatiya bakisinda da siirdiiriiliir. Yiicel i¢in
anlati ii¢ farkl diizeyden olusur ve bunlar sirastyla anlati, dykiileme, dykii’diir.>® Birgok
Balzac anlatisinda rastlayabilecegimiz bu siralama her zaman tam anlamiyla buradaki
ornekte oldugu gibi dogrusal degildir. Aksine ¢ogu kez bu {i¢ diizey karmasik bir bigimde
i¢ ige geger, kesisir ya da yer degistirebilir. (Yiicel, 1993, s. 35) Yiicel’in bu incelemeleri

5 Oykiilerin gegmisi en az insanlik tarihi kadar eskidir. Sam Keen’in belirttigi gibi insanlar ykii anlatan
hayvanlardir ve “bir zamanlar...” diye baglayan ve “kahramanimiz gesitli maceralarda kazandigi
basarilardan sonra evine dondii...” diye biten bir efsaneye olan ihtiyacimiz benligimizde her zaman var
olmustur.” (Aktaran Miller, 1993, s. 35) Ayrica Onega’nin belirttigi gibi eski oldugu kadar “¢6ziimlenmesi
sonsuz sayida bakis agisina agik olan ¢ok karmasik bir olgudur.” (Onega & Landa, 2003)
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gerceklestirirken ileri siirdiigi fikirlerin teorik kokeni Masallar, Karakterler ve

Kahramanlar {izerine ¢alisan Vladimir Propp’dur.

Berna Moran, Propp’un anlati incelemelerine Rus peri masallarin1 detayli bir
sekilde inceleyerek basladigini ve buradan yola ¢ikarak bir yaklasim gelistirdigini belirtir.
Eserlerini ve ileri siirdiigii tezleri Rus bigimciligi doneminde ortaya ¢ikartmis olsa da
“Masalin Bigimbilimi” (2018) kitabi1 yapisalci bir ¢ergevede yazilmis ve kendinden sonra
gelen anlati lizerine calisan (6zellikle de Fransiz yapisalcilarina) kisilere 11k tutar.
Inceledigi Rus masallarinin sonucunda Propp her seyden once masallarin altinda
degismeyen bazi anlatisal yapilar oldugunu ve bu yapilarin da genellikle karakterler ya
da kahramanlar iizerinden ilerleyen 31 eylem ile sinirli oldugunu kesfeder. (Moran, 1988,
s. 186) Bu anlamda anlat1 ve 6znellik iliskisinin eyleme yani dram sanatina dayandigini
belirtmek gerekir. Propp’un yapisal ¢oziimleme yontemine gore de bu 31 eylem hep

karakterler/kahramanlar ve bir dramatik yapi tizerinden ilerler.

Bu ¢ercevede dram kavramindan bahsetmek elzemdir. Dram sanati genellikle
antik yunanda ortaya ¢iktig1 varsayilan, belirli yapilara sahip, gliniimiize kadar ulagmis
ve gliniimiiz sinemasinin anlat1 yapisini iizerine insa ettigi en eski yapilardan birisidir.
Genellikle Aristoteles’in  Poetika adli eserine ve Oziinde “katharsis”e yani

arinma/bosalmaya dayanan bir yapiya sahiptir.

“Drama” eski Yunancada “bir sey yapma” ya da “yapilan bir sey” anlaminda
kullanilirdi. Bu s6zciigiin eski Yunancadaki baska bir anlam1 da “oynamak™tir.
Ancak antik tiyatronun gelismesinden bu yana, bu sozciik yalnizca “herhangi bir
kimsenin bir sey yapmas1” degil, “belli bir kimsenin, katilanlarla anlami olan bir
seyl yapmasi”dir. Klasik tanimi ile dram sanati, “ bir ya da birka¢ kisinin
sahneye uygun bir bi¢imde yazdigi, yazinsal degeri olan bir yapittir.” (Nutku,
2001, s. 27)

Sevda Sener de (2003, s. 16-17) dramani 3 temel 6zelligi {izerinde durur. ilk
olarak anlat1 igerisinde dramatik olan seyler olmalidir. Ikincil olarak bu dramatik seyler
etkili bir bicimde izleyene aktarilabilecek 6zel bir yapiya sahip olmalidir ve ligiincii olarak

seyirci Oniinde sergilemek® icin hazirlanmali ve seyirci oniinde gerceklestirilerek

% Burada sergilemek kavrammin aslinda dramanin temeli olan taklit etmek yani mimesis oldugunun altin1
¢izmek gerekir. Ricoeur Mimesis’in bi¢imlenis diizlemi (ya da artarda gelis, goriiniis diizlemi) oldugunu,
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tamamlanmalidir. Nihayetinde ise tiim bu siire¢ler izleyiciyi katharsis’e ulastirmalidir:
“Acima, kahramanin hak etmedigi bir yikima ugramasindan dolayr uyanan bencil bir
duygu, korku ise ayn1 seylerin kendi basina da gelebilecegi endisesini ifade eden bencil
bir duygudur. Seyirci bu iki zit duyguyu bir arada yasar. Aristoteles’e gore bu heyecan
patlamas1 Oylesine yogundur ki, yasanarak tiiketilir ve katharsis asamasina gecilir.”

(Sener, 2003, s. 84)

Calismada daha 6nce de belirtildigi gibi klasik dramatik yapida karakter tam da
bu sebeple cok dnemlidir zira karakter/6zne hem sinemada hem de klasik dramatik yapida
olaylarin tasiyicisi yani olay orgiisiiniin ilerlemesini saglayan ana etmendir. Klasik
dramatik yapida olaylar arasinda nedensellik bagi ¢cok giicliidiir ve bu baglari ¢ozecek ya
da bu baglarin pesinden gidecek kisi karakter/kahraman 6znedir. Klasik dramatik yap1
kaba hatlariyla serim, diigiim, ¢atisma ve ¢oziimden olusur ki karakter anlat1 yapisindan
tam da bu ilmeklerin atilmasinin eyleyeni ve hikayenin ilerlemesinin merkezinde yer alan
en onemli yapi taslarindan biridir. Burada karakter ve kahraman kavramlarina bir
parantez agmak gerekirse, Propp’un yukarida bahsettigi 31 eylem ve kaba hikaye bir
anlamda “Kahramanin Sonsuz Bir Yolculuk” i¢inde olduguna goénderme yapar. Bu
anlamda Campbell’in belirttigi gibi (Campbell, 2013, s. 31) kahramanlar (yani anlatidaki
karakter) mitolojik hikayelerde, masallarda ya da giinlimiizdeki tiyatro oyunlarinda ve
sinemalarinda farkli 6znellikler ve karakterler aracilig1 ile bizlere ulasgsa da, aslinda onlar
ana kahramanin zaman zaman degismis arketiplerinin temsilidir. Bu sebepledir ki
Campbell aslinda “monomit” kavramiyla Kahramanin modern bir insan olarak 6ldiigiini
fakat ebedi bir insan siliieti halinde, miikemmellesmis, belirsiz 6zelliklere sahip bir insan,
bir efsane modeliyle yeniden dogdugunu belirtir. Hatta anlatilarda izledigimiz olaylar

genellikle bu karakterlerin ikincil dnemli gorevi ve amacim olusturur ki bu goérev de

bir olaylar orgiisii tiretmek demek, olaylar (eylemler) dizisini, okurlar ya da dinleyenler tarafindan izlenip
anlagilir kilmak amaciyla, diizenli bir biitiin haline getirmek, doniistiirmek demek oldugunu belirtir. (2005,
S. 9) Zira Paul Ricouer’in metnin de belirttigi gibi “Aristoteles'in bir tek kapsayici kavrami vardir, o da
mimesis'tir. Bu kavram yalnizca baglam i¢inde ve kullanimlarindan bir teki iginde tanimlanmugtir: Bu, bizi
burada ilgilendiren, eylemin taklidi ya da temsili kullanmimdir. Daha kesin olarak belirtecek olursak: Olgiilii
dilin araciligiyla, dolayisiyla ritim esliginde (baslica drnek olarak verilen tragedya s6z konusu oldugunda
da buna gosteri ve sarki eklenir)” gergeklestirilen, eylemin taklidi ya da temsilidir... Bu anlamda her
tragedya alt1 68e igerir ve bu 6gelere gore nitelik kazanir. Bunlar, olay orgiisii [oykii], karakterler, anlatim,
diisiince, gosteri [sahne diizeni] ve sarkidir" (Ricoeur, Zaman ve Anlati: bir - Zaman ve Olay Orgiisii Uglii
Mimesis (¢ev. Mehmet Rifat, Sema Rifat), 2005, s. 75-76)
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onlarin doniismiis olarak geldikleri bu yeni diinyaya, yenilenmelerine sebep olan, eski
yasamlarindan edindikleri dersleri dgretmelerinden olusur. Bu anlamda ayni tez Omer
Tecimer tarafindan da siirdiiriiliir (2006, s. 132-133) zira “giindelik diinya, seriivene ¢agri,
cagrinin reddi, akil hocasiyla karsilasma, esigi asma, atesten gomlek, odiil, doniis yolu”
gibi yolculuklar genellikle kahraman tarafindan gerceklestirilir ve bu yolculuklar aslinda
yukarida da belirttigimiz gibi karakterin ge¢cmiste (ya da o yolculuk esnasinda) gecirdigi
duygusal, psikolojik doniisiimlerin bir temsilidir. Boylelikle tiim anlatilarin aslinda bir
6zne temsili yani bir 6znellik iiretimi oldugunu belirtmek gerekir. Eylem esasina dayanan
her anlat1 yapis1 ve hikaye ayn1 zamanda (dogal olarak) 6znellik iireterek, izleyicisine
(okuyucusuna ya da dinleyicisine) bir soylem araciligiyla “davranislar”, “iyi” olma ya da

“kotii” olma gibi ahlaki, kiiltiirel, politik ve ideolojik “olma bigimleri”ne dair 6znel seyler

iletir.

Bu baglamda anlati sinemasi (zaman zaman da modernist sinema) aslinda bir
karakter/kahraman, yani 6zne sinemasidir. Her ne kadar Aysen Oluk (2008, s. 58-59),
Todorov’un karakter ve anlat1 iligkisi lizerinden yaptig1 ayrima deginerek, klasik anlat
sinemasinin daha ¢ok karakter merkezli (psikolojik) anlatilar, modernist sinemanin ise
daha ¢ok olay merkezli (apsikolojik) anlatilar oldugunu belirtse de, her iki sinema da
kurmus olduklari anlatilar ve bunlarin aktarim bigimi {izerinden belirli 6znellik

modellerini seyircilerine iletir.%°
2.2.Sinema’da Ozne ve Oznellik Uretimi

2.2.1. TIk Teorisyen: Hugo Miinsterberg

Calismanin ikinci boliimiiniin girisinde de belirtildigi gibi sinemada 6zneden (ve
dolayisiyla 6znellik iiretiminden) s6z ediliginde genellikle ti¢ tiir 6zneden sz edilir.
Bunlar, yaratict 6zne (ki bu 6zne genellikle filmlerde yonetmen ile 6zdestir), filmin

hikayesi icerisinde eyleyen 6zne (ki bu 6zne genellikle olay orgiisiiniin devamliliginm

60 Bu tartigmalar ayrintili olarak tezin ilerleyen boliimlerin “Klasik Anlat1” ve “Modernist Anlat1” bashklari
altinda tartisilacaktir.
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saglayan karakterler ile 6zdestir) ve filmi izleyen (yani alimlayan ve filme maruz kalan)
Ozne’dir.

Her ne kadar bu calisma filmler icerisinde iiretilen 6znelere ve karakterlere
odaklanacak olsa da sinemada 6znellik iiretimi, seyirci yani alimlayan 6zne olmaksizin
gerceklestirilemez. Clinkii her film, kendisini izleyecek 6znelere bir seyler “iletmek” icin
tiretilir. Bu anlamda perde 6niindeki 6zne olmaksizin, 6znellik olamaz zira sinemanin da
kokeni olan “dram” sanati, bir seyirci Oniinde/bir seyirci igin gerceklestirilir. Bu
baglamda 6znellik iiretimi bakimindan seyirci 6znenin, filmle iliskisini incelemek 6nem

arz etmektedir.

Sinemanin ortaya ilk ¢iktig1 yillarda, seyircinin film ile iligkisi genel olarak pasif
bir sekilde kendisine anlatilan1 alimlamasi olarak degerlendirilse de bu fikir sinemada
bilissellik ¢alismalari ile ¢iiriitiiliir. Sermin Ildirar, Anderson ve Lorch’un “Cocuklarin
Televizyon Anlayisi: Dikkat ve Anlama Arastirmasi” isimli kitabinin 80’li yillarda
bugiine kadar iddia edilenlerin aksine “seyircinin televizyon karsisinda pasif bir “patates
cuval’” olmadigmni, televizyon izleme sirasinda son derece aktif zihinsel siiregler
yiiriittiigiinii ortaya ¢ikardigimi belirtir. Ideolojik agidan sorunlu olan ve aktif seyirci
kurami olarak adlandirilan bu kurama goére insanlar televizyon izlerken sadece
kendilerine gdsterileni basit bir sekilde alimlamak yerine algilama, dikkat kesilme,
anlatilan1 kavrama, yorumlama, hatirlama gibi zihinsel siirecleri nasil ki gercek hayatta
kullantyorlarsa, film izleme esnasinda da bu siirecleri kullanirlar. Ayni1 sekilde Anderson
ve Lorch’un eserinden iki yil sonra David Bordwell “Kurmaca Filmde Anlati” (Bordwell,
Narration in The Fiction Film, 1985) kitabinda bu aktif seyirci kuramini sinemaya uyarlar.
(Ildirar, 2008, s. 12)

Bordwell (1985, s. 30) seyircinin aktivitesi basliginda incelemis oldugu bu
durumu dogrudan izleyicinin alg1 ve bilisi tizerinden okur ve sunlari sdyler; “Ben ‘seyirci’
yada ‘izleyici’ ifadesini filmin temsili disinda hikaye olusturmayla ilgili islemleri yiiriiten
hipotetik/varsayimsal bir varlig1 isimlendirmek i¢in kabul ediyorum.” Dolayisiyla seyirci
icin bir filmi izlemek basit¢e kendisine anlatilan Sykiiyii dinlemenin &tesinde, kendisine
anlatilandan bir seyler anlayan, insa etmeye, diisiinmeye, zaman zaman elestirmeye

yarayan bir siire¢, yani diisiiniimsel bir siire¢ haline gelir. Tiim bunlar Bordwell’in
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metninden yaklasik 70 yil 6nce ilk olarak sinema kuramcisit Hugo Munsterberg tarafindan

ortaya atilmistur.

Sinema tarihinde ilk kez Miinsterberg filmde anlatilan olaylari, karakterlerin
davraniglarini, kamera hareketlerini, kurguyu ve yapilan kesmeleri dogrudan insan
zihninin isleyisiyle bagdastirmistir. “The Photoplay: A Psychological Study” (1916)
isimli ¢alismasinda Miinsterberg sinemayi iki farkli boliimde ve baglamda ele almistir.
Kitabin ilk kisminda daha ¢ok estetik ile ilgilenen kuramei ikinci kisminda ise seyircinin
ekranla iligkisi baglaminda psikolojiye yOnelmistir. Miinsterberg’in bu c¢ergevede
sinemaya yaptig1 katki, sinemay1 basit bir eglence araci olmanin Otesine tagimistir.
Dudley Andrew, “Biiyiik Sinema Kuramlar:"nda da (Andrew, 2010, s. 65) belirttigi gibi
Miinsterberg sinema tarihinin ve sinemanin “gorsel bir aygitla oynamaktan (birinci
asama), (ikinci asamaya) egitim ve bilgi vermek gibi énemli toplumsal fonksiyonlara
hizmet vermek gibi, nihayetinde anlatima, 6ykiillemeye dogal yakinligi dolayisiyla insan
zihninin gergek alanina (ligiincii asama) dogru kagimilmaz bir itkiyle ilerledigi”’ni ortaya

cikarir.

Miinsterberg’e gore sinema herseyden Once aklin sanatidir zira o, sinemanin
isleyis yapisiyla, insan aklinin isleyis yapisinda bir paralellik oldugunu ileri siirer.
(Miinsterberg, 1916, s. 12) Bu anlamda filmler tipk1 ger¢ek hayatta oldugu gibi seyircinin
zihninde estetik ve psikolojik birg¢ok siirecin yaratilmasina sebep olur. Jose Moure
(Moure, 2011, s. 23), Miinsterberg’in yaptig1 bu ¢ikarimda Filozof Henri Bergson’un
1896°da yayimlanan “Madde ve Bellek” isimli metninde yapmis oldugu bir alegori ve
kullandig1 bir metafordan yola ¢iktigini belirtir. Bergson metninde tam olarak su ifadeleri
kullanir: “simdiki zamandan koparak, oncelikle genel olarak ge¢cmise, sonra da gegmisin
belli bir bolgesine yerlestigimiz sui generis bir edimin bilincindeyiz: Bir fotograf
makinesinin ayarlanmasina benzeyen, elle yoklayarak yapilan bir is.”%! Dahas1, bu metni
yazdiktan belirli bir siire sonra bir Fransiz gazetesine verdigi roportajda soyle soyler:
“baslangicinin da bir tan1g1 olarak sinemanin bir filozofa yeni seyler dnerebilecegini fark

ettim. Sinema, bellegin ya da diisiinme siirecinin bile sentezlenmesinde yardimei olabilir.

61 Cevirinin bu kism1 Bergson’un dilimize kazandirilan metninden alinmistir. Henri Bergson, Madde ve
Bellek, s.102 ¢ev: Isik Ergiiden, Dost Kitabevi, 2007. (Bergson, 2007)
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Eger bir dairenin ¢evresi bir dizi noktadan olusuyorsa, bellek de bir dizi goriintiiden
olusur. Hareketsiz, notr durumdadir; hareket halinde ise hayatin kendisidir.” (Aktaran,
Moure, 2011, s. 24) Bergson’un kullandigi bu metaforlar sayesinde Miinsterberg
rilyalarin ve anilarin igsel dilinin isleyisiyle sinematografin isleyisi arasinda, diisiinen
makine ile sinema makinesi arasindaki bazi baglantilart fark eder. Bu anlamda
izleyicilerin film tizerinden aktiflestirdigi bu sezgiler filmin goriiniiste somut gergekligi
hem disaridan hem de nesnel olarak yeniden iiretmek icin kullanilan bir ortam oldugunu,
baslangictan itibaren 6znellik ve igsellik konusunda ayricalikli bir ara¢ olarak dikkate

alindigin1 gostermektedir. (Moure, 2011, s. 24)

Bu anlamda Miinsterberg’in eseriyle birlikte bir ortam/ara¢ olarak Sinema,
baslangicindan bu yana ilk kez bir ¢alismada filmdeki 6znellik problemi agisindan
giindeme gelir ve modern terimlerle hareketli goriintiiniin etkileyiciligi, potansiyelini tam
olarak elde edebilmek i¢in izleyicinin zihinsel isbirligini gerektiren psikolojik bir
fenomene dayanan izleyici teorisi ve kurmaca film teorisi (eger sinemasal ortam ve zihin
mekanizmalarina 6zgii aygitlar arasinda bir analoji varsa film kurgusal bir karakterin
bilincinde olanlari ifade etmek icin bilhassa uygun bir aragtir) olarak ifade edilebilecek
temelleri saglar. Miinsterberg filmin bagimsiz bir sanat bigimi oldugunu ispatlamak igin,
sinemanin estetik 6zglinligli sorununu, sinema ile gergek arasindaki iliski agisindan degil
fakat film ile seyirci arasindaki iliski agisindan ortaya koyar. Onun kurmaca film ve
sinemanin 6znellik iiretme kapasitesi hakkindaki goriisiine gore sinemanin iglerligini
saglayan materyal, sinemasal dili (yani goriintii ve goriintiiniin nesnelerle, gergeklerle ve
gerceklikle iligkisini) birbirine baglayan/eklemleyen tek bir unsurdan degil, seyircinin
(sinemasal dilin araglariyla baglantili olmasi gereken) tiim zihinsel siireglerinden
olusmaktadir. (Moure, 2011, s. 24-25) Bu anlamda filmin ikinci bir yaraticisindan
bahsedilecekse bu yaratici, filmi alimlayan ve tipki perdedeki gibi bir dilsel siireci isleten

seyirci/0zne’nin ta kendisidir.
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Zira seyirci hareketli goriintii [moving picture]®? araciligiyla zihninde bazi
mantiksal ve psikolojik siirecleri harekete gegcirir. Burada sinemanin bu etkiyi
yaratmasina yardimci olan iki etkenden birisi derinlik algisidir ve seyircide hissettirilen
bu derinlik etkisiyle, filmin en az gergeklik kadar hakiki oldugu vurgulanir. Diger etmen
ise hareket etkisidir ve bu alg1 araciligiyla bir dizi farkli durum gorsel bir etki yaratarak,
¢ekimlerin bir araya gelmesi silsilesi ile bir bilinglilik diizeyi yaratir ki bunun da kdkeni

psikolojideki Fi Fenomeni yanilgisina dayanir.

“Derinlik ve hareket film evreninde bize -inkar edilemez gergekler gibi degil
fakat gercek ile simgenin bir karigimi olarak- ayni goriiniir. Onlar vardirlar fakat
seylerin i¢inde degildirler. Tiyatro 6znel bir yardim olmadan hem derinlige hem
de harekete sahiptir; beyaz perde de onlara sahiptir ancak hal boyle olunca
onlardan yoksundur. Biz uzakta ve hareket eden seyler goriiriiz, fakat onlara
alimladigimizdan fazlasin yiikleriz; zihinsel yontemimiz araciligiyla derinlik ve
stireklilik yaratiriz.” (Miinsterberg, 1916, s. 30)

Miinsterberg’e gore bu yaratim siirecinin en etkili elemanlar1 sinema sanatinin
kurgu, yakin ¢ekim, flashback, flash forward gibi araglaridir. Miinsterberg, bu konuya
ornek olarak gerilimli bir ortamda tehlikeli bir silah1 telaglica kavrayan endiseli bir elin
birdenbire bir ya da iki nefes alisiyla birlikte kadrajda daha fazla biiylimesini verir. El
ekranda sadece goriiniir hale gelirken, o el haricindeki her sey karanliga doniisiir. Yani
aslinda aklimiz bize gosterilen yakin “el plani” ile birlikte otomatik bir sekilde filmsel
uzamin kendisini yeniden sekillendirir. O kiigiik detay bir anda sahnenin ve filmin tiim

icerigini diizenleyen bir sey haline gelir.

Bu sayede yakin ¢ekim photoplay®® icin aslinda insanlarm zihinsel dikkat
eyleminde ve alg1 diinyasinda bir nesnellestirme saglar. Icsel dikkat eyleminin
nesnellestirilmesi olarak yakin plan, mekan, zaman ve nedenselligin fiziki bi¢iminden
bagimsiz bir 6znel diinya yaratmaya katkida bulunur. “O sanki dis diinyanin aklimiza

dokundugu ve kendi yasalariyla degil fakat dikkatimizi ¢eken hareketlerle/dikkatimizin

62 Miinsterberg i¢in “hareketli goriintii” basitce kamera hareketleri vb gibi bazi temel bigimsel dgeler
anlamina gelmez. Hareketli goriintii filme alinan biitiin hikaye ve oyuncularin hareketleri, olay orgiisii de
dahil olmak iizere, seyircideki zihinsel siiregleri aktiflestiren, perdedeki tiim 6geleri kapsar.

83 Miinsterberg genellikle, fotograflarin hareketli bir sekilde gdsterilmesini adlandirirken photoplay
kavramini kullanir fakat burada kast ettigi agik sekilde sinemanin ilk eserleridir.
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eylemleri tarafindan sekillendirildigi gibidir.” (Miinsterberg, 1916, s. 37-38-39)

Andrew’in ifadelerini aktarmak gerekirse;

“Onun estetik agidan filmin gegerliligine iliskin “gercekligi doniistiirerek onu bir
imgelem nesnesi haline getirmek” seklinde ifade edilebilecek olan inanci, filmin
gergekte seliiloit {izerinde var olmadigi, hatta perde iizerinde bile olmadig: gibi
bir psikolojik iddia da kendi yansimasini bulur. Bunun yerine 6lii bir golgeler

gerceklestiren-giincellestiren zihinde somutlanir, kendini gerceklestirir.”
(Andrew, 2010, s. 77)

Ancak seyirci her ne kadar perdede gordigii filmi kendi zihninde “gergekligi
doniistiirecek bir imgelem nesnesi olarak™ goérse de bu siiregte aslinda hareket ve

derinlikle ortaya cikan gorsel imgeye bir sey katmaz.

Moure’nin de belirtigi gibi seyircinin bu zihinsel etkilesim siireci (tam da
Oznellik tiretiminin gerceklesmesi gerektigi sekilde) tamamen kendi iletisim siirecini
zihinsel deneyimlerine gore ayarlayan film tarafindan modellenmistir. Zihinsel siireg
artik seyircide bulunmaz. Bu zihinsel imgelem yaratma siireci dikkatin, hafizanin ve
hayal giiciiniin 6znel eylemini taklit eden sinemasal bir aygit tarafindan filmde tiirer. Bu
anlamda Miinsterberg’in inceledigi dikkat, hafiza, hayal giicii gibi kavramlar 6znel
siireglerin sinemasal aygitlarla ekranda nesnellestirilmesi anlamina gelir. Bu sayede
aslinda seyirci zihni daha az bir aktiflige sahiptir. Diger bir ifadeyle buradaki zihinsellik
tamamen 6zerk ve anlatisallagmig bir (yapinti) diinyanin inga edildigi bir aragtir. (Moure,
2011, s. 30) Seyircinin ekranda gordiigli goriintiiler bir bigimde “nesnel” olmasina
ragmen, sinemasal araglar ve aygitlar bu nesnelligi yapisal olarak 6znel hale getirir ve

perde karsisindaki seyirciyi filmin sdylemi ¢er¢evesinde 6znellestirir.

Buradan hareketle, sinema tarihinde ilk olarak Miinsterberg’in ileri siirdiigii gibi
sinemada Oznellik iiretimi sadece film igindeki karakter/Gznelerin gergeklestirdigi
eylemler ve filmlerin igerigiyle degil, aym1 zamanda tiim bunlar1 alimlayan
seyirci/0znenin zihinsel siiregleri ve filmi “gergekligi doniistiirecek bir imgelem nesnesi
olarak” gérmesiyle miimkiindiir ki bu fikir daha sonra Bordwell ve Branigan gibi biligsel

film ¢alismalar1 alaninda eserler iireten kisilerin kuramlarinda, Dominique Chateau gibi



88

yazarlarin, sinemada 6znellik tiretimi iizerine metinlerinde baz1 degisiklikler gecirerek

stirdiiriliir.
2.2.2. Anlatisal Yaklasim: Oznenin Bilme ve Anlamlandirmasi

Miinsterberg’in sinemayi bir akil sanati olarak belirtmesinden yaklasik yirmi yil
sonra, Amerika’da Griffith aracilig1 ile sinemanin dramatik yapis1 ilk kez belirlenmeye
ve denenmeye baslanirken, Sovyetlerde Eisenstein ve Vertov gibi yonetmenler
araciligiyla sinemanin kavramsal diinyasi®* iizerine ilk drnekler iiretilmeye ve insanlara
gosterilmeye baslanir. Bordwell ve Branigan’in anlatisal yaklagimi temelde ikinci diinya
savasi sonrasi sinemada ortaya ¢ikan estetik ve kuramsal ¢abalarin ileri siirdiigii iddialara

kars1 ¢ikar.

Her ne kadar bazi noktalarda kuramsal olarak ayni kokenlere deginseler ve
sinema tarihindeki kuramlarin hepsini yadsimasalar da Bordwell ve Carroll gibi biligsel
film kuramcilar1 temelde Andrew Dudley’in “bigimci gelenek™ olarak adlandirdigi ve
daha ¢ok Miinsterberg, Arnheim, Eisenstein, Balazs gibi sinemanin ilk yillarindaki
teorisyenlerin iginde bulundugu bir bigimci gelenekten Kracauer, Bazin, Mitry, Christian
Metz gibi gercekei ve cagdas film kurami olarak adlandirilan diger kuramlara kadar biitiin

bir “biiyiik kuram™a itiraz eder.

[ldirar’in 6zetledigi gibi 6zellikle 1960’lardan sonra Metz’in sinema iizerine
caligmalart ve sinemayr bir sanat olmanin Otesinde bir dil yetisi olarak gérmesi,
psikoanalitik film kuraminin yayginlagmasi, Marksist ve feminist film kuraminin birgok
kuram agisindan temel teskil edecek hale gelmesi bir varsayim olarak temellenmeye
baglar. Avrupa ve genel olarak Tiirkiye’de de yaygin olarak hakim olmus bu goriise gore
seyirci aslinda filmleri izlerken basit bir sekilde filmde anlatilan1 alimlamak yerine filmin

dil yetisi® igerisindeki imgelerin sdzdizimsel olarak iliskisini ve bu imgeler arasidaki

8 Burada “kavramsal” olan1 agmak gerekirse, sinema duyusal olan kavramlar iiretir. Deleuze’un (2014)
ifadesiyle felsefeciler “kavramlar” iiretir, sinemacilar ise goriintii, ses bloklart iiretirler. Bu anlamda iiretilen
bu bloklar araciligiyla sinemacilar, seyircilerin zihinlerinde yeni diislincelerin/kavramlarin yaratilmasina,
carpismasina ve ortaya ¢ikmasina sebep olurlar. Konuyla ilgili Serdar Oztiirk’iin “Sinema Felsefesine
Giris” (2018) kitabinin ilk boliimiinde yiiriittiigi onemli tartismaya g6z atilabilir.

% Oguz Adanir, Mitry’den miilhem sinemanin gosterdikleri agisindan en kesin dilyetisi oldugunu fakat ima
ettikleri agisindan da en belirsiz dil yetisi oldugunu belirtir. (Adanir, 2003, s. 59)
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iliskiden ortaya ¢ikan ideolojik gostergeleri alimlar. Ildirar tiim bu kuramin 6ziinde
filmleri ideoloji tarafindan iiretilen ve belirli kodlar1 seyircinin bilingaltina gonderen
araclar olarak gordiiglinii, bunun bir sonucu olarak da seyircinin manipiile edilen
kurbanlar, pasif alicilar konumuna itildigini, filmin altinda yatan anlami ancak filmi
okuyabilen kuramcilarin ortaya ¢ikarabilecegini iddia ettiklerini sdyler ve bu kuramin bir

kuram olmaktan ziyade film elestirisi oldugunu belirtir. (lldirar, 2008, s. 21-22)

Bordwell ve Carroll’un anlati, 6zne ve faillik konusunda itiraz gelistirdikleri
sorunlu nokta tam da burasidir. Zira onlara gore bu film ¢aligmalar iki ayr1 eksende
ilerlemis ve bir seyi gozden kagirmustir. Ildirar’in da belirtigi gibi Bordwell ve Carroll
biiyiik kuram olarak adlandirdiklar1 bu kurami “subject-position theory” ve “culturalizm”
olarak ikiye ayirir ve bu kuramin Althuserci Marksizm, Lacan, Marx, Metz ve onun
semiyolojisi, Derrida, Foucault, Freud, Hegel, Heiddeger gibi filozoflarin
diistincelerinden esinlenilen bir “toplam” oldugunu belirtir ve genel olarak bu teorilere
“6zne konumu teorisi” adini verir. (Ildirar, 2008, s. 22) Bordwell ve Carroll her seyden
once biiylik teorinin eklektik bir teori oldugunu, bu eklektizminde zorlamalar ile film
alanina tasindigini belirtir. Film ¢aligmalarinda yapilan arastirmalarin 6zellikle Althusser
ve Lacan’dan ¢ok fazla etkilendigini ve bu ¢alismalarin kdkeninde bir¢ok seyi goz ardi
ettigini vurgularlar. Rus formalist gelenek iizerinden ortaya ¢ikarilan bu teorilerin bir
yaniyla Hegel’in “Gteki” kavramini agiz birligi yaparcasina kullandigini, diger yandan ise
“bakis” kavramimin Kojeve’den Sartre’a ve oradan da Lacan’a gecerek zorlama bir
sekilde film teorisi alaninda kullanilmaya baslandigini belirtirler.%® (Bordwell, 1996, s.
21-22)

Bu film teorisi 70’lerin baginda Fransiz film teorisyenlerinin ders vermeye
baslamasi ile birlikte Barthes, Derrida, Foucault gibi isimlerin Anglo-Amerikan
entelektiiel yasamindaki etkisinin genislemesiyle ayn1 zamana denk gelir. Bu anlamda
aslinda genel olarak biiyiik teori olarak adlandirilan bu teorinin bir metin analiz

teorisinden farki yoktur. “Yeni Film Kurami”nin 6zii Bordwell i¢in su sorudan

% Ayni tez, kitabin ikinci makalesinde Carroll tarafindan da siirdiiriiliir. Carroll da Baudry gibi diger
teorisyenlerin Althuserci marksizmden ve biitiik teoriden etkilenerek aslinda bir “6zne teorisi” sentezi
olusturdugunu belirtir. (Carroll, 1996)
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anlasilabilir: Sinemanin sosyal ve psisik islevleri nelerdir? Bu soruya cevap vermek igin,
film kuramcilari, sosyal organizasyon ve psisik aktivite ile ilgili baz1 temel varsayimlar
tizerine sinema kavramlarini gelistirirler. Bu varsayimlar sirayla, “6znenin” dil ve sosyal
etkinlik konusundaki anlayislarina dayanir fakat bu kuramsallasma Bordwell icin
hatalidir zira bu kurama gore 6zne ne bireysel bir kisi ne de kimligin ya da 6ziin
anlasiimasidir. Oznellik nesnelerle ve diger dznelerle olan iliskisi ile tanimlanmis bir
bilme kategorisidir. Oznellik, insanin kisisel kimligi veya kisiligi degildir; kaginilmaz
olarak sosyal bir seydir, énceden verilen bir biling degildir; edinilir. Oznellik temsili
sistemler araciligtyla insa edilir. Bu referans ¢ergevesinde, biyolojik birey, kendi igsel
gereksinimlerini temsil etme siirecleri tarafindan organize edilmis, memnun edilmis ve
bastirilmis olmasi nedeniyle bir 6zne haline gelir. Bireyin itici giicii zihinsel temsiller
(dilekler veya arzular) olarak yeniden yapilandirilir ve daha sonra bastirilir veya sosyal
olarak kabul edilebilir kaliplara yonlendirilir. Boylece 6zne boliinmiis olur. Herhangi bir
sosyal eylem, tutarli bir pozisyonda hareket eden ve konusan bilingli bir fail gerektirir
ancak Lacan'a gore bu birlik bir anlamda satin alinir zira 6zne biitiinliigiinii aslinda bir
gorsel temsiller biitiinliigii lizerinde yani hayali ve sembolik bir sekilde kiiltiirel kodlarla
inga eder. (Bordwell, 1996, s. 6-7) Tiim bunlar ¢aligmanin ilk kisminda da ifade edildigi
gibi Freud ve onun 6znelligin her zaman riiyalarda, dilde ve genel olarak aslinda
bilingaltinda oldugu tezine dayanarak ileri siiriiliir. Bordwell’in de Freud’dan miilhem
belirttigi gibi bu teze gore 6zne siirekli olarak bir siire¢ igerisinde ve dalgalanir bir

haldedir.

Tiim bu varsayimlar®” Bordwell igin sikic1, zorlama ve eklektiktir; bu baglamda
1970’lerde ve 80’lerde sinemanin igerisinde bu kavramlar bir sekilde yerini almaya
baslar. Ozellikle Barthes, Metz, Mitry gibi yazarlarin metinleriyle birlikte film, diinyayi
metinler halinde geleneksel kodlarla temsil eden gostergebilimsel bir sistem haline gelir.
Gostergebilimsel bir sistem olarak sinemanin izleyiciyi boliinmiis bir 6zne bi¢iminde ele
almasi diigiiniilebilir ki bu da “bilingli” bir etkilesime giren bir siireci baglatir. Ancak bu

stire¢ Bordwell’in 1srarla belirttigi gibi varsayimsal bir siirectir. Cilinkii Bordwell, Carroll

67 Bordwell 6znelligin bu anlamda 60’larla birlikte “biiyiik kuram”da ileri siiriilen 6znelligin verili bir sey
oldugu fikrine 1srarc1 bir bigimde kars1 ¢ikar ve bunlar1 bir varsayim olarak “subject-position theory adi
altinda degerlendirir.
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ve Branigan gibi “Anlatisal Yaklagim” oOne siiren teorisyenlere gore seyirci perde

karsisinda hi¢ de pasif konumda degildir.

“Narrative on Fiction Film” isimli kitabinda Bordwell, tipki 6znelligin ilk
teorisyeni Miinsterberg’in sdyledigi gibi, filmlerin kimseyi ideolojik ya da politik olarak
konumlandirmadigini, aksine onlar1 aktiflestirerek bir takim zihinsel siirecleri
isletmelerine yardimci olduklarini ileri siirer. Hatta bu tezinde Miinsterberg’in de
faydalandigr Fi fenomeni ve hareket iliskisinden faydalanir ve seyirciyi bir temsil
lizerinden yeni hikayeler ve anlamlar iireten bir aktif varlik®® olarak tamimlar. (Bordwell,
1985, s. 29-30) Ildirar (2008, s. 26) bu yaklagimin 6znellige vurgu yapan bir yaklagim
oldugunu belirtir ve kdkenlerinin ise Piaget’in “bilgi 6grenen tarafindan aktif sekilde insa
edilir; pasif olarak cevreden alinmaz” diislincesinde bulundugu belirtir. Anlatisal

yaklagim olarak adlandirdigi bu yaklasima goére

“Filmde anlatilan olay1, diger anlatilanlarda oldugu gibi kahramani, kahramanin
hedefi, olayin mekani, zamani, nedensellik iliskileri gibi boyutlar1 olan ve
giinliik yasam bilgilerimizden elde etmis oldugumuz ve filmde sunulan yeni
bilgilere gore giincelledigimiz zihinsel modellerimiz sayesinde kavrariz. Filmde
anlatilanlardan (plot) yola ¢ikarak yaptigimiz ¢ikarimlarla bir durum modeli inga
eder ve zihnimizde 6ykiiyl (shuzet) canlandiririz.” (Bordwell’den aktaran
[ldirar, 2008, s. 26)

Bununla birlikte bu canlandirma yukarida da belirtildigi gibi dogrudan gercek
hayattan edindigimiz nedensellik iliskileri lizerinden kurulur. Yani izleyici bir yaniyla
filmdeki olay Orgiisii, karakter vb. seylerden; diger yaniyla ise giindelik hayattaki
deneyimlerinden, bilgilerinden yola ¢ikarak filme aktif bir sekilde katki koyar, filmi izler,
anlamlandirir. Fakat bu noktada tartisilmasi gereken sey, seyircinin “aktif’ligidir zira
giindelik hayat daha 6nce de belirttigimiz gibi, (Bordwell seyircinin perde ile iliskisindeki
aktifligi dogrudan hayattaki deneyimlere, duygulara paralel bir eksende degerlendirir)

ideolojik gostergeler sistemine, sinif iliskilerine, iktidar iligkilerine sahiptir.

68 Farkli bir baglamda da olsa Ranciere bu teoriyi “Ozgiirlesen Seyirci”de (2013, s. 9-27) siirdiriir.
Seyircinin eski tiyatrolardan bu yana gelen bir “seyre dalma” 6zelliginin oldugunu fakat bu 6zelligin aslinda
edilginlik iizerine insa edilen bir uyutma/aptallastirma siireci oldugunu vurgular. Ona gore (s. 17)
“dramaturglardan beklenen sey artik toplumsal iligkilerin hakikatini ortaya ¢ikarmak ya da kapitalist
tahakkiime kars1 savasma yollarii seyircilere aktarmak degil, aksine seyircileri edilgen tutumlarindan
¢ikarip ortak bir diinyanin etkin katilimcilarina doniistiirmektir.”
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Calismanin 6nceki kisimlarinda da belirttigimiz gibi neoliberal toplumda
giindelik hayattaki deneyimlerimizin ve bilgi-birikimlerimizin neredeyse ¢ogunlugu hali
hazirdaki neoliberal politikalar tarafindan belirlenir. Marksizm’in insanlik tarihi ile es
deger olarak degerlendirdigi sinif iliskileri® acisindan olay1 degerlendirmek gerekirse,
giindelik hayatin kendisi zaten gerceklik icerisindeki bircok seyi maskeler ve saklar. Bu
sebeple hem sanat alanindaki hem de diger alanlardaki ¢alismalar (eger 6znellik iizerine
odaklanacaksa), ger¢ekligin kendisini incelemenin 6tesinde, goriinenin ardindaki gercegi
ortaya c¢ikarmak ve bu gercegin tartisilabilirligini, nesnelligini ve Oznellik iiretim

mekanizmalarini sorgulamalidir.

Sinemada anlatisal yaklagimin, anlat1 ve 6znellik iligkisi igerisinde 1srarla kabul
etmedigi sey hayatin kendisinin zaten ideolojik olani siirekli olarak gizledigidir. ilerleyen
boliimlerde de goriilebilecegi gibi modernist sinemaya ve epik tiyatroya onderlik eden
Brecht’in vermis oldugu fabrika ve somiirii iliskisi bunun en giizel 6rnegidir. Bir fabrikay1
olanca nesnelligi ile kayda aldiginiz1 ve herhangi bir yakin plan ¢ekim kullanmadan “en
nesnel” gercekligi ile ¢ekim yaparak seyircilere izlettigimizi ele alalim. Muhtemelen bu
seyirciler perdede bir fabrika igerisindeki tiim is akislarini, herhangi bir miidahale
olmaksizin gozleyecek ve is boliimil, is¢i, ustabasi ve onlar arasindaki iligki, tiretim gibi
“gOriinen” imgeler lizerine yorum yapacaktir. Fakat bu ¢ekimler (her ne kadar olagan
gercekligi en nesnel bigimde yansitmaya caligsa da) higbir zaman o fabrikada bir emek
sOmiirlisti, meta fetisizmi ve insanin emegine yabancilagmasmin oldugunu

gostermeyecektir.

Bordwell’in teorisine itiraz1 bu minvalde insa etmek gerekir. Her ne kadar o,
oznelligin kapitalizmde verili bir sey olmasina kars1 ¢iksa da kapitalizm, sinema ve diger
gostergesel aygitlarla bu 6znelligi yeniden {iretir. Zira Bordwell’in de belirttigi gibi

filmlerde anlatilan olaylar, karakterler, onlarin diger nesnelerle iliskisi ve diger

8 Lukacs, bu sinif iligkilerinin dzellikle sanayi devrimi sonrasi meta {iretimi ile birlikte diinyay1 ve biitiin
diger iliskileri kendi faaliyetlerinin faydasi ekseninde diisiinen bir 6zne ortaya ¢ikarttigini belirtir. Lukacs
icin meta lretimi ve seylesme, bireylerin biitiin igsel ve dissal yasamini belirler. Emek, para diye
adlandirilan “metalarin metast” ile degisebilir, soyutlanabilir bir sey haline geldikten sonra insanlar kendi
iirettikleri seylerle aralarinda olan baglarini yitirmeye baslar. Bu anlamda ortaya ¢ikan seylesme yeni bir
“goriinmeyen” simif iligkileri metabolizmasi ortaya ¢ikarir. (Lukacs, 1998, s. 157-162)
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boyutlarini giindelik hayattan elde ettigimiz bilgilerimiz araciligiyla kavrariz. Filmde
anlatilanlardan yola ¢ikarak (yani perdede gordiigiimiizii, reel hayatta yasadiklarimizla
kiyaslayarak) zihnimizde anlatiy1 canlandirmaya ve insa etmeye baslariz. Tam da bu

evrede zihnimizi iki asamali bir ideolojik katman°

tizerinden gecirerek, giindelik hayatin
goriinmeyen ideolojik gostergelerine maruz kalmanin ve bizlere dayatilan 6znel olma
modelleri i¢inde diisiinmenin yaninda bir de perdede insa edilen 6znel ve ideolojik
gostergelere maruz kalarak, aslinda film anlatisini kafamizda tamamladigimizda ve
Bordwell’in ifadesiyle aktif bir katilimla anlatiy1 diisiinerek her insa edisimizde, sistemi

yeniden iiretmis oluruz.

Bordwell’in “seyircinin gercek hayattan almis oldugu ideolojik bilgiler,
deneyimler ve duygular ile anlatiy1 kafasinda insa etmesi ve bunun da diislince yoluyla
aslinda bir 6znellik insa ettigi tezi” hipotetik bir iddianin Gtesine gecemez. Bu anlamda
anlatisal yaklasimin iddia ettigi “seyircinin aktifligi” ve “6znellik vurgusunu” sinemada
klasik anlati, modernist anlat1 ve postmodernist anlati tizerinden incelemek elzemdir. Zira
Oznellik Uretimi (anlati teorilerinin yaklasimlari ile ifade etmek gerekirse aktif seyirci,
pasif seyirci yani verili bir 6znelligi kabullenen ya da anlatida 6znellik insa etmeye
calisan, sorgulayan seyirci ya da diisiiniimsel bilinci 6nce ¢ikaran/¢ikarmayan anlati)

aslinda dogrudan karakterlerin edimleri kadar filmlerin anlati yapilari ile de ilgilidir.
2.3.Sinemasal Anlatilar ve Oznellik Uretimi

2.3.1. Klasik Anlati

Klasik anlat1 ya da diger anlat1 tiirleri aslinda diger sanat dallarinda da bulunan
bazi stilleri imler. Bu stiller ise belli kurallara ve normlara gore bir oykilyii-hikayeyi

anlatmay1 igerir. Sinemada klasik anlati denildigi zaman akla dogrudan Hollywood

" Bu noktada iinlii filozof Ranciere’e de atif yapmak gerekir zira onun “Sivasalin Kiyis1” (2007) metninde
belirttigi gibi her ne kadar modernlik, toplumlarda insanlara “akilc1” bir esitlik sagliyor gibi goriilse de
kiiltiirel olarak yasadan dnce inga edilmis esitsizliklerden s6z etmek gerekir. Giindelik hayatin kendisi her
ne kadar bize yasalar araciligiyla esit oldugumuzu belirtse de hayatin her aninda yasadan dnceki esitsizlige
maruz kaliriz ve kiiltiirel olarak bu esitsizligi yeniden iiretiriz. Basitce esit olmamiza ragmen, kadin erkek
iligkilerini, glindelik hayatta bu iliskiler iizerinden {istlenilen rolleri ele aldigimizda bu esitligin modern
anlamda yasanin hazirlanmasindan 6nce insa edildigi goriilecektir. Ranciere’in “polis” diizeni olarak
adlandirdigi bu diizen sdyle ifade edilebilir: “Polis 6zii itibariyle, bir tarafin paymi ya da paydan
yoksunlugunu tanimlayan, genellikle ortiik, yasadir." (2005, s. 52)
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sinemasi gelir zira bu anlat1 bi¢imi sinemanin icadi kadar eskidir. Kovacs, (2010, s. 39)
Bordwell’in fikirlerinden yola ¢ikarak klasik film anlatisinin basit bir sekilde modernist
anlatidan daha eski bir anlat1 bi¢gimi oldugu i¢in yaygin olmadigini fakat ayn1 zamanda
modernist sinema anlatisinin kural yikan yontemlerine ve stilistik dgelerine karsi bir
standart olarak kullanilan yaygin bir anlati stili oldugundan 6tiiri yaygin oldugunu ve
Hollywood ile 0zdeslestigini savunur. Bu anlamda klasik anlatt sinemasi Onceki
boliimlerde de belirtildigi gibi temellerini Aristo’nun attigi klasik drama yapisindan alan,
kati ¢izgilere sahip olan ve uzun zamandir sinema alaninda kullanilan bir dramatik
kurallar dizisine baglidir. Nitekim Parkan da (1993, s. 8) ayn1 minvalde klasik anlati
olarak adlandirilan anlatinin geleneksel sinema ile cisme biirtindiigiinii ve bu filmlerin de
Oziinde Aristo’nun eserinde bahsettigi katharsis kavramina hizmet edecek sekilde, ii¢
estetik 6geyi icerisinde barindirdigini belirtir. Nihayetinde bu filmler, izleyende yarattigi
acima, korku, heyecan ya da benzeri duygular yoluyla ruhu tutkulardan arindiran bir

ruhsal ve 6znel siirece hizmet etmektedir.

Amerika’da insa edilen stiidyo sisteminin ilk yillarinda, klasik sinemanin 6nderi
olarak da kabul edilen David W. Griffith tarafindan ilk yap: taslart konmaya baslanan
klasik anlati sinemas1 temelde tekrarlar ve bu tekrarlarin farkl tiirler iizerinden de olsa
yeniden iiretimi iizerini kuruludur.” ilk yillarinda belirli tiplemelerin, tiirlerin ve tiirsel
kodlarin yeniden tiretimi {izerine kurulmus olan bu sinema, teknolojinin de ilerlemesiyle
birlikte farkli bi¢imsel Ozelliklere sahip olmustur. Bu bigimsel 6zellikler zamanla
degisiyor gibi goziikmekle birlikte Hollywood sinemasi1 ve ABD’deki biiyiik stiidyolar
heniiz 1920’li yillarda Gonen’in de (2007, s. 30) belirttigi gibi sosis fabrikasi olarak

I Burada Grifftith’in ilk kez denedigi ve kesfettigi yapi taslarma kisa da olsa deginmek gerekir zira tezin
siirliliklart icerisinde “Klasik Anlati Sinemasinin” bastan sona bir ¢éziimlemesini yapmak yerine, bu
sinemada ve anlat1 tarz1 igerisinde “6znelligin” nasil olustuguna odaklanmak elzemdir. Her seyden once
Grifftith’in yaptig1 sey kendinden 6nce gelen Melies gibi ustalarin sabit ¢ekim iizerinden inga ettikleri bir
sey anlatma bigimini, kameranin konumunu ve agisini degistirerek tiyatral bir eksenden sinematografik bir
eksene tasimak olmustur. Cekim 6lgekleri, kamera hareketleri, planlarin 6nceki planlar ve sonraki planlar
ile yarattig1 anlamlarin sonucunda aslinda Griffith sinematografin sonsuz anlam yaratma ve kurmaca olan
Oykiiyli perdede de kurmaca hale getirme kapasitesini kesfetmisti. Kamera hareketlerinin bu derece etkin
bi¢imde kullanimui, izleyicinin dikkatinin istenen yone ¢ekilmesine yani izleme esnasinda, izleyicinin neyi
diisiinecegi, nasil diisiineceginin yaninda 6zdeslik kurma ve 6zdeslik {lizerine insa edilen katharsis
mekanizmalarin1 harekete gecirir. Dolayistyla Griffith basit bir sekilde kamera kullanimi, kurgu ya da
acilar kesfetmez, o ayn1 zamanda biitiin klasik sinema anlayisinin baslica kodlarini ve temel yapisini ortaya
¢ikarmis olur.
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nitelenmeye baslanir. Paramount sirketinin ayn1 kodlar {izerine insa ettigi 120 film bu
konuda verilebilecek ender orneklerden biridir. Zira her ne kadar farkl tiirlerde ve
kodlarda film tiretiliyor gibi yapilsa da seyirciye aktarilan sey Ogrenilmis, dramatik
yapidir. Oktug’un belirttigi gibi (2007, s. 96) “alisilmis Hollywood filmlerinde senaryo
ve anlati, tiyatro oyunu gibi okunabilen edebi bir malzemedir. Filmde doniistiirmek i¢in
sadece yonetmenin gelisini bekler.” Bu anlamda Goénen (2007, s.34) “bir filmin basinda
gordiiklerimizin, o filmin sonunda goreceklerimizi anlasilir kilmasi gibi... daha 6nce
gordiigiimiiz filmler sonra géreceklerimizin 6lgiisii olmaktadir” der. Bu 6l¢ii gegtigimiz

boliimlerde belirttigimiz gibi Aristo’nun {i¢ birlik kuralina dayanmaktadir.

Aristo’nun “Poetika ” eserinde de belirttigi gibi mitkemmel bir trajedide olmasi
gereken sey zamanin, mekanin ve konunun yani hikayede gegen olaylarin birbiri ile tutarli
bir biitlinliik i¢erisinde olmasi1 gerektigidir. Eger tiim dramatik 6geler “birlik” icerisinde
olursa seyirci, perde ile arasindaki “seffaflik” anlagsmasini (yapint1 anlasmasi) siirdiirir.
Bu yapiya gore filmde anlatilan olaylar siirekli olarak yeni ¢atismalar ve gerilimlerle
beslenerek filmin sonuna kadar siirdiiriiliir ve filmin sonundan hemen 6nce seyircinin
rahatlamasi (katharsis) saglanarak filmin basinda ortaya atilmis olan ¢atigsmalar sirasiyla
¢oziimlenir. Bu ¢6ziimlenme sirasinda seyircinin yapintt anlagsmasini siirdiirmesi i¢in
O0zdeslesme 1ilkesini devreye sokmasi gerekir. Sinemada bir Oznellik {iretiminden
bahsedilecekse bu iiretim zaman, mekan ve olay orgiisiinlin birliginin dtesinde eylemi
gerceklestirecek ve olaylar siirdiirecek olan karakterin eyleminin filmin anlat1 yapisiyla
ve diger bilesenleri ile birliginde gergeklesir. Cilinkii filmi alimlayan 6zne her seyden 6nce
siirekli olarak karakterin edimlerine ve anlati igerisindeki diger seylerle iliskisine
odaklanir. Zira klasik anlati Tunali’nin (2006, s. 43) belirttigi gibi bu anlamda “dogrusal
bir yapida, baslangig, gelisme ve final diizleminden olusan diigiim, ¢atisma ve ¢oziim

boliimleriyle gerilim unsurunu barindiran bir yapiya sahiptir.”

Amerikan sinemast lizerine yazmis oldugu eserinde Belton (2013, s. 44) Klasik
Hollywood sinemasinin son Kertede karakter merkezli bir sinema oldugu ve bu anlamda
anlatilarin sadece bireysel karakterlerin hedefleri etrafinda yapilandirilmadigi, ayni
zamanda film stilinin temel unsurlarinin da karakter kesfi ve dramatik gelisimin

hizmetine sunuldugunu belirtir. Belirleyici diizeyde bile olsa anlati i¢in, karakter gibi
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faillerin kullanimini en st diizeye ¢ikarmak, aslinda karakter psikolojisini tanimlamak,
karakterlerin amaglarini ve arzularmi gorsellestirmek ve takip eden eylem yoluyla

gelisimlerini seyircilere bir karakter olarak iletmek i¢in kullanir.

Bu baglamda anlati sinemasinda karakterin, 6znellik {iretimi bakimindan en
onemli figiir oldugunu belirtmek gerekir. Ciinkii izleyici perdede her seyden Once bir
karakter ile 6zdeslik kurar, onun {izerinden diisiiniir ve kendisini onun yerine koyarak,
hisseder, heyecanlanr, iiziiliir, diisiiniir.”> Aysen Oluk’un belirttigi gibi karakter birgok
fiziksel, kiiltiirel, psikolojik, toplumsal ve kiiltlirel 6zelligi bir araya getirir. Bunlar
karakterin yasindan, Kilosuna, hareketlerine ve hareketlerinin ritmine, deri rengine,
fiziksel kusurlarina, giyim kusamindan zeka diizeyine ve zaaflarina, sabit fikirlerine ve
ilgilerine, yasadigi cevreye ve ulusal etnik kimligine kadar bircok seyi kapsar. Tiim bunlar
olmaksizin anlati sinemasi var olamaz ve olay Orgiisiinii karakterlerin eylemleri ve
karakterin eylemlerini ise amaglar1 olusturur. Amagclari her zaman karakterin ifade edilen
Ozellikleri ile paralel ilerlemeli ve seyirci karakterin neden bdyle davrandigini,
eylemlerinin arkasindaki motivasyonun ne oldugunu kesin bir sekilde anlamalidir. Eger
seyirci bu motivasyonu anlayamazsa karaktere olan 6zdesligini kaybeder ve film ile
arasinda yapmis oldugu yapinti anlagsmasi son bulur. Bu anlamda filmin basindan sonuna
kadar film icerisindeki tiim elementler ana karakter ve bu karakterin eylemleri ve arzulari
etrafinda planlanir. (Oluk, 2008, s. 78-79) Eger bu planlama ger¢eklesmez ve ana karakter
filmin ana faili haline gelmezse, filmi izleyen seyirci karakterle 6zdeslik kuramaz ve son
kertede filmin yaratmis oldugu yapimnti evrenin igerisine giremez. Bu yapinti diinyaya
girebilmesinin kosulu karakterle 6zdeslesmek ve anlati yapisi igerisinde Oriilmiis olan
nedensellik bagini ¢ézmeye calismaktir. Sonug¢ olarak anlati sinemasi, kurulan bu

0zdeslik ve olay orglisiinde kurulan psikolojik nedensellik iligkileri sonucunda dykiide

2 Lebow, Oznellik ve sinema iizerine yazdigi ¢aligmasinda, karakterin bir filmdeki 6znellik iiretimi
bakimindan en 6nemli seylerden birisi oldugunu belirtir. Clinkii ona gore filmlerde yaratilan karakterlerin
belirli 6zellikleri sayesinde aslinda ideolojik olan 6zne olma durumlari izleyici bireylere ulagir ve toplumsal
kaderi degistirebilir. Dolayistyla filmlerdeki karakterler boylesine biiyiik bir etkiye sahiptir. (Lebow, 2012,
s. 45)



97

yaratilan tim g¢atigmalar1 ¢ozlime kavusturarak seyirciyi rahatlatmaya odaklanmis bir

sinemadir.”

Hollywood sinemasinin aslinda tiim bu anlatisal evren igerisinde genel olarak
Irk, Smif iliskileri, Cinsiyet, Cinsellik temsilleri iirettigini iddia eden Benshoft ve Griffin
icin bu anlat1 tarzinin temel amaci filmin hikayesi ve diger konularda izleyicinin “kasik
ile beslenmesidir.” izleyiciye verilmesi diisiiniilen mesajin dogru bir sekilde ulasmasi i¢in
tiim bilgiler dogrudan aktarilmaz. Bu bilgilerin farkli filmsel zaman dilimlerinde, kimi
zaman pargali kimi zaman ise hi¢ verilmemesi izleyicinin filmi, yonetmenin ya da filmi
tireten 6znenin istedigi gibi algilamasi i¢indir. Bu sebeple klasik anlati sinemasina genel
olarak goriinmez stil ad1 verilir. Bu anlati stilindeki tim dgeler hikayeyi olabildigince
acik ve karakterleri basit ve anlasilir kilmak i¢in calisir. Aydinlatma, renk, kameranin
konumu ve mizansendeki diger 6gelerin tiimii siirekli olarak izleyicinin hikaye ile mesgul
kalmasina yardimci olur. Bu anlamda en 6nemli detaylar en belirgin bi¢imde aydinlatilan,
odakta tutulan ve yakin cekimlerle cercevelenmis olan seylerdir. Izleyicinin bu goriinmez
hikadyeden kopmamas: i¢in yillardir siirdiiriilen bigimsel dilin devam etmesi gerekir.
Ornegin bir karakter yakin planda bir yere bakarsa, sonraki ¢ekim muhtemelen o
karakterin baktig1 seyin gosterilmesi olacaktir. Seyirci neredeyse ylizyili askin bir
zamandir bu “mantiksal” silsileyi i¢sellestirmistir. Ayn1 sekilde ses tasarimi agisindan
karakterlerin iletisiminin her ne kadar etraflarinda baska sesler ve giiriiltiiler olsa da
yiiksek sesle izleyiciye aktarilarak, onlarin hikayenin Kilit noktalarindan haberdar kalmasi
saglanir. izleyici kendisine verilen bu bilgilerden yola ¢ikarak filmin oOykiisii ve
karakterleri {lizerinden duygusal bir bag ile sadece kendisine anlatilan hikayeyi takip
etmeye baslar ve bu noktada film alt metninde kendisine iletilen ideolojik ve 6znel

anlamlart algilamaz. (Benshoff & Griffin, 2009, s. 23-24) Oznellik {iretimi tam da bu

8 Konu hakkinda yazilmis birgok eser olmasina karsin dilimize Ertan Yilmaz ve Emrah Suat Onat
tarafindan ¢evrilmis olan David Bordwell ve Kristin Thompson’in “Film Sanat1i” (2008) isimli kitabinin
74-96 sayfalarina goz atilabilir. Ayrica Arthur Asa Berger’in de belirttigi gibi bu sinema aslinda tiim anlati
yapisiyla birlikte (karakterle 6zdeslesme, duygusal olarak etkilenme, reel hayatin askiya alinmasi vs.)
aslinda kendi yasami hakkinda baz bilgileri izleyiciye ileten bir sinemadir. Berger bu iletimin yani yagam
hakkindaki seylerin seyirciye film ve anlatiyla iletilmesinin tamamen anlati ilizerinden gerceklestigini
diigiiniir. Bu sebeple onun i¢in film diger medyalardan ¢ok daha farklidir bir potansiyele sahiptir. (Berger
A. A, 1997, s. 147)
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noktada gergeklesir ve seyirciye film igerisindeki davraniglar, diyaloglar, imgeler hatta

kamera hareketleri ile belirli bigimlerde 6zne hissetme ya da 6zne olma yollart iletilir.

Seyircinin alimladig1 bu “ideolojik 6zne olma” durumlarini fark etmemesinin
kosulu, yapisal bir sistem olarak oturmus Klasik anlati bigiminin bir yapintt oldugunu fark
ettirmemesidir. Eger seyirci izledigi seyin bir kurmaca eser oldugunu fark ederse, film ile
arasinda yapmis oldugu gizli anlasma bozulur.”* Bu anlasmanin bozulmamas: i¢in
Bordwell’in ii¢ diizeyli Hollywood Stili olarak adlandirdigi Klasik anlati bi¢iminin

stirdiiriilmesi gerekir.

Bordwell’e gore bu ii¢ diizey aygitlardan, biitiinliiklii bir sistemden ve bu
sistemlerin kendi arasindaki iliskilerden olusur. “Aygitlar” ve bu aygitlarin kullanimi
seyirciyi reel diinyadan izole etmeye yarayan teknik cihazlardir ve 6ziinde Hollywood
sinemasinin karakteristik 6zelliklerini olusturur. Genellikle bir¢ok mizansende kullanilan
tic noktali aydinlatma, devamlilik kurgusu, film miizikleri, ortalanmis c¢ergeve
diizenlemeleri “Hollywood Tarz1” olarak bilinen geleneksel anlati stilinin ilk diizeyini
olusturur. Fakat bunlar filmde basit bir sekilde kullanmak ise yaramaz, seyircinin ayni
zamanda bu teknik cihazlarin ve kullanim bigimlerinin islevlerini de anlamas1 gerekir ki
bu da “Sistem” olarak adlandirilan ikinci diizeye tekabiil eder. Bir film yapmak aslinda
bliylik bir sistem inga etmek anlamina gelir. Bu anlamda klasik anlati stili sadece kendini
tekrar eden dgelerden degil ayn1 zamanda bu dgelerin islevlerinden ve bu islevler igin
tanimlanmis iliskilerden olusur. Bu fonksiyonlar ve iligkiler bir sistem tarafindan insa
edilir. Ornegin klasik anlat1 stilinde 1siklandirma, ses, goriintii kompozisyonu ve
kurgulama, mekanin belirli ilkelere gore diizenlenmesi bu sistem tarafindan 6nceden
belirlenmistir. Tiim bunlarin sistemli bir sekilde ¢alisabilmesi i¢in kendi arasinda iliski

kurmasi ve bunu seyirciye dgretmis olmasi beklenir ki Bordwell bu “sistem iliskilerine”

7 izleyicinin filmin yonetmeni ya da genel olarak filmle arasinda gizli (herhangi bir séze ya da yaziya
dokiilemeyen) bir anlagsmanin oldugu agiktir. Izleyici sinemaya para ddeyerek gider. Bagkalar1 tarafindan
iiretilmis bir seyi izleyeceginin bilincindedir. Ozel bir mekanda, &zel bir siire gegirecegi icin o iicreti
6dediginin de bilincindedir fakat 1siklar karardiktan ve film oynamaya basladiktan sonra sanki perdede
izledigi sey gercekmiscesine davranmaya baglar. Karakterin ve olay orgiisiiniin pesine takilir ve anlagmanin
geregi olarak tiim gercekliklerinden siyrilip film evreninin icine girer. Olur da film bu gizli anlagsmaya
aykir1 olabilecek bigimsel 0gelerle ona siirekli olarak film izledigini hatirlatirsa, bu anlagsmanin ihlal
edildigi anlamma gelir ve izleyici filmi kotiileyebilir, diger insanlara bu filmi seyretmemelerini
sOyleyebilir, hatta (reel hayatta da bir¢ok kez yasandig1 gibi) 6dedigi ticretin iadesini talep edebilir.
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ticiincli diizey admi verir. Aygitlar aracilifiyla olusturulan kompozisyonun, kamera
goriintiilerinin ya da ses akisinin aym ilkeler iginde ilerlemesi beklenir. Sahnelerin
birbirine baglanmasi, sahne ya da sekanslar arasindaki gecislerde kullanilan kesmelerin
ayni paradigmalar etrafinda diizenlenmesi gerekir. Eger bir anlati stili belirli 6gelerden
olusuyorsa ve klasik anlat1 stili derken biitiinsel bir stilden bahsediliyorsa bu sistemlerin
birbiri ile baglanti igerisinde ¢aligsmas1 gerekir. (Bordwell, Staiger, & Thompson, 2005,
s. 5)

Zaman, mekan ve eylemde birlik olarak adlandirilan bu sistemli iliski 6ziinde
kameranin (yani aslinda yonetmenin ya da yapimcinin) seyirciye gosterdigi sey ile
smirhidir. Elsaesser’in ifadesiyle bu, seyirciye “her sey gercekmis gibi” yapmaktir.
Kameranin pozisyonunun, karakter davraniglarinin, olay orgiisiiniin ve biitlin bir anlati
stilinin “her zamanki gibi” olmasinin altinda uzun yillardir siiregelen stilistik ve anlati
ilkelerine sadik kalma mantig1 vardir. (2002, s. 28) Bu mantik filmi alimlayan 6zne ve
Oznellik iretimi anlaminda siirekli olarak elestirilmis ve tarihsel olarak bazi teorik
degisikliklere maruz kalmistir. Bu anlamda ¢alismanin odagi bakimindan 6zne ve anlati

tartigmalarini (kisa da olsa) ele almak gerekir.

Onceki boliimlerde de deginildigi gibi 6zne ve film iliskisi karakter yaratim
siirect kadar, perdede yaratilan karakteri ve filmi alimlayan 6znenin yani izleyici
lizerinden vyiiriitiiliir. Ozellikle 1960’larla birlikte ileri siiriilen ve merkezine 6zneyi alan
film kuramlarina gore, film her seyden once onu alimlayacak olan (ve genellikle de bir
yer ve beden olarak diisiiniilen) 6zneye gore yapilir ve 6zne sadece yapim igerisinde
ideolojik olarak yonlendirilmez; ayn1 zamanda filmi alimlama yeri ve pozisyonu
bakimindan da yénlendirilir. “Temel Sinematografik Aygitin Ideolojik Etkileri” isimli
makalesinde Jean L. Baudry, ger¢ekligi kaydeden ve gosteren aygitlarin dogasi geregi
ideolojik oldugunu zira filmin temsil kavrami {izerinden, hali hazirdaki gerceklik
icerisinde ideolojik olan imgeleri yeniden liretmeye basladigini savunur. Ona gore bir
seyi temsil etmek, imgeyi ayn1 anda birkac ideolojik asamadan ge¢irmek anlamina gelir.
Kamera kurmaca bir sekilde yaratilan bir ger¢ekligi kaydeder (ki daha dnce de belirtildigi
gibi temsil edilen seyin kendisi Brecht’in verdigi oOrnekten de goriildigi iizere

ideolojiktir), daha sonra bu kayitlar kurgulanir, sonrasinda kurgulanmis olan film adini
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verdigimiz eser bir gosterim cihazi ile perdeye yansitilir ve sonunda Baudry’nin
ifadesiyle “06znenin bakis1” yani bir 6znenin filmi alimlamasiyla tiim bu ideolojik siireg
sonuglanir. Temsil edildigi diisliniilen imge en az dort farkli ideolojik asamadan ve
miidahaleden gegerek izleyiciye ulasir. Baudry igin her seyden Once sinemadaki
kompozisyon ve O6znenin bakisi lizerine konumlandirilmis olan perspektif konumu
ideolojiktir ciinkii film hem perspektif™ ve kamera acilari bakimindan hem de énceki
sayfalarda sistemli bir yapi olarak degerlendirilen tiim teknik olanaklariyla birlikte
seyircinin Oniine “ger¢eklik” olarak sunulan seyin nasil olustugunu (bir yapinti oldugunu)
gizler. Dolayistyla bir filmin anlat1 yapis1 yani bi¢cimi heniiz basinda filmi ideolojik kilar.
Ikincil olarak klasik sinemanin izleyiciyi yerlestirdigi merkezi konum da ideolojiktir
¢linkii izleme eylemenin merkezinde olan 6zne, kendini aktif, sanki film diinyasinin
icindeymis gibi hisseder ve derinden etkilenir fakat bu yeniden tiretilmis bir gergekliktir.
Bu gergeklik icerisinde filmi alimlayan Ozne, yaratilmis karakterler ile giicli bir
0zdeslesme yasadigi i¢in izledigi seyin bir gergeklik oldugunu unutarak film aygitinin
ideolojik konumlandirmasini aktif hale getirir ve kendisi pasif konuma geger. Her ne
kadar bilissel ¢alismalar ve neo-formalist yaklasim seyircinin bu siirecte gayet aktif
oldugunu savunsa da Baudry i¢in klasik filmi alimlayan bir 6zne uyuyan ve riiya goren
bir 6zneden farksizdir. Karanlik bir odada olmak, hareketsiz, bir anlamda pasif olmak,
0znede zihinsel olarak uyku gibi baz1 eylemleri ¢agristirir ve bunun sonucunda izleyici
151k, giiriiltii, dis ses gibi etkenlerden rahatsiz olmadigi icin izledigi sey “sanki gercek
diinyada gergeklesiyormus™ gibi hisseder. (Baudry, 1974-1975, s. 39-47) Bu anlamda
Baudry’nin ileri siirdiigii “aygit” teorisi 6znenin hem gercekligi kaydeden kamera
aygitinin hem de filmin izlenmesine yol acan gosterim aygitinin izleyiciyle iliskisine
dayali olarak ideolojik ve pasif bir konumda oldugunu ileri siirer. Dolayisiyla Baudry (ve

sonrasindaki gelecek bircok Marksist film teorisi) icin geleneksel anlati, bicimsel ve

> Eugeni (2018, s. 184), Baudry’nin elestirisinin iki kilit noktaya temas ettigini diisiiniir ve perspektif
konusunu vurgular. “Ilk olarak ona gére sinematografik aygit dzneyi film imgesi iizerinden bir ‘yer’
[position] ve ‘konum’ [location] olarak tanimlar. Bir taraftan, bir film karesi Ronesans perspektifinden
olusan merkezi ve mutlak bakis agis1 temeline gore izleyicinin uzamsal konumunu tanimlarken diger
taraftan, farkli imgeler pargali ve ¢esitli imgelerin akigini tutarli bir biling biitiinliigili altinda birlestiren bir
“askinsal 6zne” tanimlar. fkincisi, aygit Lacanci ayna evresinin bir tekrar1 vasitasiyla -ki perde Lacanci
ayna fonksiyonunu iistlenir- askinsal bir 6zne ile bir seyirci kimligi tiretir: “[...]Tipkt aynanin, parcalanmis
viicudu benligin bir tiir hayali biitiinlesmesiyle birlestirdigi gibi, askinsal benlik de yasanan tecriibelerin,
fenomenlerin siireksiz pargalarimi biitiinlestirici anlamda birlestirir.”
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anlatisal 6zellikleri sebebiyle izleyiciyi pasif bir 6zne olarak konumlandirir ve aygitlar
yoluyla izleyicilere temas ederek kendi ideolojik 6znelliklerini izleyiciye empoze eder ve

onlar1 sekillendirir.

Buna karsin Onceki bolimlerde de bahsedildigi gibi Bordwell ve Neo-
Formalizmi savunan diger teorisyenler geleneksel anlatt tarzinin = Ozneyi
pasiflestirmedigini, aksine syuzhet’in tam olarak aktarilmasiyla, hikayede bosluk
birakilmamasiyla, devamlilik kurgusuna bagl kalinmasiyla, yapilan kurgular ve
kesmelerin anlati tarzinin siirekliligini saglamasiyla aslinda izleyen 6znenin biligsel
faaliyetlerini harekete gecirdigini savunur. Chatman’in (1990, s. 124-125-126) belirttigi
gibi Bordwell filmin alimlayan 6zneye karsi ideoloji tireten bir ara¢ olmadigini, aksine
film anlatisinin tamamen izleyici tarafindan gerceklestirilen bir tiir ¢alisma olarak
degerlendirilmesi gerektigini savunur. Bordwell anlaticinin yerine filmin kendisini anlati
olarak kabul ettigi i¢in perdede oynayan film ile izleyici arasindaki iliskiyi izleyicinin
etkinligi iizerinde insa edilen bir anlati olarak inceler. Ona gore filmin dogasinda bulunan
sinematik bir anlatici kavrami yoktur; bunun yerine filmin kendisi daha once de
bahsettigimiz li¢ diizey ile birlikte "anlatim" olarak adlandirdigi seyin ta kendisidir.
Topg¢u’nun (Topgu, 2005, s. 60) Bordwell’den miilhem izleyicinin pasif olmadigi
ifadelerini tekrarlamak gerekirse; “izleyici ger¢ekgi giidiilleme, kompozisyonal giidiileme
(neden-sonug zincirinin 6nemli noktalarini yakalamak), metini¢i giidiileme (bir yildiz
oyuncunun ya da bir tiiriin 6nceki filmlerden yola ¢ikarak davranislarini tahmin etmek)

ve sanatsal glidiilemeyi kullanarak anlatiy1r anlamlandirir.”

Bu anlamlandirma eyleminin izleyiciyi ne kadar 6zne yaptig1 ya da iginde
bulundugu 6znellik kosullarinin disinda, alternatif 6znellikler iiretmek anlaminda bir
“0znel” 0zgiirlestirme yarattig1 konusu tartigmalidir. Bordwell’in izleyiciyi aktiflestirmek
olarak adlandirdig: “aktif” olma siireci, izleyicinin 6zne olmast anlaminda, diisiinmesini,
sorgulamasini, perdede oynayan filmin gergeklikle iliskisini tartismasi gibi bireyi 6zne
yapan diigiiniimsel siiregleri icermez. Bu durum sadece geg¢misten gelen izleme
deneyimlerinden yola ¢ikarak bazi tahminleri “aktiflestirmeyi” igerir ki bu da izleyicinin

aktif oldugu (ya da perde karsisinda 6znel bir bilince sahip oldugu) anlamina gelmez.
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Anlati sinemast, izleyicinin film igerisindeki karakterle 6zdeslik kurabilmesi i¢in
anlat1 yapisini kapali bir tarzda olusturur. Karakterin isteginin, eylemlerinin, karakteristik
Ozelliklerinin filmin basindan sonuna kadar ayni kalmasi ve ayni motivasyonel nedenlere
bagli olmasi gerekir. Genellikle (baz1 filmlerde istisnalar olmakla birlikte) olay orgiisii
karakterin goziinden ve karakterin eylemleri ile ilerler ve bu durum izleyici dznenin,
karakterle 6zdeslesmesini pekistirir. Neden-sonug iliskisi iizerine kurulu olan anlati
sinemasindaki neden-sonuglar sadece tek bir sonuca, finale hizmet eder. Her sahne final
icin vardir ve daha da 6nemlisi klasik anlati sinemasi i¢in her sey matematiksel diizeyde
ritmiktir ve hesaplanmistir. Bu anlamda 6zdeslesme ilkesinin ardinda yatan temel amag
seyircinin film diinyasina karakterin goziinden bakabilmesi ve filmde yaratilan karakterin
oznelligi ile anlamlandirma siirecini devam ettirmesidir. Klasik Anlati Sinemas:
Bordwell’in iddia ettiinin aksine seyircinin aktif bir diisiinsel siirecle filme dahil
olmasini degil daha ¢ok duygusal bir diizeyde katilim saglamasini bekler ¢ilinkii seyircinin
dikkati film boyunca filmin sonuna g¢ekilir. Bununla birlikte izleyici filmin sonunda
gerceklesecegini umdugu seye odaklandigindan 6tiirii film siireci boyunca herhangi bir
diisiinsel siirecin igerisine giremez. Bu anlamda 6znellik iiretimi tam da biitiin film siireci
icerisinde tretilir ve izleyiciye aktarilir. Yani bir yaniyla seyircinin biitlin dikkati filmin
basinda diiglimlenen seyin filmin sonunda ¢6ziiliip ¢oziilemeyecegi iizerine cekilirken,
diger yaniyla film igerisinde yasanan olaylar, diyaloglar ve genel film siireci igerisinde
oznellik tretimi gerceklesir ve izleyici 0zneye aktarilir. Tiim bu iiretim karakterin
davraniglarinda, sozlerinde, giyiminde hatta kimi zaman bazi olaylar karsisindaki
eylemsizliginde bulunabilir. Bu anlamda klasik anlati yapisinin her ne kadar film
perdesindeki karakter araciligiyla tutarli davranan, ne istedigi bilen, biitiinliiklii 6zneler
yarattig1 iddia edilse de filmi alimlayan izleyici 6zne agisindan durum hi¢ de iddia edildigi

gibi degildir. Eger Bordwell’in iddia ettigi gibi izleyicinin’® (her ne kadar tartigmali olsa

6 Buradaki izleyici kavramina bir parantez agmak gerekir zira film ve 6zne galigmalarinda genellikle
Ozneden ya da izleyiciden bahsedildiginde okuyucunun aklia ilk olarak, filmi sinemada ya da evinde
televizyonunda izleyen seyirci gelmektedir. Bu yanlis bir yaklasimdir zira bu seyircilerin filmden ne
alimladigini belirtebilmek icin belirli sayida kisiyle, belirli filmler ve sahneler iizerinden 6rnek olay
caligmas1 yapmak gerekir. Fakat Barkot’un (Barkot, 2013, s. 7) da belirttigi gibi “burada kast edilen izleyici,
dis diinyadaki somut bir varliga tekabiil eden ampirik izleyici degildir, anlat1 evreninin tanimladigi cagirdigi
ima ettigi seyircidir. Literatiire de “ima edilen izleyici” (implied spectator) olarak gegen bu muhataplik
durumu, anlatinin sundugu olanak ve sinirliliklar dahilinde beklenilen izleyici kimligini agiklar. (...) ima
edilen izleyici anlatinin varsaydig: izleyici modelini ifade eder.” Bu anlamda her filmin seslendigini
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da) film karsisinda aktif bir “6zne” olmasindan bahsedilecekse, bu 6znenin aktif olan
yaninin diisiinimsellik degil, aksine arzu mekanizmalar1 oldugu belirtilmelidir. Ciinki
klasik anlati yapist seyircinin diisiinme yetilerini sekteye ugratarak onlarin dogrudan
duygularina, arzularina seslenir ve bu seslenme araciligiyla onlara “6zne olma” durum ve

duygularini iletir.

Genel olarak film teorisyenleri tarafindan klasik anlati sinemasinda 6znellik
tiretiminin, bir filmin konusu ve soylevi tizerinden insa edildigi iddia edilse de biz bu
calismada Oznellik tretiminin biitiin bir film siirecine, karakterin davranislarina,
diyaloglarina, yasam tarzlarina (hatta bazi durumlarda jest ve mimiklerine) indirgenerek
tiretildigini iddia edecegiz. Bu anlamda 6znellik iiretimi bir filmin sdylevi {lizerinden
degerlendirilecegi gibi daha detayli bir sekilde bir filmin kamera hareketlerinde,
cercevelemesinde, mizansende ve sinematografik tiim unsurlarinda bulunabilir. Tam da
bu sebeple modernist anlati, klasik anlatinin (neredeyse) biitiin unsurlarina karsi ¢ikan bir
anlati stili Onerir ve seyirciye pasif oldugu izleyici konumundan daha aktif bir bicimde,

diigiiniimselligin daha fazla 6n planda oldugu bir 6zne konumunu 6nerir.
2.3.2. Modernist Anlati

Her ne kadar farkli kuramcilar tarafindan farkli adlandirmalara sahip olsa da
modernist anlat1’’ temel olarak klasik anlatinin yapisal olarak sahip oldugu tiim unsurlara
hem bi¢imsel hem de anlatilan konular diizeyinde karsi ¢ikar. Klasik anlatinin taklit
etmeye ve izleyiciyi bir gerceklik yanilsamasi izledigine ikna etmeye ¢alisan bigiminin
aksine modernist anlati seyircinin izleme siirecinde farkli anlamlar yaratmasina olanak
taniyan, imgeler lizerinde diisiinmesini saglayan bir yap1 bozum teknigidir. Klasik anlati

yapisi kapali bir anlat1 teknigi lizerine inga olurken modernist anlat1 yapisi agik bir anlati

diislindiigii, yani ima ettigi bir izleyici vardir. Bu tez kapsaminda bahsedilen izleyicinin de bu izleyici
oldugunun altim ¢izmek gerekir. “Ima edilen seyirci” kavramu ile ilgili olarak Chatman’in (1990) ve (2008)
eserlerine bakilabilir.

77 Kavramin kendisi sinema tarihi ve kuramlar1 agisindan da tartismalidir. Ornegin bu anlatiya “Cahiers du
Cinema” gevreleri tarafindan “modernist anlati” olarak adlandirilan ve Avrupali birgok teorisyene onciilitk
eden bir tanimin kullanimi1 devam ettirilirken, Peter Wollen tarafindan ayni anlat1 “kars1 anlat1” olarak
adlandirilir ve sadece klasik anlat1 degil fakat tiim bir ideolojik iist yapiya itiraz eden bir miicadele bigimi
olarak ele alinir. Farkli baglamlar igerisinde “sanat sinemast/anlatis1” ya da “cagdas anlat1” gibi farkli
kavramsallastirmalara sahip olan bu anlati tartigmalari i¢in (Kovacs, 2010) metnine bakilabilir.
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teknigi tizerinden ilerler. Klasik anlat1 yapisi seyirci ile arasinda bir yapintilik anlagmasi
imzalayarak, perdede yaratilmis olan gercekligi “gercekmis” gibi kabul etmesini
beklerken modernist anlat1 yapist genel olarak filmin bir yapmnti oldugunu seyirciye
hatirlatir. Tiim bunlarin temelinde ise modernist sinemanin izleyici 0zneyi “metal
satilmas1 gereken bir kitle” olarak gérmenin 6tesinde, ulagilmas: gereken tikel bireyler

olarak gormesi yatar.

Sinema tarihi ile ilgili bircok eserde modernist sinemanin/anlatinin, en 6nemli
filmlerini tirettigi 1960°’larla (Fransiz Yeni Dalgasiyla) birlikte ortaya ¢iktigi iddia edilse
de Kovacs bu fikre katilmaz. Bir modernist sinemadan bahsedilecekse bunun kokleri ilk
olarak 1920’lerin diinyasinda, daha sonra 1960’larin sanat akimlarinda, toplumsal ve
tarinsel baglamlarinda ilhamini bulur. (Kovacs, 2010, s. 7) Ornegin heniiz 1920’lerde
Fransiz film yonetmeni Delluc klasik anlati tarzin1 6verken, Dziga Vertov “Alman-Rus”
teatral tarzini elestirerek, Amerikan anlatilarini sinematografinin araglarini (yakin ¢ekim,
kurgu gibi seylerin verdigi dinamizmle) iyi kullandiklari i¢in 6vdii. Bu anlamda Kovacs’a
gore sinemanin heniiz ilk yillarinda filmleri ya da akimlart modernist yapan sey dogrudan
anlati tarz1 degil ayn1 zamanda bu filmlerin (ya da akimlarin) kendisinden sonra gelen
estetik ve anlatisal tarzi degistirmesidir. Ornegin disavurumculuk genellikle iginde
bulundugu caga ve anlat1 tarzina gore aykir1 ve modernist olarak degerlendirilir fakat
kullandig1 anlat1 tarzi disiiniildiiglinde, Disavurumcu Alman sinemasinin {irettigi
filmlerin neredeyse ¢ogu klasik anlati kurallarina saygi gosteren filmlerdir. Her ne kadar
yaratilan karakterler ve bazi estetik mizansenler Hollywood’un baglami igerisinde
alisiilmamis olsa da bu sinemanin kendi i¢ ilkelerinde klasik anlati/Hollywood karsiti
olmadig1 aciktir. Fakat diger yandan denemis olduklar1 estetik normlarla, kendilerinden
sonra gelecek olan bir¢ok sinemaciy1 (Orson Welles, Salvador Dali, Man Ray vb. birgok
yonetmen) etkilemelerinin bir sonucu olarak Hans Richter, Marcel L Herbier gibi
modernist ve avangard sanata ilgi duyan kisilerin, bu anlayislar1 sinemaya tagimasina

sebep olurlar. (Kovacs, 2010, s. 15-18)

Modernist anlatinin hem sinemada kullanilmasinin hem de genel olarak
“modernist sanat” diye adlandirilan ve diger sanat dallarinda da siklikla kullanilan bir

bigcem olmasinin, dénemin yasanan toplumsal olaylariyla dogrudan ilgisi vardir. Ozellikle
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birinci diinya savasi ve sonrasinda diinyanin i¢inde bulundugu politik ve kiiltiirel
durumun ne oldugu tam olarak anlasilamadan, ikinci diinya savasinin yasanmasi ve
savasin Avrupa cografyasmnin geneline yayilmasi sanatcilarin, “modernlik” ya da
“modernite” diye adlandirilan seyi sorgulamasina sebep olmustur. John Orr (1997, s. 12)
ozellikle 1958 ve 1978 yillar1 arasinda c¢ekilen filmlerin, filmin kendisine doniik
dogasinin, ironi, pastis, kendini yansitabilmek yetisinin hi¢ de ‘postmodern’ olmadigini
tersine sinemanin her zaman modernlikle temas halinde oldugunu vurgular. Ona gore o
doénem igerisinde tiretilmis olan sinemaya “klasik” demek yerine “modern” denmesinin
iki nedeni vardur. ilk olarak bu donem ortaya ¢ikan sinema, bat1 toplumlarmin yarattig
modernligin elestirel bir yorumu olarak degerlendirilebilir. ikinci olarak stiidyo sistemi
ozellikle 1960’lara kadar goriilen Hollywood anlatilarindan keskin bir sekilde ayrilmaya
baslar. Bu sebeple bu donem sinemasini ‘modern’ ya da ‘postmodern’ olarak adlandirmak
yerine ‘yeni-modern’ sinema demek daha dogrudur zira bu sinema ayn1 zamanda modern
olana, yani sinemanin teknik anlamda heniiz baslangicinda olan 1914-1925 yillar

arasindaki modernizmin erken dénemine bir geri doniis anlamina gelir.

Bu anlamda daha once de belirtildigi gibi modernist anlatinin/sinemanin
kameray1 insana ve dogrudan yasamin kendisine g¢evirdigi bir anlati bigimi oldugu
sOylenebilir. Bu anlati bi¢ciminin de kokenleri bir taraftan tipki klasik anlati sinemasinimn
dram sanatina dayanmasi gibi Bertolt Brecht ve Epik tiyatroya dayanirken diger bir
taraftan Dziga Vertov ve Sovyet Toplumcu Sinemasina dayanir.”® Vertov’un ‘Kameral
Adam’ (1929) filminin sinema tarihinde iiretilmis ilk modernist anlati oldugu iddia edilir.
Zira Vertov bu filmle birlikte ilk kez kameray1 sokaga ¢ikararak klasik anlatinin aksine
sabit planlar ile hayatin kendisini resmetmekle kalmamis, filmi yapan kisiyi yani

Kamerali Adam1 (yonetmeni) ve aygitin kendisini (yani kameray1) hem filmin isminde

8 Film teorisi agisindan bu tarz kesin tanimlamalar ve etkilesimler ifade edilmekle birlikte, tiim anlat:
tarzlarmin birbirini etkiledigi ve degistirdigi, doniistiirdiigii kesindir. Ornegin Modernist sinemacilar
iizerinde ¢ok fazla etkisi olan Eisenstein, bir¢ok kez sinemayla ilgili birgok seyi Griffith’den 6grendigini
ifade etmistir. Ya da ikinci diinya savasi sonrasinda sinema tarihi i¢in ¢gok 6nemli olan Alman sinemacilarin
Amerika’ya gocii s6z konusudur. Bu anlamda 6zellikle 1940’lar ve 6ncesinde Avrupa sinemanin da Stiidyo
sistemini ve Hollywood sinemasini etkiledigi agiktir. Son kertede Peter Wollen’in belirttigi gibi “Hicbir
kurameci, higbir avangart yonetmen Hollywood’a sirtini ¢eviremez. Yalnizca Hollywood ile yiizleserek yeni
bir seyler tiretebilir” (Wollen, 2008, s. 175) Aym sekilde Vlada Petric (2000, s. 80) Vertov’un sine-goz gibi
devrimci bir anlayisi insa ederken Rus konstriiktivist ekoliinden etkilenerek Mayakovski ile paralel
idealistligi ve titopik goriisii tagidigini belirtir.
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hem de i¢inde izleyiciye gostererek, izlenen filmin bir yapinti oldugunu ve birisinin
“goziinden” c¢ekildigini vurgulamistir. Vertov igin sinema yapintt dekorlar 6niinde
oynanan siislii eylemlerin Gtesinde dogrudan hayatin kendisindeki “gerceklige”

odaklanmal1 ve bu gercekligi olanca safligiyla seyirciye aktarmalidir.

Vertov romans olarak adlandirdigi donemin popiiler sarkilarina dayanan bir
duygusal film tiirii olan filmlerin yaninda klasik anlat1 yapisina ait olan tiyatral filmler ve
benzeri seylere dayanan eski filmlerin hepsinin clizzamli oldugunu ilan eder ve seyircilere
“onlardan uzak durun, gozlerinizi baska tarafa ¢evirin, 6liimciil derecede tehlikelidirler,
bulasicidirlar” sozleriyle seslenir. Bu iletisimi bir adim ileri gotiirerek, sinema sanatinin
yagayabilmesi i¢in kitlelerin akin akin izledigi sinematografinin dlmesi gerektigini ve
kinoklarm’® bu 6liimii hizlandirmas1 icin ¢agrida bulunur. (Vertov, 2007) Onun igin
sinemanin gelecegi, simdiki halini yadsiyarak, yadsimanin yadsinmasi ile imkanl hale

gelir.

Antik yunandaki dram geleneginden yola ¢ikarak elde edilen klasik anlat1 bigimi
Vertov i¢in seyircileri uyutmaktan ve onlara belirli ideolojileri anlatmaktan baska bir ise

yaramaz. O bu durumu soyle ifade eder;

=

“Sinema-dram halk i¢in afyondur.

2. Kahrolsun perdenin 6liimsiiz kral ve kraligeleri. Yasasin hayatin i¢inde isleri

basinda ¢ekilmis siradan oliimliiler.

Kahrolsun burjuva masal senaryolari; yasasin hayatin ta kendisi.

4. Sinema-dram Kkapitalistlerin elinde birer o6ldiriicii silahtir. Devrimci
giindeligimizi gostererek bu silahlar1 diismanin elinden koparip alacagiz.

5. Giinlimiizdeki sanatli dram eski diinyanin bir artigidir. Devrimci
gercekligimizi burjuva kaliplarina dokmek i¢in bir girigsimdir.

6. Senaryo, hakkimizda edebiyat¢i tarafindan diiziilmiis bir masaldir. Kimsenin

uyduruklarina kulak asmadan kendi hayatimiz1 yasiyoruz biz.” (Vertov’dan

aktaran Parkan, 1993, s. 25)

w

Bu anlamda Vertov i¢in bir sinema ve bir anlatidan s6z edilecekse bu kesinlikle

klasik anlat1 yapisinin mimetik 6zelliginden uzak olmalidir. Modernist anlat1 izleyiciye

7 “Kinoklar: sinema-gdzlii adamlar: Vertov’un buldugu bu yeni terim, kino (‘sinema’ ya da ‘film’) ve
oko’dan (‘gdz’ anlamina gelen eski ve siirsel bir kelime) tiiretilmistir. Sondaki -ok eski Rusca’da insan,
erkek 6zneyi ifade etmek i¢in kullanilan geleneksel bir son ekin latin alfabesindeki kargiligidir.” (Vertov,
2007, s. 3)
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dayatilan tiim ideolojik ve politik imgelerin 6tesinde onun igin gergekligin kendisini taklit
etmek yerine o gercekligin ardinda yatan gergegi, seyirciyi film karsisinda aktif hale
getirerek ortaya ¢ikarmayir amaglar. Kameray1 bir géz gibi kullanmanin altinda yatan
diisiince, gercekligin tek boyutlu olmayan evrenine baska bir agidan bakarak, izleyici
Oznenin i¢inde bulundugu durumu sorgulamasidir. Bu anlamda modernist anlatinin
unsurlarmin klasik anlatinin aksine, izleyici aktiflestiren, diisiiniimselligin® icine sokan
ve giindelik hayattaki gerceklik dahil olmak tizere filmsel gercekligi bile sorgulamak icin
kullanildigini belirtmek gerekir.

Ayni gelenek daha sonra 1950°li yillar Avrupa sinemasinda ortaya cikar.
Ozellikle Fransiz Yeni Dalgasi ile basartlh modernist film 6rneklerini iireten Avrupa
sinemasi i¢in bu anlati bigimi, geleneksel sinema ile seyircide oturtulmus olan sinema
anlayisina ve estetik bazi kaliplara (seyircinin duygularina, daha da 6zelinde ona iletilen
bu duygular araciligiyla 6znel olma durumlarina) karsi ¢ikar. Schatz (Aktaran Topgu,
2005, s. 64-65) bu kars1 ¢ikis1 soyle ifade eder;

80 Reflexivity: her ne kadar diisiiniimsellik kavramu basitge bir doniisliiliigii ifade etse de Hegel ve Kant
felsefesinde 6znenin diger her seyi nesnelestirmesinin sonucunda doniisiimsel bir sekilde kendi kendinin
de nesnelesmesi gibi bir felsefi anlama sahiptir. Bu anlamda hem epistemolojik agidan hem de ontolojik
acidan “kendine geri doniis”ii ifade eden kavramin sinema alaninda da kullanimlar1 séz konusudur; Ornegin
Robert Stam diisiiniimselligi sdyle ifade eder; “Ben diisiiniimselligi hem edebi hem de sinemasal metinlerin
kendi tiretim siireclerini, yaraticilarini, metinler arasi etkilerini, alimlanis ya da ifade edilis siireglerini 6n
plana getirme islemini tanimlamak igin kullantyorum.” (Stam’den aktaran Ozginar, 2005, s. 84)
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GELENEKSEL ANLATI CAGDAS ANLATI
Oykii Oncelikli Anlatma Oncelikli
Standart Teknikler Yenilik¢i Teknikler

Varligin1 Gizleyen Y 6netmen

Varligin1 Ortaya Koyan Yonetmen

Cergevenin Seffaf Bir Pencere Gibi

Cercevenin Seffaf Olmamasi

Olmast1

Gergekeilik Yapaylik, Stilizasyon
Pasif Izleyici Aktif Izleyici

Kapal1 Metin Agik Metin

Dogrusal Anlati - Nedensel Zincir

Olay Orgiisii Olmamasi - Serbest
Cagrisim

Tutarli, Motivasyonu Olan
Karakterler

Anlasilmaz Karakterler

Nedeni Belli Catigmalar

Nedeni Belirsiz Catismalar ya da

Catismanin Olmamasi

Catismanin Coziilmesi (Statiikonun

Onaylanmast)

Catismalarin Uzlagilmamasi ya da

Catisma Olmamasi

Tablodan da anlasildig1 tizere 6ykii, karakter, kamera ve klasik anlatinin sistemli

bir sekilde kullandig1 ve klasik anlatiy1 insa etmeye yardimci olan biitiin anlat1 unsurlar
modernist sinema i¢in yapinti anlasmasini bozmak tizere kullanilir. Bu sebeple filmler
miikemmel dekorlar ya da gercege en yakin dykiiler, aygitlar, oyuncular kullanmak yerine
yapayliga 6nem verilerek, filmin kurmaca oldugunun 1srarla alt1 ¢izilerek gergeklestirilir.
Bu anlamda klasik sinemanin temsil etme iizerinden yaratmis oldugu yanilsamaci bakis
yok olur. Peter Wollen’in, Brecht’in Epik Tiyatro anlayisi ve Godard’in modernist Yeni
Dalga donemi ¢ektigi filmlerden yola ¢ikarak belirttigi gibi sinema yedi temel giinaha ve
yedi temel erdeme sahiptir. Wollen’a gore (2002, s. 13) bu giinah ve erdemler soyle

siralanir;



GELENEKSEL ANLATI MODERNIST ANLATI
Gegisli Anlati Gegissiz Anlati
Ozdeslesme Yabancilasma
Saydamlik One Cikma
Tek Anlatim Cok Anlatim
Son Acik Ug
Hoslanma Rahatsiz Olma
Kurmaca Gergek
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Buradaki her bir maddenin 6zel olarak sinema ve Oznellik {iretimi ile ilgili
oldugunu belirtmek gerekir ¢iinkii 6rnegin “gegisli anlat1” klasik anlatidaki nedensellik
zincirini ve film boyunca olusacak olan dengeyi imlerken “ge¢issiz anlat1” bu biitiinliigi
stirekli olarak bozmay1 ve kesintiye ugratmay1 hedefler. Seyircinin film evrenine baglh
kalarak 6zdeslesmesini bagli kilan bu ilke, pikaresk romandan yola ¢ikarak yok edilir ve
klasik anlatidaki nedensellik ilkesinin yerini rasgele ve iligkisiz olaylar alir. Boylelikle
anlati akigina miidahale edildigi icin izleyen 6zne anlatinin duygusal biiyiisiine
odaklanmak ve o illizyonun igerisinde kaybolmak yerine, dikkatini toplamaya,
disiinmeye ve hem filmsel gerceklikten hem de reel hayatin gercekliginden siiphe
duymaya baglar. Bu ayn1 zamanda “6zdeslesmenin” karsisinda ‘“‘yabancilasmayi”
konumlandirmak anlamina gelir. Izleyicinin gergeklik yanilmasina kapilmasi ve gercek
diinya ile baginin kopmasinin ana unsurlarindan birisi olan 6zdeslesme, izleyici 6znenin
kendisini karakterin yerine koymasi ve film evreninde gerceklesen her seyi sanki kendisi
yastyormus gibi hissetmesinin ana dinamosudur fakat bu yabancilagsma ile kirilir. Kimi
zaman dogrudan kameraya (yani izleyicinin goziiniin i¢ine bakarak) konusan oyuncular,
senaryoyla alakas1 olmayan tarihsel kisilerin film i¢ine girmesi, kimi zaman da ses band1
ile oynayarak, jump-cut gibi kurgular yaparak, kamera hareketlerini daha
belirginlestirerek dogrudan teknik miidahale ile izleyici yabancilastirilir. Bu anlamda

seyircinin filmsel gerceklik diinyasina girmesi ve filmde yaratilan 6zne olma
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buyruklarina temas etmesi siirekli olarak engellenir. Izleyicinin filmi deneyimledigi salon
da dahil olmak fiizere filme ait tiim araclarin “saydam” olmasi, yaratilan gercekligin
inandiriciligi igin olmazsa olmazdir. Fakat bu saydamlik modernist anlat1 da “6ne ¢ikma™
ile durdurulur. Seyirci sadece izledigi film aygitinin farkina vararak degil fakat cogu
zaman Godard filmlerinde goriildiigii gibi filme ait aygitlarin ve film ekibinin (kamera,
151k, saryo, ses¢i, 1s1k¢1 vb) One ¢ikarilmasi ile izledigi seyin bir yapinti oldugunu fark
eder. “Cok anlatim”, klasik anlati sinemanin insa ettigi ve dogrusal olarak ilerleyen
yapisini bozar. Modern diinyada baglayan bir film 14.yy’da sonlanabilir ya da 20.yy’da
gecen bir sahneye aniden 6.yy’da yasayan bir insan girebilir zira burada amag anlatinin
kendisinin bir yapinti oldugunu vurgulamaktir. Modernist anlatida filmin sonunda
gerceklesen kesin bir “son” yerine, seyircinin lizerine diisiinmesi gereken bir “acik ug¢”
s0z konusudur. Cogu zaman (eger bir problemden bahsedilmisse) filmin basinda atilan
diigiim ¢oziilmeden ve problemlerle ilgili bir ¢ikar yol bulunmadan film sonlandirilir.
Seyircinin bu son iizerine diistinmesi beklenir. Bu ayni1 zamanda “hoslanmaya” karsi
“rahatsiz olmanin” da yontemlerinden biridir. Klasik anlati i¢in film diger metailardan
farksizdir ve izleyicileri eglendirmek, onlari ger¢ek hayatin sikismishgindan c¢ekip
cikarmak i¢indir, son kertede klasik anlatinin tiim sistemsel aygitlar1 bu amaca hizmet
eder lakin modernist sinema izleyiciyi rahatsiz etmeyi, sorgulatmay: hatta Vertov’un
manifestolarindan ve Godard’in filmlerinden de hatirlanacagi ilizere provoke etmeyi
hedefler. Son kertede modernist anlati, klasik anlatinin aksine “kurmaca” olanin karsisina
“gercegi” koydugunu iddia eder. Sonug olarak Godard’in filmlerinden yola ¢ikarak 6ne
stirdiigii ve kars1 sinema olarak adlandirdigi bu anlati teorisinde Wollen aslinda sinemanin
hakikati gosteremeyecegini ya da aciga cikaramayacagini; zaten hakikatin gergek
diinyadaki bir sey olmadigini, goriintiilenmek ya da seyircilere aktarilmak i¢in

sinemacilar1 beklemedigini sdyler. Tam da bu sebeple sinema kurmaca eserler iiretip,
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seyircilerin duygularina seslenerek onlart uyusturmak yerine, gercegin kendisini ortaya

cikarabilecek®! anlamlar iiretmelidir.®?

Bu anlamda modernist anlatinin klasik anlatiya kars1 kullandig1 tiim 6gelerin
toplumsal olarak {iretilmis olan 6znelliklerin sorgulanmasina yol agtigini ve alternatif
Oznelliklerin olanaklilig1 {izerine diisiinmeyi sagladigint belirtmek gerekir. Zira klasik
anlati (ima edilen) seyircinin sadece kendisine anlatildigi kadarini bilerek film evrenine
katilmasin1 beklerken (ve bir anlamda onu 6zne olarak diisiinmek yerine iiretilen bir seyi
tilkketen bir tiiketici olarak diislinlirken), modernist anlat1 izleyiciyi ger¢ek anlamda 6zne
olarak kabul ederek, dogrudan filmle etkilesim kurmasini ister. Ciinkii hem filmlerdeki
diinya hem de insanlarin hayatin1 gecirdigi reel diinya farkli ideolojik yanilsamalara ve
katmanlara sahiptir. Tam da bu sebeple modernist eserin yapmasi gereken sey bu
yanilsamalar1 ve katmanlari ortaya ¢ikarmaktir. MacBean’in (2006, s. 118) belirttigi gibi
“perdede olanlar ve sdylenenler sanki sadece o seyirciyi hedefliyormus gibi davranan”
klasik sinemanin anlatt mekanizmalarinin karsitlarimi tiretmek gerekir. Bu anlamda
Bordwell’in de aktardigi gibi Yeni-Gergekgilik ve Vertovcu toplumsal gercekeiligin
izinden giden ve estetik dgelerini kendi anlatisina uygulayan modernist anlati/sinema
“gercek yasamin garipliklerini tasvir etmek, hem gerilimin doruk noktalarint hem de
siradan anlar gostererek anlatiyr dramatik kaliplardan ¢ikarmak ve esnek ifade yollari
olusturmak i¢in degismez yontemler kullanmak yerine yeni teknikleri ele alarak (ani
kesmeler, uzun ¢ekimler)” (Martin’den aktaran Bordwell, 2010, s. 118) seyirciyi

aktiflestirmeye calisir. Bu anlamda modernist anlati tarziyla yapilmis filmleri siirekli

81 Girard anlatida kullanilan bu sistemin roman ve edebiyat igin de gegerli oldugunu, aslinda kurmaca
yapitlarin ¢ogunda karakterlerin arzular iizerinden bir nesne iizerine odaklandiklarini ve tutku uyandirici
bu nesne araciligryla da 6znellik yaratildigini anlatir. Bu anlamda eserler aslinda bu 6znelerin ruhsal
durumlarmin incelenmesidir. Tam da bu sebeple edebiyatta bazi anlatilar (tipk1 sinemada oldugu gibi)
sadece bu tarz Ozne-nesne-arzu iiggenine odaklanan eserler {iiretirlerken, bazi anlatilar ise arzunun
arkasindaki gercegi agiga ¢ikarmaya caligirlar. (Girard, 2001, s. 23-24-34)

82 Wollen’1n yiiriittiigii tiim bu tartismanin detaylarma “Kars1 Sinema” (2002) makalesinden ulasilabilir.
Wollen da daha 6nce ifade edildigi gibi boyle bir saltik sinemanin tek basina varolusunun imkansizligimn
vurgular. Eger bdyle bir modernist sinemadan bahsedilecekse bu “sinema yalniz sinemanin geri kalaniyla
iligki igerisinde miimkiindiir.” Ciinkii bu sinemanin islevi tam da “6teki sinemanin fantezilerine,
ideolojilerine ve estetik aygitlarina kars1 kendi uzlasmaz fantezileri, ideolojileri ve estetik aygitlartyla
miicadele etmektir.” (2002, s. 20)
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olarak anlam {iretilebilecek bir sorgulama, felsefi bir diisiiniim, izleyici 6zneyi gercek

anlamda 6zne olarak degerlendiren eserler olarak ele alabiliriz.

Sonug olarak her iki anlati1 tarz1 da bir sekilde 6zneyi temsil etmeye ve kendi
bakis acilarindan yaratilmis olan karakterler aracilifiyla izleyiciye belli 6znellikleri
iletmeye ¢alisir. Fakat burada bir ayrima deginmek gerekir. Klasik anlati filmsel gergeklik
icerisinde tutarli davraniglar olan, ne istedigini bilen biitiinliikli bir 6zne yaratiyor ve
bunu seyirciye ulastiriyor gibi goziikse de aslinda seyirci bu anlati karsisinda pasif
konumdadir. Dolayisiyla (eger 6zneye, 6zne olma hiiviyetini veren sey diisiinme ise)
klasik anlat1 sinemasinin izleyiciyi bir 6zne olarak gérmek yerine, hipnotize olmus bir
ideolojik alimlayici olarak gordiigli soylenebilir. Diger taraftan modernist anlati igin
izleyici 6zne her zaman diisiinen, perde karsisinda aktif tutulmasi gereken, filmin
basindan sonuna kadar izledigi seyin yapinti oldugunun farkinda olmasi gereken bir
diisiiniimsel 6znedir.® Bu gercevede ayni 6zne anlayislari, “Postmodernist Anlati” olarak
adlandirilan ve yine agirlikli olarak karakter ve olay orgiisii tizerinden ilerleyen yeni anlati

tarzi i¢inde de siirdiirtliir.
2.3.3. Postmodernist Anlati

Sinemada postmodernist anlati ve Oznellik dretimi iligkisi genellikle
postmodernist sanat ve edebiyat kavramlarina paralel olarak islenir. Zira hem Tiirk¢e hem
de Ingilizce de dogrudan postmodern bir sinemasal anlati iizerine yazilmis metin sayisi
oldukg¢a sinirlidir. Genel olarak postmodern anlati ya da postmodern sinema ile ilgili
metinler Lyotard, Jameson, Baudrillard, Harvey, Giddens, Bauman gibi postmodern teori
lizerine calisan teorisyenlerin metinlerine yaslanir. Bazi anlatisal 6zelikler olmakla
birlikte ilk bakista postmodernist anlati/sinema genel olarak postmodern sanat i¢in

kullanilan pastis, nostalji, zaman ve mekan, g¢esitlilik, metinlerarasilik, cinsellik,

8 Modernist anlat1 bagligi altinda tartistigimiz anlati tarziyla ilgili olarak sinema tarihinin her asamasinda
eserler iiretilmis olsa da modernist sinema dendiginde akla ilk olarak 1950°li yillar Avrupa Sinemast ve
daha da 6zelinde Fransiz Yeni Dalga sinemas1 ve Godard gelir. Bu anlamda galismada yiiriitiilen modernist
sinema tartigmasi aslinda Godard gibi sol modernist yonetmenlerin heniiz 1950°1i-1960°11 yillarda 6znenin
giindelik hayatina elestirel bir bakis agis1 ile bakmalarinin bir sonucudur. Calismada faydalanilan Peter
Wollen’in, “Karsi-Anlat1” teorisi de dahil olmak {izere, birgok modernist anlati teorisi Godard filmleri
iizerinden teorilegmigtir. Calismanin siirliligt bakimindan bu bagliklarda dogrudan film Orneklerine
deginmek yerine, anlati tarzlar1 sadece unsurlar lizerinden ele alinmaya calisilmistir.
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boliinme/pargalanma, tarih, ¢cogulluk gibi kavramlarin iiretildigi bircok sanat dali ile ayn1
cergevede degerlendirilir. Bu anlamda postmodernist sinema anlatis1 ve 6znellik tiretimi
arasindaki bagmtmin klasik anlati sinemasinda ya da modernist sinemadakinin aksine
dolayl1 bir bagint1 oldugunu belirtmek gerekir. Bunun yaninda 6ykii ve genel olarak anlati
yapisi ele alindiginda ise Lyotard’in “biiylik anlatilarin” yok oldugu fikri {izerinden,
postmodern anlatilarin® kiiciik hikayelere ve diinyalara odaklandigi {izerine tezler
tiretilir. Zira Lyotard’in (2013) postmodernizm iizerine yazmis oldugu eserinde de
belirttigi gibi postmodernite aslinda modernligin devami ve bir pargasi olarak goriildiigii
i¢in, anlati tarzinda da buradan ¢ok uzaklasilmadigi iddia edilir. Teknik olarak genellikle
animasyonlar ve 6zel efekt kullanimina dayandirilan bu anlat1 tarzinin Tarantino, David
Lynch gibi yeni Hollywood igerisinde filmler iireten yonetmenler ile 6zdeslestigini

belirtmek gerekir.

Postmodern anlatinin tanimini ve yapisal 6zellikleri (6zellikle edebiyat ve diger
sanat dallar1 acisindan) olduk¢a zordur zira postmodernitenin kendisinin tanimi
yapilamamaktadir. Metodolojik olarak ne oldugu flizerine farkli tanimlar yapilmakla
birlikte, postmodernite bazi kavramsal sorunlarla var olur. Her seyden 6nce postmodern
anlat1, modern olana ait her seyi elestirir ve reddeder. Jameson’dan miilhem ifade edilen
pastis ve parodi kavramlari tam da bu minvalde ele alinir zira postmodern anlatida taklit
etmenin ve yeniden iliretmenin kendisi eser liretmeye es deger bir eylemdir. Bu anlamda
postmodernist anlati, klasik ve modernist anlatidan da esinlenerek kendi i¢inde kapali bir
anlatidir. Yapay karakterizasyonun oldugu, kendine donisliiliigii ve diisiiniimselligi de
hesaba katan, parodi ve pastisin yaninda mizah1 ve kahkahayi barindiran, zaman zaman
klasik anlati1 tarzinin olay Orgilisinden zaman zaman ise modernist anlatinin agik
yapitindan etkilenen postmodernist anlat1 6ziinde klasik anlati sinemasina kiyasla ideoloji
Otesi oldugu iddia edilen bir anlat1 bigimidir. Mark Currie (1998, s. 15-71) postmodern
anlatinin her seyden once kimliklerin iiretimi, yargilama, formalizm, ideoloji, bakis

acisina gore konumlanma gibi ¢cok temel unsurlarini kaybettigini belirtir. Dolayisiyla bir

8 Bu noktada bir¢ok ¢alismada yapildigi gibi, postmodern’in ne oldugu, modernin ne oldugu ve hangi
noktalarda birbirlerinden ayrildig1 gibi teorik ve felsefi tartigsmalar tezin kapsami digindadir. Sinirliliklar
acisindan dogrudan postmodernite ve sinema ile ilgili yazilan temel metinler ele alinacaktir.
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postmodernist anlatidan bahsedilecekse oOncelikle, modernlik ve postmodernlik

tartismasinin dogru bir sekilde yiiriitiilmesi gerekir.

Anlat1 tartismalarindaki bu uyusmazlik postmodernist sinema anlatis1 i¢in de
gecerlidir. Bir yandan “pastis” ile onceki anlati tarzlarinin bigimsel ozellikleri taklit
edilirken ve 6znellik iretirken diger yandan parodi ile eski filmler ve edebi eserlerde
kullanilan &ykiiler ve olay orgiisiine dair unsurlar tekrar edilir. Booker’in da (2007, s.
188) belirttigi gibi 0 halde sinemada postmodern sanatsal yaraticiligin, 6zgiin bireysel
stillerin {liretiminde degil, baskalarinin stillerinin zeki bir sekilde diizenlenmesi ve
birlestirilmesinde bulundugunu belirtmek gerekir. Bu anlamda Booker’in metnine ismini
veren soruya da yanit verilmis olur. Postmodernist anlatiya sahip eserlerin izleyici
Ozneleri “garip” hissettirmesinin altinda, alisilmis anlat1 kaliplarinin yapisal niteliklerini
degistirmek ve farkli anlati tarzlarim1 yeni potalarda eritmek yatar. Bu anlamda

postmodernist anlati;

“Nostaljik; gecmise duyulan tutucu 6zlem, gegmis ve simdi arasindaki siirlarin
silinmesiyle olusan birlesme, gercek ve onun yeniden sunumuyla ilgilenme; agik
bir pornografi, cinsellik ve arzunun metalasmast ... Bununla birlikte ...
vurgunun igerikten bicime kaymasi, sinemada klasik gerceke¢i anlatinin yerine
gorlintiiye kayan bir temsil sinemanin énem kazanmasi; zamanin siirekli bir
simdi i¢inde hapsolmasi, eril kiiltiirel diisiinceler dizisini somutlastiran tiiketim
kiiltlirii, endiseyle, yabancilasmaya, Otkeyle ve bagkalarindan kopusla
bigimlenen yasantilarin sanatsal iiretimlerde temsil edilmesidir.” (Oztiirk ve
Karadogan’dan aktaran Kogak, 2012, s. 72-73)

Sinemada postmodernist anlati kaliplarina uyan ilk film lizerinde bazi tartigmalar
olsa da tarihgilerin ¢ogunlugu bu filmin Jaws filmi oldugu iizerinde mutabiktir. Bu
anlamda tipki sinemada Kklasik anlatinin dogusunda oldugu gibi, postmodernist anlati

yapist i¢in de Hollywood sinemasi1 basi ¢eker.

Catherine Constable “Postmodernism and Film: Rethinking Hollywood’s
Aesthestics” isimli eserinde ‘Postmodernizm ve Sinema’ bashgt altindaki
“postmodernizm” teriminin, belirli bir tarihsel donemi ve kendine 6zgii estetik tarzlari
birbirine bagladigini belirtir. Bu nedenle her seyden once postmodernitenin sanatlarin
temel stilistik 6zelliklerini tanimlayan teorik tarafi ile modernle iligkisi anlaminda bir ¢cag1

tanimlayan teorik tarafini birbirinden ayirmak gerekir zira postmodern ¢agin ne zaman
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basladig ile ilgili bir kesinlik olmamas1 bir yana hem tarihsel hem de estetik tanimlar,
sinema ve diger sanat dallar1 agisindan anlagsmazliklarin odagi olmustur. Postmodern
estetigin tanim1 ve degeri konusundaki bu teorik uyusmazlik film ¢alismalar1 alaninda
postmodern kuramin neden bu kadar az oldugunu agiklar. Her ne kadar postmodernist
anlat1 psikanaliz ve biligsel film teorisi gibi acik¢a tanimlanabilir bir dizi teorik alana
temas etse de postmodern estetigin farkli bigimlerinin, kolaylikla alinabilecek ve baska
bir konu alanina uygulanabilecek tutarli bir eser yapisina sahip olmadigi sdylenebilir.
Bunun yaninda postmodern tarzi kapsayan temel 6zelliklerin Hollywood film metninin
egemen estetik paradigmalariyla ¢akismasi veya {ist iiste gelmesi, postmodern anlati
bi¢iminin sinema alanina diizgiin bir sekilde yerlesmesini engellemesi de s6z konusudur.

(Constable, 2015, s. 1-2)

Postmodernist sinemayr Hollywood’un kavramsallastirdig1 agilardan ele alan
Constable’a gore bu siireg tarihsel olarak klasik donemden post klasik doneme ve oradan
da postmodern doneme dogru bir geg¢is anlamina gelir. (Constable, 2015, s. 5) Bu anlamda
bu tarihsel izlegin tam da Klasik Hollywood, Hollywood Ronesans1 ve Yeni Hollywood
olarak adlandirilan déneme denk geldigi sdylenebilir.®> Mike Nichols, Arthur Penn,
Norman Jewison, Martin Scorsese, Mel Brooks, Roman Polanski, Stanley Kubrick, John
Cassavetes, Francis Ford Cooppola ve daha bir ¢ok yonetmenin sayilabilecegi bu donem
televizyonun ortaya ¢ikmasiyla sinema izleyicilerinin azaldig: ve tam da bu sebeple orta
simifin evine kapanip televizyon izledigi, tekelci stiidyolarin egemenliginin azalmaya
basladigi, milyonlarca dolar kayip yasadiklar1 ve baz1 Hollywood Ronesans’1 eserlerinin
anti-Hollywood bir tavir igerisine girdigi donemdir. Kolker’in (1999, s. 20) ifadesiyle bu

donem; “montaj hatt1 film iiretiminin sona erdigi”” dénemdir.

Hollywood Ronesans’i, Avrupa’da yasanan sosyolojik, politik, sinifsal ve

sanatsal olaylardan etkilenen, bir yaniyla Avrupa sinemasinda yasanan anlatisal ve estetik

8 Hollywood agisindan bazi kuramecilar Yeni Hollywood ile Hollywood Rénesansim ayirsa da, sinema
tarihinde her iki kavram ayni tarihsel donem (1960’larin ortasindan erken 80’lere kadar olan donem) igin
kullanilir. Hollywood Ronesansi tam da baslangig yillar1 olan 60’larin sonu 70’lerin basini, Yeni Hollywood
ise Hollywood Rdnesansi’ndan etkilenerek ortaya cikan, Spielberg ve Lukacs gibi yonetmenlerin
geleneksel anlat1 tarzi igerisinde ¢ektigi ve Jaws, Star Wars gibi satis rekorlari kiran ve 70’lerin ortalarindan
sonra gelen dénemi ifade eder. Konuyla ilgili (Kramer & Tzioumakis, 2018) metnine gz atilabilir.
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ilerlemelerin etkisinde kalan diger yandan ingiltere’de ve Almanya’da da “yeni” olarak
adlandirilan sinemalarin etkisinin hissedildigi, iiniversiteler, egitim sistemi, sosyal
yapilar, ekonomik esitsizlik, hippi yasami, anarsi, yabancilasma, yalnizlasma gibi
toplumsal degisimlerin getirdigi konulara odaklanir. Bu anlamda Hollywood Ronesans’1
tam da tekelci stiidyolarin biiylik krizler yagamalarina paralel zamanlarda, ¢cok daha
radikallesmis olan bir toplumsal yapiya seslenir. Coppola gibi yonetmenlerin hentiz 20’li
yaslarinda film ¢ekmesine olanak taniyan bu donem, diisiik biitceli yapimlarin kitlelere
ulastig1 bir donemdir. Ayni1 sekilde 60’1 yillarin sonunda tiretilmeye baslanan filmlerle
birlikte Hays Kodu yonetmelikleri sona ermeye baslar ve filmler cinsellikten siddete,
toplumsal siiflardan rklara kadar genis bir yelpazede icerige sahip olmaya baglar. Bu
anlamda Hollywood Rénesans’t hem dykii ve sdylem diizeyinde hem de bi¢imsel agidan
(Kubrick’in 2001: Uzay Maceras: filminde, Mike Nichols’un The Graduate ve Arthur
Penn’in Bonnie and Clyde filminde ve donemin daha bir¢ok filminde kullanilan kamera
ve kurgu teknikleri) klasik Hollywood’dan bir kopusu temsil eder ve postmodernist

sinema/anlati denen bicemin olusmasina kaynaklik eder.

Onceki boliimlerde bahsettigimiz gibi Yeni Hollywood’u Hollywood
Ronesans’indan ayirmak gerekir zira Yeni Hollywood daha ¢cok Roénesans ile birlikte
baslayan ve degisen bicim ve igerige ait anlati unsurlarinin 70’lerin ortalarindan itibaren
stiidyolar ve bazi yonetmenler tarafindan tekrar kullanilmaya baslanmasini ifade eder. Bu
anlamda Thomas Schatz (Aktaran Constable, 2015, s. 21) Yeni Hollywood’u, gise
rekorlar1 kirmaya baglayan bir donem olarak tanimlar ve bu donemin Jaws in basarisini
takip edecek sekilde 1975 sonrasinda basariyla uygulandigini 6ne siirer. Ona gore hem
“yeni” hem de “Hollywood” terimleri yalnizca belirli tarihi donemleri degil, ayni
zamanda sinema endiistrisinin o giine kadar kazanmis oldugu karakteristik 6zelliklerini,
ozellikle ekonomik ve kurumsal yapisini, yapim tarzini ve anlati geleneklerini ifade eder.
Bu anlamda Jaws bir¢ok nedenden 6tiirii “Yeni Hollywood” denen anlati tarzinin 6rnegi
olarak konumlandirilmistir. Constable’a gore (2015, s. 21-22) Jaws her seyden once
Hollywood Ronesans’t siiresince kaybedilmis olan stiidyo egemenliginin ve bir metanin
onceden satilmasmin (cok satan bir roman uyarlamasi olmasi sebebiyle) ornegidir,

boylelikle film dnceden var olan bir izleyici kitlesini garanti eder. Bu baglamda Kolker’in
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“montaj hatt1 tiretiminin sona erdigi donem” olarak adlandirdigi dénem yeniden ortaya
¢ikmis olur zira daha 6nce basilmis bir Kitap ve izleyici garantisi olmasi sebebiyle “paketli

{iretim sistemine’’®

uygundur. Jaws filmi dagitim, gésterim ve tanitim kosullar1 agisindan
da ilkleri baslatir. Roadshow kopyasi olarak adlandirilan 6zel bir kopyayla tiim tilkede
gosterim yapilir ve film prestijli sinemalarda seyirciyle bulusur. Ayrica film 464 kopya
ile gdsterime girecegi i¢in, gosterimden dnce biiyiik bir reklam kampanyasi yapilarak
filme yapilan rezervasyon sayisinda patlama yasanir. Bu noktadan sonra yapilan reklam
kampanyalar1 filmler i¢in bir norm haline gelir ve her biri art arda gelen gise rekorlari

kiran birgok filmin daha fazla sinemada daha fazla seyirciye gosterilmesini saglayarak

dagitim maliyetlerini daha fazla artirir.

Tiim bu igerik, estetik ve pazarlama big¢imleri tizerindeki degisiklikler bu anlati
tarzina etki eder. Schatz’m “post-klasik’ anlati olarak adlandirdigi ve “Yeni Hollywood”
diye adlandirilan donemin anlatisal 6zelliklerine tekabiil eden anlati modeli Bordwell ve
bir¢ok yazar tarafindan elestirilere maruz kalsa da metin stratejilerindeki parcalanmalar,
metinlerarasi referanslar ve klasik olmayan ag¢ik uglu metinsel 6zellikler sebebiyle bir
melezlik gosterir ki bu anlamda (postmodernist anlatinin da kokeni olacak sekilde) bu
filmlerde coklu okumalar yapmak miimkiindiir. Her iki anlatt modeli de (klasik -
postklasik) farkli nedenlerden dolay1 ideolojik olarak karmasiktir. Klasik anlati seyirciyi
etkileyen anlatim teknikleri ve yaratmig oldugu diinyanin kapali olmasi sebebiyle egemen
ideolojiyi yeniden iireten ve meydan okumayan bir tarzda filmler iiretirken, post-klasik
anlatida filmler Hollywood Ronesansi’nin kazandirdig anlatisal ve bigimsel yeniliklere
sahip olmakla birlikte gise rekorlar1 kirmaya odaklanmig bir iirlin grubu olarak
degerlendirilir. Tam da bu sebeple bir {iriin statiisii i¢erisinde kapitalist ideolojiyi 6zetler

ve onaylar. (Constable, 2015, s. 25)

Constable sinemada postmodernist anlati tartismalarinin bigimsel olarak
(goriintiileme teknikleri anlaminda) 1960 yilinda cekilmis olan Hitchcock’un Sapik
filmine kadar gétiiriilebilecegini, bu teknigin seyirciyi gorece pasif olan konumundan bir

sonraki saldirty1 5ngdrmek ya da beklentileri ve ritimleri takip edebilmek adina daha aktif

8 Constable, iiretimin fabrikasyonvari oldugunu vurgulamak icin tam olarak bu ifadeleri kullanir; “package
unit system of production”
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bir konuma gecirdigini belirtir. Ayni sekilde postmodernist anlati tartismalarindaki
iceriksel kokenin ise Modernist Avrupa sinemasinda bulunabilecegini ve bu alanin film
teorisyenleri agisindan da biiyiik bir tartisma alani oldugunu one siirer. Sadece sinema
alanindan David Bordwell, Linda Williams, Peter Kramer, Geoff King ve daha bir¢ok
yazarin postmodernist sinemaya farkli yaklagimlar gelistirdigini sdyleyerek, Lyotard’in
postmodern estetik ile ilgili teorik yaklagimimin postmodernist anlati bigimini
sekillendirdigini belirtir. Ona gore (tipki diger sanat dallarinda oldugu gibi) postmodern
estetik, postmodern bir doneme esitlenemez ve bununla siirli kalamaz. Postmodern
sanat/sinema moderne dair ¢gogu seyi yok eder, dogrusal ve bir zaman/anlat1 yapisin1 yok
eder, modernin sunulamaz olarak atfettigi her seye yeni sunumlar arar ve postmodernist
anlatida sanatg1, yazar, yonetmen bir filozof konumundadir ¢iinkii bu 6znelerin iirettikleri
eser prensipte dnceden belirlenmis kurallar tarafindan yonetilemez ve yargilanamaz. Bu
anlamda postmodernist anlatinin kesin bir ¢ergevesini belirlemek oldukc¢a zordur.
(Constable, 2015, s. 24-35) Fakat yine de (Constable, 2015, s. 36) postmodernist anlatiy1

diger anlat1 yapilari ile kiyaslamak i¢in bir sema Onerir:

KLASIK POST-KLASIK POSTMODERN
HOLLYWOOD HOLLYWOOD HOLLYWOOD
Sebep - Sonug Seyirlik, Serbest Kendine Déniislii / Oz
Anlatisi Epizodik Anlati Gondergesel Anlati
Hedef Odakhi Seyirlik, Karakter Oziggzi?&ifge%f;g;;lik’
Karakterizasyon Gelisiminde Eksiklik Karakteriz asyon
Organik Bitiinlitk Metinlerarasilik Parodi, Pastis
jzsllemifl?rfdzlrilr}m;% Icgiidiisel Heyecan ve Desifre etme hazzi,
A e Agiga Vurma Mizah / Kahkaha
Belirlenmislik
Ideolojik Sug Suc ortagi olmak ya da

Ideolojik Sug¢ Ortakligi olmamak?

Ortaklig1

Semadan da goriilebilecegi iizere postmodern anlatilar, dykii anlatim tekniklerini
one cikarir, 6z-bilingli anlatim bigimleri sunar ve ayn1 zamanda Onceki Oykiileri de

referans almak i¢in gerekli imalar1 ve gondermeleri kullanir. Bu tiir anlatilar, yapim
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bicimlerine, kendi eserlerini 6n plana ¢ikarmaya ve anlati yapisinin tim ogelerini
kullanmaya dikkat eder. Bu anlatilardaki karakterler tipik olarak hali hazirdaki
kaliplagsmis tiplerin belirli performans stillerinin kullannmi yoluyla geleneksel
durumlarina dikkat ¢ekerek stilize edilir. Bu anlamda bazi filmlerde karakter insasi
(metinlerarasilik baglamimi da kapsayacak sekilde) kisaltilabilir. Anlati yapisi igin bu
durum izleyicinin diegetik bir film evrenine dahil edilebilecegi anlamina gelir. Bu
anlamda postmodernist anlati, klasik anlatidaki kilit kahramanin hedefine odaklanmis bir
olay oOrgiisii etrafinda sekillenen Oykiileme bi¢iminin aksine kimi zaman bu kilit
kahramanlar1 filmin hemen basinda 6ldiiriir. Tam da bu sebeplerden dolay1 Constable
postmodernist sinemayr “Nihilistik Postmodernizm” (daha c¢ok Jameson ve
Baudrillard’in eserleri lizerinden ilerler) ve “Olumlayicit Postmodernizm” (Nietzsche ve
Will Brooker’in eserleri lizerinden ilerleyen) olarak iki farkli eksende okumaya calisir ve
yukaridaki tanimlama da dahil olmak {izere postmodern anlati sinemasinin kesin bir

tanimini/6zetini yapmanin miimkiin olmadigimi vurgular. (Constable, 2015)

Yine Film Critisim dergisinin “karmasik anlatilar” hakkinda ¢ikarmis oldugu
0zel sayisina yazmis oldugu makalesinde Charles Ramirez Berg, 6zellikle 90’larin
ortalarindan itibaren Quentin Tarantino’nun Rezervuar Képekleri (1992) ve Pulp Fiction
(1994) gibi filmlerle hem bigimsel olarak hem de filmlerin anlati yapilar1 ve dykiileri
diizeyinde merakli/¢ilginca teknikleri denedigi ve bu sebeple de Ortodoks film anlatist
tizerinde “Tarantino etkisi” denen bir etkiye sebep oldugunu vurgular. Her ne kadar Berg,
Tarantino’dan 6nce Richard Linklater, Robert Altman, Krzysztof Kieslowski, Abbas
Kiarostami, Orson Welles, Akira Kurosawa ve Stanley Kubrick gibi yonetmenlerin bu
tekniklerin bir kismint kullandiklarini sdylese de makalesinde bu anlati tarzindaki ilk
smiflandirmanin, Tarantino’nun filmlerinden sonra ortaya ¢iktigini iddia eder. (Berg,
2006, s. 5-6) Ozellikle 2000 y1l1 sonrasinda Hollywood’da miitevazi fakat istikrarli bir
bliylime gordiigiinii belirten Berg, film anlatilarinin sayilarinin arttigini belirtir. Bu
anlamda yeni anlatim tarzlar1 deneyen bu tiir filmler, klasik anlati tarzinin unsurlarindan
saptiklar1 i¢in nispeten bazi yenilikleri igerir fakat bu alternatif anlati etkinliklerine
ragmen kimse filmleri hikayelerinin konusu agisindan siniflandirmaya c¢alismamustir.

Berg Hollywood sinemasinda gordiigii bu sistematik yaklasimin (heniiz 2006 yilinda)
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100’den fazla filmde agik bir sekilde goriinebilecegini ve yaptigi bu kategorilesmenin ise
ilk bakista acik¢a goriilmeyen kesin anlati kaliplarin1 algilamamiza ve tanimlamamiza

87

yardime1 olacagini savunur. Berg’in yapmis oldugu kategorik siniflandirma®’ yalnizca

filmlerin olaylar dizisine odaklanmaktadir. (Berg, 2006, s. 7-8)

Anlat1 lizerine yazmis olduklar1 makalede Giirkan ve Rengin; Ramirez Berg’in
yapmis oldugu bu kategorik ¢alismanin modernist ve post-klasik anlatilarin 6tesinde
postmodernist anlatiya uygun oldugunu ve Berg’in ortaya koydugu 12 anlati modelinin
“postmodern anlati” 06zelliklerine sahip oldugunu iddia ederek bu siniflandirmay1

tablolastirirlar (Giirkan ve Rengin 2014, s. 161)

87 Berg, yapmus oldugu bu kategorik smiflandirmanin sadece anlati ve olaylar dizisine odaklandigini, anlati
tartigmalar1 igerisinde yiiriitiilen ideoloji tartigmalarina deginmedigini belirtir. Fakat bir ekleme yapar;
“tabii ki benim deginmemem bu olaylar dizisinin ideolojik ¢ikarimlar1 olmadigini sdylemek anlamina
gelmez.” (Berg, 2006, s. 9)
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KATEGORI TANIM ORNEK FILMLER
Cok sesli ya da dengeli | Coklu  kahraman, tek | Crash (2005)
olay orgiilii anlatim mekan Gosford Park (2001)

Nashville (1975)
Grand Hotel (1932)
Pulp Fiction (1994)

Paralel olay orgiilii anlati

Farkli zaman ya da farkli
mekanlarda ¢oklu
kahramanlar

The God Father 2 (1974)
The Hours (2002)
Traffic (2000)

Coklu kisilikli olay orgiisii

Coklu kahraman aslinda
ayni kisidir ya da soz
konusu bu aym kisinin
farkli versiyonlar1 vardir

Fight Club (1999)
Sliding Doors (1998)

Melinda and Melinda
(2005)

Geriye dogru ilerleyen | Klasik ~~~ anlatimin | Memento (2002)
anlafi benimsedigi gibi olaylar | The Rules of Attraction
glrlf.-gehsm.e-sonug (2002)
seklinde  ilerlemez  ve
geriye dogru zincir
seklinde akar.
Papatya zincir anlatisi Merkezde bir kahraman | Heavy Metal (1981)

oktur; bir karakter | The Red Violin (1
%igerine rehberlik eder. Slaeckeerd (150963] (1998)
Yinelenen aksiyonlu anlat1 | Bir  karakter  aksiyonu | 50 First Dates (2004)

yineler ve durur.

Groundhog Day (1993)
Run Lola Run (1998)

Yinelenen olayl anlati

Coklu  karakterin  bakis
acisindan  goriilen  bir
aksiyon

Citizen Kane (1941)
Rashomon (1950)
Elephant (2003)

Merkez etrafinda anlati

Coklu karakterin hikaye
cizgisi, bir zamanda ve_bir
mekanda kesin bir sekilde
kesisir.

Pulp Fiction (1994)
21 Grams (2003)
Kill Bill (2003)
Out of Sight (1998)

Diizensiz anlat1

Ydnetmenin imtiyazi
dahilinde, olaylar birbirine
karistirilir

Pulp Fiction (1994)
21 Grams (2003)
Kill Bill (2003)
Out of Sight (1998)

Subjektif anlati

Karakterin i¢ diinyas1 ya da
siziilmiis bakis  agisi,
gercekei olmayan anlati ile
verilir.

Adaptation (2002)

Eternal Sunshine of the
Spotless Mind (2004)

Donnie Darko (2001)
Being John Malkovich
(1999)

Varolussal anlat1

As&;ari _bir _hedef,
nedensellik ve sergileme

Savin Private
(1999

The Thin Red Line (1998)

Ryan

Ustanlati

Film anlatisinin problemi
hakkinda anlat

All That Jazz (1979)
Adaptation (2002)
American Splendor (2003)
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Siiflandirmadan da anlasilacagi iizere postmodernist anlati yapisi daha dnce de
belirtildigi gibi keskin ayrimlara sahip degildir. Yukarida olay orgiileri belirlenmis olan
anlat1 tarzlarinin bazilar1 klasik anlati yapisinin unsurlarindan esinlenerek ortaya
konurken, bazilar1 ise modernist anlat1 yapisinin unsurlarindan etkilenir ve uygulanir. Bu
anlamda postmodernist anlatt ve Oznellik arasindaki iligkinin, klasik anlati ya da
modernist anlatidaki gibi dogrudan olmadigi ortadadir. Yine de Constable’in
tanimlamalarindan yola c¢ikarak klasik anlati ile bir karsilastirma yapmak gerekirse
parodi, pastis, mizah ve bunlarin 6tesinde 6zdistiniimsellik ile seyirciyi aktiflestirmeye
calistig1 sOylenebilir. Diger bir ifadeyle klasik anlat1 biciminde ¢ekilmis bir filme gelecek
seyirci modeli bellidir. Tam da bu sebeple Constable “ordered spectatorial” kavramini
kullanilir. O tarzda ¢ekilmis bir filmi izlemeye gelen seyirci, onceden siniflandirilmis ve
film ona gore iiretilmistir. Oysa postmodernist anlat1 tarzinda seyircinin bazi seyleri
desifre etmesi beklenir. Bu anlamda dogrusal olmayan bir anlatim teknigi, neden sonug
iligkisine bagli olmayan bir anlati tarzi kullanarak, kendine doniisli/6zgondergesel [Self-
Conscious Narration] yani filmin igerisinde bilingli olarak, filmin kendisinin bir yapinti
oldugunun altinin ¢izildigi bir anlat1 tarz1 olan postmodernist anlatinin, klasik anlati
sinemasindan ¢ogu noktada ayrildig1 ve hem anlati yapis1 hem de karakterler araciligiyla

diisiiniimsel bir 6zneyi hedefledigini belirtmek gerekir.
2.3.4. Anlatinin Otesinde: Bakis A¢is1 [Point of Wiev] ve Oznellik Uretimi

Sinema ve 6znellik, sinema ve ideoloji gibi ¢alisma alanlarinda kullanimina az
rastlanan “bakis acis1” kavramina deginmek calismanin gidisati agisindan 6nemlidir zira
bu kavram bir filmdeki anlati tarzini, karakter davranislarini, olay orgiisiinii, dykiiyii,
filmin ideolojik olarak seyircilere empoze edecegi sdylevini ve izleyiciye iletilmesi
diistiniilen 6znellik bi¢imlerini belirlemekte 6nem arz eden kavramlardan birisidir. Bakis
acist Chatman’a gore iki temel anlama sahiptir. Bir yaniyla bir seyin goriildiigii fiziksel
bir yer yani kisinin fiziksel seylere bakma eylemi fakat diger yaniyla da bu eylemi
gerceklestirebildigi mecazi ve diisiinsel konum anlamina gelir. Birincisi anlaticinin
anlatiya karsi bakis acisimi ifade ederken, ikincisi alimlayici 6znenin anlatiya karsi
mesafesini ifade eder. (1990, s. 139) Ayni sekilde bakis a¢is1 edebiyat alaninda genellikle

yazarin, bir oykiiyli hangi bakis agisindan anlattig ile 6zdeslemis bir tartismadir. Yazar
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bir dykiiyii isterse dogrudan bir kahramanin bakis agisindan, isterse de gozlemleyen bir
baska kisinin bakis agisindan anlatabilir. Bu anlamda bakis agis1 felsefi olarak bir olguyu,
bir kavrami, karsilasilan bir olay1 anlama, algilama ve o olguya ya da olaya yaklasma

tarzi anlamina gelir.

Sinemada point of wiev kavrami kullanildiginda akla ilk olarak kamera ya da
¢ekim agilart gelir. Point of wiev (POV) bir ¢ekim ¢ergevesi/planidir. Bir karakterin ya
da nesnenin bakis agisindan olayin goriilebildigi, kimi zaman da 6znel ¢ekim [subjective
shot] olarak adlandirilan bir plandir ve genel olarak film g¢alismalarinda bu yaygin
kullanimindan dolayr “bakis agis1” kavramanin daha semsiye bir kavram olarak ifade
ettigi ve kapsadigi anlam diinyasi 1skalanir. Bir filmde “bakis acisi” her seyden Once
ideolojinin ve 0Oznelligin insa edildigi yerdir. Branigan’in sinemada bakis agis1 ve
oznellikle ilgili eserinde belirttigi gibi bakis acis1 iki temel teoriye dayanir; birincisi
sadece kisinin yani karakterin bakisi (algisal olan) ikincisi ise (genel olarak sinema
teorilerinde hig tartigilmayan) bir tutum olarak bakis agis1 yani yonetmenin, kameray1 tam
olarak nerede konumlandirdigi, hangi konuyu sectigi, hangi anlati tarzin1 kullandig1 gibi
sorularinin yanit1 olarak bakis agisi. (1984, s. 5) Her iki tanim da birbirine igsel olarak
kullanilsa da birinci tanim film kuramlarinda sadece bir karakterin bir seye bakis agisi
gibi yalin bir sekliyle kullanilir. Burada gbzden kacan sey, bir filmin ideolojik alt

yapisinin bu “bakis acilar1” ile insa edildigidir.

Genel olarak “x” resmini, varsayimsal olarak bir gozlemcinin “x” agis1 ile
gordiigii iddia edilir. Bakis acisi, bir resmin veya filmin izleyicisini temsil eden
varsayimsal gozlemcinin konumunun bir islevi haline gelir. Fakat bir filmde bu islev
belirlenirken, baktiginiz (ya da yonetmenin ¢ektigi) konuya uzaklik, ag1 gibi ikincil
Olciitler devreye girer ve izleyicinin bakis agisin1 daha da karakterize etmek i¢in kullanilir.
Ornegin bir konuya daha yakindan “bakmak” anlatiya daha fazla miidahil olmak
anlamina gelirken, alt acidan bakmak ise hakimiyet anlamina gelir. Dolayisiyla bir filmde
cekimler ile yapilan vurgu seyircinin bir dizi algisal esdegerligi kesfederek goriintiilenen
bir alani taniyip, bu alan1 gérmiis oldugu bakis ilizerinden kendi kafasinda yeniden
yaratmasi i¢in yapilir. Bu anlamda POV un, yani bakis agis1 ¢ekiminin basit bir sekilde

karakterin mekansal konumuna gore yerlesen ve seyirciye izlemesi gereken seyi gosteren



124

bir aygit olmanin Gtesinde; kameranin oniine takilan objektif ile izleyicinin duyumsal
algisinin karakterinkiyle sinirli kalmasini saglayan bir aygit oldugunu belirtmek gerekir.
(Branigan, 1984, s. 6) Dolayisiyla her seyden 6nce kamera kurmaca ya da degil, olan
seyleri kaydeden fakat ayni zamanda bu kayit esnasinda da kisitlayan bir aygittir.
Filmlerde 6znellik iiretimi tam da bu kisitlama ve olaylara bakis agisinda (kameranin

cergevelemesi, uzakligi-yakinligi, alt-iist ag1 olmasi) iiretilir.

Branigan’in da belirttigi gibi bir filmde yaratilan mekanlar gercek izleyicilerin
mekan algilarima gore degil, film uzaminin ve karakterin mekan algilarima gore
diizenlenir. Bu sebeple POV (yani karakterin bakis a¢isindan olaylar1 degerlendirdigimiz)
¢ekim onemlidir ¢iinkii bu ¢ekimin bir filmde sik sik kullanilmasi izleyicinin dikkatini
“zorla” istenilen yere ¢ekmek anlamina gelir. Bu anlamda POV c¢ekimi, ¢ekimler
arasindaki genel zamansal ve uzamsal eklemleme sinifinin bir alt elemanidir ve POV’un
bu kadar anlamli olmasinin sebebi bir anlat1 sistemi olmasinda degil izleyiciye algisal
soklar1 uygulamasindadir. Optik (algisal) olarak bakis a¢isi ¢ekiminin, izleyicinin bir
anlamda karakter olma deneyimiyle (karakterin duygularini hissetme) 6zdes oldugu ve
filmde Oznelligin, 6zdeslesme ilkesi ilizerinden tam da POV sebebiyle iiretildigini
belirtmek gerekir. Bu anlamda izleyici 6zne ile karakter 6znenin 6zdeslesmesini saglayan
basitce dramatik yapi1 degildir. Bazin, bigimsel bir teknigin, O6rnegin bir kamera
hareketinin izleyicilere etkisinin bas donmesi ya da siiphe gibi farkli duygular
uyandirabilecegini, kullanima gore belki de bir karakterin zihinsel durumunun (6rnegin
otke) bile aktarilabilecegini belirtir. Bu anlamda, filmin ilgili sahnesindeki kamera
hareketi izleyicinin anlat1 ve karakter yoniindeki egiliminin nesnel bir korelasyonu haline
gelir. (Branigan, 1984, s. 6-7) Dolayisiyla seyircinin anlati ile iliski kurmasi, duygularinin
yonlendirilmesi ve izleyiciye nasil 6zneler olacaklarinin aktarilmasi sadece anlati yapisi
ve karakterin edimi iizerinden degil, kamera hareketleri ve bazi bigimsel unsurlar

uzerinden de ilerler.

Bakis acisinin ikincil tanimi, yani bir olguya, olaya ya da anlatilacak bir ykiiye
hangi ac¢idan yaklasilacagi konusu ise film calismalarinda anlati ve anlatim bi¢iminin
alanina girer. Anlat1 tarz1 6nceki boliimlerde de inceledigimiz gibi izleyicinin film evreni

ve karakterle kendisi arasinda benzerlikleri yakalamasina ve 6zdeslikler kurmasina sebep
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olur. Ozellikle klasik anlati acisindan izleyici hikdyenin merkezinde olan karakterin
duygu durumu ile 6zdeslik kuramazsa, anlatim hedefine ulagmamis olur. Bu anlamda
klasik anlatinin kullandig1 6yki, anlatim teknigi, kamera agilar1 ve biitiin bir filme
getirecegi estetik yaklasimi ve tiim unsurlari ile seyirciyi 6zdeslesmeye tesvik etmesi

gerekir.

Branigan anlatim’i bir anlatinin gerceklestirildigi sdyleme ve alimlama
tarzlarinin metinsel ve gorsel etkinligi olarak tanimlar. Bu anlamda onun i¢in 6znellik
iiretimi, bakis ac¢is1 olarak anlatinin aktif oldugu, tiim anlatisal unsurlarin anlatidaki bir
karaktere atfedildigi ve seyirciyi bir karakter durumundaymis gibi hissettirerek duygusal
bir biling diizeyine sokan anlatim bigimi olarak diisiiniilebilir. Genel olarak “anlama”
veya temsil etme eylemi, her seyden 6nce bir alan yaratmadir. Film ya da dykiileme i¢in
tiretilmis olan gorselligin, seyirciye izleme eylemi yoluyla gosterimidir. Boylelikle
filmdeki 6znellik, izleyici 6znenin kendisini belli bir film konusu etrafinda merkezi bir
karakterle duygusal olarak iliskilendirmesine baglidir.®® Bu baglanti dogrudan ya da
dolayli olabilir fakat genel olarak klasik anlati filmlerinde POV kullanildig1 i¢in
dogrudandir. Karakter gosterilir, sonrasinda eyleme geger ve olaylar her zaman onun
bakis acisindan seyirciye aktarilir ve kamera onun bakis acisina gére uzami gergeveler.
Bu ¢erceveleme kamera ve karakterin aym1 anda ayni noktayr isgal edemeyecekleri
celigkisini ortadan kaldirir ¢linkii seyirci kameray1 (daha genel olarak anlatiy1) gérmez ve
tim bu unsurlar gériinmez kilindigr i¢in karakter ve onun eylemleri gergekmis gibi
algilanir. Bdylece karakterler dogrudan kameraya bakmayarak yani aslinda
goriinmezliklerini koruyarak hicbir sey bilmemeleri gereken bir 'anlatidan' veya

izleyiciden' bagimsiz olarak film uzaminda ve zamanda serbestce hareket etme giicii

8 Miller ve Stam (2004, s. 146-160) Film ¢alismalari alaninda aslinda 3 tiir znenin oldugunu belirtirler.
Bunlardan birincisi; psikanalitik 6znedir ve 6ziinde Freud ve Lacan’in teorilerine dayanarak, Baudry gibi
yazarlarin teorilerinden hareketle seyircinin ekran ve film metni ile etkilesimi igerisinde 6nceden var olan
bir 6zne olarak degil fakat film siireci icerisinde izleyicinin film deneyimleri ve 6zdeslik kurmasi tizerinden
insa edildigidir. Tkincisi, daha ¢ok Foucault ve sdylem iizerine ¢aligmalar iireten teorisyenlere yaslanan gibi
sOylemsel 6zne. Burada da 6zne calismanin ikinci boliimiinde de bahsedildigi gibi, kurumlarin ve
kavramlarin sdylemleri iizerinden insa olur ve filmlerde de ayni iktidar rejimleri ve sdylemleri tarafindan
oznellik insa edilir. Ugiinciisii ise sosyal 6zne. Burada da 6zne daha gok sdylemselligin disinda kiiltiirel
calismalar ve giindelik hayat deneyimleri lizerinden insa edilir. Miller ve Stam’a gore bu 6zne tiirii kiiltiirel
aragtirmalar “izleyicinin metnin uyguladig1 cesitli sdylemlerin bir sonucu oldugunu, ayni zamanda
ekran/izleyici etkilesimi aninda ortaya ¢ikan metnin 6tesindeki sosyal, ekonomik ve politik uygulamalarin
da konusu oldugunu savunur.”
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kazanirlar. (Branigan, 1984, s. 73-74) Bu tam da daha 6nce belirttigimiz kameranin

kisitlayici® bir aygit oldugu tezini tekrar giindeme tasur.

Bir film -dolayisiyla bir yonetmen/yapimci- bir oykiyi film olarak
iiretebilecekleri sonsuz sayida bakis agisina sahiptir. X mekanda gerceklesen Y olay
ornegin sadece erkek karakterin géziinden ya da sadece kadin karakterin goziinden veya
bu karakterlerin genellikle igerisinde bulunduklari mekanlarin goziinden ya da
karakterlerin sahip olduklari hayvanlarin ya da nesnelerin gdziinden film olarak tiretebilir.
Tiim bunlarin disinda bu iki karakterle herhangi bir sekilde alakas1 olmayan bir ticiincii
karakter tizerinden de tiretebilir. Bu baglamda bir filmin anlatim bigiminin sonsuz sekilde
gerceklestirilebilecegi aciktir. Demek ki kameranin kisitlayiciligint belirleyen sey bu
anlamda yonetmenin filme atfetmis oldugu (filmin igerisinde gizlenmis olan ideolojik)
bakis acisidir. Dolayisiyla bir filmin 6znellik iiretimi ve ideolojik yapist “neyi” anlattig
kadar “neyi” anlatmadigiyla da dogrudan iligkilidir. Ryan ve Kellner’in bu konuda vermis

olduklar1 6rnek yerindedir;

Kimi radikal elestirmenler, Hollywood sinemasmin ve kullandigi temsil
goreneklerinin, egemen kurumlar1 ve geleneksel degerleri mesrulastirmak ve
ideoloji agilamak yoniinde bir islevi oldugunu savunur. Bu kurum ve degerler
arasinda (merkezinde kisisel yeterlilik ve hiikimete karsi giivensizlik olmak
iizere) bireycilik, (rekabet, dikey hareketlilik ve en iyinin ayakta kalmasi
degerleri ile) kapitalizm, (erkeklerin imtiyazli kilinmas1 ve kadinlarin ikinci sinif
toplumsal rollerde konumlandirilmasi ile) babaerkil anlayis, (toplumsal iktidarin
esitsizce pay edilmesi ile) irkcilik vb. sayilabilir. Temsil gorenekleri, ele alinan
konu diizeyinde oldugu kadar bi¢cim diizeyinde de islerliktedir. Bigimsel
gorenekler -anlatinin  kapanma tarzi, gOrlntiiniin = stirekliligi, donissiiz
(nohreflexive) kamera isleyisi, karakter ozdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla
nesnellestirme, ardisik diizenleme, nedensellik mantigi, dramatik gilidiileme,
kare ortalama, ¢ergeve uyumu, gergekgei anlasilirlik vb.- perdede olup bitenin
belli bir goriis agisimin {irlinii bir kurmaca yap1 degil de, nesnel olaylarin
tarafsizca kameraya cekilmis goriintiileri oldugu yanilsamasini yaratarak
ideolojinin yerlesmesine katkida bulunurlar. Filmler, herhangi bir durumu
yansitmaktan ¢ok, o durumun tasarlanan belli bir bi¢imini olusturmak {izere

8 Burada kamera derken kast edilen seyin yonetmen ya da yapimei oldugunu belirtmek gerekir zira bir
filmin hangi konuyu hangi ideolojik yaklasimla ve anlati tarziyla ele alacagini genellikle bu iki 6zneden
birisi belirler. Her ne kadar Branigan ve diger teorisyenler burada gercekligi kaydeden bir aygit olarak
kameranin “eksik”ligini vurgulasalar da bu eksiklik ayn1 zamanda film iiretimine katilan diger 6znelerin
bakis agilariyla dogrudan ilgilidir. Bu anlamda konuyla ilgili Branigan’in ayrintili olarak tartigtigi (1992)
metnine bakilabilir.
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secilmis ve birlestirilmis temsili 6geler yoluyla birtakim tezler ileri siirer, bunu
yaparken, seyirciye belli bir konumu ya da bakis agisini telkin ederler. (Ryan &
Kellner, 2010, s. 17-18)

Bu anlamda ¢alismanin bu boliimiiniin basinda da belirtildigi gibi bakis agis1
[point of wiev] hem teknik olarak (kamera hareketleri, ¢ekim agilari, objektif kullanimi
ve sahnelemeyi kapsayan diger tiim teknik unsurlarda da goriilebilecegi gibi) hem de bir
konuya, 0ykiiye, olaya ya da herhangi bir olguya yaklasim bi¢imini belirlemek anlaminda
devamli bir sekilde 6znellik tretir. Kracauer’in (2015, s. 131) soyledigi gibi “filmler
genelde normalde goriilmeyen seyleri, bilinci afallatan fenomenleri, dis diinyanin
‘gercekligin 6zel tarzlar1’ da denebilecek birtakim vechelerini” iiretir. Bu tliretim, filmin
anlat1 bicemi ne olursa olsun sabittir. Zira son kertede biitiin film yonetmenleri, filmi
izleyecegini diislindiigii seyircilere (Chatman’in ifadesini tekrar etmek gerekirse “ima

edilen seyirci”) “belirli 6zneler” olmalari iizerinden seslenir.
2.4.Sinema Politikasinin Temeli Olarak Oznellik

2.4.1. Kapitalist Oznellik Uretim Makineleri: Giiniimiiz Teknolojilerinde

Semiyotik Uretim Evreni Olarak Sinema

Calismanin ilk boliimiinden hatirlanacagi {izere Lazzarato, Deleuze ve
Guattari’den miilhem Neoliberalizm’de 0Oznelerin makinesel bir sistem tarafindan
kolelestirildigini ve bu sistemin devamlilig1 i¢in de onun tabi kilma olarak adlandirdigi
bir gosterenler sistemi iizerinde ¢alistigini iddia eder. Tabi kilma bireylere kimliklerini,
cinsiyetlerini, mesleklerini hatta bir biitiin olarak 6znelliklerini verir. Lazzarato’nun
ifadesini tekrar etmek gerekirse bu temsil diizeni sayesinde “kimsenin kagamayacagi bir
anlam ve temsil tuzag: olusturur.” (2016a, s. 24) Bu temsil®® evreninin genel olarak
semiyotik bir evren oldugunu niteleyen Lazzarato i¢in 6znellik iireten en biiyiik gdsteren
semiyotik makinelerden biri sinemadir. Ayni sdylev Richard Rushton tarafindan da
strdirilir (2013, s. 11) zira Rushton film g¢alismalart agisindan 6znellik kavraminin

risklerini yeniden gozden ge¢irmenin zaman geldigini sdyledikten sonra tam olarak su

% (Ozellikle Hollywood sinemasi ve onun temsil ettigi “gerceklik” konusunda, elestirel bir perspektiften
Richard Rushton’in “The Reality of Film” (Rushton, 2011) eserine bakilabilir.
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ifadeleri kullanir; “yani, 6znelligi, 6znelligin Gtesine gecmeye c¢aligmaktan ziyade,
hareketli ve degisken olan kosullu 6znellikleri icat etmek yerine, sinema politikasinin
temeli olarak goérmek.” Ciinkii ona gére hem film yapiminin hem de izlemenin kendisi
dogrudan 6zne ve Oznellik ile ilgilidir ve sinema politikasinin temelinde olmalidir.
Ornegin bir birey film seyretmek igin sinemaya gittiginde, 6zellikle de Hollywood tarz1
filmlerde, hangi karakterin ne yaptigini, karakterleri motive eden seylerin ne oldugunu
idrak etmeye calisir. Diger bir ifadeyle karakterlerin 6znel eylem ve motivasyonlarini
anlamlandirmaya calisarak onlarin 0Oznelligini agiklamaya calisir. Bu baglamda
giiniimiizde Hollywood sinemasi ve 6zellikle popiiler filmler ele alindiginda bir sinema
politikasindan bahsedilecekse bunun kokeninde 6znellik iretimi olmalidir. (Rushton,

2013, s. 11-12)

Ayni tez benzer bir sekilde Lazzarato tarafindan da ileri siiriiliir zira onun igin
sinema Deleuzecii®® anlamda tabi kilma icerisindeki “hdkim anlamlamalari, gdsteren
semiyotikler sayesinde hiyerarsiklestiren, tipki rollerin ve islevlerin insasina ve 6zellikle
de bireylesmis 6znenin ve onun bilingaltinin iiretilmesine etkili bir bicimde yardim eden
grup psikanalizi gibi iglev goriir.” (20163, s. 117) Bu anlamda filmlerde iiretilen hakim
imgeler ve anlati konular1 bireyleri 6zgiirlestirmek yerine makinesel sistemi ve tabi
kilmayr yeniden (iiretir. Lazzarato’nun ifadesiyle “film imajlar, bizi hakim
Oznelesmelerden s1yirmak yerine onlara zincirler” ¢iinkii tabi kilmanin siirdiiriilebilmesi

icin bu baglantinin kopmamasi gerekir.

“Ticari sinema “yadsmamayacak kadar aileci, Odipal ve tepkiseldir.. ‘misyonu’
insanlarin, kitlesel tiiketimin gerektirdigi modellere uymasini saglamaktir.” Dil
kadar degismez ve sabit anlamlamalar olusturmaya yeterli degilse de sinema
yine de gii¢lii 6rnekleri olan fiziksel ve mevcudiyeti apagik goriinen 6znellik
bi¢imleri iiretebilir. Sinema, gostermeye ve sembolik semiyotikleri somiirerek
oznelligi kimliklerle ve davranis modelleriyle donattigi icin 6znelligin
derinliklerini etkiler. Boylece tipki yogunluklari normallestiren, semiyotikleri

% Deleuze toplumsal tabi kilma ve makinesel kolelik kavramlarini 6tesinde sinemay1 dogrudan bir felsefi
yaratim araci olarak goren ve sinema felsefesi alaninda da sinema filozofu olarak anilan ilk kisilerden
birisidir. Siit¢li’niin ifadesiyle Deleuze “sinemay1 bir estetik kuram ortaya atmak bakimindan degil, kavram
yaratan bir etkinlik oldugunu agiga ¢ikarmak bakimindan ele alir. Deleuze’e gore sinema, diigiinceyi sunan
ve harekete gegiren bir etkinliktir.” (Siit¢ii, 2015, s. 7)
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hiyerarsiklestiren ve bunlart bireysel 6zneleri sinirlandiran “grup psikanalizi”

gibi islev goriir.” (20164, s. 120)

Sinemanin ve diger gorsellik iireten araglarin tiimiiniin bu islevi goérmesi
ozellikle giiniimiizde yayginlagmakta ve bu semiyotik evrenin kitlelere ulagsmasinda da
bir artis gézlenmektedir. Bilgi ve iletisim teknolojilerindeki ilerleme ile birlikte internet
tizerinden seyirlik dizilerin ve filmlerin izlenebilmesi bu artisin ana sebebidir. Netflix,
Hulu, Amazon Prime, Blu Tv gibi streaming {izerinden dizi-filmlerin rahatlikla izlendigi
giintimiizde bu filmlerin seyircilere ulagsmasi ve ¢ogu kosulda izlenmesini kolaylasmuistir.
Eskiden sadece sinema perdesinin karsisinda izlenebilen bu seyirlik filmler teknolojiyle
birlikte artik otobiiste yolculuk yaparken, arag kullanirken ya da yatarken bile tiiketilebilir
hale gelmistir.

Bu durum bir yaniyla film endiistrisindeki dagitim kanallarinin ve dagitim
yapisinin tamamen degismesine sebep olurken diger yamiyla film endiistrisi kendini
birgok anlamda doniim noktasinda bulmustur. Nelmes, gelisen bu teknolojiyle birlikte bir
film galismasinin giderek daha etkilesimli, olduk¢a 6ngoriilemeyen bir kiiltiirel alanda
yeni liretim bi¢imlerine, dagitim, sergileme ve yeni izleyici davranis bi¢imlerine yol
actigini belirtir. Ozellikle internet alaninda yapilan ilerlemelerden sonra arsivlerde tutulan
film sayis1 artmistir. Film sayisindaki bu artig basit bir sekilde geleneksel film tarihine
meydan okumaya yardimct olmasinin 6tesinde, film incelemeleri alaninda sorulan eski
sorularin bazilarinin yeniden sorulmasina yol agar. Ornegin “bir film nedir?” ya da “filmi
yasamimizda nerelerde kullanabiliriz?” gibi sorularin tekrar ele alinmasi gerekir zira filmi
dagitmanin yaninda film izleme deneyimi, hatta seyircilik ediminin kendisi bile
degismeye baslar. (Nelmes, 2012, s. 61) Gegmiste bireyler evlerinden uzaklasarak,
toplumsal bir ortamda, sinema salonunda (tam da sinema anlatisinin gerektirdigi sekilde)
1s1iklar karardiktan sonra biliylik bir perdenin karsisinda film izlerken, giiniimiizde
evlerinde, gerektiginde giinlerce yerinden bile kimildamadan film izleyebilir. Dolayistyla
giiniimiizde film olarak adlandirilan seyin, seyircilik olarak adlandirilan seyin 6zii ayni
kalsa da bu kavramlarin karsiliklari teknolojik gelismelerle birlikte degismeye baslar

clinkii araglarin kendisi degigmistir.
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Her ne kadar bu teknolojik gelismeler bireylerin ve toplumlarin faydasina gibi
goziikse de Lazzarato (2016b, s. 143) bu gelisen teknolojilerin “esasen 6znenin yetilerinin
digsallasmasi degil, daha da derin bir diizeyde onun olusumuna yon veren kosullar”
oldugunu belirtir. Yeni teknolojiler 6znelerin hayatin1 kolaylastiriyor gibi goziikmekle
birlikte Deleuze ve Guattari’nin belirttigi makinesel akislarin daha hizli gergeklesmesine
ve yayllmasima yol acar. Bu sebeple Lazzarato i¢in sinema, televizyon, internet ve
elektronik aglar, zamani kristallestirme makineleridir. Nasil ki “Marx, calisma [work] ile
metalara dair bulmacanin ¢6ziimiiniin anahtarini, zamanin 06znellikle iliskisinde,
‘zamanin’ bir tiir ‘kristallesmesi’nde gordiiyse’ Lazzarato’da “Sinema, video ve dijital
teknolojileri, zamanin farkli bir kristallesmesini ortaya atan, mekanik ve termodinamik
makinelerin aksine, zaman1 genel olarak degil fakat algilama, duyumsama ve diistinme
siiresince kristallestiren yeni tiir bir makine”ler (Lazzarato M. , 2019) olarak gbriir®? ve
cagdas kapitalizmin islerlik kazanabilmesi i¢in bu makinelere ihtiyact vardir. Ciinki
“zamani kristallestirme makineleri duygularla, algiyla, bellekle, dille ve diisiinceyle

diizenlendikleri igin dogrudan “6znellik iiretim siire¢leri’ne miidahil olurlar.” (Lazzarato
M., 2016b, s. 160)

Buna paralel olarak Lazzarato c¢agdas kapitalizmin sadece “emek zamani”
somiirmekle kalmadigini, ayn1 zamanda Oznelerin yasam zamanini da sOomiirmeye
basladigini belirtir. Tam da bu sebeple kapitalizmin her asamada 6znelerin duygularina,
algilarina, belleklerine temas edebilmesi i¢in zamani kristallestirme makinelerine ihtiyaci
vardir. Foucault’cu kavramlarla ifade etmek gerekirse cagdas kapitalizm artik biyo-
politika yapan bir biyo-iktidar olarak tanimlanir ve bu anlamda degerlenme denen
kavramin merkezine yasami koyarak yani duygulanimsal iligkileri yerlestirerek, bunun

tizerinden de insanlarin arzularina seslenir. Guattari’nin ifadesiyle “Kapitalist makineler,

92 Lazzarato igin video, sinema, fotograf ve bunlarla iliskilendirilebilecek biitiin aygitlar aslinda zamani
kristallestirme makineleridir. (2016b, s. 55) Bu anlamda giiniimiizde akilli telefonlar araciligiyla
kullandigimiz tiim uygulamalarin (Instagram, Twitter, Facebook, Telegram vs.) ayn1 amaca hizmet ettigi
ve zamant kristallestirdigi belirtmek gerekir. Fakat bu tarz uygulamalarin hayatimizi kaplamasinin getirdigi
bir bagka problem “imaj1 isleme giiciiniin (yaratma giicli) toplumsal pratigin elinden alinmasidir. Burasi
hem devlet hem de iletisim gruplar tarafindan sikica denetlenir ve kodlanir. Bize yalnizca bu hizlar1 ve bu
imajlari isleyecek olan bireysel ve yalitilmig “6znelligimiz” kalir. Televizyon ama ayn1 zamanda yeni dijital
teknolojiler ve bunlarin tematik aglara entegrasyonunda, bu agikga goriilebilir. Cokuluslu iletisim sirketleri
aslinda imajin ve iletisimin teknolojik tiretim standartlarim1 denetlemeye ve dayatmaya ¢alisir.” (Lazzarato
M., 2016b, s. 89)
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algisal, duyusal, duygulanimsal, bilissel, dilsel davranislarin temel isleyisine eklenir, zira
bireyler, fabrikalar, okullar, topraklar gibi algi ya da arzunun normallesme tarzlariyla
‘donanmuslardir’.” (Lazzarato M. , 2016b, s. 163) Dolayisiyla artik ¢agdas kapitalizmin
Oznellik tiretimini salt emek zamani igerisinde yapilan emek somiiriisii araciligiyla degil
aynt zamanda Oznelerin duygularina, duyumsama tarzlarina, tutumlarina temas

edebildikleri semiyotik akislar aracilifiyla da gerceklestirdigini belirtmek gerekir.

“Yasamin degerlenmesi, duygulanimsal kuvvetleri ve onu olusturan organik-
olmayan enerjiyi kapabilecek makineler gerektirir. Zamani kristallestirme
makineleri ile birlikte, makinesel biitiinlesme artik yalnizca iiretim alaniyla
sinirlt olmaktan ¢ikiyor ve medya, aglar, kolektif donanimlar vs. gibi diger tiim
toplumsal ve kurumsal alanlarda da gerceklesiyor. Buradaki biitiin ugrasimiz,
kapitalizmin bu yeni makineler araciligiyla, ‘“dcretli emegin” ve
parasallastirilmis metalarin Otesinde, daha 6nce yerel, domestik ve libidinal
ekonomide kistlesmis bir halde bulunan bir iktidar ‘kuantumunun’ ¢oklugunun
denetimini nasil ele gegirebildigini ortaya koymaktir.”

Lazzarato bunun bir “iktidar kuantumu” oldugunu sinema gibi semiyotik
evrenler lretebilen zamani kristallestirme makineleriyle, 6zneler iizerinde bir arzu
ekonomisi olusturdugunu ve bireylerin sadece bilinglerine degil, biling Oncesi
bilesenlerine, duygularina ve hislerine seslendigini belirtir. Sinema ve diger gorsellik
tireten aygitlarin irettikleri bu algisal islevsellik sayesinde izleyici gergeklik algisinda bir
kirilma yasar; Zizek’in ifadesiyle, “film sanatinin en biiyiik basarisi, gergekligi kurmaca
anlat1 i¢inde yeniden yaratmasi, aklimiz1 ¢elerek kurmacayr gergek gibi algilamamizi
saglamasi degil; aksine, gercekligin kendinin kurmaca yanim fark etmemizi, gercekligin
kendisini bir kurmaca gibi deneyimlememizi saglamasidir.” (Aktaran, Diken & Laustsen,
2008, s. 28) Fakat Zizek’in tam da bu noktada 1skaladigi sey kapitalizmin, film sanatinin
bu basarili yoniinii reel hayatta {iretilen her tiir gerceklik igerisinde insanlara karst bir

Oznellik iiretim araci1 olarak kullanmasidir. Kapitalizm, reklamlardan®?, miizik kliplerine,

dizilerden, filmlere kadar tiim semiyotik evrenlerde 6znellik tretir.

%Genellikle 6znellik iizerine yapilan calismalarda reklamlarin bireyler iizerindeki etkisi ve 6znellik
iiretmesi dikkate alinmaz zira reklamin zaten bir kullaniciya bir iiriin satmak igin yapildig: diisiiniilerek, bu
alan daha ¢ok reklam, pazarlama, reklam metninin kullanicilara ulagip ulasmadigi gibi ¢aligmalara konu
olur. Fakat sunu belirtmek gerekir ki satilacak {iriin ne olursa olsun, firmalar artik her seyden once
kapitalizmin tretmis olduklar1 “6znelikleri” yani “6zne olma durumlarim” 6znelere satmaya calisir. Bu
konu iilkemizde yaklasik bes yil Once gosterime girmis olan bir “ayran” reklami {izerinden
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Bu tartigma baglaminda Ryan ve Kellner bir¢ok sinema teorisyeninin aksine film
izleme eylemi sirasinda seyircide olusan 6znellik tarzlariin ve filmsel gergeklik yoluyla
gerceklesen ideolojik aktarimin ashinda tabi kilmayr {ireten semiyotiklestirme

asamalarinin belki de en son kisimlar1 oldugunu belirtirler;

“Izleme eylemi ile olusan idrak, toplumun temellendirici figiirlerini (bireysel
basar1 anlatisi, 6zgiirlilk metaforu, verimliligin demokrasi tizerindeki kapsayici
istiinliigii, gogulcu yansizliga iliskin liberal ideal vb.) 6zgiil sinemasal bigimlere
doniistiiren (eril arayis anlatisi, bireylesmis 6zdeslesmeyi saglayan kamera
konumlari, aile mizanseni, sahte bir psikolojik giidiilleme modeli yaratmaya
doniik kamera siirekliligi, karsithiklar1 yan yana getirmeye dayali montaj
aracilifiyla ikili Hiristiyan ahlakinin somutlagtirilmas: gibi) daha genel bir
retoriksel ¢ogaltim®* siirecinin yalnizca son asamasidir.”

Bu anlamda, yukarida bahsedilen bu 6znellik figiirleri eger Ryan ve Kellner’in
iddia ettigi gibi sadece son asama ise, bu dznellikler film ekranindan once gergeklik®
icerisinde yaratilmis semiyotik tabi kilma makineleri igerisinde iiretilmeye ve dznelere
empoze edilmeye baslanir ki Deleuze, Guattari ve Lazzarato da (farkli kavramlarla ifade

etseler de) Ryan ve Kellner ile ayni fikirdedir.

Tam da bu sebeple eger bir sinema politikasindan bahsedilecekse bu politikanin
temelinde Rushton, Lazzarato, Guattari ve daha birgok teorisyenin belirttigi gibi 6znellik
olmahdir. Ciinkii gilindelik hayatin gergekligi igerisinde artik her aygitin, semiyotik
makineler araciligiyla (neredeyse her dakika) 6znellik iirettigi®® ve bireylere temas ettigi
giiniimiizde, 6znelerin elinde tek miicadele etme araci olarak “sinemanin” kaldigina

dikkat cekmek gerekir. Bu yiizdendir ki Lazzarato da Video Felsefe metnini Sine-Goz’iin

degerlendirebilir. Normalde, klasik anlamda bir ayran reklaminda, ayranin tiiketen kisilere faydalarindan,
kiiltiirdeki yerinden vs. bahsedilmesi beklenir fakat o donemde ¢ekilen ayran reklamlarinin mottosu “cool
olmak’tir. Gida alaninda iiriin satan diger tiim firmalar, reklamlarini ve {iriinlerini 6znelerin “cool birer
Ozneler” olmasi lizerine oturttugu icin ayran firmalarinin da bireylere ayran satabilmeleri i¢in, ayrandan
once “cool olmay1” satmalar1 gerekir. Bu Lazzarato’nun semiyotik iiretim evreni dedigi evrende 6znelligin
nasil iiretildigine dair verilebilecek giizel 6rneklerden biridir. Tam da bu sebeple o, cagdas kapitalizmde bir
metanin satilabilmesi igin dncelikle 6znellik modellerinin insanlara satilabilmesi gerekliliginden bahseder.
Bu anlamda filmler ve diger tiim gorsel iiretim alanlar1 bu 6znellik modellerinin insanlara satildig1 alanlar
olarak degerlendirilebilir.

%Ryan ve Kellner’in retoriksel gogaltim siireci dedikleri seyin, Lazzarato nun semiyotik akislar dedigi sey
ile neredeyse ayni eksene oturdugunu belirtmek gerekir.

%0Ozkan (2017) giiniimiizde semiyotik tabi kilma makinalarindan kagarak alternatif gerceklikler
iiretilebilecek sinemanin belgesel sinema oldugunu iddia eder.

% Buradaki 6znellik iiretiminin, 6zgiirlestirici bir 6znellik olmak yerine, “smirlari belirlenmis”, Ingilizce
ifadelerle “ordered subject” oldugunun bir kere daha altini ¢izmek gerekir.
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bir savag makinesi olarak kullanilmasi ve semiyotik gosterilere karsi kinoki hareketi

diizenlenmesi onerisi ile bitirir.



3.BOLUM

2000 SONRASI HOLLYWOOD SINEMASINDA OZNELLIK URETIMININ
ORNEK FiLMLER UZERINDEN DEGERLENDIRILMESI
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3.BOLUM

2000 SONRASI HOLLYWOOD SINEMASINDA OZNELLIiK URETIMININ
ORNEK FiLMLER UZERINDEN DEGERLENDIRILMESI

3.1. Arastirmanin Yontemi ve Simirhliklar:

Calismanin bu boliimiinde 2000 yili sonrast Hollywood sinemasinda 6znellik
tiretimini ve 0znelligin insasini detayli bir sekilde incelemek ve izah etmek adina 2000
yil1 ve sonrasinda iiretilmis olan film 6rnekleri ele alinacaktir. Bu noktada kapsamin son
yillar ekseninde daraltilmasinin ii¢ ana sebebi vardir. Birincisi Klasik anlati sinemasi ile
0zdeslesmis olan Hollywood Sinemasi oOnceki boliimde de tartisildigi gibi Yeni
Hollywood donemi ile birlikte bir degisim ve doniisiim ge¢irmeye baglamig ve bu
dontisiim 6zellikle 1990’11 yillarin sonuna dogru daha belirgin hale gelmeye baglamistir.
Ikincisi ¢alismanin ilk béliimiinde incelenen 6znellik teorileri ve tartismalar1 dénemsel
olarak Neoliberal donem olarak adlandirilan donemi ve bugiinii kapsadigi i¢in bu
sinirlandirmanin yapilmasi gerekmistir. Uciinciisii ise dnceki boliimlerde de bahsedildigi
gibi teknolojinin hizla ilerlemesi ve hem sinemanin hem de diger gorsel liretim araclarinin
bireylerin hayatina temas etmesi, internetin yayginlagmasi ve tiim bunlarin yeni dijital
sistemler tizerinden dagitilmaya baslanmasinin kokenlerinin de 2000’li yillarin basinda
bulunmasidir. 2000 yili sonrasinda ortaya ¢ikan bu yeni bilesenler baglammda bu
boliimdeki film degerlendirmelerinden 6nce 2000 sonrast Amerikan sinemasi ile ilgili

baslik bulunmaktadir.

Arastirma kapsaminda incelenecek filmlerin belirlenmesinde 6ncelikli olarak
anlati tarzlar1 dikkate alinmistir. Her ne kadar Hollywood sinemasi dogrudan klasik anlati
sinemasi ile 6zdeslesmis olsa da aslinda biiylik bir “fabrika” olarak her anlati tarzinda
film dretir. Bu tezin temel savlarindan birisi olan sinemanin en énemli 6znellik iiretim
araglarindan biri oldugu savini da goz Oniine alarak, calismanin ikinci boliimiinde
incelenen anlati tarzlarina uygun bir sekilde secilen bu filmlerdeki 6znellik tiretimleri ele
alinacaktir. Farkli anlati tarzlarina sahip bu filmlerin bir yaniyla 6zneleri film igerisinde
nasil kullandiklarina ve insa ettiklerine odaklanirken diger yaniyla bu anlati tarzlar

igcerisinde 6znelerin benzerlikleri, farkliliklari, sabit bir konumda ya da farkli konumlarda
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temsil edilip edilmedikleri de degerlendirilecektir. Filmlerde 6zne ve Oznelligin
belirlenmesi agisindan Oncelikli olarak karakterler ve onlarin olay orgiisii igerisinde
eylemlerine odaklanilacaktir. Zira alimlayici 6znenin 6zdeslik kurdugu anlati unsuru her
seyden once karakterdir. Karakter bir yaniyla filmin anlatisinin ilerlemesini yani olay
orgiisiindeki unsurlarin birbirine baglanmasini, diger yandan da alimlayici 6zneye
iletilecek olan mesajin iletilmesini, ima edilmesini saglar. Bu anlamda degerlendirmeler
icin temel olarak deskriptif (betimleyici) yontem kullanilmasina ek olarak filmlerdeki
karakterler basit bir sekilde sadece anlati yapisi igerisindeki 6zne konumu agisindan degil
ayn1 zamanda filmsel diinyadaki konumlarina itiraz etmeleri, filmsel gerceklik tizerinden
giindelik hayatin gercekligi ile ilgili bir sorgulamaya yol acip agmamalari agisindan da
ele alinacaktir. Filmlerdeki dykiiniin, olay rgiisiiniin, karakter diyaloglarinin, kurgunun,
kamera kullanim1 ve genel mizansen olusturmanin, kisacasi film evreninde kullanilan tiim
anlatisal unsurlarin izleyici 6zneyi bir 6zdeslik ilkesi {izerinden film evreninin igerisine
¢ekip ¢ekmemesi bakimindan degerlendirilecektir. Bu anlamda filmlerin anlatilar ve
karakter temsilleri agisindan birbirlerinden hangi noktalarda ayrildiklar1 ve paralellik
tagidiklarinin, Oznellik iiretiminin farkli filmlerde gergeklesme bicimlerinin
degerlendirilmesinin, sinemada 6znellik {iretimi ¢alismalarinin degisik anlatilarda nasil

ortaya koyuldugunun kavranmasi noktasinda katki saglayacaktir.

Bu o6geleri de dikkate alarak 5 film arastirmaya dahil edilmistir. Filmlerin
belirlenmesinde yukaridaki dgelerin yaninda, popiilerlikleri yani izlenme ve gdsterim
sayilar1 ve entelektiiel acidan sanat eseri olarak degerlendirilmeleri de bir ayirma 6l¢iitii
olarak kullanilmistir. Genel olarak bu alanda yapilan ¢alismalarda 6znellik ve sinema
kavrami arasindaki iliski bireysel 6znelere ve onlarin psikolojisine odaklanan filmlere
indirgenmistir. Daha ¢ok bireyler, bireylerin toplumsal yagsamdaki konumu ve psikolojisi
tizerine odaklanan bu calismalarin aksine, bu ¢alismada popiilerlermis, gise hasilati
yiiksek ve auteur yonetmenler tarafindan ¢ekilmis Yildizlararas: (Interstellar-2014) gibi
bazi tiirlere ait filmler de dikkate alinmigtir. Zira neoliberal 6znellik tiretimi sadece bireye
odaklanmuis filmlerde gerceklesmez. Aksine popiilerlermis, kitlelerin daha fazla tiikettigi,
gise hasilatina odaklanmis filmlerde de tiretilir. Daha genel bir ifadeyle konusu dogrudan

bir bireyin hayatina ya da psikolojisine odaklansin ya da odaklanmasin istisnasiz tim
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filmler Gznellik dretir. Bu gergevede segilen filmler g¢alismanin birinci ve ikinci
boliimiinde ele alinan kuramsal metinler baglaminda bigim ve igerik yoniinden

incelenecektir.
3.2. 2000 Sonras1 Hollywood Sinema Anlatis1 ve Baz1 Yaygin Motifler

Calismanin ikinci boliimiinde de belirtildigi gibi Hollywood sinemast 6zellikle
1960’larda tiim diinyada sekillenen sinemadan etkilenmeye baslayarak hem anlati
yapisinda hem de konu diizeyinde baz1 degisiklikler gecirmistir. Ozellikle Hollywood
Ronesans’t ve daha sonrasinda Yeni Hollywood Sinemasi’nda gergeklesen yapisal

degisiklikler giiniimiize kadar ulagsmis olan film {iretim tarzi iizerinde etkili olmustur.

Ozellikle 2000°1i yillarla birlikte iiretilmeye baslanan filmler ve diziler biiyiik
bir endiistriyel sistem olusturmaya baslamis, 2010 yil1 ve sonras1 donemde teknolojide
gerceklesen yenilikler ile birlikte Hollywood ve onun iiretim sistemi en yaygin ve
bireylerin hayatina temas eden sistem haline gelmistir. Elsaesser ve Buckland “Studying
Contemporary American Film” (2002, s. 4) isimli eserlerinde klasik Amerikan Sinemasi
ve ¢agdas Amerikan sinemasi caligmakla ilgili sorularin yeniden formiile edilmesi
gerektigini belirttikten sonra ¢agdas sinemada 6zellikle anlatinin ¢ok 6nemli bir yerinin
oldugunu, degisen ve doniisen anlati tarzinin temsil etme bigimlerini de doniistiirdiiglinii
ve bu anlamda klasik ya da ¢agdas Amerikan Sinemasi olmaksizin bir sinema ¢aligmasi
yapilamayacagini belirtirler. Onlara gore nasil ki Yunan sanati denince akla trajedi, Misir
uygarlig1 denince piramitler ve Kutsal Roma imparatorlugu denince katedraller geliyorsa,
Amerikan sanatinin da kdkenini Hollywood sinemasi olusturur. Elsaesser ve Buckland
icin 20 ve 21.yy’da Hollywood’un o6zellikle filmler araciligiyla tim diinyada tarihi bir
basar1 olarak nitelenecek diizeyde kiiltlirel bir form yarattif1 ve yaratilan bu form ve
baskin model ile bir¢ok film tiiriinii ve sanat1 degistirdigi, marjinallestirdigi; tim bunlarin
Otesinde diinyanin geri kalaninin imgelerini, fantezilerini, yasam tarzlarini, hayallerini,
0zlemlerini ve gergeklik fikrini kolonilestirdigi ortadadir. Hollywood bir ekonomik gii¢
olarak tim bu kavramlar1 somiirmenin yaninda bir diinya endiistrisi, diinya dili olmaya
ek olarak istikrarli, giiclii, kusursuz bir gorsel iletisim sistemidir. Bu anlamda cagdas

sinema tizerine yapilacak arastirmalar bu sistem anlasilmaksizin gergeklestirilemez.



138

Hollywood Sinemasi agisindan degisim tim diinyada oldugu gibi 1960’1l
yillarda baglasa da giiniimiize etki eden bi¢im ve igerik doniisiimii daha ¢ok 1990’11
yillarla birlikte anlam kazanmaya baslar. Yeni Hollywood sinemasi ile gerceklesen
endiistriyel gelisimler 6zellikle 1990’1ar ve 2000’11 yillarla birlikte kullanilmaya ve
Hollywood sinemasinda hem igeriksel hem de bigimsel unsurlarda bazi kirilmalarin

gerceklesmesine sebep olur.

Zeynep Barkot bu degisimin her seyden Once tiim diinyada gerceklesen ve
1970’11 yillarin sonundan itibaren yayginlagsmaya baslayan “epistemolojik kopus’un
olgunlagsmaya baslamasi ile ilgilisi oldugunu belirtir. Avrupa’da temsil ve 6zne lizerine
yiiriitiilen tartismalarin Amerika’daki Postmodernizm tartigsmalarina ilham vermesinin bir
sonucu olarak 2000 yil1 sonras1 Hollywood sinemasi ¢izgisel-diegesis tarzindaki klasik
anlati yapisinin disina ¢ikan bir olay Orgiisiinii benimsemeye baslar. Bu yeni anlati
bicimini “yollar1 catallanan anlatilar” olarak niteleyen Bordwell i¢in bu anlatilar
izleyicinin beklentileri ile siirekli oynasa da, anlatidan beklentilerini zaman zaman bosa
cikarsa da, anlatiya ve anlaticiya kars1 bir giivensizlik duygusu yaratsa da aslinda bu yeni
anlati tarz1 ve olay Orgiisiine sahip filmler halen klasik anlati tarzinin siirdiiriilmesi
anlamina gelmektedir. (Barkot, 2013, s. 158-159) Bordwell filmlerin anlati yapisinda
gerceklesen bu degisikliklerin  sadece olay oOrgilistinde degil ayni zamanda

yogunlagtirilmis devamlilik kurgusunda ve gorsel iislupta da oldugunu belirtir;

Giinlimiiz sinemas1 zaman, uzam ve anlat1 iligkilerini (nedensel baglantilar ve
paralellikler gibi) sunarken temelde geleneksel film yapim kurallarina baglidir.
Serimleme ve karakter gelisimi hala 1960 6ncesindeki yontemlerle gerceklesir.
Geriye doniisler ve eksiltmeler anlik bir sekilde diiglimii ¢ozmeye ve [filmde
gerceklesen olaylarin] gegmisiyle tutarlilik saglamaya devam eder. Jenerik
sekanslari, agilislar ve montaj sekanslari, cafcafli bir kendi {izerine bilinglilik
(self-conscious) sergiler. Ozellikle giiniimiiz filmleri, uzami biiyiik oranda
“klasik devamliligin” dayanak noktalarma bagl kalarak sunarlar... Buna
ragmen... yeni big¢imde, pargali anlatt ve tutarsizlik adina geleneksel
devamliligin reddedilmesi yerine, [bu devamlilifin] varolan tekniklerinin
yogunlastirtlmas1  goriiliir.  Yogunlagtirlmis  devamlilik,  geleneksel
devamliliktaki vurgularin daha sik bir araliga ulastigi, ileri bir tiriidiir. Bu tarz
devamlilik, genis Kkitlelere hitap eden Amerikan filmlerinde baskin olan
bicemdir. (Bordwell, 2010, s. 58)
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Bu baskin olan bigem i¢in yeni yontemler ve bazi teknik aygitlar gelistirildigini
diistinen Bordwell’e gore Hollywood Sinemasi artik “daha hizli kurgu” kullanarak,
“objektiflerin odak uzakliklarinin asirilastirilarak” kullanimi sonucunda c¢ergevelerde
bozulmalar yaratarak, “diyalog sahnelerinde daha yakin c¢ergeveleme” kullanarak,
“serbestce dolasan kamera” araciligiyla daha uzun ¢ekimler ve steadicam, craine gibi
cihazlarla teknik olarak ¢ekilmesi olanaksiz g¢ergevelemeler gergeklestirerek yeni bir
biceme yol agcmis olur. Boylelikle bu yeni bicem bugiiniin sinemasinda gelenek dist
anlatilara ve anlamlara yol aciyor gibi goziikse de aslinda hala geleneksel film yapisini
yeniden iretir. Bordwell i¢in yogunlastirilmis devamlilik kurgusu elbette higbir
degisimin olmadigi anlamina gelmez. Bu bigem agik bir sekilde izleyicinin siirekli olarak
tahmin yiirlitmesini ve sahneler lizerine diisiinmesini gerektirir ancak gergeklestirilen bu
form degisikligi filmin 6znellik {iretimi anlaminda, anlatisal yapisina bir etki etmez.
(Bordwell, 2010, s. 58-82) Bu tanimlama Elsaesser’in “Akil Oyunlar1 Filmleri [mind
games films] olarak niteledigi ve Ozellikle 1990’lardan sonra yayginlagan, 2000°li
yillardan sonra da iiretiminde bir artis gozlenen bulamaca filmler [puzzle films] ile

paralellik tagir.

Elsaesser (2009) akil oyunu filmleri olarak adlandirdigi bu filmlerin anlatisal
olarak bulmacaya [puzzle] benzedigini, bu filmlerin yeni bigimleri ve anlati tarzlari
sebebiyle tek bir bakis acisindan degerlendirilemeyecegini fakat psikoloji, tarih, politika
gibi farkli bakis agilari iizerinden tanimlanmasi gerektigini belirtir. Cinsellik, cinsiyet,
kimlik gibi baz1 kavramlar1 sorunsallastirarak ele alan bu yeni anlatim tarzinda filmler
seyircileri klasik kimlik teorilerinin hi¢ deginmedigi bir tarzda ele alarak 6znellik insa
eder. Temelde hem modernist anlatit hem de klasik anlatidaki unsurlari kullanan bu
anlatinin merkezinde acik ugluluk, siirpriz son, karmasik entrikalar, karakterler arasindaki
ve film evrenindeki yanilsamalarin gizlenmesi yer almaktadir. Elsaesser bu filmlerdeki

yaygin motifleri alti ana maddede siralar (Elsaesserden aktaran Barkot, 2013, s. 162-163);

1. Ana karakterin i¢inde bulundugu ya da tanig1 oldugu olaylarda neden sonug
iliskilerinin kagirildigir filmler: Cizgisel bir anlatiya 6zgii neden-sonug
iliskisinin olmadig1 bu anlatilarda karakterler basina gelenlere dair herhangi
bir fikre sahip degildirler. (Memento, Donnie Darko, Lost Highway).
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2. Ana karakterin gerceklikle kendi diigsel diinyas1 arasindaki ayrimi
yapamadigi filmler: Cogu zaman modernist sinemaya 6zgii bir anlat1 taktigi
de olan diis-gergek belirsizligi, Hollywood’daki bu genel egilimde 6znel bir
bakis a¢isindan sunulmakta, gerg¢ek ile diis arasinda herhangi bir farkin
olmadig1 vurgulanmaktadir. (The Matrix, Dark City)

3. Karakterin en yakin arkadasi, sevgilisi ya da akil hocasinin hayali bir
kahraman oldugu filmler. Bu tiir filmlerde karakterler arasi iligki haltisinatif,
gelip gecici ve aldaticidir. Bu filmlerde ne karakter ne de izleyici gergegin
farkindadir. (Fight Club, A Beautiful Mind, Donnie Darko, Lost Highway)

4. Karakterin artik kim olduguna dair kusku duydugu ve gercegin ne oldugunu
bilemedigimiz filmler: Karakter artik kendi kimliginden ve hatta varligindan
siiphelenmektedir. Oldiigiinden haberi olmayan Kkarakterlerin gergege
ulagtig1 stirpriz doniisli (twist) filmler buna ornek gosterilebilir. (Blade
Runner, Total Recall, Pacheck, Minority Report)

5. Karakterin alternatif bir gerceklik evrenindeki dolasimini anlatan filmler:
Karakterler arasi iligskiler hi¢bir sekilde birbiri ile temas etmemekte,
alternatif bir gergeklik diizleminde paralel olarak seyir etmektedir. (Fight
Club The Sixth Sense)

6. Karakterin gercegin pesinde kosarken kendi yanilsamasi ile karsilastig
filmler: Karakter ¢ogu zaman yasadigi bir travmanin ardindan, kendi
fantazisinde yarattig1 ya da artik hayatta olmayan bir kisinin — bir ¢cocugun
ya da bir toplulugun- pesindedir. (The Forgotten, The Village, Flight Plan®’)

Bu anlamda anlat1 yapis1 ve karakterler arasinda yasanan bu degisim Hollywood
sinemasi igerisinde alternatif bir anlatim bi¢imi gibi durmakla beraber aslinda klasik
anlat1 yapisinin, modernist anlati unsurlari ile bezenmis ve daha karmagik hale getirilmis
yeni bir olusumundan ibarettir. Constable’in Postmodern Hollywood olarak adlandirdig:
ve bazi yapisal unsurlari® Elsaesser’e gore farkli degerlendirdigi bu anlati yapis1 2000
sonras1 Hollywood sinemasinda siklikla basvurulan ve gliniimiizdeki anlati bicemini de

belirleyen temel bir isleve sahip olur.

Tiim diinyada internetin, cep telefonlarin, dijital sohbet odalarinin, Amazon,

Google, Yahoo gibi biiyiik sirketlerin, Dijital Kameralarin, DVD’lerin ve o donemde

% Film isimleri Elsaesser’in orijinal kaynagindan aliarak tarafimdan eklenmistir-ta.

% Thompson (2007) 6zellikle milenyum sonrasinda yaganan bu degisiklerin sadece anlatisal diizeyde
olmadigini, Hollywood un 6zellikle 2000 sonrasinda “Kiyamet Sonrast Korku Sinemasi” [Apocalyptic
Dread] ana bagliginda toparlanan ve genel olarak “aile, dogaiistii olaylar, hafiza, distopyalar, diinyanin
sonu, diinyalar savas1” gibi alt temalar ve motiflere indirgenen bir korku sinemasi oldugundan bahseder.
Ayni sekil de Short da (2005) bu anlatisal motiflerin bir Cyborg sinema etrafinda sekillendigini ve siirekli
olarak teknolojiyle i¢ ice gecen ¢agdas 6znellikler iirettigini iddia eder. Bazi toplumlar ve insanlar i¢in bir
taraftan ilerlemenin, geligsmisligin ve 6znelligin temel gostergesi haline gelen teknoloji diger taraftan,
cagdas insanin korkularinin ve yapay 6znelliginin yani 6zne olamamasinin (ya da teknolojiye bagimli bir
kole 6zne olmasinin) gostergesi haline gelir.
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sadece bir DVD saticist olan Netflix’in, dijital teknolojiye baghi®® olan tiim seylerin
hayatimiza girdigi ve belirleyici olmaya basladigi 1990’lardan (Holmlund, 2008) El
Kaide’nin ikiz kulelere saldirisi ile baglayan ve ilk on yilinin goériinen ve goriinmeyen
siddetlere, sasirtict ve tehdit edici teknolojilere, kiiltiirel ve politik savaglara, internet
kullaniminin milyarca insanin kullanimina ulasmasindan, Twitter, Facebook gibi
bireylerin neredeyse kendi kendine bir yasam siirdiigii teknolojik diinyanin
egemenligindeki 2000’lerle bir degisim gbzlenmeye baslanir. (Corrigan, 2012) Bu
degisim sadece toplumsal hayatta degil aynm1 zamanda Hollywood filmlerinde ve film
tiirleri ile anlati yapisinda da kendisini gosterir. Corrigan’in ifadesiyle (Corrigan, 2012,
s. 1-2) 2000-2010 yillar1 arasinda “Amerikan filmleri ve film tiirleri dongiisel bir bigimde
merkezden uzaklasarak, sosyal ve politik diinyalarla kesisen, yeni vizyonlar doguran,
gercekligin, gercekeiligin ve insan kimliginin simirlarin1 zorlayan” bir sinemaya
doniismeye baslar. Toplumsal rahatsizliklarin, Melankolinin, Terdor ve Amerikan
Ailesinin, Ekonomik Kriz’in ve 2010’lu yillarla birlikte Uluslarin ve yeni kimliklerin
islenmeye basladig1 Hollywood sinemasi, dagitim, yapim ve iiretim alanlarinda da bazi

degisikliklere ugramaya baslar.

Cevrimi¢i DVD kiralama sirketi olarak yayin hayatina baslayan Netflix ilk
olarak 2007 yilinda ¢evrimigi yayini baslatir; mobil cihazlarin gelistigi ve hayatimiza
girdigi 2010’1u yillarla birlikte ise dogrudan bu cihazlar igerisinde yayin yapmaya baslar.
2011 ve 2012 yillar arasinda streaming’in 6tesinde dogrudan diziler tiretmeye baslayan
Netflix diger yayincilarin da rakibi olmaya baslar. 2019 yilindaki kullanici sayis1 yaklagik
olarak 140 milyona ulasan Netflix ¢alismanin varacagi sonu¢ ve streaming konusunda

onemli bir 6rnek teskil etmektedir.

2010’1u yillar ve sonrasi i¢cin Hollywood sinemasini ve 6znellik iiretimini 6nemli
kilan sey bu yeni teknolojinin, bireylerin her anina temas etmesinde yatar. Calismanin
onceki boliimlerinde de belirtildigi gibi her film, anlat1 yapisi ne olursa olsun, bir 6znellik

tiretir; dogrudan belirli 6zne olma modellerini buyurur ya da bu 6zne modellerini

% Teknoloji ve kiigiik ekranli medyalarin hayatimiza girmesinin Hollywood’un genel ekonomisi iizerinde
etkisi biiytiktiir. Konuyla ilgili Geoff King’in (2002) “New Hollywood Cinema” isimli kitabiin yedinci
boliimiine bakilabilir. King’e gére (2000, s. 91-143) Hollywood un bu kadar basarili olmasinin kokeninde
ozellikle gelisen bu yeni teknolojiye iyi entegrasyonu yatmaktadir.
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sorgulatarak olunmasi gereken baska 6znellik modelleri 6ne siirer. 20 yil dnce izleyici
Oznenin bu 6znellik modellerine maruz kaldig1 mekén sinema salonlar1 ve televizyondur.
Giiniimiizde teknolojinin ¢ok fazla yayginlasmis olmasi ve filmlerin (ayn1 zamanda biitiin
gorsel iceriklerin) bireyler tarafindan her an tiiketilebilir olmas1 onem arz etmektedir.
Sinemaya gidip bir seyirlik karsisinda alinen haz ve kurulan iligki giiniimiizde tamamen
degismistir. Sinema salonu filmin baslamasi ile birlikte seyirciyi (1s1klarin kapanmasi, dis
seslerin yok edilmesi vs. yoluyla) gercek diinyadan yalitir fakat giiniimiizde tiim bu
filmler ve diziler otobiiste, metroda hatta yiirlirken bile seyredilebilmektedir. Bu anlamda
alimlayict 0zne ile film arasindaki iligkide radikal bir degisiklik oldugunu belirtmek
gerekir. Sinema salonunda seyirci ile film arasinda yaganan ritiiellerin bir kismi1 teknoloji
tarafindan yok edilmistir ve bu durum 6zellikle streaming (Netflix vb)*?° uygulamalar
tarafindan gosterilecek filmlerin anlatisal ve bicimsel 6zelliklerinde de degisiklige sebep
olur. Sinemada gosterimi yapilmayacak ve sadece streaming uygulamalar {izerinden
yayinlanacak olan bu dizi-filmlerde 151k kullaniminin yogunlugundan, kamera
hareketlerine, hizlandirilmis kurguya ve seyircinin dikkatinin siirekli olarak filmde
kalmasimi saglayacak tiim unsurlara rastlanir. Ciinkii karanlik bir sinema salonunun
aksine bu seyir esnasinda seyircinin dikkati dis diinyadaki herhangi bir sey tarafindan

dagilabilir.

Bu yeni yapim ve gosterim modelinin getirdigi bagka yenilikler ise tiim diinyada
cekilen dizi ve filmlerin, kolaylikla her iilkelerde izlenebilmesi olmustur. Daha dnce
Brezilya’da ¢ekilen bir filmi sadece festivallerde ya da DVD’si araciligiyla izleyebilen

seyirci Ozne, tim bu filmlere kisa bir siirede erisebilmektedir. Seyircilerin filmlerle

100 Gzellikle Netflix’in bu alanda biiyiik karlar etmesi ve kitlelerin kullandiklar1 akilli cihazlar ile giiniin
her aninda filmleri izlemesi (baz1 kuramcilar bunu igerik tiiketmek olarak da adlandiriyor) diger teknoloji
sirketlerinin de dikkatini ¢cekmistir. ABD’de Hulu ve Apple’in da tipki Netflix gibi film kiralama ve izleme
alaninda, streamin alanina gegmesi ve bizatihi kendisinin tipki diger firmalar gibi dizi-film yapimcisi
olmasi streaming’in daha fazla yayginlasacaginin gostergesidir. Diinyanin en biiyiik perakende satici
Amazon’un Video Prime uygulamasindan, Disney’in yeni ¢ikardigi Streaming uygulamasma kadar
yayginlik kazanan bu yeni film izleme ydntemi, Paramount gibi koklii Hollywood stiidyolarinin biiytik
zararlar etmesine ve stiidyolarini kapatmasina yol agmistir. NewYork Times’1n yakin bir donemde belirttigi
gibi “Bir zamanlar Hollywood’un dag1 olan Paramount, gelisen teknolojileri yakalayamamasi sebebiyle
simdi sadece bir kostebek yuvasi”dir. (Chozick, 2019) Giiniimiizde “ekranlararasiik” kavrami ile
tartigmaya agilan bu konu diger taraftan elestirel bir yaklasgimla tam da Frankfurt Okulu’nun “Kiiltiir
Endiistrisi” tartigmalarinin giiniimiizde de devam ettigini ve bu dijital diinyayr kapsadigimi ortaya
¢ikarmaktadir.
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birlikte daha fazla dizi (series) izlemeye baslamasi, 6zellikle 2013 yil1 ve sonrasinda dizi
iiretiminde patlamaya yol agmustir. Izlenme oranlar1 agisindan diziler!® artik filmlerden

daha fazla tiiketilmekte ve insanlarin giindelik hayatina etki etmektedir.

2010’1u y1llardan sonra Hollywood sinemasinda yasanan bir diger degisiklik ise
Marvel filmleri furyasidir. Kokenleri 1980’lerin ortalarna dayanan Marvel filmleri
2000’11 yillarda tekrar iiretilmeye ve giindeme gelmeye baslamis, 6zellikle son on yilda
ise Hollywood sinemasin1 gise rekorlar1 anlaminda domine etmistir. Bu siire zarfinda
Amerika’da (ve baz1 yillarda tiim diinyada) en ¢ok izlenen ve gise hasilati elde eden ilk 5

film arasinda en az bir Marvel filmi bulunmaktadir.1?

Ozetle 2000 yil1 sonras1 Hollywood sinemasi hem anlatisal unsurlar1 hem de
bicimsel Ozellikleri bakimindan biiylik degisikliklere ugramistir. Bu degisikliklerin
kokeninde bir¢ok etmen bulunmakla birlikte, en 6nemli etmenin teknoloji ve teknolojinin
insan hayatina etkileri oldugunu belirtmek gerekir. Gergeklesen bu degisiklikler filmlerde
anlat1 yapisinin zaman zaman modernist anlatidan da faydalanacak sekilde olugsmasina
sebep olsa da bu filmler soylev diizeyinde yeni bir ideolojik 6znellik Onermez.
Teknolojinin, bireylerin hayatinin bu kadar merkezinde yer aldigi Neoliberalizm’de
birbirine ge¢gmis bu anlat1 tarzlarinin karsi bir anlat1 tarzi, alternatif bir 6znellik iiretim
bicimi yaratmadigi ve neoliberal Oznellikleri yeniden {irettiginin altin1 ¢izmek

gerekmektedir.

101 By noktada iiretilen dizilerde de bazi anlatisal ve yapisal degisiklikler oldugunu vurgulamak gerekir.
Ozellikle Game Of Thrones gibi tiim diinyada kendi kitlesini olusturmus dizilerden de anlasilacag iizere
bu yeni yapimlar klasik stiidyo sisteminin kullandig1 baz1 kodlar1 kullanmaz. Ornegin bu dizilerin oyuncu
kadrolari starlardan olugsmaz. A sinifi film ya da binlerce kopya ile gosterime girecek olan filmlerin, oyuncu
kadrolar1 belirlenirken degerlendirilen metrikler, bu yeni diziler/anlatilar i¢in gegerli degildir. Daha az
taninan oyuncular ile ¢ekilen bu diziler yildiz oyuncu kullanmayarak, daha az boliim ¢ekerek, boliimleri
ayni anda farkli yonetmenlerle farkli iilkelerde ¢ekerek, biitgelerini diziyi estetik agidan iist diizeye tagimak
icin kullanmaktadir. Bu anlamda bu yeni teknolojinin ve yapim bigiminin, star sistemi, tek dizi-tek
yonetmen gibi klasiklesmis unsurlari yok ettigini belirtmek gerekir.

192 Bunun yaninda biiyiiyen bir animasyon film pazarinin da oldugunu belirtmek gerekir. Animasyon
karakterleri ¢ocuklarin kiigiik yastan itibaren telefon, tablet gibi cihazlar ile tanismaya basladig1 ve ilk
kimliklerini, duygularini, 6znel diistinme bi¢imlerini onlara ilettigi karakterlerdir. Animasyon karakterler
oyuncaklardan, telefon oyunlarina, yas skalasina gore diizenlenen farkli farkl filmlerden, dizilere kadar her
yerde ¢ocuklarin tiiketimine sunulur.
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3.3. Film Orneklerinin Bi¢im, icerik ve Anlati Yapisi Acisindan Incelenmesi
3.3.1. Yildizlararasi (Interstellar)'%®

Memento (2000), The Prestige (2006), Dark Night (2008,2012) gibi biiyiik gise
basarilarina imza atmis filmlerin de yonetmeni olan Christopher Nolan, Interstellar
filminde yakin gelecekte diinyanin i¢inde bulundugu iklim degisikligi sebebiyle yasanan

kuraklig1 ve tiim insanligin bu distopik diinyadan kurtulma miicadelesini anlatir.

Eski ve yetenekli bir NASA pilotu olan Cooper, ailesiyle birlikte hayatint misir
yetistiriciligiyle ve tarim alaninda ¢alisarak siirdiirmektedir. Giindelik hayati bir tozun
kapladig1 ve tiim canlilarin hayatini tehdit ettigi bu diinyada Cooper’in 10 yasindaki kizi
Murph, odasindaki kitaplarin siirekli yere diismesi sebebiyle hayaletlerin kendisine bir
seyler anlatmaya calistigini1 diisiinmektedir. Murph ve Cooper bir giin odada tozlarin
tizerinde kalan bir koordinati fark ederek gizli gorevler i¢in ¢alisan NASA iissilinii
kesfederler. Burada Prof. Brand ve bilimsel ¢aligmalar yapan ekiple tanisirlar ve bu ekibin
uzayda yeni bir solucan deligi kesfettigini, bu solucan deliginden gecerek yildizlararasi
bir yolculukla, bagka galaksilerde yasanabilir gezegenlerin bulunabilecegini dgrenirler.
Miller, Edmund ve Mann isimli bilim adamlarinin daha 6nce kesif icin gonderildigi ii¢
gezegende yasama potansiyelinin oldugu diisiincesiyle Cooper kendisine teklif edilen
yeni yildizlararasi yolculuk gorevini kabul eder. Gargantua adli biiyiik bir karadeligin
yoriingesinde bulunan bu ii¢ gezegendeki yasam potansiyelini arastirmak icin ¢ikilan
“Lazarus” yolculugu, yasanan birtakim olaylardan ve arastirma ekibi {iyelerinin de
bazilariin 6liimiinden sonra Cooper karakterinin kara delik igerisinde evrenler arasindaki
5. boyutta, zamaniistii bir sekilde aslinda gegmiste kizina haber veren hayaletin kendisi
oldugunu fark etmesi neticesinde diinyayr kurtarir. Bilimin ve fizik kurallariin da

Otesinde, bireyler arasindaki agk’a ve aile, ebeveynlerin ¢ocuklarina olan sevgisine vurgu

193y netmen: Christopher Nolan

Senaryo: Jonathan Nolan, Christopher Nolan

Goriintii Yonetmeni: Hoyte van Hoytema

Oyuncular: Matthew McConaughey, Anne Hathaway, Jessica Chastain, Bill Irwin, Michael Caine
Yapimceir: Emma Thomas, Christopher Nolan, Lynda Obst

Yapim Yih: 2014

Siire: 169 dakika
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yapan ve bunu bagka bir boyut olarak tanimlayan film Einstein’in gorelilik kurami

tizerinde yasanan seylerin bir dongii oldugunu vurgular.

Film dort ana karaktere (Cooper, Brand, Profesér Brand, Murph) ek olarak
on’dan fazla yan karakterden olusur. Klasik anlat1 filmlerinin genel yapisinda da oldugu
gibi bu ana karakterler igerisinden bir ana karakteri (Cooper) oykiiyii ilerletmesi agisindan
odagma alir. Temelde 6ykii Cooper karakterinin kurtulus igin bir sans olarak goriilen
diger gezegenleri incelemek icin solucan deliginden gecerek diinyadaki insanlarin
hayatlarin1 kurtarma miicadelesine odaklanir. Her ne kadar filmin merkezinde bir ana
karakter olsa da diger ana karakterler ve yan karakterler ile Cooper karakterinin 6ykiideki
konumu giiglendirilir. Cooper karakterinin kizi ile olan iliskisi ve ayni bilim iliskisinin
kiz1 tarafindan siirdiiriilmesinin hikayesi, ayn1 sekilde Prof. Brand ve onun kizi Brand’in
de Cooper ile birlikte bilimsel gorevi siirdiirme hikayeleriyle anlati kiigiik pargalara
boliiniir. Ornegin filmde hi¢ gériinmese de Brand’in sevdigi ve pesinden gittigi bir ask
hikayesi vardir ki yeni {itopyalar ve yeni kurulacak olan koloni Brand karakterinin
sevgilisinin pesinden gitmis oldugu gezegende insa edilecektir fakat yine de diger ana
karakterlerin arka planini olusturan dykiiler ana dykiiye ve anlatiya hizmet etmesi i¢in
kullanilir. Bu anlamda Christopher Nolan filmde tek bir dogrusal anlati iizerinde
ilerlerken, bazi ana karakterlerin gegmislerindeki oykiiler tizerinden anlatiyr bélmek
yerine gli¢lendirir ve seyircinin dikkatinin filmde anlatilan ana hikayeye odaklanmasin

saglar.

Anlatisal a¢idan zaman zaman geri doniisler ve sigramalar olmasina ragmen
genel olarak filmin anlati yapis1 geleneksel anlatida oldugu gibi dogrusaldir. Cooper
karakterinin yildizlararasi yolculugunu ve diinyay:1 kurtarma hedefini temel olarak alan
ana anlati zaman zaman diger ana karakterlerin ya da yan karakterlerin kiigiik dykiileriyle
boliinse de ana dykiiniin dogrusal yapisini bozmaz. Ornegin Brand karakterinin asik
oldugu astronotun daha 6nce gitmis oldugu gezegene gitmesi ana olay Orgiisiinden bir
sapma gibi goriinmekle birlikte filmin sonunda ana Oykiiye baglanarak, o gezegeni
insanligin yeni kolonisinin kurulacagi “yeni bir diinya” haline getirir. Astronot Mann’in
yanina gittikleri ana sekans diger bir 6rnek olarak ele alinabilir. Cooper basta olmak iizere

tiim ana karakterler Mann’den gelen sinyale glivenerek onun gezegenine inis yaparlar
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fakat Mann’in kendi olay Orgiisiinde istegi o adadan kurtulmaktir ve bu istegi i¢in
meslektaglarina yalan sdyler. Burada yaratilan yan 6ykii de Mann’in astronotlarin ana
gemi olarak kullandiklar1 gemiye zarar vermesiyle bitmis olmasina ragmen ana dykiiye
hizmet eder. Zira yonetmen bu oykiilerin baglanti noktalarini ve eylemlerinin baglandigi

karakteri Cooper olarak belirlemistir.

Bu anlamda filmin tipki klasik anlati yapisinda oldugu gibi dogrusal bir zaman
cizgisi tizerinde ilerledigini soylemek miimkiindiir. Her ne kadar ara sira Murph karakteri
ve diinyada kalan diger karakterler {izerinden filmin anlatisal zamaninda si¢ramalar
gerceklesse de (ki bu filmin anlattigi Oykii baglaminda gayet normaldir zira film
yildizlararasi yolculugu kendisine temel alirken, temel anlati unsuru olarak yer ¢ekimi ve
Einstein’in zamanin goreliligi kuramini tartigir) film karakterlerin kendisine yiice bir
ama¢ edindigi bir baslangic ve bir bitis noktasina sahiptir. Mutlu bir aile babasi olan
Cooper ailesini ve tiim diinyayr kurtarmak i¢in uzaya yolculuk eder, bu yolculugun
sonucunda tiim diinyayr kurtarmasinin yaninda ayrica Brand ile birlikte baska bir

galakside insanlik i¢in koloni kurmak i¢in yola ¢ikar.

Ayrica film anlat1 yapisint ve anlatinin bakis acisini [point of view] karakter
tizerinden siirdiiriir yani filmin anlatist kelimenin tam anlamiyla bir karakter anlatisidir.
Olay orgilistiniin devamlilig1 ve siirekliligi zaman zaman diger ana karakterler tarafindan
miidahale edilse de genellikle Cooper karakteri tarafindan siirdiiriiliir. Oykiide yasanacak
olan hikaye o olmadan ger¢eklesemez zira ¢ok zor ve ince beceriler gerektiren bir pilot
bunu yapabilir; 5. boyut olarak adlandirilan kara deligin igerisine ana karakter olarak o
atlar ve hem kizi Murph’iin hem de ge¢misteki kendinin diinyay1 kurtarmasini baglatan
ana olaylarin kivilcimini yakmis olur vb. Bu anlamda filmdeki anlaticinin bir kahraman
anlatict oldugu ve olaylar1 kahraman anlaticinin géziinden ve diinyasindan islediginin

altin1 ¢izmek gerekir.

Filmde mizansene ait olan tiim 6geler olay Orgiisiine ve klasik anlati diizenine
uygun insa edilmistir. Karakterlerin yasadiklar1 mekanlar, kostiimleri, 151k ve kamera
acilarmin kullanimi gibi bigcimsel dgelerin hepsi klasik anlati yapisini destekleyecek

bicimde diizenlenmistir. Filmdeki diinya tam da kurtarilmasi1 gereken bir evren olarak
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insa edilmis ve bu diinyadaki diger mekanlar soluk renklere sahip olarak diizenlenmistir.
Filmdeki yapintilik anlasmasinin bozulmamasi ve filmin gercekgiliginin artirilmasi i¢in
chroma-key yani gorsel efekt kullanilmamus, filmin yogun bir sekilde stilize edildigi toz

firtinalar1 bile biliyiik vantilatorler ve gercek kumlar araciligiyla tiretilmistir.

Sekil 3 Cooper'in Evi

Ayni sekilde 6rnegin Cooper karakterinin yasadigi ev de bu diinyaya uygun bir
ev olarak tasarlanmistir. Evin genel durumu, bulundugu konum, renk kullanimi, evde
kullanilan aksesuarlar ve esyalar, yok olmak iizere olan, cansiz bir diinya tasvirinin ortaya
cikmasinda yardimer isleve sahiptir. Ayrica film ic¢in temel mekanlardan birisi olan
Cooper’in evinin sadece bicimsel olarak degil, anlati yapis1 ve olay Orgiisiiniin
devamlilig1 acisindan da anlatiyr canli tuttugu, filmin basindan sonuna kadar ana
karakterlerin eylemlerinin mekani oldugunu belirtmek gerekir. Zira aynt mekanin ve
dramatik unsurlarin vurgulanmasi, karakterlerin eylemlerini ve filmin ima ettigi
anlatryi/anlami dikkat ¢ekici bir unsur haline getirir. Bu anlamda hikayenin ilk olusmaya
basladig1 ev lizerinden ana dykiiniin gelismeye devam etmesi bir yandan olay orgiisii ve
hikayeyi giiclendirirken diger yandan hem Cooper karakterinin hem de Murph
karakterinin psikolojik ve karakteristik 6zelliklerine katkida bulunur. Dolayisiyla mekan
ve ona ait unsurlarin filmin hikayesine ve kahramanlarin karakter 6zelliklerine katki

sunarak filmde kullanilmasi klasik anlatinin ¢ birlik kuralina uygunluk tasir.

Filmde kullanilan ¢ekim planlart klasik anlatidaki sistematik yapi ile birebir

ortiismektedir. Sahneler genellikle kurucu planla baslayarak kademeli bir sekilde konuya
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yaklagmaktadir. Filmdeki sahnelerde genel bir aksiyon ya da hareketin olmadig
neredeyse tiim planlar, orta plan/yakin planlardan olugsmaktadir. Seyircinin film ve
karakterlerle kurdugu 6zdeslesmeyi gii¢clendirmek icin kullanilan orta odak uzaklikli
objektiflerle duygusal bir bag kurmasi saglanir. Cergevenin genellikle karakterler ve sabit
bazi dekorlar ile doldurulmasi seyircinin bakisin1 sadece karakterin eylemine yani

yonetmenin ima ettigi noktaya odaklamasi anlamina gelir.

Sekil 4 Cooper Yakin Plan

Sekil 5 Murph Yakin Plan

Nolan diyalog sahneleri disindaki sahnelerde hareketli kamera kullanimina
onem verir. Ciinkii ¢ergeve igerisindeki yapinti1 dekorlarin belli olmamasi ve seyircinin
izledigi seyin bir film oldugunu fark etmemesi gerekmektedir. Bu sebeple filmdeki tiim
gerilim sahnelerinde, duygusal sahnelerde, karakterin eyleminin bir sonucunun oldugu
sahnelerde miizik kullanimi1 6ne ¢ikar. Bu anlamda ses bandinda miizigin ¢ogu zaman

diyaloglarin 6niine gegmesi dramatik etkiyi giiclendirir. Ayn1 sekilde film hem filmsel



149

zamanin kurgulanmasi hem de genel olarak film kurgusu bakimindan ii¢ birlik kuralina
uygun bir bigimde devamlilik kurgusunu kullanir. Cekimler sorunsuz bir sekilde
birbirinin devami olarak sahneleri, sahneler ise tutarli bir sekilde anlatisal devamliligi
siirdiirmek i¢in filmin hikayesini olusturur. Bu anlamda film yasanan Oykiisel olaylar1
kendi tutarli dizilimsel siras1 i¢cinde kurgular. Mekan, zaman, karakter ve tiim olaylar

sorunsuz, biitiinliikli, tutarli bir akisin igerisinde gerceklesir.

Filmdeki karakterlerin hepsi klasik anlati tarzindaki ana karakter ve yan karakter
tanimlamasina uymaktadir. Anlatinin neredeyse tamaminin Cooper ve Murph
karakterinin diinyay1 kurtarmasi i¢in yaptiklar1 yolculuk icinde gergeklestigini soylemek
gerekir. Ana Oykli ve karakterlerin yaninda Brand gibi diger karakterler ve onlarin
hikayeleri aracihigiyla da temel dykii giiglendirilir. Ornegin Brand’in de (Cooper ve
Murph 6rneginde oldugu gibi) babasi'® vardir ve gerceklestirilen gorevde bir anlamda
Cooper ile kaderleri ortaktir. Nitekim bu kader filmin sonunda Cooper’in Brand’in
bulundugu gezegene gitmesiyle yeniden onlari birlestirecektir. Bu anlamda karakterlerin

kendi dykiilerinin de filmin temel anlatisim1 giiclendirdigini belirtmek gerekir.

Filmde o6zellikle Cooper, Murph ve Brand karakterleri klasik anlati yapisina
uygun bir bigimde belirli igsel itkiler tasirlar. Karakterlerin her birinin filmin basinda
¢oziilmesi gereken sorunu (diinyay1 kurtarmak) ¢dzmeleri i¢in ayr1 i¢sel motivasyonlari
vardir. Cooper kizina s6z verdigi i¢in diinyayr kurtarmak ve geri donmek i¢in her seyi
yapar, Brand babasina verdigi sozii yerine getirmek ve sevdigi kisinin gittigi gezegene
gitmek i¢in tim eylemleri gerceklestirir ve nihayetinde Murph karakteri de tipki
babasinda oldugu gibi, diinyayr kurtarmak, babasinin istediklerini yerine getirmek ve
“kahraman” olmak igin ¢aba sarf eder. Bu anlamda tiim karakterlerin tek ilgilerinin ve
odak noktalarinin diinyay1 kurtarmak gibi ylice bir amaca yoneldiginin altin1 ¢izmek
gerekir. Karakterler ne istedigini bilen, biitiinliiklii davranislar sergileyen ve film igindeki
Oykii ve anlat1 yapisina aykir1 hareket etmeyen varliklar bigciminde “tutarl 6zneler” olarak

temsil edilirler. Ornegin karakterlerin higbirinin filmin ana hikayesine, diger karakterlere

104 Calismanin kapsamini da genisletmeden, filmin aile ideolojisi ve Amerikan ideolojisi iizerine ¢ok fazla
dogrudan ve ortiik simgesel gosterenler barindirdigini da belirtmek gerekir. Uzayda diinyay1 kurtarmak igin
yapilan her iki karakterin de baba-coguk iliskisi ilizerine oturtulmus olmasi ve siirekli olarak duygusal
sahnelerle bu iligkinin vurgulanmasi bunun gostergesidir:
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ya da kendi karakter yapisina aykiri hareket etmesi s6z konusu degildir. Bu anlamda
anlatinin karakterleri tam da klasik anlatiya uygun bir sekilde tanittigi, anlatidaki tiim
aksiyonu ve olay Orgiisiinii karakterlerin tizerine kurdugu, filmin basindan sonuna kadar
karakter merkezli bir 6ykii yapisiyla, neden-sonug iliskisine bagl bir sekilde ilerledigi

ortadadr.

Tiim bunlar tam da izleyici 6zneye aktarilmak istenen 6znelliklerin (6zne olma
durumlarinin) dogru bir sekilde ulasmasi icin kurgulanmistir. Izleyici (alimlayici) 6zne
anlatida ve karakterde tutarlilik gordiigii ve izledigi seyin bir film oldugu yanilsamasina
kapildigr siirece filmin kendisine ilettigi ideoloji ve 6znelliklere istemeden de olsa maruz
kalir. Interstellar filmi 6zelinde, aile kurumunu, diinyanin neden bu durumda oldugunu,
uzaya gitmesi gereken kurumun neden NASA oldugunu sorgulamaz. Kendisine
gosterilen “baba” 6znesinin (ki bu baba 6znelliginin klasik Hollywood sinemasinin ¢ok
sik kullandigr bir figiir oldugunu da vurgulamak gerekir) yaptigi eylemlere ve icinde
bulundugu duygu durumuna odaklanarak, tiim film boyunca onun “ailesini” kurtarmasi
gerektigi duygusuyla avunur ve filmin sonunda da bunun basarilmasiyla rahatlar. Bu
anlamda filmin ima ettigi seyircinin sadece filmi izlemesi ve kendisine aktarilani
alimlamasi gereken bir seyirci oldugunu belirtmek gerekir. Nitekim filmdeki klasik anlati
yapis1 iizerinden tretilen “basarili, ailesi ve tiim insanlik i¢in kendini riske atan baba”
oznelligi, “basarili kadin” 6znelligi, “insanlik i¢in ¢alisan bilim insan1” 6znelligi, “cocuk”
oznelligi (hatta aile kurumunun vurgulanmasi ve dramatik etkiyi artirmak adina) “biiyiik
baba” 6znelligi filmde sorunsuz bir sekilde olusturularak, seyirciye aktarilir. Boylelikle
film yaratilan karakterler ve klasik anlatinin sistematik yapisina uygun olarak giindelik

hayatta yaratilmis olan 6znellikleri yeniden iiretmek ve seyirciye aktarmaktan baska bir

sey yapmaz.
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3.3.2. Muhtesem Miinazaracilar (The Great Debaters)'®

Iki kez Oscar 6diiliinii kazanmis ve yirmiden fazla filmde rol almuis bir aktdr olan
Denzel Washington’un ikinci filmi olan Muhtesem Miinazaracilar, biyografik bir drama
tarzinda, Afrika kokenli Amerikalilarin Amerika Birlesik Devletleri’nde 20.yy’1n baginda

vermis olduklar1 egitim esitligi miicadelesini konu alir.

1930’1u yillarda yasanan ve gergek bir hikayeye dayanan filmde, sadece siyahi
insanlarmn okuyabildigi Wiley Universitesinde ¢aligan Profesér Tolson, iilkede yasanan
irkeilik ve egitim esitsizliginin sonucunda, 6grencilerin daha iyi bir egitim alabilmesi ve
iyi bir sekilde yetisebilmeleri i¢in bir miinazara takim1 kurmaya karar verir ve bu takimin
basina geger. Her yil farkli 6grencilerden olusan ve yeniden seg¢ilen miinazara takimi artik
sadece bulunduklar1 ilcede degil bolgede de yarismak ister ve goziinii yiiksege diker.
Oncelikle sadece kendileri gibi siyahi iiniversitelerle yarisan takim siirekli galibiyet
alarak beyaz tniversitelerin de dikkatini ¢eker ve bu iniversitelerden de miinazara
teklifleri almaya baglar. Irksal ayrimcilik yapildigi i¢in miinazaralarin bir kismi
tiniversitelerde bile yapilmaz ¢linkii siyahilerin o liniversitelere girme hakki yoktur. Hatta
filmin hemen basinda da goriilecegi lizere banklara oturma hakki bile yoktur.
Amerika’nin giineyinde beyaz iiniversiteleri de sirasiyla yenmeye basglayan miinazara
ekibi, gerceklesme olasiligini miimkiin gérmese de goziinii Harvard gibi biiylik
tiniversitelere diker. Beklenmedik bir sekilde Harvard’dan kabul ve davet mektubu gelir
ve Wiley Universitesinin ekibi Hardvard’a giderek, Harvard takimimi da yener. Tarihte
bir ilki basaran bu miinazara takimi sadece bir fikir tartigmasi degil ayn1 zamanda irk¢ilik
ve esitlik iizerine de ¢calismalarina devam eder. Film ayrica bu ana hikayeye paralel olarak

Afrika kokenli Amerikalilarin Teksas’ta gilindelik hayatta yasadigi sorunlari, Biiyiik

195y netmen: Denzel Washington

Senaryo: Robert Eisele

Goriintii Yonetmeni: Philippe Rousselot

Oyuncular: Denzel Washington, Forest Whitaker, Nate Parker, Jurnee Smollett
Yapimei: Todd Black, Kate Forte, Joe Roth

Yapim Yih: 2007

Siire: 126dakika
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Buhran dénemini ve bu donemin toplumsal etkilerini, ¢ift¢ilerin kazang¢larini ve adalet

gibi konular1 da ele alir.

Film alt1 ana karakterden (Tolson, James Farmer, James Farmer Jr, Henry,
Samantha, Hamilton) ve besin lizerinde yan karakterden olusur. Her ne kadar biyografik
bir drama da olsa filmde klasik anlati filmlerinin genel sistematik yapisini gérmek
miimkiindiir. Ciinkii birgok klasik anlati filminde oldugu gibi ana hikdye Melvin Tolson
karakteri lizerinden ilerler. Temel olarak hikaye, komiinist diisiincelere sahip olan Tolson
karakterinin hem siyahilere yapilan wrk¢ilik ve esitsizlige hem de ciftciler ve diger
siiflara yapilan somiiriiye itiraz etmek icin yaptigr miicadeleleri konu alir. Tolson bir
yandan calistig1 iniversitede olusturdugu miinazara takimiyla birlikte, teorik bir
miicadele verirken diger yandan geceleri tebdili kiyafet ile ¢ift¢ileri sendikal miicadeleye
zorlar ve orgilitlemeye calisir. Bu anlamda filmin merkezinde Tolson karakteri
bulunmakla birlikte diger karakterlerin dykiileri de klasik anlatinin sistematigine uygun
bir bigimde ana hikayeyi giiclendirir. Henry ve Samantha karakteri arasinda gelisen
duygusal iliskinin olay 6rgiisii bakimindan kiiciik bir hikaye olarak devam etmesi ve ana
hikayede de (6rnegin miinazara takiminda hangi konugmacinin asil, hangi konusmacinin
yedek olarak ¢ikacagi gibi) bazi yapisal degisiklere sebep olmasi bunun i¢in giizel bir
ornektir. Aynm sekilde Tolson karakterinin komiinist ideolojiye sahip bir hoca olmasi
tizerinden tutuklanmasi ve bundan korkan ailelerin ¢ocuklarini miinazara takimindan
cekmesi gibi yan hikayeler Tolson karakterinin arka planini giiclendirmeye ve filmde
daha tutarli, biitiinliiklii bir karakter olarak temsil edilmesine yarar. Bu anlamda tiim
karakterlerin gecmislerine dair 6ykiisel unsurlar filmin ele aldig1 ana dykiiyii daha giiclii

kilmak i¢in kullanilir.

Film anlatisal acidan dogrusal bir karaktere sahiptir. Bir klasik anlat1 filminde
oldugu gibi diizen bir sey aracilig1 ile bozulmaz zira film evreninde diizen (tipki reel
hayatta oldugu gibi) bastan bozuktur. ABD’de 6zellikle irk¢ilik {izerinden ilerleyen esitlik
miicadelesi uzun siiren bir siirece yayildigi icin film dogrudan bir diizen bozuklugu ile
baglar. Bu cercevede hem filmsel zaman agisindan hem de anlatinin ilerlemesi agisindan
dogrusal bir anlat1 yapisina sahip olan film, zaman zaman diger ana karakterlerin kendi

hikayelerine yonelse de anlatinin ilerleyisinden sapmaz. Ornegin Profesdér Farmer’mn



153

Tolson ile komiinistlik ve orgiitlenme iizerinden yapmis oldugu konugma, anlatinin
boliinmesine degil aksine daha fazla giliglenmesine ve her iki karakterin (Tolson

tutuklandiginda) dayanigsmasina sebep olur.

Film sadece Tolson karakteri i¢in degil diger ana karakterler i¢in de dogrusal bir
zaman ¢izgisine sahiptir. Miinazara takimindaki karakterler, ilk olarak o takima
secilebilmek gibi 6nemli bir i¢ itkiye sahip olurlar; secildikten sonra ise kazanma
arzusuyla oncelikle il¢elerinde, sonrasinda bolgelerinde ve sonrasinda ABD’nin en biiyiik
siyahi liniversite ile miicadele ederek kazanma amacini tasirlar. Tiim bunlar1 bagardiktan
sonra Harvard gibi hayal bile edemeyecekleri bir {iniversiteden davet alirlar ve tarihe
gececek bir sekilde adalet kavraminin da felsefi olarak tartisildigi (“adalet dagitmayan bir
kanun, kanun degildir”) biiyiik miinazaray1 kazanirlar. Bu anlamda tipki Tolson gibi
James Farmer Jr, Henry ve Samantha karakterleri de diizeltilmesi gereken bu diizen
icerisinde mutlak bir amaca hizmet ederler ve filmin sonunda bu hizmetlerinin karsiligi,
Harvard o6diili ile sonlanir. Dolayisiyla film karakterlerinin hepsinin bir klasik anlatt
filminde olmas1 gerektigi gibi (ideolojik, mistik, dini, politik, duygusal vb.) ylice bir
amaca (wrk esitligine ve siyahi Oznelliginin temsil edilmesine) hizmet etmesi soz

konusudur.

Nitekim filmin bakis acis1 [point of view] aslinda bir biyografik'%

gergeklik
tasisa da karakterler lizerinden siirdiiriiliir ve fazlasiyla 6zneldir. Biitliin dykiiler ana
karakterler tarafindan ilerletilir ve bu karakterler olmaksizin film anlatisinin ilerlemesi
miimkiin degildir. Bu anlamda filmin biyografik tarafi bulunmakla birlikte olay 6rgiistinii
bir kahraman anlatici lizerinden, ayn1 zamanda diger ana karakterlerin bakis acisindan ve

diinyasindan ele aldigin1 belirtmek gerekir.

Filmde sahnelemeye ait tiim unsurlar klasik anlati stiline ve filmin olay 6rgiisiine
paralel bir bi¢cimde diizenlenmistir. Karakterlerin yasadiklar1 mekanlar, kostiimleri ve
diger tiim aksesuarlar anlati ve hikayeyle celiskisiz bir sekilde kullanilir. Ayni sekilde

filmde kamera, 151k ve genel set yapist gibi gorsel ogelerin hepsi geleneksel anlatim

106 Film bir biyografik eser dikkate almarak yapilmigtir fakat hikayelerin tamam birebir yasanmamgtir. Bu
anlamda filmin 6znel bir biyografik bakis barindirdiginin altini ¢izmek gerekir.
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bicimlerine uygundur. Filmin biyografik bir anlatiya ve bir donem filmi olma 6zelligine
de sahip olmasi sebebiyle, film evreni daha soft renklerle inga edilmis ve tim mekanlar

1900’Li yillar gozetilerek diizenlenmistir.

Sekil 6 Kasaba Atmosferi (Tolson karakoldan ¢ikarken)

Mizansen icerisinde gorsel olarak kullanilan tiim elemanlar (mekan tasarimi,
dekorlar, kiyafetler, makyajlar, kullanilan araglar) hem karakterlerin hem de ana 6ykiiniin
vurgulamak istedigi/ima ettigi anlam1 gii¢lendirir. Kasabada, serifin oldugu karakolun
hemen Oniinde duran bankin sadece beyazlarin oturabilmesi i¢in orada olmasi ya da
serifin Oncelikli olarak beyazlarla muhatap olmasi1 bunun 6rneklerinden bazilaridir. Ayni
sekilde Profesor Farmer’in arabada ailesi ile yolculuk ederken, beyaz bir ¢ift¢inin
domuzuna carpmasi ve Oldiirmesinin sonucunda biitiin maas c¢ekini ciro etmesi
yetmezmis gibi bir de domuzu ona tasitarak asagilanmasi ana Oykiiye hizmet eder ve

filmin sdylevinin daha da giiclenmesini saglar.

Filmde kullanilan ¢ekim 6lgekleri klasik anlati sinemasi i¢in olusturulmus olan
film dilinin gramerine uygun olarak diizenlenmistir. Sahnelerin bir kurucu plani
gerektirmedigi ve bir karakterin herhangi bir eylemine odaklanmadig1 durumlarda orta ve
yakin 6lcekli ¢ekim planlart kullanilir. Bu anlamda tipki anlat1 yapist ve dykiide oldugu
gibi filmin bigimsel dgeleri de karakter 6zneyi ve dramatik yapiy1r giigclendirmek icin
merkezdeki 6zneyi takip edecek sekilde diizenlenir. Bu sebeple filmde en ¢ok kullanilan
cekim plan yakin plan, orta plan ve omuz iistii plandir. Bu planlarin kullanimiyla filmde

seyircinin bakis1 karakterlere yonlendirilerek 6zdeslesme duygusu saglanir.
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Sekil 7 Tolson yakin plan

Aksiyonun olmadig1 sahnelerin disinda hareketli kamera kullanimina ya da takip
planlarina hi¢ yer verilmeyen filmde miizik kullanimi yaygindir. Genellikle dramatik bir
etki yaratmak i¢in kullanilan miizikler sadece duygusal sahnelerde degil, politik
konusmalarin oldugu ve 1rksal esitligin tartisildig1 sahnelerde de vurguyu gii¢lendiren bir
islevsellikle kullanilir. Bu anlamda tipki diger dgeler gibi miizik ve ses efektlerinin de
dramatik yapiy1 giiglendiren bir tarzda kullanildiginin altin1 ¢cizmek gerekir. Ayni sekilde
film hem filmsel zamanin diizenlenmesi hem de film kurgusu agisindan ii¢ birlik kuralina
uyarak devamlilik kurgusu kullanir. Baglangicindan sonuna kadar filmde sahneler kendi
icinde tutarli bir bicimde bir sonraki sahneye (neden-sonug iligkisiyle) baglanir ve
sekanslar1 olusturur. Bu cergevede film yasanan biyografik olaylar1 kendi i¢inde tutarli,
biitiinliikli ve anlatida bosluk birakmayacak sekilde kurgular. Zaman, mekan,
karakterlerin eylemi ve diger tiim anlatisal unsurlar tutarli bir akis igerisinde perdeye

yansir.

Filmdeki tiim karakterlerin geleneksel anlati bicimine tam olarak uyan ana
karakterler ve yan karakterler oldugunu sdylemek miimkiindiir. Anlatinin ana eksenini ve
akigint Tolson karakteri belirlemekle birlikte diger ana karakterler de Tolson’la birlikte
ana Oykiiniin ve olay Orgiislinlin devamliligini saglayacak eylemleri gergeklestirirler.
Karakterlerin hepsinin ortak amaglar i¢in orada olmasi (iiniversite 6grencisi olmalari,
hepsinin siyahi olmasi ve 1rksal esitlik icin hareket etmeleri vs. gibi) ve bu amaglara
yonelik olarak hareket etmesi filmin temel anlat1 yapisini ve olay orgiisiinii gliclendirerek

izleyici 6znenin filme bagl kalmasini saglar.
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Filmdeki tiim karakterler klasik anlati yapisi i¢inde psikolojik, toplumsal ve
politik itkiler tasir ve bunun neticesinde de ulasilmasi gereken nihai bir hedefe dogru
(miinazara takiminin once siyahi {iniversiteler arasinda birinci olmas1 sonra ise beyaz
tiniversitelerinden en biiyiikleri ile miinazaraya katilmasi) yol alir. Tolson’un 6grencileri
yetistirmenin yaninda takimin basarili olmasini istemesi, Samantha’nin Wiley kolejde
okumak ve 6nemli Profesorlerden ders almak i¢in ¢ok uzun yollardan gelmesi, Henry’nin
karakter olarak miicadeleci ve bagkaldiran bir yapiya sahip olmasi, James Farmer Jr’in
tipki babas1 gibi gen¢ yasta basart hedeflerinin olmasi gibi karakter 6zellikleri merkezi
bir 6ykii yapisina ve filmin gergekgiligini giiclendiren yinelemelere yol acar. Bu anlamda
psikolojik ve kisilik olarak itkileri farkli olsa da 1rk¢ilik, sinif esitligi ve daha da baskin
olarak “siyahi” olmak kimligi iizerinden iiretilen ve ilerleyen bir esitlik amaci tiim
karakterlerin ortak odagidir. Sonu¢ olarak film anlati evrenindeki tiim aksiyonu ve
karakterizasyonu basindan sonuna kadar merkezi bir 0ykii yapisiyla “siyahi 6znellik”
tizerine kurar ve biyografik noktalara da temas ederek tarihte siyahilerin yasadigi durumu

ele alir.

Denzel Washington tiim bu yapiyla birlikte izleyiciye siyahilerin yakin gegmiste
toplumsal 6zneler olarak neler yasadiklarini, nasil miicadeleler verdiklerini ve ne tiir
esitsizliklere maruz kaldiklarimi anlatir. Film seyirciye (alimlayicit 6zneye), politik bir
konuyu, temsil ettigi 6znelerin ve karakterlerin i¢inde bulunduklar: diinyaya ve sisteme
kars1 c¢ikmalari tizerinden, radikal bir 6znellesme ve miicadele etme tarziyla birlikte
aktarir. Fakat filmin hem bigimsel yapist hem de olay orgiisii ve anlat1 yapisi sebebiyle
kapali bir yapisinin olmasi seyirciye diisiinme olanagi vermez. Seyirci film izlerken,
neden Afrikali Amerikali insanlarin somiiriildiigii, bu miicadeleden nasil kurtulacag,
sinif miicadelesi vb. gibi seylerin bu miicadelelere nasil katki sunacagi gibi seyleri
diisiinmez. Filmin anlat1 yapis1 sebebiyle seyirci yaratilan gerceklik yanilsamasina inanir
ve diisiinme siirecine sokulmaz. Duygulanir, sinirlenir, giiler, mutlu olur ve filmde
anlatilan konuya 6zdeslestigi karakterin goziinden anlam verir. Bu ¢ergevede anlami
yaratan izleyici degil karakter yani yonetmendir. Dolayisiyla filmde yaratilan tiim
Oznelliklerin 6tesinde “6zgiir siyahi” birey temsili seyirciye sorunsuzca aktarilmakla

birlikte seyirci bu 6znellik iizerine diislinmeden sadece duygusal bir 6zdeslik kurar. Bu
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da konu ne kadar politik olursa olsun ya da karakterler ne kadar radikal bir bagkalagim

gecirirse gegirsin aslinda bir alternatif politik 6znellik tiretmemek anlamina gelir.
3.3.3. Ask (Her)'?’

Being John Malkovich (1999), Adaptation (2002) gibi daha ¢ok karakter odakli
filmler ve video kisa filmler ¢eken Spike Jonze, Her filminde tek basina yasayan bir
yazarin karisindan bosandiktan sonra iligki kurmak i¢in evine kurdurdugu bir teknolojik

sistem ile yalnizlik sikintisin1 gidermeye ¢alismasini konu alir.

Yakin gelecekte Los Angeles kentinde gegen filmde Theodore karakteri mektup
yazmak istemeyen kisilerin yerine mektup yazarak hayatini idame ettirmektedir.
Catherine ile uzun siireli bir iligki yasayan Theodore kendisinden kaynaklanan bazi
sorunlardan dolay1 karisiyla bosanma noktasina gelmis ve ayrilmistir. Theodore bir giin
evine giderken reklam panolarinda son teknoloji bir yapay zekanin iiretildigini, kisiye
0zel olarak kendisini giincelleyebilen bu yapay zekanmn kendisine arkadaslik
edebilecegini diisiinerek onu satin alir. Samantha isimli yapay zeka ile hayat1 birlikte
yasamaya baglar ve ayni zamanda elindeki telefon yardimiyla da onu egitir. Samantha
insanlarla ve diinyayla ilgili bilgileri almaya bagsladik¢a bedenen de ger¢ek hayatta olmak
istedigini siirekli dile getirir, Theodore ise yapay zekanin keyifli yanlarini fark etmeye
basladiktan sonra onun hayatinda tamamen yer kaplamasina izin verir. Theodore ve
Samantha arasindaki iligki tuhaf bir hal almaya bagsladiktan sonra bir giin Theodore yapay
zekanin kendisiyle olan iligkisinin aslinda kendine 6zel olmadigini ve binlerce insanla
ayni zamanda goriisebildigini 6grenir. Film Samantha ve diger yapay zeka robotlarin
gelen bir talep ve giincelleme ile ortadan kaldirilmalar1 ve Theodore’nin hayatla ilgili bazi

seylerin farkina varmasi ile son bulur.

107y netmen: Spike Jonze

Senaryo: Spike Jonze

Goriintii Yonetmeni: Hoyte van Hoytema

Oyuncular: Joaquin Phoenix, Amy Adams, Rooney Mara, Olivia Wilde, Scarlett Johansson
Yapimci: Megan Ellison, Spike Jonze, Vincent Landay

Yapim Yih: 2013

Siire: 126 dakika
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Filmde iki ana karakter (Theodore ve Samantha) ve 4 yan karakter vardir. Film
klasik anlati yapisinda genel olarak rastlandigi gibi bir karakterin yasamina odaklanir
fakat olay orgiisli ve hikayesi bakimindan klasik anlati stilinden ayrisir. Genel olarak olay
orglisii Thodore karakteri ilizerinden ilerlese de Theodore’nin bir kahraman olarak
gerceklestirmesi gereken mutlak bir hedeften bahsedilemez. Bu anlamda film bazi
sahneler haricinde neden-sonug anlatisina degil fakat kendisine doniislii anlati tarzina
uygundur. Film Theodore karakterinin kendisiyle yasamis oldugu catismalara ve
yalnmizligina odaklanir. Sezgilere sahip, insanlari anlayan, taniyan bir varlik olarak
tasarlanmis Samantha ile tanistiktan sonra hayatindaki bazi degisikliklerle mutlu olmaya
baslayan Theodore, yasama baglanmaya baglar. Samantha ile arasindaki iliski
derinlesmeye basladikca (ileri diizey yapay zekaya sahip bu yazilim insan gibi giilebilir,
saka yapabilir hatta insanlarin sesinden gergin olduklarini bile anlayabilir) ona bir
gerceklik atfetmeye baslar ve bunun bir sonucu olarak da Samantha bir yapay zeka
olmasina ragmen bedene sahip olmak ister. Siirekli 6grenmeye, kameradan goriintiileri
toplamaya ve sanki gergek biriymis gibi gece uyurken Theodore karakterini izlemeye
baslar. Bu iligski dylesine bir boyut alir ki, disaridan bir kadinla goriiserek, sensorler
yoluyla Theodore ile sanki kendiymis gibi sevismesini ister. Zamanla Theodore nin
hayatinda tamamen yer kaplamaya baslar ve arkadas goriismelerine bile katilir. Film
karakterlerin arasindaki iligkinin en tepe noktasindayken Samantha’nin Theodore’ye
yazilim sirketinin, isletim sistemini insanlardan daha fazla sey Ogrenerek evrildigi
gerekgesiyle kapattigini sdylemesiyle son bulur. Bu anlamda film anlattigi 6ykiiyti Spike
Jonze’un bir karakterin hayatindaki dogrusal bir zamana odaklandig: fakat bu dogrusal
zaman akisinin klasik anlati1 sinemasinda oldugu gibi organik bir biitiinliikle birbirine
entegre bir sekilde degil aksine pargali, metinleraras: bir hikdaye (postmodern) anlatim

bicimiyle izleyici 6zneye aktarir.

Her ne kadar anlati filmsel zaman agisindan tek bir (dogrusal) zaman ¢izgisi
tizerinde ilerlese de zaman zaman Theodore karakterinin karisi ile gegmiste yasadiklar
sahnelere geri doniisler yapilir. Bu doniisler ile birlikte Oykiiniin dogrusal yapisi
bozulmaz. Filmdeki yan karakterlerin kendi hayatindaki iligkiler ise tipki Theodore nin

hayatinda oldugu gibi dogrudan giindelik yasamin kendisini ilgilendirdigi i¢in ana
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Oykiiye katkida bulunur. Film dogrudan Theodore karakterine odaklandigi i¢in yan
karakterlere filmde ¢ok sik yer verilmez. Theodore diger karakterlerle sadece is yerindeki
asansorde (toplamda 3 kez) ev ve piknikte bulusur. Bu bulusmalarda da giindelik
hayattaki mesgalelerden baska bir sey konusulmaz. Boylece filmdeki diger karakterlerin
ve onlara ait dykiisel unsurlarin Theodore karakterinin hikayesine eklemlendigini ve o

hikayeyi gili¢lendirdigini belirtmek gerekir.

Bu ¢ercevede film karakter merkezli bir bakis agisina, hem klasik hem de
postmodern anlati tarzlarinda kullanildig1 haliyle kahramanin bakis agisindan anlatilan
bir karakter anlatisina sahiptir. Her ne kadar olay 6rgiisiiniin devamlilig1 Theodore ve bir
yapay zeka olan Samantha tizerinden gergeklestirilse de bu karakterler anlat1 sinemasinin
kodlar1 i¢inde yer alan yiice amaclara sahip degildir. Aksine postmodern anlat1 stilinde

de kullanilan bir 6zdiistinimsellige, yapay bir karakterizasyona sahiptir.

Filmde sahne diizenlemesine ait tiim unsurlar olay orgiisiine ve anlati1 yapisina
paralel bir sekilde diizenlenmistir. Karakterlerin evleri, is ortamlari, film evrenindeki
diger tiim mekanlar, kostiimler, filmin soft fakat rengarenk 151k ve renk dokusu, minimal
mimari ve ev tasarimlari filmin hikayesine ve anlatisina uygun bir sekilde tasarlanarak
fiitiiristik'®® bir estetige biiriinmesini saglamistir. Teknolojinin hakim oldugu bir diinya
olarak tasarlanan bu evrende soft fakat renkli mekan tasarimlarina, aksesuar kullanimi
bakimindan minimal tarzlara ve teknolojik cihazlarin insanlarin bir pargasi haline
gelmesine dikkat edilmistir. Filmin karakterler tizerinde isledigi yapayligi, gorsellik ve

mekan tasarimi konusunda da siirdiirdiigiiniin altin1 ¢izmek gerekir.

108 Bijtiin bir film evreninin fiitiiristik bir tasarima sahip oldugunu belirtmek gerekir fakat Spike Jonze bu
evrenin, su anda yaganilan diinyadan ¢ok uzakta olmadigini ve hayatimizin igerisindeki bazi gercekliklere
tekabiil ettigini vurgulamak i¢in bu tasarimi abartmaz ve giindelik hayattan bazi aksesuarlarin da filmde
kullanimina 6nem verir.
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Sekil 8 Theodore'nin rengarenk diizenlenmis is yeri

Tfﬂiﬂ:;‘ b

Sekil 9 Theodore'nin evi

Bu anlamda Theodore’nin evi de tipki tiim film evreni gibi dekor ve aksesuar
acisindan film diinyasinin yalmzhigmma ve iletisimsizligine destek olan bir yardimci
islevsellige sahiptir. Sadece filmin anlati yapis1 ve hikayesine degil ayni zamanda

karakterlerin kisilik 6zelliklerine ve psikolojik dzelliklerine de katki sunar ve karakterleri

giiclendirir.
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Filmde kullanilan planlarda ise mekana ve i¢inde bulunulan diinyaya vurgu
yapilmak istediginden alan derinligi veren genel planlara, kurucu olana 6ncelik verilir.
Bu tarz c¢ekimlerin olmadigi sahnelerin disinda neredeyse tiim sahnelerde seyircinin,
Theodore karakterinin duygu durumuna dikkat kesilmesi i¢in yakin plan kullanilir. Bu
planlarin ¢ogunda alan derinligi yok edilerek Theodore karakterinin i¢inde bulundugu
durum daha fazla abartilmis olur. Klasik anlati yapisinin sistematik yapisina uygun
olarak, a¢i-kars1 ag1 gibi devamlilik unsurlarinin kullanimi yaygindir. Bu yolla izleyici
film ve karakterle kurdugu 6zdeslesmeyi giiglendirerek karakterin eylemine ve iginde
bulundugu duygu durumuna, yani kendisine yonetmen tarafindan ima edilen noktaya

odaklanir.

Jonze film boyunca neredeyse hi¢ ses efekti kullanmaz fakat dramatik yapinin
giiclenmesi adina, duygunun O6ne ciktig1 sahnelerde, filmin duygu yapisiyla tezat
olusturmayacak sekilde miizik kullanimina 6nem verir. Oregin Theodore’nin yapay
zeka ile duygusal olarak yaklastigi tiim sahneler miizikle desteklenir. Bu filmde yapisal
olarak da gegerli bir seydir ¢linkii Samantha karakteri beden olarak filmde var olamaz, o
sadece yetenekli bir yazilimdir. Filmde kullanilan miiziklerin Theodore ve Samantha
karakteri arasindaki duygu durumlarmin aktarimi igin kullanildigini, zaman zaman ise
ozellikle Theodore ve Amy karakterinin yalnizliklarim1 vurgulamak ve bu karakterlerin
icinde bulunduklar1 psikolojik durumun seyirciye aktarilmak i¢in karakterlerin

psikolojisine uygun miiziklerin de kullanildigini belirtmek gerekir.

Film hem filmsel zamanin devamlilig1 acisindan hem de genel olarak film
kurgusunun ve akisinin devamliligi agisindan ii¢ birlik kuralina uygun bir sekilde
devamlilik kurgusunu kullanir. Cekimlerin kendi iginde tutarli olmasi ve sahnelere uygun
bir sekilde kullanilmasi, sahnelerin ise sorunsuz bir sekilde anlati devamliliini saglamast
filmin Theodore karakterinin yasadigi hayati (her ne kadar dogrudan bir klasik anlati
filmindeki kodlar kullanilmamis olsa da) kendi i¢inde tutarli ve dizilimsel bir sira ile
kurgulamasinin sonucudur. Son kertede film postmodern anlatiya 6zgii bigcimsel ve
estetik unsurlar1 kullanmakla birlikte film zamani, mekan, karakterler ve filmin
hikayesindeki olaylarin da tasarimi agisindan tutarli, parcali bir yapiya sahip olmayan,

biittinliiklii bir akis olusturur.
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Filmde bulunan karakterlerin hepsi hem yaratilan film diinyasina hem de klasik
anlat1 yapisina uygundur. Zira geleneksel anlati yapisit dykiideki karakterlerin gergek
hayattakine benzer karakter olmasini, karakterin personasinin biitlinliiklii ve inandirici
olmasini, karakterin i¢inde bulundugu anlati evreninde eylem birligini bozmadan o
evrene uygun hareket etmesini ister. Film, anlati1 agisindan siirekli bir neden-sonug ya da
bir dizi ardigik oyki yapist (denge>dengenin yok olmasi>dengenin yeniden kurulmasi)
barindirmamakla birlikte, karakterler film evreniyle biitiinliik icinde insa edilir. Bu
anlamda film karakterlerinin klasik anlat1 filmlerinde oldugu gibi engelleri asan ve yok
olan dengeyi yeniden kurmaya ¢alisan bir mutlak arzusu yoktur ¢linkii yonetmen filmdeki
evreni bir engel olarak gormez. Diger bir ifadeyle ima edilen sey, seyircinin bu evreni bir

sorun olarak gérmesinin saglanmasidir.

Filmin her iki ana karakterinin de anlati yapis1 karakterlerine uymayan bir
sekilde yiice bir amaglar1 ya da igsel bir itkileri yoktur. Samantha karakterinin 6grenmek
ve diinyay1 tanimak istegi de bilgi toplama isteginden gelir. Bu anlamda karakterlerin
kendi icerisinde tutarsiz, ne istedigini bilmeyen, biitiinliiklii bir davranis sergileyemeyen
karakterler oldugunu belirtmek gerekir. Bu durum Theodore karakterinin bir fail (6zne)
olarak “sanki her seyi hissetmisim de bir daha bir seyleri hissetmeyecekmisim gibi”
ifadelerinde kendini gosterir. Bu tam da c¢alismanin ikinci boliimiinde bahsedilen
Neoliberal 6znellik tanimlamasinin ihtiva etmesidir. Siirekli olarak “daha” iyi bir insan,
“daha” yogun bir keyif ve genel olarak “daha” fazla bir 6zne olma {izerine kurulu olan bu
diizen 6zneleri (filmde de Theodore’yi) her seyi hissetmis ve bir daha hissedecek bir sey
kalmamis bir ruh haline iter.!®® Bu anlamda neoliberal makine film evreninde sadece
Theodore’yi degil tiim insanlar1 teknoloji ve teknolojinin tiim hayat {izerinde belirleyici
olmastyla abluka altina almis ve “daha” doyumsuz bir 6zne modeli {izerinden Rossi’nin

ifadesiyle “kendi hazlarini tanima ve kullanma olasiligindan” yoksun birakmistir. Bu

109 Ayrica film yapay zeka iizerinden alegorik olarak film evrenindeki diger karakterleri, failin ya da insani
olana sahip olanlarmn kim oldugunu sorgular. Ornegin film boyunca gergekte insan bile olmayan bir yazilim
tamamen insana ait olan su sorular1 sorar ve bunlarin pesine diiser: “Duygularim ger¢ek mi? Hissettigim
ac1 ve diisiincelerim gercek mi?” Bu diyaloglarin ardindan Theodore karakteri aglamaya bagslar. Yonetmen
film evrenindeki insani iligkinin aslinda yapay zekalar ve teknoloji ile insan arasinda yer degistirdigini ve
artik bu diinyada insana ait olan seylerin teknolojik cihazlara ait olmaya basladigini, Marx’in ifadesiyle

“insanlar arasi iligkiler ile seyler arasi iliskilerin yer degistirdigi”’ni vurgulamaya calisir. Bu anlamda insan-
teknolojik insan ile yer degistirmistir.
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cercevede film izleyici 6zneye aktarilmak istenen 6znelligi (6zne modelini) tek tip bir
Oznellesme lizerinden kurar. Filmdeki insanlar kendi arasinda zorunlu olmadikg¢a
konusmazlar. Sehir hayatinda ya da is hayatinda sadece ama sadece isleriyle ya da
ellerindeki teknolojik cihazlarla ilgilenirler. Herkesin kulaginda kulaklik ve yapay
zekalarla konusurken kullandiklart akilli cihazlari vardir. Tektiplesmis 6znelerin bu kadar
fazla olmasi ve filmin ¢ogu yerinde vurgulanmasi seyirciye ima edilen ve alimlamasi
istenen seydir. Bu anlamda film her ne kadar zaman zaman postmodern anlati yapisina
dair unsurlar1 kullansa da klasik anlati yapisina dair bicimsel unsurlari kullanarak
seyircinin film evrenine bagl kalmasina ve kendisine gosterileni alimlamasini saglar. Bu
yolla da seyirci 6zneye gliniimiiz toplumlarindaki 6zne modelinin gelecekteki toplum ve

Ozneler lizerinden elestirisini sunar.
3.3.4. Yeniden Basla (Demolition)!°

Kanada asilli yonetmen Jean Marc Vallee, C.R.A.Z.Y (2005), Dallas Buyers
Club (2013), Wild (2014) gibi festivallerde ve gisede Onemli basarilar elde etmis
filmlerinin disinda Demolition filminde basarili bir yatirim sirketi ¢alisan1 olan David
karakterinin karisim1 trafik kazasi sebebiyle kaybetmesinin sonucunda yasadigi

degisimleri konu alir.

David Kaympederi Phil’in kurucusu oldugu bir yatirim sirketinde ¢alismaktadir.
Karis1 Julia’y1 agir bir trafik kazasinda kaybeder. Kaza sonrasi hastanede bir otomattan
seker almaya calisirken makinede problem olur ve sekeri alamaz. Bunun ardindan otomat
makinesini iireten ve isleten sirkete yasadiklarini anlatan sikayet mektuplar1 yazmaya
baslar. Bu esnada sirket calisan1 Karen Moreno ile birbirlerini géormeden ve tanimadan
bir iligki gelisir. Bu esnada birbirlerinin hayatina daha fazla temas ederek, yasamlari ile

ilgili bilgileri ve duygularini1 da paylagsmaya baslarlar. David, Karen’in hayatina girdikten

110y ¢netmen: Jean-Marc Vallée
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Oyuncular: Jake Gyllenhaal, Naomi Watts, Chris Cooper, Judah Lewis

Yapimecr: Lianne Halfon, Russ Smith, Molly Smith, Trent Luckinbill, Sidney Kimmel
Yapim Yih: 2015

Siire: 100 dakika



164

sonra yasadigi diinyayr daha farkli gérmeye ve etrafinda hi¢ fark etmedigi seyleri
incelemeye baglar. Evinde bulunan cihazlar, doga, insanlar, ofisindeki diger nesneler
ilgisini ¢eker. Ayrica Karen’in 15 yasindaki oglu Chris ile de tanisir ve dostluk etmeye
baslar. Karis1 adina kurulacak olan bir vakfin yoneticiligi ve fon saglama konusunu da
reddeden Davis, yikim aletleri satin alarak Chris’in de yardimiyla evini yikmaya ve tim
esyalarini paramparga eder. Ayni sekilde Karen ile birlikte Chris’in de escinsel oldugunu
yazdigr bir mektup aracilifiyla Ogrenirler. Film sonunda Chris’in Hudson nehri
kenarindaki bir binay1 patlatmasi ve karisinin anisina bir ath karincay: tamir ettirmesini

anlatir.

Film ii¢ ana karakterden (Davis, Carren, Chris) olusmaktadir. Bu karakterlere ek
olarak yan karakterler (anne babalar) filmde bazi sahnelerde ortaya ¢ikmaktadir. Her ne
kadar film sadece Chris karakteri iizerinden ilerliyor gibi goziikse de bir klasik anlati
filminin aksine tiim karakterlerin kendi hikayelerine sahip oldugu pargali bir anlati
kullanarak daha ¢ok modernist (ve zaman zaman da postmodernist) anlati stiline uyan bir
anlatt tarzi kullanmaktadir. Genel olarak Oykii Davis karakterinin karisini
kaybetmesinden sonra i¢ine diistiigli psikolojik duruma odaklanir ve David karakteri
diger karakterlerle iliski kurana kadar da bu merkezi konum siirdiiriiliir. Carren karakteri
Davis ile iletisim kurmaya bagladiktan sonra birbirinden kopuk goriinen karakterlerin
hikayeleri birlesmeye baglar. Fakat bu birlesim klasik anlatida oldugu gibi tek bir karakter
ve onun yasadiklarina odaklanarak degil her bir karakterin kendi hikayeleri ile filmde var
olmasi ile saglanir. Davis karisin1 kaybetmis ve i¢inde bulundugu hayati sorgulamaya
baslayarak kendi i¢inde (ve elbette hayatinda) yeni bir yolculuga ¢ikan, Chris ergenlik
donemi ile birlikte escinsel oldugunu fark ederek istediklerini yapmak i¢in okudugu okula
(ve hatta annesine) kars1 baskaldiran, Carren ise hem i¢inde bulundugu hayati hem de
hayatlarina yeni giren Davis’i sorgulayan karakterlerdir. Bu anlamda her &ykiintin farkli

arka planlar1 vardir.

Anlatisal agidan dogrusal bir ilerleyise sahip olmayan Demolition’da zaman
zaman geri doniisler ve sigramalar kullanilmaktadir. Film temelde klasik anlat1 yapisinda
oldugu gibi bir karakterin gergeklestirecegi mutlak bir amaci barindirmadig i¢in diger

ana karakterlerin Oykiileriyle birlikte ilerler. Kimi zaman Davis karakteri ve 6len karisi
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tizerinden geriye doniisler kullanilir, kimi zaman ise klasik anlatiya aykir1 bir bigimde
olay oOrgiisiiyle herhangi bir baglantisi olmayan Davis’in hayal diinyasindaki sahneler
girer. Ornegin Davis’in anne ve babasi karisinin &liimiinden sonra onu ziyaret ederler ve
babas1 bu ziyarette Davis’in bahgesindeki ¢ingene giivesini fark eder ve Davis’e bunu
ilaclatmas1 gerektigini, aksi takdirde giivelerin her yeri kaplayacagini sdyler. Bu durum
Davis i¢in gergekiistii bir anlati haline doniisiir ve bu tarz sahnelerle zaman zaman
anlatinin ilerleyisi kesilir. Davis doktorun yanindayken sodyle hayal eder; doktor
muayeneyi gerceklestirdikten sonra ¢ingene giivesinin onun kalbinin bir kisminin yedigi
sOyler ve bazi goriintiiler gosterir. Ayn1 sekilde filmde zaman zaman sahnelerin arasinda
Davis’in TV’de siirekli izledigi belgesel filmden maymunlarin ve kurbagalarin
goriintiileri girer. Bu ve bunun gibi 6rneklerden de goriilebilecegi iizere film, dogrusal ve
tutarli bir anlat1 degil aksine “kendine doniislii” yani 6z gondergesel bir anlati yapisina
sahiptir. Ornegin filmin anlat1 yapisi igerisinde Davis bir yandan Karen ile gériisiirken
diger yandan kendi i¢ yolculugu icin ingaat isgilerine para vererek, balyozla ev
parcalamaya ve rahatlamaya calisir. Ayni sekilde filmin sonlarina dogru Chris ile
(simgesel olarak eski 6znelligini yok etmek anlamina gelecek sekilde) kendi evini ve tiim
esyalarini yok eder. Bu anlamda film basit bir seyirlik olmanin 6tesinde 6z-diisiiniimsel
bir eser olarak, kinaye, mizah, komedi gibi unsurlar1 kullanarak postmodern hollywood

anlatisi igerisinde degerlendirilir.

Demolition filminde mekan tasarimlar1 basta olmak iizere, kamera hareketleri,
oyuncu kostiimleri, eylemleri ve diyaloglari’'! gibi mizansene ait tiim bu unsurlarin
filmde postmodern anlat1 yapisina uygun bir bi¢imde kullanildig: s6ylenebilir. Jean Marc
Vallee mekanlar ve film evreninden daha ¢ok karakterler ve onlarin psikolojik evrenine

odaklandig1 i¢in film evreni yalin ve basit bir set tasarimina sahiptir.

Filmde kullanilan oyuncu konumlandirmalar1 anlati yapisi ile paralellik

tagimaktadir. Klasik anlat1 yapisina sahip bir filmde birbirine ilgi duyan kadin ve erkek

11 Klasik anlat1 filmleri Hollywood’da yillardir siiregelen birgok ideolojik ve ahlaki anlayis1 siirdiiriir.
Ornegin bir klasik anlati filminde aile figiiriiniin temsil edilebilecegi tarzlar vardir ve bu tarzin digina
¢ikilamaz. Baba-cocuk, Anne-cocuk iligkisi yillar 6nce modellenmistir ve statiikonun devami i¢in bu
modeller sinema tarafindan siirekli {iretilir. Demolition filmi bu anlamda birgok kodu yikar. Ornegin Chris,
Davis’in annesiyle yattig1 ilk geceden sonra Davis’e annesinin de duyacag: sekilde su diyaloglarla seslenir:
“Annemle sevisiyor musunuz? Delidir o kar1 sdyleyeyim. Fark etmediysen eger kafas1 kiyak stirekli.”
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karakterlerin aksine, Demolition filminde Vallee bu kodlarin hepsini alt iist eder. Davis
ve Karen karakterleri duygusal olarak birbirlerine yaklagmalarina ragmen neredeyse
birbirlerine hi¢ temas etmezler; hatta aralarinda nasil iliski kuracaklar1 konusunda da
emin degildirler. Bu anlamda geleneksel sinemadaki kullanimlarin aksine Davis ve Karen
evde farkli yataklarda karsilikli olarak yatip, birbirlerini seyrederken “bu kadar1 da
yeterli” diyaloguyla simgesel bir iliski siirdiirebilirler ya da romantik bir aksam gegirme
isteginin ardindan, romantik bir eylem olarak evin ortasina ¢adir kurup, ¢cadirin igerisinde
o aksami gegirirler. Bu anlamda filmde oyuncularin hareketleri, kostiim ve davranislari
da anlat1 yapis1 ve olay Orglisline paralel bir bigimde bilingli bir tercihle gergeklestirilir.
Ornegin Davis yasadig1 kazadan sonra i¢inde bulundugu sosyal smifi ve meslegi bir
kenara koyarak siradan (ve bol) giyinmeye, sokaklarda 6zgiirce hareket etmeye, dans
etmeye, toplantilara bu sekilde katilmaya baglar. Kullandig tiim teknolojik cihazlari tek
tek sokmeye ve en kiigiik pargalarina kadar ayirmaya baslar. Oyle ki bu davranisi evindeki

tiim egyalar da dahil olmak iizere biitiin evi yerle bir etmesi ile son bulur.

Sekil 10 Davis evini tamamen yikar

Klasik anlati stili i¢in kabul edilemez olan bu yontemlerle izleyicinin seyirci ile
0zdeslik kurmasinin saglandig: fakat filmle arasina bir mesafe koymasina sebep oldugu
iddia edilebilir. Nitekim postmodernist anlati basliginda da belirtildigi gibi “kilit
kahramanin hedefine odaklanmis bir olay 6rgiisti etrafinda sekillenen dykiileme bigiminin
aksine ... kahraman filmin baginda hemen 6liir.” Film boyunca Davis karakterinin andig1
ve kendi kisiligi ile miicadelesinin bir pargasi olan karisi Julia’min filmin heniiz

baslangicinda (4. dakikada) 6lmesi bunun giizel bir 6rnegidir.
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Sekil 11 Davis sokaklarda dans eder

Valee filmin bazi sahneleri haricinde tamamen hareketli kamera kullanimini
tercih eder. Ayrica filmin anlati yapisinda ve olay orgiisiinde kullandig1 radikal tavirlar
filmin bigimsel dgelerinde goze ¢arpmaz. Postmodern anlati tarzinin hem klasik hem de
modernist anlati 6gelerinin kullanimiyla filmleri insa ettigini géz 6niinde bulundurarak,
Demolition filminin kamera hareketi, 151k devamliligi, devamlilik kurgusu gibi klasik
anlatiya dair unsurlarla izleyicinin film evrenin igerisinde kalmasi desteklenmistir.
Filmde zaman zaman yabancilastirma Ogeleri kullanilsa da film izleyiciye bir film
oldugunu hatirlatmaz ve herhangi bir etkin katilima izin vermez. Bu anlamda film
anlatisal devamlilik ve Oykii/karakterin tutarli bir biitiinliigii konusunda zaman zaman
klasik anlati tarzina aykiri bir stil olustursa da bicimsel olarak tutarli bir akis

gergeklestirir.

Film karakterleri klasik anlati1 yapisindaki karakter tanimlamalarina tam olarak
uymaz. Filmin tutarsiz ve herhangi bir neden-sonug iliskisine bagli olmayan olay
oOrgiisiinii siirdiirme konusunda Davis karakterinin klasik anlat1 yapisindaki bazi karakter
ozelliklerini tasidig1 soylenebilir. Fakat film hem Davis’in hem de diger karakterlerin
0zne olarak elestirisini sunmak adina herhangi bir karakter derinligi sunmaz. Karakterler
klasik anlatidaki karakterlerin aksine igcsel arzular ve mutlak basarilmasi gereken
amagclara sahip degildir. Aksine ¢cogu zaman ne istedigini bilmeyerek i¢inde bulunduklari

duruma aykir1 hareket ederler.

Bu ¢ercevede filmde karakterlerin gegmisleri, karakter 6zellikleri, kisilikleri ile

ilgili ayrintil1 bilgiler verilmez. Hatta bu bilgilerin bir kismini1 hem karakter hem de seyirci
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filmin akis1 icerisinde 6grenir. Ornegin Davis karakteri bir 6zne (ve elbette bir 6znellik
temsili olarak) olarak esini kaybettikten sonra otomat cihazi firmasina mektup yazarken
kendisini bulmaya baslar. Yazdigi mektuplarla birlikte aslinda neyi sevdigini ya da
sevmedigini, kendi i¢ benliginin ne oldugunu, dogada ¢ingene giivesi isimli bir varligin
oldugunu, agaglari, diger insanlari, hatta temel olarak gergek anlamda 6zne olmayi fark
etmeye baslar. Mektup yazma siirecinin kendisi Davis karakteri ile Karen karakteri
arasindaki bir hasta-doktor iliskisine benzer. Bu iliskinin siirdiiriilmesiyle Davis karakteri
degismeye baslar ve bu degisimle birlikte filmdeki karakter davraniglar1 klasik anlati

sinemasindaki “kahraman” 6zne modelinden oldukga farkl bir hal alir.

David filmin basinda tam da c¢alismanin ikinci boliimiinde tartistigimiz
Neoliberal 6znellige uygun bir 6zne olarak var olur. Finans alaninda ¢alisan, modern
toplumda herkesin is bulmak istedigi ve dykiindiigli plaza hayatini {ist diizey yoOnetici
konumunda yasar. Cok zengin bir is adaminin kiziyla evlidir, tamamen igine gore bir
yasam siirdiriir. Giydigi takim elbiseden yemek yedigi restoranlara kadar aslinda
hayatinin tiim sinurlari belirlenmistir. Fakat gecirdikleri kaza sonrasinda Davis’de (filmin
adindan da anlasilacag: iizere) bir yikim baglar. Bu noktadan sonra Davis yagami
icerisinde sikistigini, her seyin anlamsiz oldugunu fark etmeye baslar ve ‘yeniden
baglama’ karar1 alir. Kendisine olmasi buyurulan 6znenin giyindigi gibi giyinmez, daha
bol rahat hissettigi sekilde giyinir. Toplumsal kurallara ve giindelik hayatin akisina aykir
bir sekilde trafikte, is yerinde, plazalarda 6zgiirce dans eder ve sarki sdylemeye baslar.
Ozetle Davis ilk kez sistemin kendisine o giine kadar olmasini séyledigi 6zne modelinden

cikarak yeni bir 6zne olmaya, bir 6znellik insa etmeye baslar.

Davis karakterinin Guattarinin “makinesel kolelik” olarak adlandirdigi
yanilsamali bir biitlinliige sahip 6znellik biciminden boslukta, ne istedigi konusunda emin
olamayan bir 6znellik bi¢imine dogru bir degisim gecirdigini belirtmek gerekir. Bu
anlamda Davis Neoliberal toplumun iiretmis oldugu 6znellik modelinin bir prototipidir.
Liiks bir arabasi, liikks bir evi, biiyiik bir sirkette cok para kazandig: bir isi vardir. Ayn1
sekilde bu zenginlik Guattari’nin makinesel koleligine paralel bir sekilde Davis’in

evindeki esyalarda da bulunur. Perdeler elektronik olarak acgilir-kapanir ve evde Davis
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karakterinin gergeklestirdigi tek eylem televizyon izlemektir ki film boyunca bu duruma

stirekli vurgu yapilir.

Davis’in gercek anlamda bir 6zne olarak kendini kesfetmeye basladiktan sonra
yaptig1 ilk “eylem” hayatindaki makineleri*'? tek tek pargalamak olur. Buzdolabin,
televizyonu, pencereleri, mermeri ve hayatinda “makinesel” olan her seyi yok eder.
Kaybettigi esiyle, hayatiyla, icinde oturdugu ev ile, aygitlarla bir baska deyisle kendi
disindaki tiim diinya ile bir i¢ hesaplagsmaya girer zira sahip oldugu her sey bir anda
anlamsizlasir. Bir 6znellik bunalimi yasar ve yeni bir 6znelligi inga edebilmek i¢in her
seyi yikmasi gerekmektedir. Bu yikimi gergeklestirdikten sonra “gercek™ diinyaya dair
bazi seylerin farkina varmaya baglar. Agaglari, dogayi, duygularini, hislerini, insanlari,
miizigi ve ger¢ek anlamda fail olmaya dair ne varsa hepsini hissetmeye baslar. Guattarici
ifadelerle arabanin “makinesel asamblaji”, “buzdolabinin makinesel asamblaji”,
“elektrigin ve dijital diinyanin makinesel asamblaj1”, “aygitlarin makinesel asamblaji” ve
tim dinyaya iligkisi gergevesinde biyiik “kapitalist makinesel asamblaj” Davis
karakterinin (tam da bu yikim esnasinda gercek bir fail olmaya baglar ve makinesel
kolelikten kurtulur) dogrudan miidahalesi ile yok edilir! Boylelikle Davis aslinda bu
yikim (demolition) yoluyla iginde bulundugu diizene baskaldirir ve radikal bir

baskalasima, yeni bir 6znellik insasina dogru ilk adimi atis olur.

Demolition klasik anlati yapisinda oldugu gibi dogrudan bir bagkaraktere ve
onun hayatina odaklaniyor gibi goziikkmekle birlikte aslinda bu karakterin 6znellik krizine
odaklandig1 i¢in bitlinliiklii bir karakter yapist sunmaz. Anlati filmlerinin sonunda
karakter genellikle bir boslugu, hatay1 ya da gergeklestirilmesi gereken seyi gergeklestirir
ve mutlak amaca ulasir. Demolition agik uclu sonuyla da modernist ve postmodernist
anlat1 yapisina daha yakin bir anlat1 tarzina uyar. Bu anlamda yonetmenin ima ettigi
seyircinin etkin bir seyirci oldugunun altini ¢izmek gerekir. Ciinkii film klasik Hollywood

filmlerinin yaptiginin aksine herhangi bir 6znellik modeli 6nermedigi gibi, toplumsal

112 Burada Davis’in seker almak istedigi makineyi biiyiik kapitalist makineye/otomata alegorik olarak
okumak gerekirse, Davis i¢in bu makineden alacak bir sey kalmamistir. Tipk: almak istedigi ¢ikolatanin
makinede sikismasi gibi, her seye sahip oldugunu diisiindiigii hayatinda da sikisir kalir. David’in igsel
yolculugunun baslamasi tam da ¢ikolatanin ve kendisinin “makinesel” sistem karsisinda sikismasi anina
tekabiil eder.



170

olarak tiretilen Oznelliklerin bir elestirisini sunar ve film O6znesinin (karakter) kendi
evrenindeki bagkaldirisi iizerinden izleyici (alimlayici) 6znede bir sorgulama yaratmay1

amaglar.
3.3.5. Soysuzlar Cetesi (Inglourious Bastards)!!3

Kill Bill (2003), Pulp Fiction (1994), Reservoir Dogs (1992) gibi onemli
basarilara imza atmis ve Hollywood sinemasinda oturmus olan anlati kodlarinin
yikilmasina ve degismesine Onciiliik etmis olan Quentin Tarantino filminde Nazi
Almanyast doneminde yasanan bir takim olaylarin Hitler’in ve tiim iist diizey Nazi

subaylarinin 6liimiiyle sonuglanmasini konu alir.

Nazi iktidar1 doneminde Alman kusatmasi altinda olan Fransa’da Yahudi
soykirimi1 devam etmektedir. Shosanna ve Dreyfus ailesini saklayan ¢ift¢i Perrier’in
kendini ele vermesinin sonucunda tiim Dreyfus ailesi vahsice oldiiriiliir. Buradan sans
eseri kurtulan Shosanna Paris’e kacarak kendisine yeni bir kimlik alir ve sinema salonu
isletmeye baslar. Diger taraftan Avrupa’min bagka iilkelerinde Amerika tarafindan
kurulmus 6zel bir tim Tegmen Aldo Raine tarafindan egitilir ve Nazileri yok etme
gorevini siirdiiriir. Bu gorev esnasinda amaglarina uygun olarak yollar: iinlii film yildizi
Bridget von Hammersmark ile kesisir ve ondan Hitler dahil olmak tizere tiim st diizey
Nazi subaylarinin nerede olacagina dair bilgi alirlar. Nazi propagandasina yonelik 6nemli
bir film gosterimi i¢in Shosanna’nin salonu segilir ve tiim karakterlerin yolu sinema
perdesinin Oniinde kesisir. Film Hitler ve diger tiim Nazi subaylari/destek¢ilerinin

oldiirilmesi ile son bulur.

113Yénetmen: Quentin Tarantino

Senaryo: Quentin Tarantino

Goriintii Yonetmeni: Seamus McGarvey

Oyuncular: Brad Pitt, Til Schweiger, Eli Roth, Christoph Waltz, Samuel L. Jackson
Yapimci: Quentin Tarantino, Lawrence Bender

Yapim Yih: 2009

Siire: 153 dakika
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Film 7 ana karaktere (Raine, Shosanna, Landa, Donowitz, Hicox vd) ek olarak
cok fazla yan karaktere sahiptir. Epizodik!* anlatim yontemini kullanan film &ykii ve
olay orgiisti bakimindan klasik anlati filmlerine benzememekle birlikte her bir epizod
icindeki ana karakterlerin kendi hikayesindeki oykiiniin ilerlemesi i¢in, karakterin
eylemlerini odaga alir. Temelde Oykii Shosanna karakterinin Albay Landa tarafindan
vahgice oOldiiriilmesinden sonra Paris’e kagmasini ve orada sinema salonu isletmeye
baslamasini, Amerikali asker Raine’nin Nazi igsgalindeki Avrupa’da Yahudilerden olusan
bir askeri birlikle Nazilerle miicadele etmesini ve Albay Landa’nin, Raine’nin ve
Shosanna’nin hikayelerinin sinema salonunda Hitler basta olmak tizere biitiin Nazi
subaylarint 6ldiirmek {izere kesismesi lizerine kuruludur. Tarantino ve onun filmleri
genellikle postmodern sinema igerisinde degerlendirilse de Soysuzlar Cetesi’nin hem post
klasik hem de postmodern anlati yapisindan faydalandigini belirtmek gerekir. Filmi
epizotlara bolerek modernist anlamda bir bigem tercih eden Tarantino her bir epizotta
anlatinin merkezine ana karakteri yerlestirerek epizotlarin kendi igerisinde tutarli ve
biitiinliiklii olmasini saglamaya calisir. Filmin anlatis1 epizotlarla boliinmiis fakat diger
yandan tiim bu epizotlar ana karakterlere odaklanan bir dykii yapisiyla sona yani 5.

epizoda hizmet eder.

Film klasik anlati yapisindaki dengenin bozulmasi ve filmin sonunda dengenin
tekrar saglanmasi yapisina (filmin sonunda Hitler ve biitiin iist diizey subaylar 6ldiiriiliir)
uygundur ve zaman zaman geriye doniisleri (Shosanna’nin ailesinin oldiiriilmesini
hatirlamasi, Zoller’in film gosteriminde ¢atismadan anilar1 hatirlamasi gibi) icerse de hem
filmsel zaman agisindan hem de anlat1 yapisinin ilerlemesi agisindan dogrusal bir kurgu
ve zaman anlayisina sahiptir. Epizotlarin i¢indeki hikayeler bu dogrusal anlatima uygun
sekilde ilerler; 6rnegin 1. epizotta Albay Landa, Yahudileri bulmak ve 6ldiirmek gibi bir
amaca sahip olarak, Perrier’i surguya ¢eker ve sonunda onlar1 sakladigini fark ederek
oldiirtir. 2. epizotta Aldo Reine, Nazi askerlerini 6ldiirmek ve onlarla miicadele etmek
icin milislerden olusan bir ordu olusturur ve epizot boyunca Nazi askerlerini 6ldiiriir,

kafalarini yiizer ve amaci dogrultusunda ilerler. 3. epizotta Zoller, Shosanna’ya asik olur

114 1. Epizot: Bir zamanlar Nazi isgalinde Fransa’da, 2. Epizot: Soysuzlar Cetesi, 3. Epizot Paris’te Alman
gecesi, 4. Epizot: Kino Operasyonu, 5. Epizot: Koca Suratin intikami.



172

ve onu ikna etmek i¢in Goebbels ile tanistirarak filmin gosteriminin onun sahnesinde
olmasi i¢in miicadele eder ve basarir. 4. epizotta Shosanna ailesinin de intikamini almak
gibi bir amaca sahip bir sekilde hem Hitler ve tiim subaylar1 6ldiirecegi plan iizerinde
calismaya baslar hem de onlara kars1 bir propaganda filmi tiretir. Bu 6ykiiniin paralelinde
Aldo Reine de iinlii oyuncu Hammersmark ve Tegmen Hicox ile sinema salonuna
yapacagi saldirtyr planlamak icin calisirlar. 5. epizotta, diger epizotlarda yapilan tiim
planlar (bazilar1 Landa tarafindan fark edilerek engellenmeye calisilsa da) uygulamaya
konur ve film dogrusal ¢izgisinde devam eder. Nitekim filmin sonunda da filmin basinda

bozulmus olan denge tekrar diizelmis olur ve kotii karakterlerin hepsi cezalandirilir.

Tarantino filmin anlat1 yapist ve anlatinin bakis agisin1 [point of view] olay
hikayesi lizerinden yani karakter merkezli olarak siirdiiriir. Yani filmin anlati tarzi
karakterin bakis agisina dayali kahraman anlatisidir. Olay orgiisiiniin devamliligi her
epizotta ana karakterler tarafindan siirdiiriilir ve yan karakterlerin oykiileri ya da
eylemleri bu devamliliga katkida bulunur. Oyuncularin karakter 6zellikleri de bu dykiileri
ve anlat1 yapisini destekleyecek sekilde insa edilmistir. Bu anlamda filmdeki anlaticinin
ve bakis acisinin her epizot i¢in ayr1 ayr1 da olsa bir kahraman anlatict oldugu ve
seyircinin filmde gecen olaylari bu kahramanlarin goziinden gordigiinii belirtmek

gerekir.

Filmde mekan tasarimindan, oyuncularin karakterizasyonuna, hareketlerine ve
kostiim tasarimlarina kadar tiim unsurlar postmodern anlati tarzini destekleyecek sekilde
mizahi, parodiyi ve hatta zaman zaman Tarantino’nun kendi filmlerine de dykiinen bir
tarzda pastisi igerir. Ayrica bu gostermeci bigem sadece mekan ve karakterlerde degil
ayn1 zamanda kamera kullaniminda, efektlerde, miizik kullaniminda ve klasik anlatiya
dair kodlarin bozulmasinda bulunabilir. Filmin 6ykiisii 1940’11 yillar Nazi Almanyasi’nda
gectigi i¢in mekanlarin tasarimlart filmsel zamana ve gercek hayattaki mekan
tasarimlarina benzer bir sekilde ele alinmistir. Tarantino Naziler tizerinden bir parodi ve
elestiri getirmek istedigi i¢in filmde genel olarak gergek¢i set tasarimlari kullansa da
Hitler’in ve Nazilerin oldugu sahnelerde tipki donemin Almanya’sinda oldugu gibi yapay

ve abartil1 set tasarimlart kullanir.
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Sekil 12 Nazi dénemi mekan tasarimi

Filmde oyuncularin kostiimleri, makyajlari, jest ve mimikleri fazlasiyla stilize
edilerek kullamlir. Ozellikle Raine, Landa ve Hitler karakteri baz1 sahneleri gostermeci
bir sekilde oynar ve filmin anlat1 akigini kesintiye ugratir. Bu kesinti sadece oyuncularin
repliklerinde ve aksiyonlarinda degil filmin bigimsel unsurlarinin ¢ogunda goriilebilir.
Ornegin klasik anlati sinemasi karakterlerin tamtimini, diyaloglarla, gegmise giden
anlatimlarla ya da dogrudan geriye dontislerle anlatirken, Tarantino bu filmde karakterleri
ses efekti, miizik ve filmin durdurulmasi ile, pop artin da kodlarin1 kullanarak stilize

edilmis bir estetikle tanitir.

Sekil 13 Filmde Hugo karakterinin ilk tanitimi

Ayn stilizasyon filmin neredeyse biitiin bi¢cimsel unsurlarinda bulunur. Filmde
zaman zaman anlatiy1 kesmeye ugratan bir dig anlatict ile seyircinin film evrenini
sorgulamasi saglanir. Ornegin Hugo karakterini tanitirken film bir anda Hugo Kkarakteri
ile ilgili gazete haberlerini anlatmaya baslar. Ayni sekilde Shoasanna’nin sevgilisiyle

birlikte Hitler’e diizenlemek istedikleri suikastta eski filmleri kullanmalar1 gerektigini
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konusurlarken yine bir dis ses araciligiyla (sanki bir belgesel film izliyormus gibi) 35mm
filmlerin kimyasal yapilari, pelikiil 6zellikleri ve nitratin yanict 6zelligi anlatilmaya
baslanir. Bunlar Tarantino’nun izleyici 6zneye perdede izledikleri seyin bir yapinti

oldugunu hatirlatti1 ve bir yabancilasma efekti olarak kullandig1 unsurlardir.

Bu kullanim ayn1 zamanda kamera hareketlerinde, ¢ercevelemelerde ve miizik
kullanima ile 6zellikle 6liim sahnelerinin stilize edilmesinde de goriiliir. Filmde her anlati
tiiriine 6zgli ¢ekim planlarinin kullanildigini sdylemek miimkiindiir. Tarantino filmde
alan derinligine 6nem verdigi kurucu ¢ekimleri de kullanir fakat ayn1 zamanda hi¢ kesme
yapmadan 3 karakter arasindaki bir diyalogu da adeta seyircinin basini1 dondiiriircesine
kameranin siirekli olarak devinmesi ile ¢eker. Ayni sekilde iki karakter arasinda diyalog
siirerken (Landa ve Shosanna’nin kremali pasta yedikleri sahne) bir anda alakasiz bir
sekilde ultra yakin planlar kullanarak seyirciyi rahatsiz etmeye ve hikdyenin akisindan

¢ikmaya zorlar.

Filmdeki miizik ve ses efekti kullanimlar1 da ayn1 amaca hizmet eder. Genel
olarak filmde miizik kullanim1 klasik anlatinin aksine dramatizasyonun artmasina ihtiyag
duyulan sahnelerde degil fakat cok daha dramatik olan 6liim ve ¢atisma sahnelerinde bir
parodi islevselligi ile kullanilir. Anlati sinemasinin dogrudan alimlayict 6znenin
duygularina hitap ettigi acikli miizikler yerine 6rnegin Shosanna’nin biiyiikk eyleme
hazirlanmasi esnasinda David Bowie’nin “Cat People” miizigi kullanilir. Tarantino’ya
yoneltilen siddetin estetize edilmesi gibi elestiriler bu noktada dogru degildir zira
Tarantino bu kullanimlarla hem seyirciyi aligmis olduklar1 klasik anlati kodlarindan
uzaklastirmay1 hem de klasik anlat1 sinemasinin kullandig1 bu kodlar1 yikmay1 amaglar.
Tam da bu sebeple 6liim sahnelerinde (6zellikle de filmin sonundaki kitlesel kiyim
sahnesinde), ultra yakin c¢ekimlerle, slow motion planlarla, patlama ve ates etme

planlariin kullanilmas1 abartilmistir.

Filmde tiim bu bi¢imsel unsurlara ragmen karakterlerin kendi igerisinde tutarl
bazi amaglar1 vardir ve bu amaglar sahnelerin birlestirilmesinde, film zamaninin ve film
hikayesinin kurgulanmasinda yardimci rol oynar. Bu anlamda filmin yasanan olaylari

epizodik bir yap1 kullanmasina ragmen bir dizilim igerisinde vermesi bazi klasik anlati
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kodlarm1 da kullandigini gosterir. Zaman zaman klasik anlatiya 6zgii devamlilik
kurgusuna dair elemanlarin kullanimi zaman zaman ise post-klasik anlatiya uygun
elemanlarin kullanimi filmi (ve Ramirez Berg’in ¢alismanin ikinci kisminda iddia ettigi
gibi biitlin bir Tarantino sinemasini) modernist Ogelerden siklikla faydalansa da

postmodernist anlati iginde tiretilmis bir film yapar.

Film karakterleri klasik anlat1 tarzindaki ana karakter ve yan karakter tanimlari
tam olarak Ortlismez. Film anlatis1 genel olarak klasik anlati sinemasindaki gibi her
epizotta bu karakterler iizerinden ilerlese ve filmin sonunda tiim karakterler ortak bir
kaderde bulussa da onlar hakkinda detayli bilgiler verilmez. Ornegin nereli
olduklarindan, neyi sevdiklerine, psikolojik durumlarindan, hayatla ilgili bir¢ok konudaki
tercihlerine herhangi bir bilgi paylasilmaz. Zaman zaman karakterlerin sdylemleri ve
eylemler iizerinden seyirciyle bazi bilgiler paylasilir fakat bu bilgiler karakterlerin
kisilikleri iizerine ayrintili bilgileri icermez. Bu anlamda hikayeyi ilerleten oyuncularin
bir karakterden daha ¢ok bazi 6zelliklere ve harekete gecmelerini saglayan bazi temel
icglidiisel itkilere (Yahudi 6ldiirmek ya da Nazi 6ldiirmek gibi) sahip tiplemeler oldugu
sOylenebilir. Olay Orgiisii ve Oykii biitiinsel olarak bir neden-sonug iliskisi tagisa da
karakterlerin davraniglarinin bu tarz bir tutarlilik igerisinde olmadig: agiktir. Bu durumun
Tarantino ve onun anlatiya bakisi ile dogrudan alakasi vardir. Ornegin herhangi bir klasik
anlati filminde oldugu gibi burada da karakterlerin amaglarin1 gergeklestirme yolunda
Onlerine bazi engeller ¢ikar fakat onlar mizah ve parodiyi de isin i¢ine katarak bu engelleri
(6rnegin bir karakteri hemen oldiirmek gibi) asarlar. Karakterlerin tipki klasik anlati
sinemasinda oldugu gibi ulagsmay1 arzuladiklar1 bir mutlak dogru (deger) vardir ve bunun
i¢in miicadele ederler fakat bunun yaninda film karakterleri, klasik anlatinin karakter
yapisina uymayacak bicimde, abartili oyunculuklarla, kendi karakteriyle c¢elisen

davraniglarla seyirciyi zaman zaman yabancilastirirlar.

Soysuzlar Cetesi bu anlamda her ne kadar anlat1 yapisini1 karakterler iizerinden
ilerletse ve filmin sonunda basta bozulan dengeyi tekrar yerine getirse de biitiinliikli bir
karakter yapisi sunmaz. Aksine bu tarza aykiri bir bicimde karakterin yeterince
tanitilmadig, anlatida bir¢cok boslugun ve mantiksizligin oldugu, modernist anlatiya dair

unsurlarin kullanildig1 bir filmdir.
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Postmodernist anlatinin hem klasik anlatidan hem de modernist anlatidan
beslenen bir form oldugunu da dikkate alarak Tarantino’nun film karakterlerini izleyici
Ozneyi perde karsisinda zaman zaman aktiflestirmek, izledigi seyin yapint1 bir eser
oldugunu hatirlatmak i¢in abartili ve yapay bir stilizasyonla kullandig1 agiktir. Bu
anlamda filmin alimlayici 6zne agisindan iiretmis oldugu herhangi bir 6znellik s6z konusu
degildir. Zira izleyici 6zne i¢in karakterler 6zdeslik kurulabilecek bir tutarliliga ve
biitiinliige sahip degildirler. Film, izleyici 6zne igin bir seyirlik insa eder fakat
karakterizasyon ve anlati yapisi sebebiyle dogrudan bir Ozne tasarimi ve sdylevi
tizerinden ilerlemez. Bu cercevede film icindeki Ozneler (karakterler) geleneksel
anlatilarda olusturulan karakterlere yonelik bir elestiri olarak okunmakla birlikte filmin

0zne ya da 6zne temsillerinin elestirisi gibi bir cabasinin olmadigini da belirtmek gerekir.
3.4. Vargilar

Calismada degerlendirmek i¢in ele alinan bes Hollywood filmi 6ykii, karakter,
olay oOrgiisii, mizansen, miizik, kamera acilari, kurgu ve genel olarak anlati yapisi
tizerinden degerlendirilmistir. Bu degerlendirmeler sonucunda film evreninde yaratilan
karakterler ve anlati yapist lizerinden Oznelerin (ve dolayisiyla temsil ettikleri
Oznelliklerin) klasik anlati ve diger anlatilar icerisinde nasil ele alindiklart ve bu
temsillerin alimlayic1 6zne tarafindan nasil degerlendirildigi hem teorik a¢idan hem de

filmler 6zelinde degerlendirilmistir. Bu ¢ercevede;

- Interstellar ve The Great Debaters filmleri oykii, olay orgiisii, karakter
temsilleri ve eylemleri, anlati yapisi agisindan klasik anlati stiliyle birebir ortiisen bir
yapiya sahiptir. Her iki filmde de giris, gelisme, sonug boliimleri {izerinden ilerleyen
dogrusal bir yapt s6z konusudur. Film karakterlerinin filmin basindan sonuna kadar
gerceklestirmeleri gereken belli amaglari vardir. Demolition ve Her filmlerinde bu
anlatisal unsurlar klasik anlati tarzina uymaz. Biitiinliiklii ve kendi i¢inde tutarl bir 6ykii
anlatmak yerine pargali, baglangicin ve sonun belirsiz oldugu, karakterlerin ise herhangi
bir hedeflerinin olmadig bir dykii anlatir. Inglorious Bastard ise epizodik anlatim tarzi
ile parcali bir 6ykii ve anlatim yapisina sahip olmakla birlikte, her epizodun birbirinin

devami olmasi ve son epizotta tiim hikayelerin ve karakterlerin ortak nihai amacin
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gerceklesmesi i¢in kaderlerinin kesismesi, klasik anlati tarzina yakin bir olay orgiisii

ortaya ¢ikarir.

- Demolition ve Her filmleri klasik anlat1 yapisina aykir1 bir bigimde agik uglu
sekilde sonuglanir. Filmlerde Davis ve Theodore karakterlerinin i¢inde bulunduklari
durum {izerinden izleyicinin bu karakterlerle 6zdeslik kurmasi ve filmin sonunda
rahatlamas1 engellenerek, bu karakterlerin i¢inde bulunduklari durumu sorgulamalari
beklenir. Bu anlamda her iki filmde de karakterlerin sorunlar1 ¢6ziime kavusturulmadigi
gibi cevapsiz birakilir fakat Her filmi Theodore karakterinin eski esine mektup yazmasi
ve kendisiyle ayn1 durumda olan diger arkadas ile ¢atiya ¢ikip huzurlu bir sekilde kenti

izlemesi sebebiyle Demolition filminin radikal sonundan ayrilir.

- Inglorious Bastard filmi epizodik bir anlatima sahip olarak seyirciye sik sik
kurmaca bir sey izledigini hatirlatsa da son a¢isindan klasik anlat1 filmleri ile benzerlik
gosterir. Farkli epizotlardan gelen karakterlerin hepsi son epizotta, ayn1 dykii altinda bir
araya gelerek Hitler’i 6ldiirtir. Onun 6liimii ile filmin (en azindan) iki ana karakterinin
temel amaglar1 gergeklesmis olur ve nihayetinde film bazi ana karakterlerin arzuladig:

eylemleri tamamlamasi ile sonlanir.

- Interstellar ve The Great Debaters filmlerinde anlati kapalidir ve seyircinin bu
anlat1 lizerinden anlam iiretmesine izin verilmez. Bu filmler karakterler ve olay orglisii
dolayisiyla anlami, ideoloji, Oznelligi karakterlerin eylemleri {izerinden {ireterek
alimlayici 6zneye iletirler. Demolition, Her ve Inglorious Bastard filmlerinde ise anlati

t11° olarak insa edilmistir. Bu anlamda bu filmlerdeki anlat1, klasik anlatinin

acik bir yap1
aksine nedensel bosluklar barindirarak bu bosluklari seyircinin doldurmasini ve filmin

anlam iiretim siirecine aktif bir sekilde katilmasini bekler.

- Klasik anlat: stiline sahip Interstellar ve The Great Debaters filmlerindeki
karakterler tutarli, ne istedigini bilen, etkin, bir aile sahibi, film iginde eylemi

gerceklestiren (fail), ve anlamin yaratilmasinin merkezinde yer alir. Inglorious Bastard

115 Burada hem filmlerin anlati yapilarim agik bir yapit olmasina hem de Umberto Eco’nun “Acik Yapit”
(2019) isimli eserine gonderme yapilmaktadir ¢iinki ii¢ film de Eco’nun belirttigi “Ac¢ik Yapit”
tanimlamasi ile uyum gosteren filmlerdir.
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filminde karakterleri duygu durumu ve oynadiklar1 oyun agisindan “asiri”likla ifade
etmek gerekir. Karakterler asir1 sert, asirt komik ya da zaman zaman asir1 ciddiyetsizdir.
Demolition ve Her filmlerinde ise karakterler edilgin, ne istedigi konusunda fikri
olmayan, yalniz, iyi ya da kot gibi kesin duygulara sahip olmayan, melankolik ve sikici
bireylerdir. Ozellikle bu iki filmdeki karakterlerin Neoliberal toplumun ¢ikarci, siirekli
olarak daha fazla isteyen ve tiim bu arzularinin merkezine ise “ben” kavramini koyan bir
oznelligi, ¢alismanin birinci boliimiinde Guattari ve Lazaratto’dan miilhem ifade edildigi
haliyle “makinesel koleligi” ve “tabi kilinan bir toplumsal yapit1 temsil ettikleri agiktir.
Bu anlamda bu karakterler teknolojinin de son yillarda asir1 ilerlemesinin sonucunda
Neoliberal toplumlarda 6znelerin yasamis olduklar1 yozlasmayi, aslinda kendilerini 6zne

zannederlerken nasil bir yanilsama igerisinde olduklarini gézler dniine serer.

- Ozellikle Inglorious Bastard, Demolition ve Her filmindeki anlati tarzi, dykii
ve olay orgiisii sebebiyle izleyici film karakterleriyle bir 6zdeslesme yasayamaz. izleyici
Demolition ve Her filminde karakterlerin modern bir diinyada neden mutsuz olduklar1 ve
ne istedikleri, neden bircok zenginlige sahip olmalarina ragmen mutsuz olduklar
sorularmi diigiiniirken, Inglorious Bastard filminde kullanilan abartili ve yapay
oyunculuklar sebebiyle 6zdeslesme yerine, sorgulama durumuna gecer. Bu anlamda
Inglorious Bastard filmi sonunda Hitler ve Nazi subaylariin lmesi sebebiyle seyircide
mutlu son iizerinden bir arinma/rahatlama saglasa da ayni1 durum diger filmler i¢in gecerli
degildir. Her ve ozellikle Demolition filmi bu noktadan ele alindiginda izleyiciye bir
rahatlamadan daha ¢ok diisiinme, sorgulama ve boslukta kalma hissi vererek izleyicinin

gerceklik algisi ile oynar.

- Interstellar ve The Great Debaters filmlerinde anlatin olmasi gerektigi gibi
saydamdir. Karakterler ve olay orgiisii tizerinden anlatilan seyin yapimti bir hikaye oldugu
ve seyircinin perdede bir kurmaca eser izledigi gizlenir. Bu anlamda filmde seyircinin
izledigi olaylar kendiliginden gerceklesiyormus izlenimi verir. Demolition ve Her filmi
de oykii, karakter, olay orgiisii gibi unsurlar agisindan klasik anlati Stiline zit unsurlara
sahip olmakla birlikte, bu filmlerde de anlati yapisinin genellikle saydam kaldigini
belirtmek gerekir. Inglorious Bastard filmi ise diger filmler gibi farkli unsurlara sahip

olmasma ragmen anlatinin kendisini zaman zaman yazi efektleri ve abartili miizik
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kullanim1 gibi seylerle one cikarir. Epizotlar halinde diizenlenen filmde, klasik anlati

stiline dair bigimsel unsurlarin ¢ogu alt-iist edilir.

- Filmlerin hepsi farkli anlati stillerinden beslenmelerine ragmen anlati
devamlilig1 (karakterlerin hareket devamliligl, 151k devamliligl, mekan devamliligi, ¢ekim
Olcegi devamliligl, kurgu devamliligi vd.) acisindan, devamlilik kurgusu kullanir. Bu
anlamda her filmde farkli yogunlukta kullaniliyor olsa da filmlerdeki aydinlatma, renk
kullanimi, oyunculuk ve oyun devamliligi, ¢ekim i¢i konumlandirmalar ve harekete
yapilan kesmeler gibi bicime dair diger unsurlar seyircinin filme bagli kalmasim
giiclendirmek i¢in kullanilir. Ayn1 zamanda ¢ekim planlarinda diizenlenen cergevelerde
alan derinliginin az kullanilmasi ve uzun odak uzaklikli objektifler kullanilmasi

seyircinin tek bir noktaya yani karakterin eylemine odaklanilmasini saglar.

- Interstellar ve The Great Debaters filmleri anlatinin seyirlik ya da kendine
doniiglii bir anlat1 olup olmadigi iizerinden degerlendirildiginde, sebep-sonug anlatisi
kullanan ve hedefe odaklanmis karakterlerle izleyiciye kolay tiiketebilecegi bir seyirlik
sunar. Inglorious Bastard, Demolition ve Her filmleri ise hem modernist, hem post-klasik
Hollywood anlati stilinde hem de postmodern Hollywood anlat1 stiline uygun kodlar
araciligiyla (seyirlik, serbest epizodik anlati, yapay Karakterizasyon vs.) oykiiyii seyirlik
olarak igler. Fakat Demolition ve Her filmi yarattigi karakterler iizerinden izleyicinin bir
seyirlik izlemesinin 6tesinde, film karakterlerinin hayatlarinda gériinen seylerin ardindaki
gercege (her ne kadar mutlak bir gercek oldugunu iddia etmeseler de) odaklanmalarini

saglamaya ¢aligirlar.

- Demolition ve Her filmlerinde giinimiiz toplumlarinda teknolojinin insan
hayatinin her anina temas etmesi ve tiim bunlar {izerinden insa edilen 6zne temsilleri
gortiliir. Bu anlamda filmler bu konuyu ele almanin Gtesine gecerek, var olan bu yeni
Neoliberal 6znellige felsefi bir elestiri getirirler. Yasamin anlamsizligi, karmasasi ve
insanlar1 zorunlu kildigi iligkiler igerisinde artik 6zneler fail olma durumunda bazi
degisikliklere maruz kalarak, Lazzarato’nun ifadesiyle sanki sistemin devamliligini
saglayan asamblajlar gibi islev gérmeye baglarlar. Her iki film de bu arka planda bu tarz

bir toplumu ve Oznelligi tartigsa da filmlerin sdylevinden c¢ikarilacak sonug, bu
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teknolojinin ve sistemin anlamsizligidir. Zira her iki filmde de karakterler bu sistemin
disina ¢ikarak, bir baskalasim gecirdiklerinde gercek anlamda fail olmayan, hissetmeye,

diisiinmeye, fark etmeye baslarlar.

- Genel olarak klasik anlati stiline sahip Interstellar ve The Great Debaters filmlerinin,
karakter yapisi olarak tutarli ve kelimenin tam anlamiyla fail olan “6zneler” iirettigini
belirtmek gerekir. Ancak ¢alismanin ikinci bolimiinde de belirtildigi gibi klasik anlati
sinemasinin yarattig1 bu 6zneler, seyirciyi 6zdeslesme yoluyla ideolojik olarak anlatiya
ortak ettigi ve filmin anlam {iretim sistemine katmadig i¢in aslinda, konular1 ne kadar
politik ya da bilimsel olursa olsun seyircide (yani filmin ti¢ ortak 6znesinden birisi olan
izleyici 6znede) bir 6znel Ozgiirlesme ve baskalasim yaratmaz. Diger bir ifadeyle
seyircinin gilindelik hayatta maruz kaldig1 6znellikleri, perdede yarattig1 yanilsamalarla
gizleyerek yeniden tretir. Oysa Demolition ve Her filmlerinin anlati yapisi ve
karakterlerin ele alinig bigimi perdede biitiinliikli bir 6zne temsili sunmamakla birlikte,
izleyici 6zneyi aktiflestirmeye, soru sordurmaya ve izleyicinin kendisini bizatihi fail

Ozneler olarak muhatap almaya ¢alisir.



181

SONUC

Oznellik, 6znel olani, bir 6znenin herhangi bir durum karsisindaki duyumsama
bi¢imini, sahsi fikrini, hislerini, anlam vermesini, duygulanma tarzini, olaylara ve
kavramlara yaklasimini, diger 6znelerle iliski gelistirmesini, bir biitlin olarak “kendilik”
kavraminin bireylerdeki hissini ifade eder. Bu anlamda 6znellik, kimlik kavramini da
kapsayacak sekilde semsiye bir kavram olarak “ben kimim?” sorusuna verilen yanitlarin
biitiinii anlamina gelir. Ozne her zaman kendisi digindakiler ile (with) birliktedir ve
kaimdir; bu ¢ercevede 6znenin tiim imgelemi kendi disindaki diinya ve varliklarla temasi
sonucunda olusur. Yasam igerisinde “ben”ligin insasi bir “Oteki”, “digeri” olmaksizin

miimkiin degildir.

Bu anlamda 6znellik iiretimi ve 6znenin yirminci yiizyilda i¢inde bulundugu
konum ozellikle giiniimiiz Neoliberalizmi agisindan ve Oznelerin “Gteki” Oznelerle
iligkileri bakimindan ele alindiginda kilit bir 6neme sahiptir. Yaklasik dort yiiz yil 6nce
akil varligr olarak nitelenmeye baslayan 6zne 19.yy’a kadar fildisi kuleye konan
egemenligini silirdiirmiig, sonrasinda ise aydinlanmanin yarattig1 ilerleme anlayisina ait
diger tiim gelismeler gibi ilerlemeye ve sermaye birikimine katki sunacak bir iglevsellige
indirgenmigstir. Teknoloji ve sanayilesmenin ilerlemesiyle birlikte insan yasaminda
beklenen refah artis1 yerini kitlesel goclere ve sayilarinda inanilmaz artiglar yasanan
intiharlara birakir. Hiimanist bir anlayis ilizerine bina edilen biitiin bir modernligi
miijdeleyen teorisyenlere ilk elestiriler 19.yy’da kendi ¢agdaslarindan gelmeye baslar ve
kartezyenist akliyla goklere cikarilan modern 6znelligin aslinda bir biitiinliikk yerine
yanilsama oldugu, iktidar tarafindan olusturuldugu ve iktidar iliskileri i¢inde var

olabilecegi tartisilmaya baslanir.

Ozellikle 60’11 y1llarin sonunda Avrupa’da ve Amerika’da 6grenci hareketleri ve
entelektiiel ilericiligin etkisiyle bazi yeni 6znellik teorileri tartisilmaya baslansa da
kapitalizmin 1970’li yillarla birlikte gecirdigi doniisiimiin sonucunda Neoliberalizm
toplumsal, kiiltiirel, sosyolojik bir model olarak patlak vermis ve yasanan doniisiimlerin
bir sonucu olarak politika sahnesinde yerini almigtir. Kisaca Neoliberal teori artik

devletlerin, 6znelerin refahini saglamak i¢in hayata miidahale etmemesi gerektigini,
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devletin bu anlamda hayat ile temas ettigi tiim alanlardan tasfiye edilmesi ve tipki
sitketlerin yonetildigi gibi c¢ikar ve getiriye odaklanmig bir bigimde yonetilmesi
gerektigini savunur. Bu sayede devletler getiri elde edemedigi alanlardan ¢ekilmeye ve
bu alanlar1 gelir elde edebilecek sirketlere devretmeye baslar. Devletlerin sosyal
politikalardan ve yatinmlardan elini g¢ekmesi ile birlikte neoliberalizm nihai
hedeflerinden birisine ulagsmis olur; artik bireyler kendi refahlarini elde etmek i¢in daha
fazla c¢alismali ve serbest piyasa ekonomisinin tanimis oldugu Ozgiirliikklerden

faydalanmalidir.

David Harvey tarafindan aktarildigi gibi neoliberal diizen giiglii 6zel miilkiyet
haklarinin oldugu, serbest piyasanin ve serbest ticaretin temel alindig1 ve bu ¢ercevede
bireylerin beceri ve ozgiirliiklerinin olabildigince serbest birakildigi bir kuramsal
cergeveye oturtulur. 1990°lar ve 2000’ler ile birlikte teknolojide gerceklesen biiyiik
ilerlemeler bu sistemi tamamen isler hale getirir. Baz1 kuramcilarin ag toplumu olarak
adlandirdig1 bu yeni toplumda neoliberal teorisyenler tarafindan 6znelerin, tarihin ve
teknolojinin kendilerine bahsettigi en 6zgiir ve en esitlik¢i donemi yasadiklar iddia edilse
de Deleuze, Guattari, Lazzarato gibi filozoflar i¢in bu sistem bir “makinesel kolelikten”
bagka bir sey degildir. Teknolojinin insan hayatina bu denli yayilmasi insanlari bu
makinelere bagimli kilmis ve bu makinelerin hayatin her anina dokunmasi sebebiyle bir
makinesel kdlelik yaratilmistir. Bu anlamda neoliberalizmin inga ettigi bu makinesel
sistemin siirdiiriilebilmesi i¢in bireylerin yasamlarinin her anina ve asamasina temas eden
bir yonetimsellik modeli ortaya ¢ikmistir. Bu model bireylerin i¢inde bulunduklari “6zne
olma” modlar1 iizerinden, bir toplumsallik insa edilen “semiyotik” bir modeldir. Guattari
ve Lazzarato’nun “toplumsal tabi kilma” olarak adlandirdiklar1 ve daha ¢ok dilsel,
gostergesel, simgesel anlamlar iizerinden ilerleyen bu modelde sinema gibi semiyotik
evrenler lireten araclarin 6nemi biiyiiktiir. Ayrica internetin yayginlasmasi ve akilli
telefonlarin bireylerin bir uzuvlar1 gibi her anlarinda yer alarak siirekli imgeler tiretmesi
ise ¢ok daha dnemlidir. Zira bireyler yaratilan bu evrenler ve iiretilen 6znelliklerle tam da
neoliberalizme uygun bir sekilde “daha basaril1”, “daha giizel”, “daha yakisikl1”, “daha
zeki”, “daha farkli”, “daha becerikli” olmak i¢in biiylik bir ¢aba gosterirler. “Kendi

kendinin yatirimcis1”, “basarili girisimei” gibi 6zne modellerine uygun bir hayati
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yasamak icin her yolu denerken “bor¢lanmis 6zneler olarak™ yasamlarini stirdiirmeleri
gerekir. Bu anlamda neoliberal sistemin devam etmesi bireylerin orta egitimden baglamak
tizere belli 6zne modelleri lizerinden bir borg iliskisine sokulmasi ve filmlerde, dizilerde,
sosyal aglarda stirekli tiiketen, “ben” merkezli yasayan ve “daha” ¢ok isteyen O6zneler

olarak iiretilmesine baglidir.

Kapitalist sistemin devamligi her seyden Once, hatta metalarin iiretilmesinden
bile 6nce, bu metalar tiiketecek farkli farkli 6zne modelleri tiretilmesine baglidir. Bu
acidan bakildiginda sinema bu 6zne modellerini liretmesi ve seyircilere aktarmasindan
dolay1 6znellik iiretiminin yasadigimiz ¢ag ve toplumsallikla iligkisini anlamak ve
tanimlamak yoniinden oldukca biiyiik bir 6neme sahiptir. Sinema bir yaniyla filmlerde
tiretmis oldugu karakter (6zneler) araciliiyla bireylerin bilinglerine hitap etmekte ve belli
6zne modellerine gore davranmalarini istemekte diger yandan ise Lazzarato’nun ifade
ettigi gibi Oznelerin “birey Oncesi bilesenlerine, algi bigimlerine, hissetme, gérme,

diisiinme vb. bi¢imlerine” seslenmektedir.

Bu anlamda sinemada 6znellik iiretimi lizerine yapilan ¢aligmalar sinemanin
ortaya ciktig1 ilk glinden bu yana genellikle anlati tartigmalarina kosut bir sekilde
ilerlemistir. Ozetle klasik anlat1 stiline sahip filmlerin, karakterler ve olay orgiisii
tizerinden biitiinliikli bir 6zne temsili sundugu fakat bu temsiliyet lizerinden yaratilan
0zdeslesme sebebiyle izleyiciyi tam da 6znellik tiretiminin gerektirdigi sekilde ideolojik
ve politik olarak pasif bir 6zne seklinde konumlandirdig: aciktir. Ayn1 sekilde modernist
anlat1 stiline sahip filmlerin ise biitiinliiklli, ne istedigini bilen, yiice amaglara sahip
karakterler yaratmak yerine, kafasi karisik, mutsuz, ne istedigini bilmeden hareket eden
karakterler yaratarak, izlenilen seyin yapinti bir eser oldugunu siirekli olarak one ¢ikaran
anlatim tarziyla izleyiciyi film siirecinin anlam diinyasina katki da sunabilecek sekilde
aktif bir 6zne pozisyonunda degerlendirdigi agiktir. Bu anlamda filmlerinin anlati
stillerinin, sistematik yapilari sayesinde aslinda izleyici 6znenin verili 6znellikleri kabul
etmesini saglayan, yani diisiiniimsel bilinci geri plana iten ya da izleyici 6znenin verili
oznellikleri elestirdigi ve iizerine diislindiigii, yani diistiniimsel bilincini 6n plana ¢ikaran

bir yapiya sahip oldugunun altin1 ¢izmek gerekir.
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“2000 Sonras1 Hollywood Sinemasinda Oznellik Uretimi” isimli bu ¢alismada
Hollywood sinemasinin iiretmis oldugu anlati yapilar1 tarihsel ve bigimsel olarak
incelenmis ve bu anlatt yapilarinin 6zne ve Oznellik lretimi kavramlariyla nasil
iliskilerinin oldugu ortaya konmustur. Oznelligin Hollywood sinemasindaki anlat1
stillerine gore ne tiir farkliliklar gosterdigi, anlatilarin hangi unsurlar1 aracilifiyla
tiretildigi, filmlerdeki iiretim siiregleri ve anlati yapilarina gore ne tarz farkliliklar
gosterdigi arastirilmistir. Buna gore filmlerin bicim ve igerik anlaminda tiim anlati
yapilari tizerinden farkli 6znellik bi¢imlerini temsil ettigi ve bunun da izleyici 6znede

anlat1 yapilar1 bakiminda farkli etkilerinin oldugu ortaya konmustur.

Calismada Aydinlanma ¢agindan giiniimiize kadar 06zne ve Oznellik
kavramlarmin tarihsel ve elestirel acidan izi siiriilmiis ve giiniimiizde 6znellik iiretim
tarzlarinin farkli vegheleri incelenmistir. Anlati kavrami hem edebiyat agisindan hem de
sinema agisindan degerlendirilerek sinemada yaygin olarak kullanildig: diisiiniilen anlati
stilleri ve bu stillere ait unsurlar Hollywood sinemasi baglaminda ele alinmistir. Buna
gore klasik anlati stilinin yapisal kodlart lizerinden 6zellikle 1990’lardan sonra nasil
dontigiimler gegirdigi ve Hollywood un bir yaniyla bu anlati stiline dair film iiretimine
devam ederken diger yaniyla postmodernist anlati olarak adlandirilan yeni anlati stilinde
ne tarz anlatisal unsurlar1 igerdigi ve klasik anlatidan hangi noktalarda farklilastig1 ortaya
konmustur. Klasik anlati stilinin bigim ve igerik tizerinden (konusu ne kadar politik olursa
olsun ve filmde ne kadar radikal 6zneler anlatirsa anlatsin seyirciyi bir gerceklik
yanilsamasi tizerinden pasiflestirdigi i¢in) egemen 6znellik kaliplarin1 yeniden drettigi,
modernist ya da post-modernist anlatinin ise kendine doniislii/6z gondergesel anlati stili
kullanarak (konusu hi¢ politik olmasa ve dogrudan 6znelerle ilgili olmasa bile seyirciyi
bir yapmt1 bir eser izledigi iizerinden aktiflestirdigi i¢in) egemen Oznellik tarzlarini
elestirdigi ve giliniimiiz 6znelliklerini alternatif bakis acilar tlizerinden ele aldig1 ortaya
konmustur. Klasik ve Modernist anlati tarzlarinin 6znellik tiretimi ile ilgili dogrudan
baglantilarinin aksine Postmodernist anlatida, barindirdigi anlatisal (bigim-igerik)

unsurlarin melezligi sebebiyle dolayli baz1 baglantilarin oldugu ifade edilmistir.

Daha sonra aragtirmanin yontemi ve sinirliliklarina deginmenin ardindan bir

yandan 2000 sonrast Hollywood sinemasinda yaygin olan motifler degerlendirilerek ve
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Bordwell, Elsaesser, Berg, Corrigan gibi kuramcilarin Hollywood sinemasiin hem
klasik hem de modernist anlati kaliplarin1 kullandigi bu yeni anlati bigimi iizerine
diisiinceleri incelenmis, diger yandan ise tiim diinyada internetin yayginlagsmasi ve
streaming olgusunun sinema endiistrisinde egemen olmasi tizerinden, Hollywood un
sadece anlati stilinin degil fakat biiyiik bir sistem olarak yapim, dagitim ve gosterim
aginin degistigi vurgulanmistir. Ayrica ¢alismanin ti¢lincii boliimiinde anlati stillerinin
belirleyici 6zellikleri ve film evreninde iiretilen dzneler (karakterler) iizerinden filmler

ayrintili olarak degerlendirilmistir. Bu ¢ercevede;

e ilk olarak, anlat1 yapisina bakilmaksizin iiretilen ve seyircilere gosterilen
biitin filmlerin 6znellik trettigini belirtmek gerekir. Filmler izleyiciye, karakterler
araciligryla yarattiklari 6zne olma bigimleri {izerinden seslenir.

e Bir filmi 6znellik iiretimi agisindan degerlendirmek i¢in derinlemesine bir
karakter incelemesinden daha fazla bilgiye ihtiya¢ vardir. Bu anlamda karakterle birlikte
filmin tiim anlat1 unsurlarinin nasil ele alindiginin ve anlatilan konuyla ilgili olarak anlati
ogelerinin kullanimiyla ne tarz 6zne tasarimlarinin ortaya koydugunun incelenmesi
gerekir.

e Filmler incelenen orneklerde de goriildiigii gibi tamamen klasik anlati
tarzinin ya da tamamen modernist anlati tarzinin dgeleriyle degerlendirilemez. Ornegin
calismada incelenen filmler arasinda karakterler ve olay oOrgiisii acisindan tutarli ve
biitiinliiklii 6zne tasarimlar1 sunmayan filmlerin, bi¢cimsel agidan klasik anlat1 sinemasinin
gorsel estetigini kullandig1 goriilmiistiir. Bu anlamda 6znellik {iretimi ve filmlerin anlati
yapilari arasinda mutlak bir baglilik s6z konusu degildir.

e Izleyiciyi diisiinsel bir siire¢ igerisine sokmaktan daha ¢ok rahatlamaya ve
arindirmaya odaklanan klasik anlati filmlerinde bir 6zne yanilsamasi yaratmak icin
filmler genel olarak dogrusal bir zaman ¢izgisi lizerinde ilerler. Serim, ¢atisma, digiim,
¢Ozliim yapisini birebir uygulayan bu filmlerde karakterlerin tiim eylemleri hem olay
orgiistiniin devamliligi hem de anlatilan 6ykiiyii izleyicinin anlamasi i¢in bir islevsellik
tasir. Neden-sonug iliskisine dayanan bu anlatilarin sonucunda filmin basinda bozulan

denge yeniden kurulur.
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e Izleyici ger¢ek anlamda bir 6zne olarak degerlendiren ve muhatap alan
modernist anlat1 filmlerinde ise bir 6zne ve 6znellik sorgulamasi yaratmak icin filmler
genel olarak nedensel bosluklara, epizodik yapilara, bilgi eksikliklerine sahiptir.
Karakterlerin eylemleri basta olmak iizere anlatiya ait neredeyse tiim unsurlar klasik
anlatiya karsit bir bigimde 6ykiiye ya da olay orgiisiine katki sunmak yerine izleyiciye bir
¢oziimsiizliik, bir sorgulama, kimi zaman ise korkular1 ve anlamsizliklar aktararak onu
diisiinsel bir siirecin i¢ine itmeye calisir.

e Yapilan bazi ¢alismalarda, filmlerde 6znellik iiretimi genel olarak filmin
sOylevinde ya da film anlatisinda 6znenin konumlandirilmasinda aranmaktadir. Oysa
oznellik tiretimi ¢ok kiigiik bir detayda, bir diyalogda, bir bakista ya da karakterin kii¢iik
bir eyleminde gergeklesir. Ornegin bir karakterin bir seyi satin aldiktan sonra ulasmak
istedigi amaca ulagmasi ya da baska bir karakterin ailesini dinledigi zaman huzuru
bulmasi gibi kiigiik sahneler, 6zne olma tarzlarinin seyirciye aktarildigi ve genellikle fark
edilmeyen semiyotik kullanimlarina 6rnek olarak gdsterilebilir.

e Klasik anlatida karakterler kahramanim yolculugu tizerinden kurulan bir
kisilestirmeye, eylemin gergeklesmesine (fail), yiice amaglara, igsel itkilere sahiptir ve
son kertede film evrenindeki anlamin yaratilmasinin merkezinde yer alir. Modernist
anlatinin yarattig1 karakterler ise bu kisilestirmeye kars1 bir sekilde yiice amaglara ve i¢
catigmalara sahip degildir. Hatta ¢ogu zaman (Her filminde oldugu gibi) arka plandan
yoksun bir temsil ile kesin ve net bir amaglara bile sahip olmazlar. Daha ¢ok mutsuz, ne
istedigi konusunda fikri olmayan, hatta ¢ogu zaman yasadiklar1 diinyaya yabancilagmis
bir sekilde temsil edilirler.

e The Great Debaters filmi drneginde goriildiigii lizere, sinemada 6znellik
tiretimi sadece ele alinan konunun politik olmasi, hatta dogrudan 6zneler ve 6znellikle
ilgili olmasi lizerinden degerlendirilemez. Tarihin belli bir doneminde Amerika Birlesik
Devletleri’'nde ‘“siyahi olmak™ {izerine kurulan bu film anlattifi konu bakimindan
dogrudan siyahi oznelligi ile ilgili olsa da klasik anlati yapismin tim kodlarini
kullanmasindan 6tiiri izleyici 6znede (ima edilen seyirci agisindan) 6zdeslik kurmanin
oOtesinde bir diisiinsel siirece yol agmaz.

e Klasik anlati tarz1 iginde iiretilen filmlerde mizansen ve bicimsellige dair

tim Ogeler igerikle ve olay orgiisii ile paralellik teskil edecek sekilde diizenlenir.
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izleyicinin perdede yapint1 bir eser izledigini fark etmemesi burada temel amactir. Bu
anlamda filmin bi¢iminin “saydam” bir sekilde kurgulanmasi gerekir. Ancak modernist
anlat1 bu saydamliga zit bir sekilde “One ¢ikarma” araciligl ile zaman zaman bile olsa
izlenilen eserin bir yapint1 oldugunu seyirciye aktarir.

¢ 2000 sonrast Hollywood sinemasi i¢inden segilen ve incelenen filmlerde
modernist anlatiya dair 6ykii, karakter ve olay orgiisii gibi dgeler ¢ok sik kullanilsa da
ayni1 kullanima bigimsel 6gelerin kullaniminda rastlanmaz. Incelenen tiim filmler kamera
kullanimi, devamlilik kurgusu, aydinlatma devamlilii ve bir¢ok unsur acgisindan
degerlendirildiginde klasik anlati yapisina yakin bir kullanim sergiler. Bu anlamda
Avrupa modernist sinemasi ile kiyas yapmak gerekirse, renk kullanimindan, kamera
hareketlerine kadar, karakterlerin yasadiklari evreni giiclendirmek i¢in kullanilan bu
bigimsel derinlik, 6rnegin mizansene ait tiim 6gelerin alt-iist edilmesi (bu filmler 6yki,
karakter ve olay Orgiisii bakimindan modernist anlatiya yakin olsa da) Hollywood
(post)modernizminde bulunmaz.

e Ses tasarimi ve miizik kullanimi klasik anlati a¢isindan temel bir 6neme
sahip durumdadir. Filmlerde 6zdeslesmenin giiclendirilmesi ve duygu aktariminin
yogunlasmasini saglamak i¢in, miizik ve genel olarak ses kusagi yardimer unsur olarak
kullanilir. Ancak bazi (post)modernist filmlerde miizikler, ses efektleri, hatta Kimi zaman
diyaloglar anlatiya zithik olusturacak ve yaratilan gergeklik izlenimini bozacak sekilde
kullanilir.

e Bu anlamda Hollywood sinemasini Klasik, Post-Klasik ve Postmodern
olarak tanimlayan kuramecilar lizerinden bir degerlendirme yapmak gerekirse Post-Klasik
Hollywood olarak adlandiran ve genel hatlar1 ¢izilen anlati tarzi, Avrupa modernist
sinemasina daha yakin unsurlara sahipken, 6zellikle 90’lardan sonra yasanan degisimlerle
birlikte ortaya ¢ikan Postmodern Hollywood anlati tarzi ise hem klasik hem de modernist

anlati tarzindan faydalanan melez bir anlat1 tarzidir.

Ayrica ¢alismanin {li¢iincli boliimiinde secilen film 6rnekleri, anlatisal yapilari,
bicimsel Ogeleri ve karakterleri insa etmeleri bakimindan, igerik ve bigim analizine
odaklanilarak, betimleyici bir yontemle ele alinmistir. Buna gore klasik anlati sinemast,

perdede seyirciye biitiinliiklii bir karakter temsili {izerinden 6ykii anlatirken, aslinda
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izleyiciyi bir 6zne gibi gormek yerine, filmde tirettigi ideolojik anlamlar1 ve 6zne olma
tarzlarii iletmesi gereken bir alimlayic1 olarak goriir. Bu anlamda klasik anlati
sinemasinin seyircisini aslinda bir 6zne olarak gérmediginin, film evreninde yarattig
0zne temsilleri iizerinden mevcut sistemin bireylere empoze etmek istedigi 6znellikleri
trettiginin altin1 tekrar tekrar ¢izmek gerekir. Bunun yaninda modernist sinemanin
izleyiciyi bir 6zne olarak gordiigiinii ve perdede yaratilan gergeklik yanilsamasini siirekli
bir sekilde kirarak, kendilerine olmalar1 sdylenen Oznellikleri elestirdigini, izleyiciyi
diisiinsel bir siirecin i¢ine sokarak gercek anlamda 6znelestirdigini (faillik) vurgulamak

gerekir.

Calismanin ikinci bolimiiniin son baslhiginda belirtildigi gibi bugiin 6znellik
liretimini sinema politikasinin temeli haline getirmek gerekmektedir. Zira sistemin biitiin
gorsel-igitsel icerik lireten aygitlara egemen olmasi, alternatif 6znelliklerin {iretilebildigi
alanlar1 ele gegirmesi bagka bir olanak birakmamakta ve bireyler kendilerini her an
semiyotik bir kusatma icerisinde bulmaktadir. Bu anlamda modernist filmler araciligiyla
yaratilmis olan Oznelliklerin giinlimiiz toplumlarinda bir karsiliginin olup olmamasi

tartismasi hala gecerli bir tartismadir.

Bugiin neoliberal sistem kendisine muhalif olan biitiin 6znellikler de dahil olmak
lizere, tiim Ozne tasarimlarini igsellestirmis ve kendi miilkiyeti haline getirmistir. Bu
anlamda Donald Hall’in kimliklerimizi ve 6znelliklerimizi aslinda bize verilmis olan
hazir bir mentiden sectigimiz elestirisi dogru ve gecerli bir elestiridir. Filmlerde iiretilen
alternatif 6znelliklerin realitede bir karsiliginin olup olmadig: tartismalarini bir kenara
birakarak, 6znellik iiretimini bir sinema politikasi haline getirmeyi giindemde tutmak ve
wsrarla talep etmek gerekmektedir. Sinema, bu 6znelliklerin gercek hayatta bir niivesi
olsun ya da olmasin, elinde bulundurdugu gergeklik yaratma kapasitesiyle, giindelik
hayatimizda siirekli olarak iiretilen ve bireylere “daha 6zgiir”, “daha kendi” olmalar1 igin
sunulan bu sézde oznelliklerin arkasinda yatan gercegi ortaya ¢ikaracak yeterlilige
sahiptir. Bu anlamda sinema Ranciere’in sdyledigi gibi (2005, s. 59) “verili bir deneyim
alan1 icerisinde dnceden kimliklendirilebilir olmayan ve bu yiizden de kimliklendirilmesi
o deneyim alanmin yeniden sekillendirilmesine” bagli olan yeni 6znellik alanlar1 ve

bi¢imleri tiretme kapasitesine sahiptir.
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