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OZET

Jean Baudrillard’a gore Modern Bati toplumlar1 Aydinlanma Doénemi’nden
itibaren insa edilegelen Gergeklik Ilkesini XX. Yiizyihn ikinci yarisi itibariyle

yitirip Simiilasyon (Hipergerceklik) evrenine girmistir.

Baudrillard’a gore Simiilasyon evreninde seyler ozlerini, yani iceriklerini yitirmis
ve yalmzca birer goriiniime/bicime doniismiislerdir. Ayrica iletisim araclan
iizerinden durmaksizin manipiile edilen “Gerc¢eklik” Hipergercek bir evren
yaratmstir. Boylece iletisim araclarinin tamam birer simiilasyon iiretme aracina
donismiistiir. “Gerg¢eklik” algimiz uzun bir siireden beri iletisim araclar
tarafindan filtrelenmektedir ve iletisim araclar1 sebebiyle sadece gerceklik algimiz

degil ayn1 zamanda tarih algimz da bir yapboza doniismektedir.

Bu baglamda Sinema da iletisim araclarindan biridir. Ancak Baudrillard sinemayi
(iyi sinemay) diger iletisim araclarimin aksine hala illiizyon yaratma giicii olan tek
medyum olarak tamimlar ve ona gore sinema diger iletisim araclarinda oldugu gibi
gerceklige daha ¢ok benzemek hatta onu asip gecmeye (gercekten daha gercek
olmaya) calismak yerine gerceklikten uzaklasmali ve illiizyona yonelmelidir.
Ciinkii sinema sundugu diissellik ile izleyicilerin zihninde yeni diinyalara kapi

acabilecektir.

Almanya ve Avusturya sinemasi da XX. Yiizyiln ilk ceyreginde ortaya koymus
oldugu muazzam diissel sinemadan (Alman Ekspresyonist Sinemasi); bugiin
kohnemis ve gerceklik saplantisina bulanmis bir sinema haline gelmistir. Bugiin
iiretilen filmler ancak Simiilasyon evrenine ait olan yasami (yasam simiilakrini)
gosteren ve bastan cikarict olmaktan wuzak, umut ver(e)meyen filmlerdir.
Diisselligin gecmiste ¢ok yogun oldugu bir sinema bugiin Gergegin coliinde

diisselligin susuzlugunu ¢ekmektedir.



ANAHTAR KELIMELER: Simiilasyon Kurami, Gerceklik, Hipergerceklik,

Almanya, Avusturya
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ABSTRACT

In Jean Baudrillard's perspective modern western societies have lost their
Principle of Reality, which they had started to construct with the inception of the
enlightenment era and have entered the realm of simulation (hyperreality) in the
second half of the XX. Century. Nowadays this evolvement has reached the stage

of*“Virtual Reality*.

Refering to Baudrillard in the realm of simulation things have lost their essence, in
other words, things have transformed into mere images/forms. The collective
illussions of the individuals living in this realm, were replaced by individual
hallucinations. Furthermore relentless manipulation of reality via communication
instruments and networks created a realm of hyperreality. Thus, all
communication instruments have transformed into simulation production devices.
The filtering of our perception of reality by virtue of communication instruments
has started long time ago and these instruments are not only chancing our
perception of reality, it is also forming and remodeling our perception of reality

into a puzzle.

In this context cinema/film is also an instrument of communication. But
Baudrillard defines cinema (good cinema) contrary to other communication
instruments as the only communication instrument remained, which is still
powerful enough to create illusions. According to him, film should aim for creating
a distance to reality and conceive illusions, instead of endeavor to imitate and
even to surpass reality like other communication instruments. In order to use
cinemas possibilities to open new paths in the mind-set of the viewers through

his/her imaginary.



Vil

Since German and Austrian cinema have presented an astonishing imaginary in
the first quarter of the XX. Century (German Expressionist Films), it has derived a
cinema, which is obsolete and saturated with an obsession of reality.
Contemporary films are visualizing stories and happenings belonging to the realm
of simulation (simulacr of life), as they are without doubt not seducing and unable,
or not even have the intention, to spread hope. A cinema where imaginery was very

intense is now suffering in the middle of the desert of reality, thirsty for imaginery.

KEYWORDS: Simulation Theory, Reality, Hyperreality, Germany, Austria
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ONSOZ
Bu ¢alisma toplamda iki yillik yogun bir kuramsal okumanin sonucunda ortaya
¢ikmis bulunmaktadir. Esasinda Jean Baudrillard ve Simiilasyon Kurami ile ilk
tanigmamdan bu yana dort yil gecti ve bu dort yil igerisinde hayata bakisimda ve
kavrayisimda radikal degisimler oldu. Bugiin kelimenin gergek anlamiyla baska biriyim

ve bu degisim devam etmekte olan bir siireg.

Cogumuz yasami genellikle nesnel ve gergek kabul ettigimiz kendi yakin ¢evremizle
veya onun bir dis halkasinda etkilesim halinde oldugumuz bir iist evrenle ve onun
zihinsel diinyasiyla karsilagtirir ve yorumlariz. Dolayistyla diinyanin geri kalaninin da
az ¢ok bizler gibi yasadigini, bizler gibi diisiiniip hissettigini, bizler gibi diislere sahip
oldugunu saniriz. Bundan dolayr da baska uzak diinyalar1 kendi diinyamizi
yorumladigimiz “gerceklik™ algisiyla yorumlamaya, kendimizi bir bakima dogrulamaya
calisiriz. Ancak higbir sey tek bir gerceklige boyun egmedigi gibi tek bir “gerceklik”
aciklamasina da sahip olma yetenegine erisememistir. Bugiin diistiniirler tarafindan
“gerceklik” iizerine yapilmis onlarca farkli agiklama vardir. Bu da esasinda gergeklik
denen seyin fazlasiyla muglak ve karmasik oldugunun en bariz gostergesidir. Zaten
boyle tek bir “gerceklik” olsaydi bugiin ne sanat, ne sinema, ne sosyal bilimler ne de

felsefe vs. olurdu.

Bu calisma gerceklik ve hipergerceklik ile ilgili olarak Jean Baudrillard’in
perspektifinden hareket ederek se¢mis oldugumuz iilkelerin filmlerine odaklaniyor.
Bugiin sinema filmlerini ¢oziimleme yontemlerinde yaygin olarak kullanilan ve artik
fazlasiyla doygunluk asamasina geldigini diislindiigiim ¢6ziimleme yontemlerinden ayri
olarak bdyle bir perspektifi segmis olmamdaki sebep; film ¢oziimlemelerine yeni ve
farkli perspektifler {izerinden yaklasma istegimdir. Ciinkii kisisel diisiincem odur ki;
seyleri ne kadar farkli perspektifler iizerinden yorumlayabilirsek; onlar1 0 kadar farkli

agidan kavrayabilme yetimiz artacaktir. inaniyorum Ki farkli perspektiflerden hareket



ederek calistigimiz zaman gelisim siirecimiz daha da hizlanacak ve bu arkamizdan

gelmekte olanlara da cesaret ve heyecan verecektir.

Boyle bir calisma yapmaya karar verdigim andan itibaren o bilge elini hep lizerimde
hissettigim ve kuramin agirlig1 karsisinda zaman zaman diisen motivasyonumu yeniden
dirilten, kaynakc¢a konusunda yardimlarini esirgemeyen ve perspektifimi her daim
genisleten danismanim Sayin Prof. Dr. Oguz ADANIR’a i¢ten ve minnetle saygilarimi
ve tesekkiirlerimi sunmak isterim. Ilk dersini almaya basladigim giinden bu yana bana
verileni, ¢oguyla iade etme konusundaki motivasyonum beni siirekli ileriye tasidi ve

biliyorum ki bu benim i¢in degis tokusun sadece baslangicidir ve yetersizdir.

Bunun disinda tez yazim siirecinde ister Alman dilinden isterse de Ingilizce dilinden
yapilan ¢eviriler konusunda verdigi muazzam destegi, yorumlari, fikir aligverisleri ve
elestirileri i¢in “Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin”(DFFB)’den meslektasim
ve degerli dostum Ibrahim-Utku ERDOGAN’a derinden ve minnetle tesekkiir
etmeliyim. O olmasaydi bu ¢aligma kuskusuz eksik olacakti. Bunun disinda yine ingiliz
dilinden yapilan ceviriler konusundaki yardimlari igin Seha AKSOY, Ozgiir Cem
AKSOY ve Baris YILMAZ’a igten tesekkiirlerimi sunarim.

Ayrica tez galismasi siiresince sik sik rahatsiz ettigim fakat buna ragmen yardimlarim
seve seve esirgemeyen ve beni calismalarim konusunda cesaretlendiren Sayin Yrd. Dog.

Dr. Emrah Suat ONAT’a sonsuz tesekkiir ederim.

Son olarak bu caligmanin en basindan beri bana vermis olduklar1 maddi ve manevi
sayisiz destek i¢in Ezgi DEGIRMENCI’ye ve Aileme i¢ten ve minnetle siikranlarimi

sunmay1 bir borg bilirim.
Kamer INCEDURSUN
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GIRIS

Bat1 diinyasinda 6zellikle 1960’11 yillar itibariyle ekonomik, politik, kiiltiirel,
tarihsel yani zihinsel olarak yeni bir asamaya girildigini ve ge¢misten gelen,
mevcudiyetini bir sekilde siirdiirmeye ¢alisan hemen hemen biitiin kuramlarin (6zellikle
de Diinya’ya toplumsal sistem baglaminda alternatif modellik yapan Marksizmin de),
artik i¢inden ¢iktig1 toplumlari agiklama nezdinde gegerliligini biiyiik oranda yitirdigini
sOyleyen Baudrillard; “Simiilasyon evreni” olarak adlandiracagi ve ¢oziimleyecegi bir
evrene girildigini belirtmistir. Bu kuram ilk c¢iktig1 andan itibaren biiylik bir yanki
uyandirmistir ve etkisini giinlimiizde de devam ettirmektedir. Genelde bir kiiltiir
elestirisi olarak adlandirilan “Simiilasyon Kurami” hemen hemen giindelik yasamin her
tiirli ylizeyinden derinliklerine dogru ¢ok genis bir yelpazede ¢oziimleme girisiminde

bulunmustur.

Baudrillard, geleneksel kapitalist iiretim ve toplumsal iliskilerinin 20.yy’mn ikinci
yarisinda yasadigi belirgin degisim ve doniisiimle birlikte bir zamanlar Bati toplumlarini
kolektif anlamda motive eden ve gelecege dogru iteleyen ideal ve hedeflerden
(gergeklik ilkesinden) artik bahsedilemeyecegini ¢iinkii mevcut durum itibariyle zaten
bu hedeflerin asilip gecilmis bir ufuk oldugunu belirtmistir. Dolayisiyla bu noktada
gelinen durumu tarif etmek icin yeni bir terminoloji ve kavramsal araglara gerek
duymustur. Simiilakrlar, simiilasyon ve hipergercgeklik gibi terimler gercegin yerini alan

simiilasyon evrenini ya da durumlari betimlemekte temel argiiman halini almigtir.

Diisiinsel kokenleri Aydinlanma ¢agina kadar giden ancak esasen burjuva devrimi
sonrasinda (ekonomik, politik, kiiltiirel ve zihinsel olarak) olgunlagsmaya baslayan
hedeflerine dogru yiiriiyen bati toplumlarinin, 6zellikle XIX. yy’in baglarindan XX.
yy’in ikinci yarisina kadar devam eden siiregte rasyonel ve pozitivist hedeflerine

kolektif anlamda biiylik oranda ulasmis olmasiyla ortaya ¢ikan kisir dongliyli merkezine



alan kuram; nesnelerden mimariye, modadan iletisime, sinemadan televizyona ve
sanata, politikadan egitime ve hatta bilimin kendisine kadar bircok 6nemli noktada
carpici radikal elestiriler ve bakis agilar gelistirmistir.

Gergekligin ve gergeklik ilkesi ¢dzlimlemesinin temel bir argiiman olarak yer aldig
bu elestirel kuramda Baudrillard: Gergeklik algisinin Burjuva toplumu ve akilci diistince
ile birlikte ortaya ¢ikan bir ‘ilke’ oldugunu ve ‘kabul’ edildigini sdylemektedir.
Baudrillard “Baska kiiltiirlerin varligindan habersiz olduklar1 Ger¢eklik modern batili
Akil tarafindan kesfedilmis olup, Evrensele giden yolda O©nemli bir donim
noktasidir’(Baudrillard,[2005], 2015: 35) demektedir. Dolayisiyla Baudrillard buradan
hareketle XIX. yiizyil burjuva kapitalist toplumunun bir gerceklik ilkesine yani kolektif
bir illiizyona sahip oldugunu ancak gelinen noktada 6zellikle 1960’11 yillar itibariyle bu
gerceklik ilkesinin Bat1 toplumlarinda tedaviilden kalktigini ve yerini usulca simiilasyon
ve hiperuyumluluk diizenine biraktigini iddia etmistir. Ayn1 zamanda bu baglamda
toplumsal denilen kordiigimiin artik toplumsal olma 6zelligini yitirdigini, “yani her seyi
stinger gibi emen bir gonderene doniiserek ne oldugu hem bilinen hem de bilinmeyen ve
kitlelerin etrafinda durmadan doénen bir bulutsu oldugunu”(Baudrillard 2006: 11)
belirtmistir. Kitleler onu sarmalayan toplumsalin merkezinde her bir yone dogru
hareketlenebilmekte ya da her yonden gelen hareketi emebilmektedir. Her seyi notralize
eden bu yiginlar anlamin kendisini de gecersiz kilmigtir. Baudrillard

“..Hersey onlarin lizerinden kayip gider. Onlar1 her sey miknatislayabilir.
Oysa biitiin bunlar kitlelerin {izerinde hicbir iz birakmadan ucup gider.
Sonug¢ olarak kitlelere yapilan ¢agri yanitsiz kalmistir denebilir. Kitleler
kendilerine yapilan bu ¢agrilar1 birer 151k demetine doniistiiriip dalga dalga
yaymaya kalkmazlar. Tam tersine Devlet, Tarih, Kiiltiir ve Anlamin
¢evresinde olusturulmus 151k demetlerini emerek ortadan kaldirirlar. Onlar
tepkisizliktir, tepkisizligin, notr olanin giiciidiir” (Baudrillard,[2005],2015:
11) demektedir.
Baudrillard’in bahsettigi ve Olene kadar siirekli gilincelleyerek ve derinlestirerek

betimledigi bu kuramsal ¢oziimlemenin sacayaklarini olusturan konulardan biri de



iletisim araglar1 ve mesajlarla giidiimlenen tiiketim ideolojisidir. Baudrillard “Nesneler
Sistemi” isimli eserinin sonu¢ boliimiinde ilerleyen siirecte derinlestirerek ¢oziimlemeye

girisecegi tiiketimin mantigini tanimlar.

“Tiiketimi gercekten de bizim sanayi toplumumuza 6zgii bir bigim
olarak gorebiliriz. Dogal olarak onu herkesin bildigi gereksinimleri
tatmin etme siireci olarak gérme gibi bir tanimi diglamak kosuluyla.
Ciinkt tiiketimi, iiretim adli aktif siirecle karsilagtirarak pasif boyun
egme ve satin alma bigimi gibi gérmek ve buradan yola ¢ikarak basit
davranig( ve yabancilagsma) semalari olusturmak dogru bir sey
degildir. ik bastan itibaren tiiketimi, tiim kiiltiirel sistemimizin iistiine
oturdugu (yalnizca nesnelerle degil aynt zamanda toplum ve
diinyayla) aktif bir iliski kurma big¢imi, sistemli bir etkinlikler diinyasi
ve sorulara yanit verme bigimi olarak gormek
gerekmektedir.”(Baudrillard, 2014: 240)

Baudrillard burada geleneksel iiretimin belirleyici oldugu evrene yonelik olarak bir

atifta bulunmakta ve belirleyici olanin artik iiretim degil tiiketim (iliskileri) oldugunu

sezdirmektedir. Baudrillard ayn1t metnin devaminda sunlari da sdyler:

“Tiketim, maddi bir yasam bi¢imi ya da “bolluk” kavramiyla
ilgili fenomenolojik bir gerceklik degildir. Tiiketim hazmedilen
yiyecek, insanin sirtina giydigi giyecek, kullandig1 arag-gereg, imge
ve mesajlara ait isitsel ya da gorsel bir tézle de tanimlanamaz.
Tiiketim, olsa olsa biitiin bunlarin anlamli bir t6z dogrultusunda
orgiitlenmesi olarak tanimlanabilir. Tiiketim, giiciil diizeyde, her an
tiim nesneler ve mesajlarin katkisiyla olusturulan az ya da ¢ok uyumlu
bir soylevdir. Tiiketim olsa olsa gostergeleri sistemli bir sekilde
glidiimleme bigimi olarak tanimlanabilir.” (Baudrillard, 2014: 241)

Tiim bu degisimler gergeklik ilkesinde yasanan doniigiimlerin nesneler boyutundaki
gostergeleridir. Ayrica diisiinliriin kuramsal perspektifinin ¢ikis noktasini olusturan ilk
alandir. Hakeza Baudrillard 1960’11 yillarda iiretimin degil tiiketimin oncelikli konum

aldigimm ve esas ilgilendigi konunun imal edilmis bir nesneden ziyade onlarin

olusturdugu gostergeler sistemi oldugunu belirtmistir (Baudrillard, 2005: 17). Elbette



bu c¢alismanin kapsami igerisinde yapmak istenilen sey Baudrillard metinlerinin
incelemesi ve elestirisi degil, bu metinler ve ¢oziimlemelerin ana hatlar1 ¢ergevesinde
“Hipergerceklik” asamasina girmis oldugunu iddia edebilecegimiz Almanya ve
Avusturya toplumlarmin -6zellikle 1990’11 yillar itibariyle- sinemasina yansiyan
spesifik filmleri Baudrillard’in kurami cergevesi i¢inde incelemek ve c¢oziimlemeyi
denemektir.

Baudrillard’in direkt sinema tizerine sdyledikleri ¢ok sinirlidir ve daha ¢ok goriintii,
imge, teknoloji iizerine bir seyler sOylemistir. Dolayisiyla bu durum bizim sinema
filmleri iizerine yapacagimiz calismalar icin hem bir avantaj hem de dezavantaj
yaratmaktadir. Ancak yine de Baudrillard’in sinemay1 -diger sanat dallarinin aksine-
hala bir illiizyon iiretme kabiliyeti olan sanat olarak nitelemis olmasi bizim agimizdan
ufuk acici bir anlama sahiptir. Bu agidan bakildiginda Baudrillard’in sinemadan
bekledigi; gercegin yerini alacak (gercekten daha gercgek, efektli teknolojik goriintiilere
sahip ve imgenin yok edildigi miistehcen) film simiiklarlar1 degil, aksine illiizyon
yaratabilecek olan filmlerdir. Bu anlamda bize gore Baudrillard giindelik gercekligin
aynist olan filmlerden ziyade imgelemimizi harekete gecirebilecek ya da mevcut
goriinen gercekligi ters yiiz edecek filmlere ihtiyag oldugunu sdylemektedir. Bu konuyu
ileride biraz daha detayl ele almaya ¢alisacagiz.

“Simiilasyon Kurami” bize goére ugsuz bucaksiz ve derin bir okyanustur.
Dolayisiyla ¢alismamizin ilk boliimiinde epistemolojik temelleri olustururken -zorunlu
olarak- sadece bu ugsuz bucaksiz okyanusa agilan ana sacayagi olduguna inandigimiz
noktayi ele alacagiz. Bu sacayagi yogun olarak “Gergeklik™ ve “Hipergerceklik™ gibi bir
yelpazede ele alinacaktir. Ciinkii zaten aksi bir segenek bizim ¢alisma sinirlarimizi
asmaktadir. Bunun bilincinde olarak elimizden gelenin en iyisini yapmaya calisacagiz.
Baudrillard’in bu cezbedici perspektifi dogrultusunda segtigimiz sinema filmlerini bu
farkli bakis ve ¢oziimlemenin ekseninden yapmay1 deneyecegiz.

Ancak burada hemen belirtmekte yarar gordiiglimiiz bir nokta bulunmaktadir.



Filmleri inceleme siirecinde sinemanin kendi i¢inde tarihsel olarak siiregelmekte olan
gergeklik tartismasi ile Baudrillard’in ger¢eklik tartismasinin ister istemez okuyucunun
zihninde kavramsal diizeyde c¢akisabilecegi ihtimal dahilindedir. Baudrillard’in Gergege
yonelik tartismasi sinemasal ger¢eklik tartismasindan epeyi farkli olsa da ister istemez
bazi karmagik sonuclarin algilanmamasi i¢in bastan bu uyariyr yapma zorunlulugu

hissediyoruz.

Birinci boliimde kurulan epistemolojik temellerin {izerine Almanya ve Avusturya
toplumlarinin (tam da Baudrillard’in ¢éziimlemelerini tarihsel olarak baslattigi) 1960’11
yillarin sonu itibariyle tarihsel, kiiltiirel, ekonomik ve politik gelisimlerinin kisa bir
izlegi olusturulacak ve bunlarin kuramla ilgili bagmtilar1 kurulduktan sonra birinci

boliim kapatilacaktir.

Ikinci boliim itibariyle 1990°I1 yillardan giiniimiize sinemasal sonuglar olarak
yiizeye vurdugunu diisiindiigiimiiz (Almanya ve Avusturya sinemalarindan yaklasik yiiz
kirk adet nemli film arasindan eleyip incelemeye karar verdigimiz) icin i¢in kaynayan®
filmleri tek tek degerlendirecegiz. Se¢mis oldugumz bu filmler “kiyamet sonrasi”
donemleri fantastik bir sekilde anlatan -cogunlukla Hollywood yapimi- ve
“Aydinlanmac1 Aklin” agtig1 yaralar1 sozde betimleyen distopik (aglik, kuraklik, savas
vs.) temal1 filmlerin tersine; gelecekteki kiyameti bizzat giindelik yasamlarinda -bolluk
icinde- i¢in i¢in kaynayarak (ve hiper-uyumlulukla) yasayan insanlar1 anlatmaktadir. Bu
filmlerin bize soOyledikleri sonuglar {iizerinden hiperrasyonellesmis bir kiiltiiriin
portresini ¢ikararak kendi a¢imizdan sinemasal ve toplumsal sonuglar bulgulamaya

cabalayacagiz.

! Jean Baudrillard, simiilasyon evrenine girdigini iddia ettigi gelismis bati toplumlarimni tanimlarken bu

terime bagvurmaktadir. Biz de terimi ondan &diing alarak burada kullandik.



BOLUM 1
1.1. JEAN BAUDRILLARD ve BATI TOPLUMLARI HAKKINDA

Unlii Fransiz teorisyenin kuramsal evrenine ve kavramlarina girmeden dnce kendisi
ve ne yapmaya c¢alistigi hakkinda; kendisinin ¢alismalarina ilgi duyan arastirmacilarin
yapmis oldugu bazi 6nemli yorum ve analizlere kisaca yer vermenin daha sonraki
kavramsal siireclerin anlagilmasi agisindan 6nemli ve gerekli oldugunu diisiinmekteyiz.

Baudrillard’1n diislincelerini gorece daha rahat anlamak i¢in her ne kadar kendisinin
bahsettigi diinyamin igerisinde fiili olarak yasamak icap etse de iyi bir diisgiici,
soyutlama ve anlama gayretiyle bu dezavantajli durumun yarattigi olumsuzlugun
tistesinden gelinebilecegini diiglinliyoruz. Aksi halde igerisinde yasamadigimiz
sistemlerden bahseden birgok diisiiniiriin diistincelerini soyutlayip kavrayamaz ve bunu
kendi perspektifimizde yeni ufuklara dogru yorumlayamayiz.

Her seyin basinda Baudrillard’in ¢ézlimlemesini yaptigi toplum: tarih sahnesine
“Aydinlanma”nin® sonuglar olarak cikan, ilerlemeci aklin egemen oldugu kapitalist
gelismis toplumlarin tarihsel olarak varmis oldugu noktada bulunan bir toplumdur.
Baudrillard’a gore artik bir zamanlar kapitalist tiretim iligkilerinin hiikiim siirdiigi
siifli toplum bugiin yerini bir bagka silirece birakmistir. Bu siire¢ artik modernitenin
baslangicindaki gonderen sistemlerinin ortadan kalktigi (ya da kalkma noktasina
geldigi) bir donemdir. Ancak bu doénem ona gore kesinlikle post-modern olarak
adlandirilamaz. Ciinkii post-modernizm olarak adlandirilan siirecin bir modernite
sonrasi (modernizmin asilip gegildigi)doneme tekabiil ettigi iddia edilmektedir. Ancak

Baudrillard agisindan boyle (postmodernizm)bir siire¢ yoktur. Bir bagka deyisle:

“Baudrillard’in lizerinde yogunlastigi modernlesme siireci kendi iginde

2 Aydinlanma’nin ne olup olmadigina dair birgok agiklama ve elestiri yapilmis olmakla birlikte

kendisinin genel gegerli bir tanimin1 yapmak neredeyse olanaksizdir. Ancak modern bati toplumlarmin
maddi ve diigiinsel temellerini olusturan fikirsel ve ilkesel siire¢ olarak en genis anlaminda bahsedebiliriz.
Aydinlanma konusunda elestirel bir bakis i¢in (bkz. THEODOR W. ADORNO — MAX HORKHEIMER -
Aydimlanmanin Diyalektigi — 1. Basim — Kabalc1 Yayinevi -2010)



ikiye ayrilmaktadir. Sanayilesmeyle birlikte ortaya ¢ikan ve 1930-1950’11
yillara kadar (hatta 1968) siiregelen bir modernlesme donemi (yiikselen
trend) ve bu yillardan baslayarak ekonomik, politik, kiiltiirel ve toplumsal
anlamda sistem+toplum ya da Oznetnesne isbirligiyle tersine
dondiirilmiis/mekte olan bir diger modernizm™ (Adanir, 2008: 33)

Baudrillard ilk ¢alismasi olan Nesneler Sistemi’nden ( The System of Objects,
1968) itibaren yeni bir bakis a¢istyla esyanin “nesne” haline gelisi ve kazandig: statiiden
bahsetmistir. Boyle bir degisim ayn1 zamanda toplumsal bir degisimin de gdstergesidir.
“0O, bunu metalar sisteminin ve gostergeler sisteminin baglasimi olarak tanimlamisti:
Bagkalarinin seylesme ve yabancilasma siireci olarak ¢oziimledigi sey, Baudrillard i¢in

yabancilasmis bir toplumun son evresine isaret eden genel bir gostergebilimsel siire¢

haline gelmisti”(Gane, 2008: 33).

Ancak Baudrillard’in baslatmis oldugu bu yeni ¢éziimleme yeni bir terminolojiyi
gerektirmis ve o da bu gereksinim dogrultusunda olusturdugu yeni dagarcikta diger
bilim dallarindaki bazi kavramlar1 alip son derece karmasik, soyut yapilari
coziimlemekte, betimlemekte ve kendi kuramini olusturmakta kullanmistir. Diger
yandan Baudrillard’in dili alisilagelmis olandan farkli olarak giirsel bir bicime sahiptir
ve bu konuda neredeyse onu okumus ve incelemis olan herkes ayni fikirdedir. Siirsel
oldugu kadar ironik bir anlatima da sahip olan Baudrillard’t okumak oncelikle bu
durumu kavramay1 gerektirmektedir. Bu momenti kacirdigimizda okudugumuz metinler
anlamsiz ya da daha dogrusu anlasilmaz bir hale gelebilmektedir. Bu baglamda Mike
Gane Radikal Belirsizlik isimli kitabinda Baudrillard’in nasil bir diistiniis sekli oldugunu
ve ne yapmaya c¢alistigini kendi yorumlariyla paylasmakta ve Baudrillard’in kullandigi
terminolojinin  karst karsiya kaldigi bazi elestirilere yer vererek bunlar
degerlendirmektedir. Kitabin hemen basinda, Baudrillard’t okumak der Gane; “yalnizca
bilimlerdeki degisimi kabul etmekle kalmayip, ayn1 zamanda bu degisimi, toplumdaki
ve kiiltiirdeki her unsuru etkileyen siirecin bir yonii olarak kaydeden belirli bir

¢oziimleme hattin1 izlemektir” (Gane, 2008: 14). Ayrica Baudrillard’in sozciiklere



verdigi biiylik 6nemden dolay1 yeni bir terminolojiye dogru yonelmis oldugu asikardir.

“Sozciikler diigiinceleri sirtlarinda tasir ve yaratilmalarina hizmet ederler,
yoksa tersi degil. Sozciikler insanlart biiylilemeye yarayan sihirli
islemcilerdir. Baska insanlara yalnizca bu diislince ve seyleri iletmekle
yetinmeyip bizzat kendileri bir tiir yilikselen sarmal seklinde baska
anlamlar(mecaz) kazanarak, birbirleri iginde erir.”” (Baudrillard, 2005: 13)
Dolayistyla buradan anlagilmasi gereken sey Baudrillard’in bu kelime ve
kavramlar1 ‘can sikintisindan’ degil, bilakis ¢cok 6nem verdigi bir yapiy1 olusturan temel
pargaciklar olarak degerlendirdiginden dolay1 olusturdugudur. Bu anlamda sosyoloji ve
felsefe ya da diger sosyal bilimler alanlarinda geyleri aciklamakta kullanilan dillere
pelesenk olmus olan bir¢cok kavramin artik o ilk zamanlardaki tozlerini yitirdigini ilk
goren kisilerden birinin Baudrillard oldugu goriilmektedir. Amag seyleri illiizyona sahip
olduklar1 o baslangi¢ noktasina geri gondermektir. Enrique Valiente Noailles’e gore,
Baudrillard: diyalektik diistincenin, 6zdeslesmenin, celiski ilkesinin ve tersinmez
hakikat diisiincesinin; yani gergeklik ilkesini ve gergegi olusturan tim kavram ve
sOylevlerin ortadan kaldirilmas1 gerektigini sdylemekte ve buna ¢abalamaktadir

(Baudrillard 2010: 252).

Burada ama¢ Baudrillard’m okuma regetesini olusturmak gibi bir niyeti
barindirmamakla birlikte onun yapitlar1 tlizerine ¢alismakta olan disiliniir ve
akademisyenlerin isaret ettigi noktalar1 (okuyucunun ilk kez bu diisliniiriin kurami ve
diliyle karsilasacagini varsayarak) onemle vurgulamaktir. Baudrillard’in kendisinden

bu konu hakkinda son bir alint1 yapmak gerekirse s0yle demektedir:

“Insanhigin gelecegiyle ilgili arastirmalarin parcast olmak gibi bir
amaca hizmet etmeyi hi¢cbir zaman hedeflememis bir ¢alismanin/
yapitin gecmise yonelik panoramasin1 sunmaya kalkismak paradoksal
bir girisimdir. Bu is biraz Eridikya’y1r kurtarmak isteyen Orfeus’un
kendine hakim olamayip basini1 geriye cevirmesiyle sevdigi insani
Cehennemin derinliklerine  géndermesine benzemektedir. Bu
caligmanin baglangi¢ noktasinda kendine bir hedef belirledigi ve bu



hedefe dogru ilerlemis oldugu, daha bastan sanki ulasilacak sonucun
az c¢cok Onceden bilindigi sOylenemez. Her seyin basta belirlenmis
plana uygun bir sekilde geliserek, bu sekilde stiriip gitmis oldugu gibi
bir hisse kapilmak cok yanlistir. Iste bu yiizden Borges’in bir
kiitiphanede buldugu pargalar1 bir araya getirerek yeniden
olusturdugu bir uygarlik gibi, ben de simiilasyon terimlerine
basvurmaktan bagka bir secenek goéremiyorum. Bu saatten sonra onun
sosyolojik bir gerceklige sahip olup olmadigimi tartisacak degilim.
Zaten boyle bir soruya yanit vermekte ¢ok zorlanacagimdan eminim.
Okuyucuya sOyle bir tavsiyede bulunabilirim: Bir an i¢in diissel bir
gezgin konumuna ge¢in ve yazmis oldugum metinleri de bir kosede
unutulmus elyazmalar1 olarak kabul edin. Elinizde baska belge
olmadig1 i¢in de bunlardan yola ¢ikarak betimledikleri toplumu
kavramaya ¢alisin.” (Baudrillard, 2005: 12)

1.1.1. Gergeklik Tlkesi ve Simiilasyon

Ortacagin karanligindan kurtulma konusunda aydinlanma ve birikime yani aklin
iplerinin sistematik ve orgiitlii bir bigimde ele gegirilmesine ihtiyag vardi. Bu baglamda
iktidar1 Ruhban simifi ve aristokrasinin elinden ¢ekip alabilmek miicadelesi bir bakima
ticaret vesilesiyle zenginlesmis olan burjuvazinin ve aydinlarin kendisine diismiistii.
Boylelikle Burjuvazi tarafindan verilen siyasal iktidar miicadelesi, bilimin ve
diisiincenin gelisimini de dolayl1 bir sekilde hizlandirdi.

Ronesans donemi ile birlikte kullanilan bilimsel arastirma tekniklerindeki yontemin
degismesi, 1500-1700 yillar1 arasindaki Bilimsel Devrim olarak adlandirilacak bir
donemi baslatmistir(Bronowski & Mazlish, 2012). Bugiin bahsedilen bu déonem, kisa bir
siire once tarihgiler tarafindan da modern bat1 uygarliginin ortaya ¢ikmasinin tohumlari
olarak yorumlanmis ve ¢ok 6nemli bir yere sahip oldugu vurgulanmigtir. Bronowski’ye
gore 20. Yiizyilda bilim zihinsel ve fiziksel olarak diinyay1 bastan asagi degistirmis ve
yenilemistir. Fakat Bronowski bunun oncesinde 16. Yiizyildan baslayip 18. Yiizyila
kadar devam eden siire¢ boyunca siirdiiriilen Bilimsel Devrim’e isaret eder ve 6ncelikle

bunun “Zihinsel” bir devrim oldugunu ve kisilere farkli diisiinmeyi 6grettigini ileri
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siirer. Tiim bunlara paralel olarak Bronowski bu nedenlerin sonuglarinin 1800’1
yillarda pratik anlamda tarithe Sanayi Devrimi olarak gegen buluslar biitiiniini
olusturdugunu belirtir (Bronowski & Mazlish, 2012). Ancak, der Bronowski; “Bilimsel
Devrim oOncelikle insanlarin diinyayr tanimlamalarinda temel bir degisiklik oldugu
anlamina gelmekteydi. Bu seylerin de§ismez bir dogaya sahip olduklar1 diisiiniilen bir
diinyadan, olaylarin ortaya g¢ikmasindan Once ve sonra siirekli hareket eden bir
mekanizmaya benzeyen bir diinyaya gec¢ilmesiyle ilgili temel bir degisiklikti”
(Bronowski & Mazlish, 2012). Bu temel degisiklikten yalnizca birkag yiizyil sonra bati
toplumlarinin Simiilasyon evrenine girdigini sdyleyen bir kuram ortaya ¢ikmuistir. Her
seyin basinda insanlik tarihinde ufacik bir nokta sayilabilecek bu birkac yiizyillik siire¢
sonunda yasamin sirlarla dolu oldugu bir noktadan sirlarin ortadan kalktig1 bir noktaya
gelinmistir. Baudrillard’in her seyin illizyona sahip oldugu o ilk asamaya geri
gonderilmesi gerek dedigi tarihsel siire¢ esasinda ¢ok yakin bir gegmis olarak
goriilebilir. Bronowski’ye yeniden kulak verecek olursak soyle demektedir:

“Ortagagda bir ressamimn Isa figiiriinii perspektif kavrammin izin

verdigi boyutlardan daha biiylik yapma nedeninin yalnizca

bilgisizliginden kaynaklanmadigini daha ilk basta kavramamiz

gerekir. Fil oldugu acikg¢a belli olan bir hayvani, birini el gibi

kullandig1 bes ayagi vardir seklinde tarif eden bir ortagag gezgini

dikkatsiz biri degildir. Gezginin agiklamasini giiliing bulabiliriz, ¢iinkii

bize gore fil memeli bir hayvan olup gelisiminin tiim ayrintilarini

kurabiliriz. Ancak bir Ortacag insant icin diinya farkli icsel

baglantilara ve farkli bir diizene sahip bir yer olup, bizim disimizda

kalan uygarliklar icin bugiin bile farkli sekillerde aciklanmaktadir.

Gilinlimiizde kendisini totem hayvani olarak goren ilkel adam giiliing

degildir; yasadig1 adada her tiir agaca farkli bir isim takip aga¢ i¢in

genel bir sozciik kullanmayan yerli bilgisiz degildir. Onlar kavramsal

acidan farkli bir doga sistemi i¢inde yasamaktadirlar.”’( Bronowski &

Mazlish, 2012: 167)

Burada anlasilmasi gereken noktalardan ilki teknik ve yontembilim acisindan gelismis

olan bugiiniin bati1 toplumlarinin ta o gilinlerde yarattigi yeni bir anlayis ve ilkeler
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zincirini devreye soktugudur. Ayrica yasanan degisim temelde zihniyet alaninda olsa da
aym1 zamanda bunun iktisadi degisimle de hassas baglar1 vardir. iki donem arasindaki
iktisada dair bariz mantalite farkini Bataille su sekilde belirtir: “Ortacag iktisadini,
kapitalist iktisattan ayirt eden sey, asil onem tasiyan yaniyla, statik olan birincisi fazla
zenginlikleri {iretken-olmayan bir sekilde tiiketirken, ikincisinin biriktirdigi ve iiretim
aygitinin dinamik biiylimesini belirledigidir”(Bataille, 2010: 120). Ayn1 zamanda yine
Bataille’a gore kapitalizmin kendisine 6zgili olan serbest girisimcilik, kar ve buna 6zgii
yasalardan olusan iktisadi bir diinya tahayyiilii ortacag diisiincesine yabancidir(a.g.y).
Bundan dolayidir ki Batida yeni bir zihniyet ve yeni bir iktisadi girisimin baslatilacagi
bir cephe olusturulmasi gerekmistir. Bu cephe en genel anlaminda Calvincilik’tir. Bu
Calvincilik kilisenin karsi oldugu “faizle bor¢ verme ve ticaretin” ahlak dis1 sayilmasi
gibi yargilar1 aklayarak bunlarin ahlaka uygun oldugunu kabul etmistir(Bataille, 2010:
125). Yalnizca bununla da kalmaz Calvincilik; daha da Gtesine gegerek bir doktrinin
gerektirdiklerini neredeyse karsilar. Bataille’a yeniden kulak verecek olursak:
“Onun goziinde amag “kisisel kurtulus degil, Tanr1’nin yiiceltilmesiydi
ve bunu da yalnizca duada degil eylemde de aramak gerekiyordu-
miicadele ve calisma yoluyla diinyanin kutlanmasi. Ciinki kisisel
meziyeti biitiinliyle mahk(im etmesine ragmen Calvin son derece
pratiktir. Hayir isleri kurtulusa ermenin erismenin bir yolu degildir,
ama bunlar gercekten erisilen kurtulusun kanit1 olarak kaginilmazdir.”
(...) Servetin bos yere harcanmas1 Luther’in doktrininde oldugu gibi
reddedilir ve tefekkiire dayal aylakliktan, gosterise dayali likksten ve
tiretken-olmayan sefaletin besledigi hayir bigimlerinden ¢ekilip alinan
deger, yarar temelindeki erdemlere ayrilir: Reformcu Hristiyan
miitevazi, tutumlu, c¢aligkan olmaliydi(en biiyiik ¢abay1 ticari, sinai
meslegine sarf etmeliydi...); hatta iiretici faaliyeti norm edinmis
prensiplere aykirt dilencilik bile 6nlenmeliydi” ( Bataille, 2010: 125).
Anlasilan o ki Bilimsel Devrim siireci olarak aktarilan iki yiizyillik siire¢(1500-
1700) gergekten de mitik bir diinya anlayisindan her alanda (siyasal, ekonomik, kiiltiirel
ve Oyleyse zihinsel) analitik bir diinya anlayisina dogru gegisin kopriisiinii

olusturmaktadir. Bu gecisin sonucunda bati diinyasi ister diisiinsel isterse de teknik ve
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iktisadi anlamda olsun, art arda yaptig1 gelismelerle diinyanin mitik kesimi ile arasindaki
ac1 farkini arttirmig ve yeni bir agsama sayilan tiikketim toplumu asamasma gec¢mistir.
Peki, buraya kadar kulaga ¢cok hos gelen bir ezgiyi andiran bu siire¢ nasil olup da
rayindan ¢ikmistir? Diyalektik diisiincenin iflas ettigi ve yerini fiitursuz bir kendinden
gecme haline biraktig1 tarihsel siirece nasil gelinmistir? Batinin kalvinist ve piiriten
temeller iizerinde yiikselen yeni toplumsal diizeni, hizla bir girdap haline doniisiip, sahip
oldugu degerleri nasil yok etmeye baslamistir? Bu dekadansin temelleri Baudrillard’a

gore nesne kavramimin kuramsallasmasiyla yani Bauhaus Okulu ile olmustur:

“Nesnenin gercek anlamda ortaya ¢ikmasi, gosterge/islev goriiniimiine
biirtinerek 6zgilir bir bicim kazanmasiyla miimkiin olmustur. Bu
ozglirlesme ancak sanayilesmis toplumun mutasyona ugramastyla yani
tekno-kiiltiir® denilen seyin ortaya ¢ikmasi, metaliirjik bir toplumdan
semiurgique bir toplum asamasina gecilmesiyle gerceklesebilmistir.
Bagka bir deyisle {iriin ve meta statiistiniin (liretim bi¢imi, dolanim ve
ekonomik degis tokus bi¢ciminin) Otesine gecilerek nesnenin sahip
oldugu anlamin erek sorunuyla mesaj ve gosterge olarak sahip oldugu
(anlam {retimi, iletisim ve gosterge/degis tokus biciminin) statii
sorunu ortaya ¢iktigit gin  gerceklesmistir...” (Baudrillard,
[1972],2009: 233)

Coziimlemenin devaminda Baudrillard nesnelerin bir statii ve big¢imi temsil
ettiklerini belirtmekte ve Bauhaus Oncesinde hicbir arag¢ gerecin higbir sekilde nesne
olarak adlandirilmadigini sdylemektedir. Bu adlandirmanin devreye girmesiyle birlikte
her sey nesne olarak adlandirilmaya baglanmistir(A.g.e: 234).

“Bauhaus’un onciiliiglinii yaptig1 bu islevsellik anlayis1 (yalnizca sinai
degil ayn1 zamanda genel anlamda ¢evresel ve toplumsal) bi¢imlerin
analiz ve sentezi lzerine oturan iki diizeyli bir akim olarak
tanimlanmaktadir. Bicim ve islev, “gilizel” ve “yararli”, “sanat” ve
“teknoloji” sentezi lizerine oturan bir akim. Stil ve onun giiliing
versiyonu olan styling doneminden sonra, XIX. Yiizyila 6zgii ticari
kitsch ve Modern Stilin ardindan Bauhaus, ¢evreyi, biitiinsel bir akilct
diisiince iistiine oturtmaya c¢alisan ilk akimdir. Tiirlerle (mimarlik,

3 Galbraith’in “tekno-yap1” kavraminin bir yankilanmasi anlaminda. Smai bir ekonomi politik

asamasindan politik bir (transeconomie) ekonomi-tesi (ya da politik metackonomi) asamasina gegis

neokapitalist, neosanayilesme, sanayilesme-sonrasi gibi terimlerle ifade edilmektedir.
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sanat, mobilya, vs) birlikte estetigin de, “sanat” ve sahip oldugu
akademik ayricaligin oOtesine gecerek giindelik yasamin tamamina
yayllmaya c¢alisilmasi ayn1 zamanda biitiin teknolojik olanaklarin
giindelik yagamin hizmetine sokulmasi anlamina gelmektedir” (a.g.y).

Gergi Baudrillard’in metinlerini okudugumuzda ve bu metinlerin iizerine yazilanlari
degerlendirdigimizde sorunun kendisinin ta en basta oldugu, tim bu illiizyonlara ve
sirlara son veren ve hayati tepeden tirnaga Kartezyen bicimde agiklamaya istekli
girisimin kendisini sorunlu olarak temellendirdigi gibi bir sonuca ulagsmaktayiz. Ona

gore bu aklin rehberliginde ¢ikilan macerada bir yerden sonra sanki seyler kontrolden

¢ikmig ve her sey gitmek istedigi noktanin ¢cok Stesinde bir yere geldigini fark etmistir.

Baudrillard’in temel kavrami gerceklik ( ya da gerceklik ilkesi) lizerine yaptigi
degerlendirmede Adanir: Simiilasyon Kurami agisindan modern toplumlarda gergekligi
bireylerin giindelik yasamlarinda hissettikleri bir tir duygu olarak belirtmektedir.
“Eskiden gercege ait bir 6zellik olarak kabul edilen gergeklik, giintimiizde bir gergeklik
duygusuna doniismiis gibidir. Bu nesnelden ¢ok 6znel olarak nitelendirilebilecek bir
duygudur. Fakat Gergeklik ilkesi ise bir toplumun olduk¢a uzun bir siirede galisip,
cabalayarak olusturdugu, bigimlendirdigi ve kendisine neredeyse ahlaki kurallara boyun
egercesine boyun egdigi bir ilkedir” (Birikim Dergisi, 216: 80-88). Adanir’a gore,
Baudrillard’in perspektifinden durum soyledir: Kartezyen diisiince ve pozitivizmin
lizerinde yiikselen, gelisen ve iireten bat1 toplumlar1 ‘Gergeklik Ilkesi’nin metafiziksel
giiclinii 1960’lardan bu yana yitirmistir. Buradan bakildigindan genel geger bir
gergekligin tanim1 nasil olabilir ve bu gerceklik nasil kaybolabilir sorusu akla
gelmektedir. Bu konuda gerceklik evreni ile simiilasyon evreni hakkinda Adanir soyle
demektedir:

“Bir kavram ya da bir nesnenin genellesmis, soyut bir zihinsel temsili
gibi algilanan gerceklik, Oyleyse kendisi hakkinda kolektif bir
uzlagmanin saglanmis oldugu bu sey, bu 6zelligi yitirerek, insanda, az

cok bireysel ya da 6znel bir ‘duyguya’ indirgenmis oldugu gibi bir
izlenim birakmaktadir. Simiilasyon evreninde bu gerceklik ilkesi,
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Nesnel Gergekligin kendinden gegmis, 6zden yoksun bir ikizidir. Bir
toplum gercgeklik asamasindan simiilasyon asamasina gectiginde, bu,
kolektif bir yeniden canlandirma/temsil(illiizyon) konumundan,
bireysel bir duygulanma (haliisinasyon) konumuna ge¢ilmis oldugunu
gostermektedir. Bir anlamda gercekligin az ¢ok kolektif siirecin
denetimi altinda bulundugu bir asamadan, gergekligin yoniini
sasirdig1 bir asamaya gegistir”’(Birikim Dergisi, 216: 80-88).

Simiilasyon demek, olmayan seyi varmis gibi gostermek demektir. Yani gergegin
gosterenlerine sahip olup da gergegin kendisi olmayandir (Birikim Dergisi, 216: 80-88).
Bu tanim ilk bakista teknik olarak kavranabilse de toplumsal anlamda soyutlanmas1 zor
gibidir. Simiilasyonun toplumsal anlamda neye tekabiil ettigi konusunda Adanir sdyle

demektedir:

“Simiilasyon ~ Evrenini  ancak  ‘gercekligin  evreniyle’
karsilastirirsaniz, onun ne olup ne olmadigi konusunda daha kolay
bir fikir sahibi olabilirsiniz. Baudrillard’a gore, bir zamanlar (bu siire
XVIIL Yiizyilda baglamis, XIX. Yiizyiln ilk yarisinda belirginlesmis
ve 1968’lere kadar siiriip gelmis olan bir zaman dilimini c¢esitli
yogunluklarda kapsamaktadir.) “gercek ve gergekligin” egemen
oldugu bir diinyada gecerli “illiizyonlar” da vardir. Gergek ve
gercekligin  egemen oldugu bu diinyada toplumsal/sinifsal bir
yapilanma vardir. Once burjuva/kdylii sonra kapitalist/emekgi vb.
Dogal olarak bu yapilanma ayn1 zamanda ekonomiktir, yani tarim ve
sanayi sektorlerinde calisan insan sayisinin toplam calisan sayisinin
neredeyse ylizde seksenine ulagsmis oldugu bir durum
yasanilmaktadir. Bir burjuva kiiltiirii ve bir de popiiler kiiltiir vardir.
Bir kapitalist, liberal diinya goriisii bir de Marxist kokenli komiinist,
sosyalist diinya goriisii vardir ve yasam bu tiirden bir degerler
sistemi tarafindan belirlenmektedir(Adanir, 2010: 312).

Bu degerler sisteminde degisikliklerin ve doniisiimlerin en belirgin nedenlerinden
birisi George Bataille’mm sdyledigine goére SSCB’nin varligidir(2010: 312). Yani
SSCB’nin diinyaya sosyalizm doktrini ile rol model olma ve alternatif yaratma

potansiyelinin gercek anlamda ortaya ¢ikmasi batili kapitalist ekonomilerin hem siyasal

hem ekonomik alanda insancil degerlere yonelmesine sebep olmustur. SSCB ile Bati
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ittifaki arasindaki kiiresel 6lgekte siiren bu politik rekabet, iistlinliik ve caydirma oyunu
Ozellikle Batili burjuva Oznesinin metamorfoz gegirmesine yol agmis ve sosyal
demokrasi denen seyin ortaya ¢ikmasina ve insa edilmesine; dolayisiyla da Kapitalist
Devletlerin de Sosyal Devlete donilismesine vesile olmustur. Fakat bu gdérece olumlu
goriinen durum muhtemelen uzun vadede gergeklesebilecek daha biiyiik doniisiimlerin
Oniinii de kesmistir. Batili toplumlarin muhalif ve is¢i kesimlerinin ellerindeki giicii
notralize etmek icin Batili devletler -Baudrillard’in terimiyle ifade edecek olursak-
hemeopatik dozlarda demokrasi ve insan haklari temin ederek siire¢ igerisinde devrimci
siiflardan ve entelektiiellerden nétr kitleler yaratmayi basarmislardir.

Ikinci Diinya savasindan sonra ise dzellikle rekabetin diinya ile yetinmeyip uzaya
taginmastyla ve genetik, teknik, niikleer arastirmalarin artmasiyla birlikte artik tiretim
makinelerinin bagindaki is¢ilerin degil yiiksek teknolojinin (high tech) devreye girecegi
ve belirleyici olacagi bir hizlanma donemi baglamistir. Teknolojinin gelismesi iiretimde
kol giiciiniin (emegin) dneminin her gecen giin biraz daha azalmasina sebep olmustur.
Aym zamanda XIX. yiizyilda insanlarin 6liimlerine sebep olan agir calisma kosullarmin®
ortadan kalkmasi, 8 saatlik caligma kosullarinin gelmesi, sendikalasma hakkinin bizzat
sistem tarafindan iscilere zorunlu hale getirilmesi, sigorta, ikramiye, sosyal yardim gibi
bircok etkenin elde edilmesiyle birlikte gercekten de Baudrillard’in bahsettigi gibi

proletarya denilen devrimin dinamosu adeta buharlasip ugmustur.

Toplumsal, tarihsel, politik, ekonomik olarak amaclara bir sekilde ulasildiktan sonra
geriye herhangi bir hedef ya da toplumsal diis kalmadigin belirten Adanir; bu noktadan

sonra kolektif illiizyonlarin sona ermeye basladigin1 ve yerine bireysel amaclar ya da

4 Konuyla ilgili olarak Engels’in Ingiltere’de Emek¢i Sinifin Durumu isimli ¢aligmasi Baudrillard’m

Burjuvalagmis is¢i simifi dedigi kesim ile karsilastirmasini yapmak amaciyla okunabilir. Bkz. Ingiltere’de
Emekgi Simifin Durumu, F. Engels, Sol yay. ,1997. Cev. Yurdakul Fincanci. Aymi zamanda Jack
London’m 1902 yilinda yazmis oldugu edebi eseri Ugurum Insanlar: da XX. yy. basinda Londra’daki
proleterya’nin sefaletini garpici bir sekilde anlatmaktadir. Bkz. Ugurum Insanlari, Jack London, iletisim

yayinlari, 2. Baski, 2015.¢ev. Yigit Yavuz.
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arzularin gectigini veyahut sistemin hala eski kolektif diislerin ve illiizyonun devam
etmekte oldugu izlenimi birakmaya calistigint soylemektedir. Ancak bu her iki
segenegin  de diizenin iglevini yitirmis oldugunu ispat etmeye yetecegini
belirtmektedir(Adanir, 2010: 314). Simiilasyon evreninde bir toplumu toplum yapan
seyler eski anlamlarim1 kaybettiklerinde toplumsalin Gtesine gecip kitlelere
dontismektedirler. Ayni sekilde politika, sanat, kiiltiir alanlarinin da igleri bosalmis ve
Ozlerini yitirmislerdir(A.g.y). “Bu evren bir goériinlimler evrenidir yani gergekligin
egemen oldugu evrende bir bigcim ve igerige sahip olan goOstergeler (gosterge:
gosteren/gosterilen) bu evrende iceriklerini yitirmisler ve kendilerine ragmen ya da
sozde birer gosterge olarak adlandirilabilecek birer goriiniime doniismiislerdir.

Gostergelerin islevleri vardir, oysa gorlintimler islemseldir”(A.g.y).

Baudrillard Simiilakrlar ve Simiilasyon isimli eserinde “Bir kdken ya da bir
gerceklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesine Hipergercek yani

simiilasyon denilmektedir”(2014: 13) deyip sonrasinda kavrami sdyle agiklamaktadir.

“Gizlemek(dissimuler), sahip olunan seye sahip degilmis gibi yapmak;
simiile etmek ise sahip olunmayan bir seye sahipmis gibi yapmaktir.
Birincisi bir varliga (su anda burada bulunmayan) digeri ise bir
yokluga (su anda burada bulunmamaya) gondermektedir. Ancak bu
olay sanildigindan daha da karmasiktir. Clinkii simiile etmek “-mis”
gibi yapmak degildir. ‘Hastaymis gibi yapan kisi yataga uzanip bizi
hasta olduguna inandirmaya calisir. Bir hastaligi simiile eden kisi ise
kendinde bu hastaliga ait semptomlar gériilen kisidir’(Littre). Oyleyse
“-m1s” gibi yapmak (feindre) ya da gizlemek(dissimuler) gerceklik
ilkesine bir zarar veremez, yani bunlarla gergeklik arasinda her zaman
gizlenmeye calisilan bariz bir fark vardir. Oysa simiilasyon bu
“gercekle” “sahte” ve “gergekle” “diissel” arasindaki farki yok etmeye
caligmaktadir”’(Baudrillard,[ 1998] 2014: 14-15).

Yukaridaki alintida Baudrillard, Simiilasyon kavraminin hem gercekligi hem de
karsitlarin1 yok ettigi biitlinsel bir ele gecirme durumundan bahsetmektedir. Bu noktada

bir hasta kisi metaforuyla kavrami somutlama yoluna gitmektedir. Bu metaforu
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toplumsal minvalde ele aldigimizda daha 6nceden aktardigimiz gibi; toplumsal, tarihsel,
ekonomik ve politik anlamda hedeflerini kaybetmis( ya da bu hedeflere ulasip gegmis)
toplumlarin tim bu éziinii yitirme durumuna ragmen hala eski toplumsal semptomlarin
hepsine sahipmis gibi goriinmeleri daha bir anlasilirliga kavusmaktadir. Yani bu agidan
ele aldigimizda, goriinlimler diizeyinde, hicbir seyin degisime ugramamis
goriinmesinden Gtiirli simiilasyon da bir nevi varsayim gibi gorinmektedir. Ancak tam
da Baudrillard’in soyledigi gibi simiilakr hakikatin yerini almistir. Dolayisiyla tipki
simiilatoriin  gergekten hasta olup olmadiginin anlasilamamasi gibi simiilasyon
evrenindeki bir toplumun da simiilasyon evresinde olup olmadiginin anlasilmasi son
derece zordur. Baudrillard gergeklik ve illiizyonu birbirini tamamlayan bir biitlin olarak
kabul etmekte yani illiizyondan s6z edebilmek icin bir gergeklik, gerceklikten soz
edebilmek icin ise illiizyon ve diissellik gereklidir demektedir. Ancak Gergekligin asiri
gerceklige donilismesi, her yere yayilmasi ile birlikte diisselligin de yok oldugunu
dolayistyla diisselligin yok oldugu yerde gercekliginde ortadan kalktigini ve yerini

simiilasyon evreninin aldigini belirtmektedir.

Baudrillard, simiilasyon kavramini detaylandirirken tarihsel, kiiltiirel, siyasal ve
mekansal bir ¢ok &rnek iizerinden yola ¢ikar. Ornegin bu baglamda yapmis oldugu
Disneyland ¢6ziimlemesinden kisaca bahsetmek yerinde olacaktir. Baudrillard,
Disneyland’1 biitlin simiilakrlarin birbiri igene gectigi kusursuz bir yapi/model olarak
gorir(Baudrillard,2014: 26). Baudrillard’a goére Disneyland gelecegin diinyasi,
korsanlar ve diger bircok farkli tasarimi ile bir fantazm ve illiizyon iiretme
oyunudur(A.g.y). “Aslinda kalabaliklar1 buraya ¢eken sey celiskileri ve giizellikleriyle
gercek Amerika’nin minyatiirlestirilmis toplumsal bir mikro kozmosuna benzemesi ve
alian kolektif ( dini denilebilecek tiirden) keyiftir’(2014: 26).

“Disneyland’in  her kosesinde nesnel bir Amerika Modeliyle

karsilagabilmek miimkiindiir. Bu goriintii kalabalik ve bireylerin
morfolojik yapisina kadar giden bir benzerlik gostermektedir. Burada
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Amerika’nin sahip oldugu tiim degerler minyatiirlestirilmekte ve ¢izgi
filmler aracihigiyla cogaltilarak, ylceltilmektedir. Tipkr igi
doldurularak siis esyasina doniistiiriilen O6li vahsi hayvanlar gibi.
(...)Disneyland “gercek” {ilkenin, “gercek” Amerika’nin bir
Disneyland’a benzedigini gizlemeye yaramaktadir. Bu durum siradan
giindelik yasantisinin bir hapishaneyi andirmadigin1 gizlemeye ¢alisan
toplumsal bir yapinin hapishaneler insa etmesine benzemektedir.
Disneyland’1 ¢evreleyen Los Angeles ve Amerika, gercek bir evrene
degil hipergercek ve simiilasyon evrenine aittir. Burada sorun yaniltici
bir yeniden canlandirilmis gerceklikten (ideoloji) c¢ok, gercegin
ger¢ege benzemedigini gizleyebilmek ve gerceklik ilkesinin devamini
saglayabilmektir” (Baudrillard, 2014: 27).

Los Angeles’in her yerini bu tiirden devasa eglence merkezlerinin kaplamis oldugunu
belirten diisliniir, bu kentin muazzam bir alana yayilarak devasa bir hareketli sisteme
dontistiiglinii belirtmektedir. “Elektrik ve Atom enerjisi santralleri ya da sinema
stiidyolar1 gibi bu kent de artik kurmaca bir 6ykii (film senaryosu) ve sonu gelmeyen bir
kaydirmaca (travelling) hareketine benzemektedir” (2014: 28). Ayn1 zamanda
Baudrillard’in da bahsettigi ve gosterdigi bu miithis yapilanmanin diigselligin 6lmiis
oldugu gercegini gizlemeye calistigi da anlasilmaktadir. Cilinkii diissele ait olan her
fantezi neredeyse somutlastirilmis ve gerceklestirilmis gibidir. Disneyland’in kendisi de
biiyiisii gitmis olan bu evrene yeniden biiyiilii anlam katmaya ¢alisan bir yerdir( 2014:
28). Diistiniire gore sadece Disneyland ile degil benzer ve cesitli birgok mekanizma ve
kurulug araciligiyla yeniden canlandirma pazarlanmaktadir. Disneyland bu konuda
diigsele ait olan kaybedilmis islevselligi yeniden kazandirma ¢abasinda gibidir. Sadece
Disneyland degil yasamin tamami sanki aurasini kaybetmistir.

“Zaten Kaliforniya’da yerden mantar gibi bitercesine ortaya ¢ikan tiim

cinsel, ruhsal, somatik geri kazanim (recyclage) enstitiileri de benzer

bir amagla kurulmustur. Sokaklarda birbirlerinin yiiziine bakmayan bu

insanlar icin yiliz yiize bakma enstitiileri kurulmus; birbirine

dokunamayan insanlarsa birbirine dokunmak (contactotherapie)

tedavisi gormeye baslamig; yiirlimeyi unutanlar icinse “jogging”

kesfedilmistir, vb. Yasamla ilgili her seye Ornegin, yitirilmis
yetenekler, yitirilmis viicutlar, yitirilmis toplumsallik ya da eski tadini
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yitirmis yiyeceklere kisaca her alanda her seye eski islevi
kazandirilmaya calisilmaktadir. Aglik ve oru¢ tutma natural food,
healtfood, yoga vb. isimler altinda yeniden kesfedilmektedir”

(Baudrillard, 2014: 29).

Baudrillard’in goézlemleri ger¢ekten de organik kabiliyetlerini ve amaglarini
yitirmeye baslayan bir toplumun gostergeleri olarak okunabilir. Zenginlik, teknolojinin
getirdigi konfor, demokrasi, moda ve 6zgiirliikk olanaklarinin tiiketim toplumunun biiyiik
kesimi tarafindan fazlasiyla tecriibe edilmesi ve sinirlarin tizerindeki kontroliin kalkmasi
sonucunda bir ¢esit zivanadan cikma hali bas gostermektedir. Ciinkii bir insanin
yiirlimeyi unutmasi ya da dokunmayi bagsaramamasi neredeyse miimkiin olmayacak olan
bir seydir. Bu durum ancak zihinsel ve psikolojik anlamda ciddi sorunlarinin
olmasindan dolay1 anormallesen organizmanin ulasabilecegi bir diizeydir. Bunun tekil
degil de cogul Orneklerle ortaya c¢ikmasi yani toplumsal diizeyde tedavi enstitiileri
kuracak kadar yayginlasmas1 kolektif bir ¢oziilmenin gostergesidir. Bir agidan extreme
sporlarin gelismis bati toplumlarinda diger toplumlara gore ¢cok daha fazla goriilmesi de
simiilasyon evrenine ge¢ilmis oldugunun isaretlerinden biri olarak goriilebilir. Ciinkii
anlamsizhiga(siradanlia, statiklige vs.) karst anlam katma girisimi fizik ve bedeni
zorlama yoluyla (6liimle cogu kez burun buruna gelmeyi goze alarak) adrenalin
tutkusuna sarilma konusu da bu perspektifte incelenebilir. Akilciligin son sinirlaria
ulasip gecildiginde hiper-akilcilikla karsilasilmaktadir. Bu dogaya ve kiiltiire hatta
tizerinde yiikseldikleri ilkelere meydan okuma sanki geride koskoca bir hiclik birakmig
gibidir. Bu higlik ise simiilasyon evreni gibi durmaktadir. Fakat gercegin stirekli yeniden
tiretilmesi bu durumu gizleme amacindadir.

“Cagimiza 6zgii temel bir hastalik varsa: Gergegin liretimi ve yeniden
iretimi denilen seydir. Ekonomi politigin altin yillarint olusturan
iiretim cesitleri; Deger liretimi, mal liretimi, vb. seyler uzun bir siire
once anlamlarini yitirmislerdir. Uzun yillardan bu yana toplumun hig
durmadan iiretip, yeniden can vermeye ¢alistigl sey, iste o elinden

kacirdign gercektir. Iste bu yiizden ‘maddi’ iiretimin bizzat kendisi
giiniimiizde hipergercek bir seye doniismiistiir. Bugiin maddi iiretim



geleneksel iiretimin tiim 6zelliklerine sahip olmakla birlikte, onun ¢ok
daha biiytik, devasa boyutlara ulastirilmis yansimasindan bagka bir sey
degildir”(A.g.y).
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Baudrillard’in bahsettigi bu durum yalnizca iiretim alaninda degil toplumu olusturan

tiim O6nemli bilesenlerde(politika, sanat, televizyon, egitim, hukuk, savas, tip, psikoloji,

sosyoloji, etnoloji vs.) Baudrillard tarafindan verilen onlarca 6rnekte incelenebilir.”

Ayrica Baudrillard iiretim konusundan hareketle is¢i, patron ve iiretim faktorleri

arasindaki antagonizmanin ortadan kalktigini (gergekligini yitirdigini) daha dogrusu

i¢inin bosalarak tarihsel misyonunu ve pusulasini kaybettigini de iddia etmektedir.

“Uretim coskusuyla iiretim iizerine kurulan siddet oyunlar1 artik sona
ermistir. Glinlimiizde herkes iiretmektedir. Oysa bu arada calisma
kavraminin hi¢ fark ettirilmeden baska bir seye donistiiriildiigii
goriilmektedir. Calisma da (Marx’in ideal anlamda agikladigi ancak
bugilinkiinden c¢ok farkli olan) bir gereksinim, bir bos zamanlari
degerlendirme gibi toplumsal bir ‘talep’ nesnesine doniistiiriilmiis yani
yasamin genel gidisatin1 belirleyen temel bir kurum olmaktan
cikmistir. Emek siirecinin anlamin yitirmesiyle dogru orantili olarak
bir sekilde gilinlimiizde g¢aligma toplumsal bir talebe doniismiistiir.
(Calisma da iktidarin gegtigi asamalardan ge¢cmistir. Calisma senaryosu
(6nceden belirlenmis bir siire¢) aslinda ¢alisma ve {liretme olaylarinin
gercekten de sona erdiklerini gizlemeye c¢alismaktadir. Grev
senaryosunun gercekte grevin sona erdigini gizlemesi gibi. Clinkii
grev bundan boyle is birakma degil, ¢alisma yasaminin bir ritliele
doniismiis, yarim yamalak bir alternatifidir. Grev bagladigi anda
fabrika yonetimine el koyan personel bir yandan grevde oldugunu

sOylerken, diger yandan da normal iretimi silirdiirmektedir.”
(Baudrillard, 2015: 46)

Gergeklik ilkesinin her alanda ortadan kalktig1 ya da kalkma noktasina geldigi,

seylerin dis goriiniimleri ve hareketleri ayni iken ereklerinin yok oldugu goriilmektedir.

Ortadan kalkan ger¢eklik konusunda Baudrillard yine ilging bir 6rnek vermektedir:

5

ve Simiilasyon, Dogu Bat1 Yay. Cev. Oguz Adanir, Ankara.

Daha detayli bilgi i¢in okuyucu orijinal metine yonlendiriyoruz. Bkz. Jean Baudrillard, Simulakrlar
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“Lorraine bolgesindeki c¢elik isletmesi c¢oktiigiinde, bu c¢okiisiin
sonuglar1 bir eglence, bos zamanlar1 degerlendirme alani yaratilarak
hafifletilmeye ¢alisiimustir. iflas etmis gelik isletmesinin miidiirii dogal
olarak  Schtroumpfland adli eglence parkinin  midiirligiine
getirilmistir.  Aym1  kurulusta c¢alisan isgilerse eglence parkinin
calisanlarima doniigsmiislerdir. Eglence parkinda isler kotii gitmeye
baslayinca da burada ¢alisan insanlar bir kez daha issiz kalmislardir.”
(akt. Adanir, Baudrillard i¢inde, 2010: 196)

Burada is¢i simifinin asli ¢alisma alanindan, tiretim bolgesinden koparilip (tipki bir
sakst c¢igeginin gerektiginde baska bir saksiya dikilmesi gibi) eglence yani hizmet
sektorline kaydirildigr goriilmektedir. Celik iireticiliginden eglence merkezi calisanina
dontismek kalifikasyonun kullanimi agisindan yararsiz olmakla birlikte esasen iiretici
giic olmanin anlamin yitirmesini de apagik bir sekilde gostermistir. Burada iiretimin ve
tiretici giiclerin kendinden ge¢cmis oldugu anlasilmaktadir. Sermaye agisindan ise bir
fabrika ile eglence merkezi arasinda ge¢is yapmanin hicbir farki yoktur. Burada
hafifletilen iflasin olumsuz etkilerinden ¢ok tarihsel anlamda is¢i sinifinin giictidiir.
Hatta bu eglence parki iizerinden yapilan yeniden-istthdam siireci isgilerin issiz
kaldiklarini gizlemeye yaramaktadir. Bu durum Baudrillard’in perspektifinden olsa olsa
bir caligma simiilasyonu olarak adlandirilabilir. Hatta gelik isletmesi batmadan once
dahi orada ¢alisan is¢ilerin bir tiretim simiilasyonu i¢inde olup olmadiklar1 belli degildir.
Yukaridaki alintidan anlasilan iscilerin hiperuyumluluk gostererek hizmet sektoriine
gectikleri yoniindedir. Elbette yukaridaki agiklamaya karsitlik olusturabilecek istisnai
orneklerle bati toplumlarinda da karsilagilabilir ancak burada 6nemli olan seylere ve
olgulara yonelik bakis acisindaki ve uygulamadaki temel bir kirilma ve genel

degisikliktir. Bu degisim toplumsal smiflar ve bu siiflari olusturan bireylerin de kokten

degisimine sebep olmustur.

Badurillard’a gore gerceklik ilkesine saldiran ve onu ortadan kaldirmak isteyen
sistem sahip oldugu hiz ve asir1 gelisme mantig1 ile degerlerin tamamina bir bilgi ve

yeniden canlandirma islemiyle son vermektedir. Bu evrende her tiirlii elestirel girisim
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sistem tarafindan bir sekilde manipiile edilmekte ya da sogurulmaktadir. Sisteme karsi
gelmek miimkiin degilse de onun i¢inde olay yaratabilmek miimkiindiir ve yapilabilecek
tek sey bu sisteme kendi silahlariyla karsilik vermektir. Tipki Andy Warhol’un
anlamsizliktan olusan bu diinyay1 kendi anlamsiz imgeleriyle daha da anlamsiz bir hale

getirmesi gibi (Akt. Adanir, Baudrillard iginde, 2010: 196).

Baudrillard esas meselesinin yalin gergeklik ile alakali olmadigini ve tartistigi
konunun da bu olmadigr séylemektedir. Onun iizerine odaklandigi nokta sistemin
degerleri ve diislinsel uzaminin bugiin ne kadar gegerli oldugudur. Asip gegmeye
calistig1 sey gerceklik ideolojisidir. Ciinkii der Baudrillard, “zaman i¢inde olusturulan
bu seylerin olusum siireglerini teker teker mercek altina alip inceleyebilirsiniz” (a.g.e:
198). Gergekligin de Rousseau’nun insan dogasina yonelik olarak kurguladigi bakis
acisina benzer bir sekilde kurgulandigini soyleyen Baudrillard, Rousseau’nun insanin
icindeki dogallig1 (iyiligi!) ortaya c¢ikarmak icin medeniyetten kaynakli ne varsa
sokiilmesi gerektigi sOylemine yonelik olarak; diinyaya ait bir gerceklik anlayisinin
dogallikla 0zdeslestirildigini ve bu gonderen sisteminin rasyonel bir diisiinceden
tiredigini ve gercekligin seylerle arasindaki iliskinin ahlaki bir yasa oldugunu
sOylemektedir. Fakat insanin dogalinda olabilecek temel bir ahlaki yapidan
bahsedilemeyecegini, dolayisiyla gerceklik denilen seyin dogal olamayacagini
soylemektedir (akt. Adanir, Baudrillard iginde: 198-199).

“Simiilasyon ger¢egin karsit1 degildir —bdyle olsaydi ¢ok basit bir sey
olurdu (zaten 1yi ve kotii, hakiki ve sahte, gilizel ve cirkin gibi acik
secik karsitliklar olusturmak da bize 6zgli bir ahlak anlayisinin
iirlinlidiir). Simiilasyon neyin sahte oldugunu sdyleyemez ama ne
hakiki ne de sahte olan ya da gercekliginden kusku duyulan seyden
s0z edebilir. Daha fiziksel ve metaforik bir simiilasyon tanimi da
yapilabilir. Buna gore simiilasyon: Diinyasal gergekligin iginde
¢oziiliip, dagildig1 ve yogunlugunu biiyilik dlgiide yitirdigi devasa bir
entropik siirectir. Sonsuza dek c¢ogaltilabilen kopya ve yeniden

canlandirmalardan olusan sarmal bir siire¢ araciliiyla, nesne, iiretilen
degisik simiilakrlar1 yiiziinden giderek yogunlugunu yitirdiginden
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sonu¢ olarak ortada referans olarak gosterilebilecek bir bigim
kalmamaktadir”(A.g.y)

Simiilasyon ¢oziimlemesinde en ¢ok karistirilan noktalardan birisi de bu gercek ve
simiilasyonun karsitlik i¢erisinde bulundugu yanilgisidir. Oysa Baudrillard’in metinleri
okundugunda boyle bir seyden bahsetmedigi son derece aciktir. Yukaridaki alint1 da tam
olarak bu konuda hataya diisiilmemesi i¢in yaptig1 bir agiklamadir. Simiilasyon ve
gerceklik birbirleri ile biitiin halde olan ancak bu biitiinliige karsin aralarindaki farki
kolay olmamakla birlikte ayrimsayabilecegimiz bir yapiya benzemektedir. Bu kuramsal
kavrami metaforlastirarak anlatmak isteyen Baudrillard okyanus iizerinde bulunan buzul
daglarim1  6rnek vermektedir: “Gergek, simiilakrin su yiizeyindeki boliimiiyse
simiilasyon da diinyamizin suyun ic¢inde kalan muazzam pargasidir”(a.g.e: 200). Bu
climle 6nemlidir ve anlagilmasi i¢in dikkat edilmesi gerekmektedir. Zira bu metaforda
simiilakrlar ve simiilasyonun gercek ve diisselin yerini aldigt ve ayni noktay1
betimledigi goriilmektedir. Ayn1 zamanda climleden hareketle gercegin (gerceklik
ilkesinin) diinyanin igerisinde ancak kiigiik bir kismi olusturdugu da iddia edilebilir.
Cilinkii Baudrillard’a gore tiim gergeklik saldirisina ragmen diinya hala kendi gizemini
korumaktadir. Ote yandan iyi ve kétii arasinda da benzer bir bigimin varhigindan s6z
eden Baudrillard: “iyi, kétiiniin su ylizeyi tistiinde kalan pargasidir yani kétiiliigiin onda
biri kadar bir sey. Illiizyon/hayaller (yani kotii) toplam kiitlenin onda dokuzunu
olusturmaktadir. Oyleyse gercek(yani iyi) yitirilmis hayallerin su iizerinde goriinen

parcasindan bagka bir sey degildir’(a.g.y) demektedir.
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1.1.2 Teknoloji imge Illiizyon ve Sinema

“Higbir seye sahip olmayanin elindeki alinacak”

Matta 25:29°

Toplumsallasma ve yasami kolaylagtirma gayesi tlizerinden hareketle insanlik
tarihinde bilinen ¢ok biiyiik iki devrim varsa bunlardan birisi neolitik devrim 6tekisi ise
sanayi devrimidir. Bu devrimlerden ikisi de teknolojik olmakla birlikte ilki yerlesik
hayat1 orgiitlerken ve sosyo-ekonomik yapinin olugmasini saglarken, ¢cok sonra gelen
ikinci biiylik devrim ise modern teknolojinin filizlendigi ve endiistriyel iiretim
kavraminin yaratildigi bir silireci baslatmistir. Baudrillard’in bahsettigi hipergerceklik
evreninde ise teknolojinin bdyle bir yasamsal erekliliginin oldugunu sdylemek son
derece giigtiir. Eskiden mekanik teknoloji insanlarin yasamlarinda kolaylastirici ve
gelistirici bir etkiye sahipken bugiin sayisal teknolojinin devreye girmesiyle birlikte
insanlar teknolojinin hakimi olmak noktasindan teknolojinin hakimiyeti altinda olma

noktasina ulasmislardir.

Tiiketim toplumunda yasayan insanlar etraflarin1 saran teknolojik arac gereclerle
hayattan zihinsel anlamda uzaklagmakta ve gercek diinya ile aralarina teknolojiyi
yerlestirmektedirler. Bu anlamda “oyuncul niteliklere sahip teknolojik araclarla
(televizyon, bilgisayar, cep telefonu ve bunlarin tiirevleri) ideolojik niteliklere sahip
giindelik yasam gercekliginden giderek kopmakta ve icinde yasadiklari diinyayi
hareketli ya da sabit goriintiiler iizerinden algilamaya baslamaktadirlar’(Adanir, Ozne
14. Kitap, 2011). Adanir’a gore zaman iginde bu imgeler ciddi bir bagimliliga
doniismekte ve insanlar dis diinyaya fiili olarak dahil olmak yerine dis diinya ile ilgili
yeniden ftretilmis goriintiileri seyretmektedirler. Bu durum bir bakima bilingli bir

secimdir. Cilinkii dis diinyaya ait goriintiilerin kendisi ne kadar rahatsiz edici olaylar

6 Jean Badurillard’in Neden Her Sey Hala Yok Olup Gitmedi? isimli eserinin Onsoziinde Frangois

L’Yvonnet tarafindan Jean Baudrillard’in Les Exiles du dialogue isimli eserinden alintilanmustir.
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aktariyor olursa olsun, izleyici i¢in tliketilecek birer goriintiiden ve dramatik bir filmin
Oykiisel akisindan ibarettirler(a.g.y).

“Ayrica bu yeniden iiretim iizerine oturan yeniden canlandirici
teknolojiler insanlarin izledikleri imgeler iistiinde uzun uzadiya
diisinmelerin engelleyen bir bi¢ime sahiptir. Ornegin, birkag saniye ya
da birka¢ dakikaligina imgeler araciligiyla tanik olunan en &nemli
felaketler ya da toplumsal olaylar arkadan sunulan bambaska icerige
sahip imgeler silsilesi sayesinde zihinden uzaklastirilmaktadir. Izleyici
bu felaket goriintilerini  sanki onlar1  unutabilmek i¢in
izlemektedir’(A.g.e).

Esasinda tiim bunlarin kokeninde genel olarak teknigin olanaklariyla asiri
miktarlarda iiretilen seyler bulunmaktadir. Bu ister sanat eseri, ister bir nesne olsun
sonunda asiriligin girdabinda ortadan kaybolmaktadir. Baudrillard’a gore teknoloji
aracilifiyla asir1 iiretimin baginda da goriintli ve imge tiretimi gelmektedir. Artik imgeler
kanserli hiicreler gibi ¢ogalip kendisini yok eden bir noktaya dogru ilerlemektedir. John
Berger imge icin yeniden canlandirilmis bir goriinimdiir demektedir. Ona gore,
“imgeler baslangicta orada bulunmayan seyleri gbézde canlandirmak amaciyla
yapilmistir”. Dolayisiyla buradan bakildiginda imgelerin baslangigta bir gonderen
ozelligine sahip oldugu ve “bir nesnenin ya da kisinin nasil goriindiigiinii —bdylece
konunun eskiden bagkalarinca nasil goriindiigiinii de- “(Berger,[1972] 2014: 10)
anlattig1 anlagilmaktadir. Fakat bunun tersine, 6rnegin, Bizans donemi ikonkiricilari igin

“Sorun, imgenin sayesinde goze gelen kutsal varliga kavusmaktan degil,
onu yitirmekten kaynaklanir. (...)(ikonlar)goriinenin ardindaki o sakh
gorinmeyene duyulan arzuyu arttiracagina, ikonkiricilara gore goriinen
sayesinde bakisi tatmin eden ve arzuyu azaltan bir varolustur. Isa’nin
imgesi; gosterilenin uzakligim1 yakinlastirdigi ve ikonada sabitledigi an,
askinligindan olmaktadir”(Sayin,[2002],2009: 9).

Bu iki aciklamanin yaninda Baudrillard’in dediklerini diisiindiigiimiizde bugiin

icerisinde yasanilan cagda gonderen sistemlerinin ortadan kaybolmasi sonucu imgeler

bize higbir sey sdylememekte ve diisiindiirtmemektedir. Imgeler bir bakima



26

notrlesmistir.

“Cagdas gortintiilerin biiyiik cogunlugu —video, resim, plastik sanatlar,
gorsel-isitsel ve sentez goriintiiler- goriillecek hicbir seyin olmadigi
diiz anlamda goriintiiler; izsiz, golgesiz, sonugsuz gorlntiilerdir. Tek
hissedilen her birinin ardinda bir seyin yok olmus oldugudur. (...)Bu
gortintiiler higbir seyi gizlemez, higbir seyi ortaya ¢ikarmaz, bir tiir
olumsuz yogunluklari vardir. Andy Warhol’'un Campbell Corbasi
kutularindan olusan resminin tek yarar1 (ve bu, ¢ok biiylik bir
yarardir), tipki Bizans ikonlarinin Tanri’nin varligi sorusunun —
Tanri’ya inanmaya devam ederek artik sorulmamasini saglamalari
gibi, giizel mi ¢irkin mi, gercek mi gercekdisi m1 i¢kin mi sorusunun
sorulmasina da artik gerek birakmamasidir’(Baudrillard, [1990],2010:
22)

Bu evrende sayisiz bollukta bir imge tiretimi ve kendinden gegen bir imgelem
diinyas1 vardir. Her seyin en ince ayrintisina kadar tasarlandigi ve teshir edildigi bir
ayrinticilik izleyiciye herhangi bir karsilik verme alani birakmamakta ve stirekli olarak
asirt gercekgi ve teshircilik yontemiyle izleyiciyi etkilemeye ¢aligmaktadir. Baudrillard:

“Modern gergekdisilik, artik imgelem niteliginde degil; daha ¢ok
sayida referans, daha cok sayida hakikat, daha cok sayida kesinlik
tastyor —modern gercekdisilik her seyi, gercegin mutlak belirginligine
gecirmeye dayamiyor. Tipki asirigercekegi tablolar gibi; bu tiir
tablolarda insanin yliziindeki beni bile gorebilirsiniz ve bu tiir
alisilmadik mikroskobik ayrinticilikta, olagandisi yaklagimlarin insan
tedirgin eden cazibesi bile yoktur. Asinigercekeilik gergekiistiictiliik
degildir, o, goriiniir olma durumundan yararlanarak bastan ¢ikarmay1
koseye sikistirir. <<Cok daha fazlasin1 verir>>size”(Baudrillard,
[1988],2005: 42).

Baudrillard sinema ve televizyon konusunda da aym durumun gegerliligini
korudugunu iddia eder. Izleyiciye yapilan imge bombardimani; gergegin ve hayatin
kendisine yonelik asir1 sadakatli betimleme(renkler, cinsellik kisacasi hayat) sonucu

ulagilan kusursuzluk karsilik verilemeyecek bir noktaya ulasir(a.g.e). Baudrillard:

“mutlak baski, biraz fazlaca verilerek elinizdeki her seyin alinmasidir”(a.g.e: 42)der.
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Goriinti ve imge bombardimani baglaminda “Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit” isimli makalesinde Walter Benjamin de sinemaya
dair yaptig1 6vgii dolu yaklasimin yaninda George Duhamel’in sinemaya(daha dogrusu
goriintliye) yonelik yaptigi su ilk elestiriyi de paylasmadan edememektedir: “Artik
diistinmek istedigimi diisiinemiyorum. Diisiincelerimin yerini devingen gdoriintiiler
aldi”(Akt. Benjamin,[1982]2011: 75). Kuskusuz bu noktada Benjamin de imgenin
(resim sanatinda ya da fotografta oldugu gibi) lizerinde uzun wuzadiya durup
diistintilebilecek bir konumdan sokiiliip alindigin1 gérmektedir. Benjamin: “Gergekten
de bu goriintiileri izleyendeki cagrisimlar akisi, goriintiilerdeki degismeyle hemen
kesintiye ugrar’(a.g.y) demektedir. Benjamin’in dile getirdigi bu imgeler iizerine olan
kaygi zaman icerisinde kesintiye ugramaktan ¢ikar ve Baudrillard’in da belirttigi tizere
goriilecek hi¢hbir seyin kalmadigi bos imgelere dontisiirler. Bu durum sadece sinemada
degil, televizyonda da ve yasamin bizzat igerisinde de benzer sekildedir. Ancak
Baudrillard’in bahsettigi imge sorunu sadece hizla gozden kaybolan ve birbiri ardina
gelen goriintlilerin istilas1 ile 1ilgili degil aynm1 zamanda bu goriintiilerin teknik

miikemmellige ulasma cabasiyla birlikte nasil da yok edilmeye baslandigi tizerinedir.

Bu siireglerin her yerde yayilarak ve artarak devam etmesi ve bireylerinde
etraflarin1 saran bu diinya(goriintiilerin diinyasi) ile su¢ ortaklig1 yapmasi sonucu ortaya
birinci derecede degil olsa olsa ikinci ve liglincii derecelerden bir taniklik ¢ikmakta ve

bu durum toplumsal anlamda sanallasmaya giden stireci olusturmaktadir.

“Kendini imgelerden olusan bir evrenin i¢inde hapseden modern birey
gerceklige ait her seyi imgeler iizerinden degerlendirmektedir. Bizzat
bu gerceklige ait gibi gorlinen imgelerin gergekligini sorgulamadigi
stirece de olay boyle siirlip gidecege benzemektedir. Bu teknolojinin
izleyiciye soru sorma olanagi tanimamasi ve yalnizca gosterdigi
imgelere boyun egilmesini istemesi teknolojinin toplumsal iligkiler ve
zihniyet degisikligi konusunda nasil bir konuma sahip olabilecegini
gdstermesi acisindan ilgingtir”(Ozne 14. Kitap, 2011: 18).
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Adanir, etrafi saran bu tekno-kiiltiir hiikiimranli§i asamasia gelinmesinde ve
insanlarin bu siirece boyun egmesinde en onemli nedenlerin basinda ger¢eklik ilkesi
kavraminin geldigini sdylemektedir. Bu kavramin yitirilmesi, Bat1 toplumlarinda sol ve
sag arasindaki tarihsel ideolojik miicadele doneminin sona ermesi, toplumsal
tutunumlarin ve hedeflerin —biiyiikk oranda elde edilmesinden dolayi- kolektif anlamda
son bulmasi sonucu bireyler yasamlarint yonlendirecek yeni siireglere yonelmislerdir.
Kitleler bu isi bizzat bu kavramlar1 yadsiyarak degil onlara diigssel ya da sanal
diizeylerde daha ¢ok sahip ¢ikarak yapmislardir(a.g.y). Oysa Adanir, ger¢ek yasamdaki
politik ve ideolojik evrenin insanlar1 bizzat fiziksel baglamda yan yana veya karsi
karsiya getirdigini ancak dissel(film, dizi, roman, oykii, belgesel, sarkilar vs.) ya da
sanal(internet, filmler, canli yayinlar, agik oturumlar vs) politik evrenin bu sekilde
ekranlar ya da arayiizler iizerinden gergeklesmekte oldugunu, dolayisiyla bu durumun
hicbir sekilde gercek (birebir) kolektif siirecin yasattigi etkiyi ve tatmini
yasatamayacagini soylemektedir. Adanir’a gore teknoloji bu dogal duygulari sanal
ortamlar ve teknolojiler {lizerinden aymi sekilde yeniden iiretemediginin farkinda
oldugundan dolay1 kusursuz imge ve goriintii teknolojisini olabilecek en 1yi sekilde
gelistirmeye caligmaktadir ve bu siirece paralel olarak da her gecen giin gercek zamanh

3

imge {iretimini arttirmaktadir(a.g.e 19). Adanir: “...Gergeginin tipatip aynisi, kusursuz
goriintii liretimi ve bunun ger¢ek zaman dilimi igerisinde sunulmasi her tiirlii diigsellige

son vermektedir” demektedir( A.g.e. 19).

Baudrillard, teknolojik gergekligin yani hipergercek olarak tanimlanan bir evrenin
ortaya ¢iktigr zamanlarda gergekligin paradoksal sekilde ciddi bir yogunluk kaybina
ugradigini belirtmektedir(Baudrillard, Baudrillard kitab1 iginde, 2014: 200). Ona gore
onli alinamaz bicimde beden-saglik, enformasyon, miizik ya da imge ve benzeri
konularda kusursuz bir teknolojik benzerlik asamasina yaklasiyoruz(a.g.y).

“Baska bir deyisle bir tiir gereksiz bir kusursuz imge asamasina dogru
ilerledigimizden, gercegin imgesini ger¢ek zaman dilimi i¢inde izleye
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izleye bir an geliyor ve bu gercek sanallasiyor. Boylelikle mutlak bir
tanima sahip olabilen gercek, illiizyon yaratma giiclinii yitiriyor. Bu
stireci diinyay1 sahip oldugu boyut sayisindan ¢ok daha fazlasiyla yani
ii¢, dort (miizik alaninda bes, alt1 ya da on sekiz pistten soz ediliyor)
boyutlu bir sekilde yeniden tireten imgesel bir pornografi, biitiinsel bir
gergceklik pornografisine benzetebiliriz. Gergege siirekli gergek
katarak, ger¢egin imgelerini durmadan yan yana getirerek dogrudan
bir simiilasyon yani tipatip kendisine benzeyen olabilecek en kusursuz
gergeklik asamasina dogru ilerliyoruz”(A.g.e: 201).

Baudrillard bir sanattan ya da illiizyondan s6z edebilmek i¢in estetik ve yargilar
tizerinde yiikselen bir sahne yani bir mesafe bilincinin olmasi gerektigini soylemektedir.
Ancak karsit diisiincelerin birbirine karismasi, terimlerin ve temsilin karmakarisik hale
gelmesi, bitisik diizen gibi etmenler mesafe bilinci ortadan kaldirmaktadir. Seylere
(imgeye, gergcege vs.) yonelik bu asir1 yakinlagsma sanki onlarin anlamlarinin yok
olmasina sebep olmaktadir. Baudrillard bu noktada klasik yabancilagsma kuramina karsi
cikarak glinlimiizdeki esas sorunun kendi benligimizden ve diinyadan kopartilmis olmak
olmadigini; tam tersine sorunun seylerden kopuk olmamizla alakali degil onlarla asiri
yakin olmamizla yani onlarla su¢ ortakligi yapmamizla alakali oldugunu belirtmektedir.
Baudrillard imgenin gergek diinyadan soyutlanarak bizleri hayallere daldiran bir sey
gibi algilandigint ancak giiniimiizdeyse imgenin {ii¢ boyutlu hale getirilmeye,
hipergerceklestirilmeye ve sanal bir gergeklige benzetilmeye c¢alisildigini sdylemektedir
(a.g.e: 202). Yakin zamanda insanlarin tamamen dijitalize bir evrene hapsolacagini iddia
eden Baudrillard boyle bir gergekle, hologramin i¢ine dalmak arasinda higbir farkin
olmayacagin dile getirmekte ve buradaki gercekligin yeniden canlandirma ile bir ilgisi
olmayacagini soylemektedir.

“Boylelikle bir zamanlar sanata 6zgii bir ayricalik olarak kabul edilen
gercege ait olandan bagka bir gerceklik sahnesi yaratma olasiligindan
arttk s0z edilemeyecek. Oysa kusursuz bir yeniden canlandirma
teknolojisine sahip olmak, sanal diizeyde diinyanin birebir kopyasini

tiretmek illlizyonu yok etmek demektir. Benim ‘kusursuz cinayet’
dedigim sey de zaten budur”(a.g.e: 203)
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Yine Baudrillard’a gére g6z yanilsamasi ise gercek nesnelerin olduklar1 gibi
algilanmasimi engelleyerek onlara biiytli bir 6zellik atfetmeye yani onlarda bir
gerceklik duygusu yaratmaktan ziyade gergeklik yanilmasi(a.g.y.) yaratmaya calisir.
Bugiin igerisinde bulundugumuz teknik kusursuzluk tim illiizyon ve yanilsama

ihtimallerini devre dis1 birakmaktadir. Baudrillard

“...gorinti, gercegin kendisi haline geldiginden, artik gercegi imleyemez.
Goriintii, gergegin sanal gergekligi oldugu i¢in artik onu diisleyemez. Sanki
seyler aynalarini yutmus ve kendilerine karsi saydamlagmis, tam bir
aydinlik i¢inde, gercek zamanda, acimasiz bir kopya i¢inde tiimiiyle kendi
kendilerine mevcut gibidir” (Baudrillard, [1995] 2012: 16) demektedir.

Fotograf sanati iizerinden hareketle ve dijital teknolojinin fotografta da devreye
girmesiyle birlikte analojik imgenin sayisal imgeye doniistiiriilerek ortadan
kayboldugunu ileri siiren Baudrillard; teknolojinin yansitict bir gorev yapmasi
gerekirken daha ileri giderek her seye sanal, dokunmatik, enformatik, sayisal br
“gerceklik” kazandirdigini ve imgenin bu siirecte en Onemsiz sey haline geldigini

sOylemektedir.

“Bu devrimin insanin kafasinda en giizel sekilde canlandirilmasim
saglayacak 6rnek negatif serit zorunlulugu ve gergek diinyaya boyun
egmekten kurtularak sayisal bir goriinim kazanan fotograftir. Bu
negatif seritten ve gercekten kurtulma siireci degisik boyutlarda
sayisiz sonuca yol agmistir. Artik ger¢ek bir nesneye gerek
kalmamigtir, ¢linkii bu nesnenin gOriintiisii  sayisal olarak
iretilebilmektedir. Fotograf ¢ekmek 6zgiin bir eylem olma niteligini
yitirmistir, ¢iinkii imge aninda silinerek yeni bastan ¢ekilebilmektedir.
Eskiden tanikligi tartisilamayan negatif kopya artik bu ozelligini
yitirmigti. Bu arada negatif asamasinda nesne ve imgeyi
birbirlerinden ayiran banyo, baski ve mesafe olayr da devre disi
birakilmistir. Banyo edilen film seridi {izerinde yer alan imge diinya
tarafindan {iretiliyor ve bu 06zelligi sayesinde yeniden canlandirma
ozelligine sahip olabiliyordu. Oysa dogrudan ekran {izerinde
goriilebilen sayisal imge, ekran iizerinden goriilebilen yi1ginla imgeden
yalnizca bir tanesidir. Otomatik makinenin ¢alisma bi¢imine boyun
egen yiginin bir parcasidir. Sayisal, dijital teknoloji bigcime, bilgisayar
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programi bakisa egemen oldugunda hala bir fotograftan s6z edebilmek
miimkiin miidiir?”’(Baudrillard[2007-2008] 2012: 19).

Bu teknoloji konusu ve imge lizerine birka¢ sey sdylememiz gerekirse sunlardan
bahsedebiliriz: Baudrillard’in bahsettigi tim bu kontrolsiiz ve her gecen giin daha da
artan teknik miikemmellestirme belki de bugiin en ¢ok sinema alaninda ve miizikte
kendini gostermektedir. Hollywood’lu film yapim sirketlerinin 6zel efekt ve gesitli
programlar araciligiyla goriintiileri nesnesi olmadan yaratma konusunda Ar-Ge
calismalarina ciddi biit¢eler ayirmasi ve gelistirmeleri hizla devam ettirmesi yakin
gelecekte sinema filmleri liretimini nesneden ve insandan bagimsiz kilarak tamamen
dijital ortamda kusursuz bir sekilde yeniden iiretmek konusunda bir plant oldugunu
diisiindiirtmektedir. Tipki Baudrillard’in  fotograf konusunda sdyledigi fotograf
negatifinin dijital teknoloji araciligiyla yok edilmesi gibi sinemasal imgenin de sayisal
bir sekilde iiretilmesiyle yok olacagi sdylenebilir. Hatta gelecekte sinema filmleri i¢in
kameralara bile ihtiya¢ kalmayacagini sdylemek fantezi yapmak sayilmaz. Oyuncular ve
tim uzami olusturan nesneler silsilesi ve mizansen sayisal teknoloji araciligiyla
olusturulabilecektir. Bu konuda Oniimiizde yine sinema filmlerinden olusan ¢arpici
ornekler vardir. ik akla gelen, {inlii Hollywood y&netmeni Ari Folman’m 2013 yilinda
¢ekmis oldugu the Congress isimli yapittir. Bu eser tam olarak gelecekte sayisal
teknolojinin sinema endiistrisinde ulagacagi egemenlik diizeyini ele almaktadir. Filmde
sistem (Hollywood) aktorlerin kendi suretlerini yiiksek bir meblag karsiliginda
satmalarin1 ve artik gergek hayatta hicbir yerde (tiyatro, sinema, sokak vs. ) herhangi bir
rol almayacaklarin1 sdzlesme araciligiyla belgelemelerini istemektedir. Bu sekilde
aktorler sanal ikizlerinin dijital platformda kodlar marifetiyle kusursuz bir sekilde

iiretilmesiyle birlikte sembolik anlamda 6leceklerdir.

Bugiin Hollywood tarafindan ¢ekilen biitlin filmlerde az ya da ¢ok fazla oranlarda
dijital efekt ve teknik kusursuzlastirma girisimleri mevcuttur. Greenbox ve Bluebox’lar

aracilifiyla istenen her sey kurgu esnasinda goriintiiniin i¢inde olusturulabilmektedir.
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Colour efekt programlariyla goriintiiler miikkemmel tonlarda ayarlanmakta ayni sekilde
filmlerin (karakter ve ortam sesleri vs.) sesleri ¢esitli ses tasarimlarindan gegirilerek
kusursuzlastirilmaktadir. Baudrillard’in sordugu soruyu aynen sinema igin sorabiliriz:

bilgisayar tasarimui ile sekillenen ve olusturulan sinemaya hala sinema denilebilir mi?

Asli olmayan ancak aslinin tiim gostergelerine sahip, bilgisayarda dijital olarak
tasarlanmig goriintityii nasil ele almaliyiz? imge konusunda tekrardan Baudrillard’a
donecek olursak:

“Imgenin maruz kaldigi en son siddet bicimi sayisal hesap ve
bilgisayar araciligtyla yoktan var edilen sentetik imgedir.

Insanin artik imge, imgenin yol actig1 hayati éneme sahip ‘illiizyon’
duygusu diye bir sey diislemesi olanaksizdir, ¢linkii sentetik fotograf
iiretme iglemi sirasinda referans gorevi yapan bir sey olmadigi icin
gercegin var olmasina da gerek kalmamakta, imge bir sanal gergeklik
seklinde tiretilmektedir.

Dijital ve sayisal tiretim imgeyle seyler arasinda benzerlik iligkisine
bir son vermekte, ‘diislenebilen’ bir gercegin varligina izin
vermemektedir. Fotograf cekme eylemi, yani Ozne ve nesnenin
ortadan kayboldugu o saniyelik ylizlesme ani (o denklasére basma
aninda diinya ve o diinyaya bakan g6z saf dis1 edilirken bir anlik biling
yitimi, ¢ok kisa siiren bir 6liim ani imgenin mekanik bir sekilde
iretilmesine yol agmaktadir) dijital ve sayisal islem sirasinda ortadan
kaybolup gitmektedir’(a.g.e: 23).

Baudrillard’a gore eskiden Barthes’in sdyledigi “fotografin kesinlikle var olan bir
seyin kesinlikle yokluguna taniklik eden bir imge oldugu”(a.g.e: 30) durum degismistir.
Bugiin dijital teknoloji tiriinii fotograf, heniiz ger¢ceklesmemis ve mevcut olmayisi higbir
anlama sahip olmayan seyi “aninda/gercek zaman diliminde gdstermekte olan imge

halini almistir”(a.g.y: 30). Baudrillard dijital (sentetik) imgenin punctum a sahip

olamadigini belirtir.

Baudrillard’in bu noktada imge konusunda olabildigince ozgiin bir noktaya
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kaymay1 hedefledigini ve ayn1 zamanda yanilsamanin giinimiiz algisinda gergekeilik
takintist araciligryla mahkim edildigi ve ¢irilgiplak soyuldugu anlayisa karst oldugunu
ve bu haliyle de bulundugu 6zgiin noktay1 pekistirdigini gérmekteyiz. Baudrillard her
seyden Once diinyanin radikal yanilsamasiin giicine inanmaktadir. Fakat durmak
bilmez bir gergeklik ve gercekeilik saplantisinin bu diinyanin her tiirlii gizemini, sirrin1
ve rastlantisalligini ortadan kaldirmay1 hedefledigini belirtir. Ona gore bu yanilsamanin
-devasa boyutlardaki- bertaraf edilmesi, yani yanilsamanin disina ¢ikma girisimi bizzat

simiilasyonun ta kendisidir(Baudrillard,[ 1995] 2012: 30-31).

Gerry Coulter’a gore Baudrillard’in sinema algisin1 tekrardan g6z Oniinde
bulunduracak olursak; sinema (en iyi halinde) fotografin seviyesi(niteligi) diigiiriilmiis
bir bi¢cimidir. Baudrillard, ses ve hareketin imgeleri giliglendirmek yerine yogunlugunu
seyrelttigini sdyliiyor. Ancak Coulter’a gore Baudrillard yine de Godard gibi bir
sinemacinin dokunusuyla (sinemasal imgenin de) fotografin olaganiistii aurasini
paylasabilecegini ve imgenin kendine has kalitesine yeniden ulasabilecegini belirtir

(Coulter, 2012: 163-4).

Baudrillard’in Amerika yolculugu sinema hakkindaki goriislerinin olgunlasmasinda
son derece Onemlidir c¢ilinkii orada goriintiiler ve hayat arasindaki baglantiy1
yakalamistir. Amerika’da biitiin iilke sinematografiktir ve hayat kaydirmali(traveling)

bir ¢ekim gibidir(a.g.e: 165).

Gerry Coulter, “Baudrillard’in giinlimiiz filmlerine iliskin diisiincelerinden —
sanalligin ekranlar iizerinde ve sanal islemciler araciligiyla zorla yasatilan’ (force-fed)
imajlarin (imgelerin)vs.- alabilecegimiz ana dersler nelerdir?”(a.g.e)diye sormaktadir.
Bu konuda Baudrillard’in yaptig1 elestirilerle, teknoloji ve gergeklik saplantisinin

sinematik goriintli kalitesini (niteligini) nasilda smirlandirdig1r ve azalttigi konusunda

! Orijinal metinde gecen “Force-fed” (zorla besleme) teriminin karsilig1 olarak ciimlenin mantigina

en uygun Tiirkce karsiligi (zorla yasatma) verdim. Terimin ciimle i¢indeki italik vurgulamasi bana ait.
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diisinmemiz icin bizi cesaretlendirdigini sOylemektedir. Coulter’a gore onun bu
analizini kiiciimsemek neredeyse imkansizdir ¢linkii bu diisiince sinemanin olasi
6liimiinii temsil etmektedir. ikinci dnemli nokta ise tarih anlayisimizin vahim bir sekilde

kritik hale gelmesidir(a.g.e).

Ote yandan sinema XX. yiizy1l icerisinde artan oranda mitik bir diizlemden gergekgi
ve hipergercekei bir diizleme dogru kayma yasamistir(Coulter a.g.y). Bugiin ise gelinen
noktada teknoloji sinemanin adeta cellad1 olmaya baglamistir.

“Baudrillard, gorsel teknolojilerin pesinde (inanilmaz derecede
karakterize edilmis ve belirlenmis post-yapim ve bilgisayarla iiretilmis
imgelerin eklenmesiyle) olusturulan bazi sinemalarin kendi kendilerini
“hipergerceklik” teknolojileriyle birlikte yok edecegini anlamistir.
Sinemanin teknolojiyle yillardir siiren iligkisi ‘illiizyon siirecinin’ bir
pargasidir ve bu giinlerde sanal teknolojilerin kullanimi gegmis
zamanlarda ses ve renklerin eklenmesinin yaptigi gibi goriintiiniin
indirgenmesini temsil eder”(Coulter, 2012: -165-6).%

Coulter, Baudrillard’a gore sinemanin teknik acidan sofistike ve efektif hale
geldigini yani hipergerceklestigini belirtir. Sinema sanki sirsizliga, tanimlanamaz
miikemmellige dogru, bigimsel bir bos miikemmellik kaygisiyla gerilemektedir(Coulter,
a.g.e). Baudrillard’a gore miikemmel tanimina ulagsmak i¢in harcadigimiz g¢abalar bizi
sadece illiizyonun giiclinden uzaklastirmaktadir; oysaki illiizyonun iyi sinema(good
cinema) i¢in hayati 6nemi vardir. Sonug olarak imgenin pornografiklesmesi -illizyonun
teknik islemlerinin- illiizyonu radikal anlamda ortadan kaldirmasiyla sonuglanir( a.g.e).

“Glinlimiizde karsimiza sinema olarak konulan sey, s6z gelisi
toplumsal ve politik yasamdan, manzaraya, savasa, vs. kadar hemen
her seyi ele gecirmis olan sinematografik bir bi¢imin somut

alegorisinden bagka bir sey degildir —buna yasamin biitiiniiyle
senaryolastirilmig bigimi de diyebilirsiniz.

8 Orijinal metin i¢in bkz. Gerry Coulter, “Baudrillard and Cinema: Problems of Technology, Realism

and History” Jean Baudrillard: From the Ocean to the Desert -
The Poetics of Radicality iginde, Intertheory Press, 2012, USA
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Sinema hi¢ kuskusuz bu yiizden giderek sinema olma o6zelligini
yitirmektedir. Clinkli gercegin yerini almaya c¢alismaktadir. Gergek
giderek sinemay1 yok ederken; sinema da giderek gerce8i yok
etmektedir. Bu olay ikisinin de 6zgiinliiklerini yitirmelerine yol agan
bir tiir kan alis verisi islemine benzemektedir”

(Baudrillard,[2004]2015: 120).

Buadrillard’a gore imge ne kadar yogunsa ve gosterdigi seyden farkliysa
“gercekten” de o kadar uzaktir. Bir nesneyi imgelestirmek i¢in onu boyutlarindan
arindirmak gerekir. Imge ancak bu sekilde biiyiileme 6zelligine kavusabilecektir. Fakat
bunun tam tersine imgeyi yansittifi gercege tipatip benzetmek yani simiile etmek
imgeyi Oldiirmek demektir(Baudrillard,[2004]2015: 92] Baudrillard’a gore der Coulter:
“‘gercek’in ne oldugunu bilmiyoruz ve yalnizca arkasinda saklandigi goriintimleri
bilebiliriz. Illiizyonla goriiniim arasindaki iliski bu goriisiin temelidir. Goriintii(imge) ne
gerceklik ne de hakikatle baglantilidir. Imge, gériiniimdiir ve goriiniime baghdir. Bu
yiizden Baudrillard’a gore goriiniimlerimizin arkasinda kayboluruz”(Coulter, 2012:

169).

1.1.3. Sinema ve Tarih

Baudrillard’a gore gilinlimiizde her tiirli medya aygiti araciligiyla {iretilen
milyarlarca goriintiiniin (bu ister sinematografik, ister fotografik, isterse de televizyonun
rettigi gorlintli olsun), i¢inde bulundugumuz diinyaya taniklik ettii ve ona ait
gercekligi barindirdigr gibi bir inancimiz ve diisiincemiz vardir. Ancak Baudrillard bu
konuda yanildigimizi sdyler. Ona gére her goriintii kisa dmiirlii ve ortadan kaybolan bir
eylemdir ve “bu gorintiilerin tek biiylisii ortadan kaybolma biiyiisiidiir ve verdigi haz

insani duygulardan yoksun olanlardandir” (Coulter a.g.y: 169).

Giliniimilizde goriintii ve tarihsel gergek arasindaki iliski konusunu Baudrillard’in
perspektifinden inceleyen Gerry Coulter’a gore “yliksek teknolojili simiilasyon ¢aginda,
tarihte higbir zaman olmadigir kadar fazlaca iiretilmis olan bu goriintiiler denizinde,

tarihe anlam vermek veya almak i¢in gosterdigimiz ¢abalar bugiin her zamankinden
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daha da sorunlu bir hale gelmistir”’(Coulter, a.g.y: 169).

“Baudrillard’a gore ¢agdas simiilasyonun énemli dersi imge ve imlem
arasinda eskiden beri var olan iligkinin tam tersine donmesidir.
Imlem(gonderge) sanalligin i¢inde kaybolur. Goriintiiniin teknik
programlanmasinda ortadan yok olur. Baudrillard bir seyin ya da bir
olaymn gercekligine, onu katman katman goriintiilerin altina gémerek
yaklagamayacagimizi soyler. Aslinda imgelerin bizi gercekten
uzaklastirdig siireg igerisinde, gergeklik ile temsil arasindaki herhangi
bir net ayrim hipersimiilasyon ugurumunda yok olma tehlikesi ile
kars1 karstyadir’(Coulter, 2012: 170).

Ayrica Coulter tarih bilincinin olusumu {izerine Baudrillard’dan su pasaj1 aktarmaktadir:

“Gegmigin trajik olaylart da dahil olmak tizere ger¢ekligimizin tamami
medya iizerinden filtrelenir. Bu demek oluyor ki bu olaylar tarihsel
olarak dogrulamak ve anlamak i¢in artik ¢ok gegtir. Boylesi bir olay1
anlamak i¢in gerekli araglar kaybolmustur. Aslinda gerceklesen sey
kolektifce(toplu olarak) allak bullak olmus biitiin davalar ve
tartigmalar ilizerinden; tarihsel evreden mitik evreye gecistir. Mitik
evre: mitik -medya tarafindan yonlendirilen- biitiin bu olaylarin tekrar
yapilandirilmasidir”(aktaran Coulter, 2012: 172).

Baudrillard, bilisimin tarihsel siireci, yapay zekanin da diislincenin kendisini yok
ettigini anlayamadigimiz ¢iinkii i¢imizde geleneksel kategorilere yonelik tagidigimiz bir
yanilsamanin varligina iliskin diisiincemiz oldugunu belirtir. Bu karmasik durumu
aydinlatmak amaciyla soykirimi ve ozellikle soykirimi inkar edenleri ele alan diisiiniir;
inkarc1 Onermenin apagik sekilde sagma oldugunu belirttikten sonra asil sorun
inkarcilara kars1 gergegi savunmanin neden gerekli oldugudur, demektedir. “Nigin gaz
odalarinin varlig1 sorusu bile sorulabilmektedir” diyen Baudrillard bdyle bir sorunun
daha onceki zamanlarda sorulmadigini sdylemektedir. Soykirim inkarcilarina kars
olanlarin bu inkadrin olanaklilig1 iizerine kendilerini sorgulamak yerine siddetli bir
kizginlikla yetindiklerin belirttikten sonra su noktaya dikkatleri ¢ekmektedir: “Oysa

torel bir dava olarak gaz odalarinin gercekligini savunmak zorunda kalmak ve politik bir
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angajmanla genelde “gercekligi” savunmak zorunda kalmak bile, tarihsel gercegin
sicilinin degistigini ve nesnellik kargasasinin varligini gosterir” (Baudrillard,[1997],

2002: 110-111)

“Inkarcilar, ne zaman ki gergekcidirler ve soykirimin tarihsel ve
nesnel gercekligini kabul etmezler, iste o zaman kesinlikle yanlis
yoldadirlar ve kesinlikle haksizdirlar. Olay, tarihsel zaman iginde
cereyan etmistir ve kanitlar1 ortadadir. Ama biz artik tarihsel zaman
icinde degiliz, biz bundan boyle ger¢cek zamanli’'yiz ve gergek
zamanda, ne olursa olsun hig¢bir seyin kaniti yoktur artik. Soykirim
hicbir zaman gercek zamanli olarak dogrulanmayacaktir. O halde
inkarcilik, kendi mantig1 i¢cinde sagmadir ama sagmaligiyla bile bir
baska boyutun ani ortaya cikisini aydinlatir—aykir1 bigimde gercek
zaman diye adlandirilan bu boyutta, nesnel gerceklik apacik ortadan
kalkar, yalnizca simdiki zamandaki olaymn degil, ayn1 zamanda
geemisteki ve gelecekti olayin da gergekligi ortadan kalkar. Her sey
bir eszamanlilikta tlikenir gider, bu eszamanlilikta, ne edimler
anlamlarina kavusur, ne de tarih onun {iizerine yansir”(Baudrillard,

a.g.e: 111).

Televizyonda dizi olarak yayinlanan Holocauste’u ele alan Baudrillard tarihsel
yasanmis gercek olarak Yahudi katliaminin yeniden sahneye konulmasinin Yahudileri
bu sefer —firinlardan ve gaz odalarindan gegirerek degil- ses ve imge seritlerinden
gecgirerek ikinci kez soykirima tabi tuttugunu belirtir(Baudrillard,[1982] 2014: 74). Ayn1
zamanda diisliniiriimiize gore yok etme bu goriintiiler araciligiyla estetik bir goriiniim de
kazanmakta ve ge¢mise ait goriintiiler sarmalinda eriyip gitmektedir(a.g.y: 75). Yine
Baudrillard’a goére ayni zamanda televizyonda yayimlanan bu dizi araciligiyla
Ausschwitz kampindaki bu soykirim vahgeti karsisinda toplumun bilinglendirildigi
iddias1 da biiyiik bir palavradan baska bir sey degildir. Baudrillard’a goére bu durum olsa
olsa yapilan katliamin bagka bir kilikta devam etmesine yani bir yok etme kampi olarak
degil de bir caydirma “arac1” (medium) olarak siirdiiriilmesine sebep olmustur(A.g.e:
75). Baudrillard’a gore “tarihin sinema aracilifiyla yeniden siringalanmaya

calisilmasinin bilinglenmeyle degil, yitirilen bir gondergeler sistemine duyulan 6zlemle
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bir iligkisi vardir’(a.g.e: 69).

Baudrillard’in sinemanin teknik kusursuzluguna yonelik diistincelerini anlamak igin
verdigi iki kisa Ornekten yola c¢ikabiliriz. Baudrillard’a gore film simiilakriarina
verilebilecek en iyi ornek olan Stanley Kubrick’in “Barry Lyndon” filmi bir yeniden
canlandirma degil bir simiilasyondur (Baudrillard,[1982]2014: 70). Ciinkii bu tarihsel
(donemsel) filmde en ufak bir kusur ya da hata yoktur ve her sey miikemmel bir
profesyonellik ve teknik hakimiyet altinda gergeklestirilmistir. Ve Baudrillard’a gore bu
kusursuz filmden ancak “estetikle iligkisi olmayan ‘cool’, soguk, islemsel, denklemsel
ve giidiimlenmis bir keyif alindig1 soylenebilir’(A.g.y 70).Bu baglamda Italyan
yonetmen Visconti’nin filmlerini karsit 6rnek olarak veren disiiniir, Kubrick’in
matematiksel sinemasina karsin Visconti’nin ruhu olan sinemasini One siirer.
Baudrillard’a gore Visconti’nin filmlerinde anlam, 6lii anlar (seyirciye birakilan zaman)
ve tutku dolu bir oyunculuk vardir. Ona gore bunun sebebi Visconti’nin sahip oldugu
sinematografik ve stilistik farklardir. Yani eserlerin hem igerikleri hem de bu igeriklerin
sahnelenmelerine yonelik yorumlar baglaminda daha bir 6zgiin oldugunu isaret eder.

Fakat Baudrillard’a gore Kubrick sinemasinda bunlarin higbiri yoktur(A.g.e: 71).

Tiim bu yorumlarin sonunda Baudrillard’in 6zellikle sinema iizerine diisiincelerini
kesin bir kaliba ve sinira oturtmamak sartiyla onun gormek istedigi sinemanin tipki
kusursuz cinayet ironisinde bahsettigi seye benzedigini sOyleyebilmek miimkiindiir.
Baudrillard diinyanin temelinin radikal bir yanilsamaya dayandigim1i ve seylerin
gerisinde saklandiklar1 sir perdelerinin aralanmamasi gerektigini, sir perdesi aralandigi
takdirde illlizyonun kaybolacagini belirtmektedir. Ciinkii “sanat¢1 da, hi¢ agik
vermemek olan kusursuz cinayete her zaman yakin kisidir. Ama kusursuz cinayetten
kopar ve yapiti, cinayetin kusurlulugunun izidir”( Baudrillard,[1995]2012: 14). Yani
buradan hareketle sinema filmlerinin  aura’stm1  var eden seyin teknik

miikemmelliginden ziyade belki de onlarin kusurlari oldugu diisiincesini belirtmek
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yanlis olmayacaktir. Ciinkii yine Baudrillard’a kulak verecek olursak kusurun ve
mesafenin illiizyonun kendisi i¢in olmazsa olmaz bir sart oldugunu belirttigi goriiliir.
Sinema ise illiizyon yaratma konusunda en yetkin sanat dallarindan biri belki de
birincisidir. “Illiizyon izleyicinin gérsel smirlarindan yararlanma pesinde kosan bir
sanattan ibarettir. Izleyicinin dogustan gelen bir kapasitesine, gercek ve hakiki
zannedilen sey ile gergekligin kendisi arasinda ayrim yapabilme kapasitesine seslenerek
onu var-olmayan seye siki sikiya inanmaya yoneltir’(aktaran Virilio, [1998] 2003: 84-
85). Burada aslinda gorsel simwrlar denilen sey goriinlimler ve Otesini ayni anda
imlemektedir. Bu sinir {izerinde bir seyler mutlaka yapilabilir. Kaldi ki sinemanin
kendisinin de ayni1 zamanda teknik bir gz yanilsamasi iizerinden var olduguna dikkat

etmemiz Onemlidir.

Son olarak Sinemanin ger¢ek yasamdan daha gercek olmaya c¢alismasi, islemsel ve
efektif bir miikemmele ulagsmasi onun Oliimii anlamina gelmektedir. Dolayisiyla
“cinayetin kusursuzlugu, her zaman gergeklesip bitmis olmas1 —perfectum- olgusuna
dayanir. Ger¢eklesmeden hemen once, oldugu bi¢imiyle diinyanin yolundan saptirilmasi
s0z konusudur. Demek ki, hi¢cbir zaman gin 1518ma ¢ikarilmayacaktir”

(Baudrillard,[1995]2012: 14) denebilir.
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Il. BOLUM

1.2. II. Diinya Savasi Sonrasi Almanya ve Avrupa’da Genel Durum

7 Mayis 1945°te Nazilerin teslim olmasiyla Avrupa kitasinda sona eren ikinci
Diinya Savasi geride harabeye donmiis sehirler ve iilkeler birakmisti. Savas sonunda
Sovyetler Birligi’'nden sonra en agir kaybi veren iilke olarak Almanya son 50 yil
icindeki ikinci biiyiikk maglubiyetini almis ve neredeyse iilkenin tiim altyapisi yok
olmustu. Almanya savas sonunda ilk etapta miittefik kuvvetler (Ingiltere, Fransa, ABD,

Sovyetler Birligi) tarafindan dort isgal bolgesine ayrilmisti.

Miittefik kuvvetlerin savas sonrasinda Almanya’nin gelecegi ve yeniden
yapilandirilmas: hakkinda kendi aralarindaki tartigmalar kuvvetli uzlasmalardan uzak
bir halde devam etmis ve anlagsmanin kesin olarak saglanamamasi ile birlikte nihai
olarak Almanya fiilen ikiye bolinmiistiir. Sovyetler Birligi’nin doguda ele gecirdigi
topraklarda kendine yakin olabilecek bir ydnetim kurmasiyla birlikte ingiltere ve ABD
kendi iggal bolgelerini birlestirmis ve ilk etapta Fransiz isgal bolgesinden ayri olarak

Bizonia bolgesini kurmustur (Erhan, 1996: 259-273).

Savas sonrasinda Avrupa genelinde basta gida fiyatlar1 olmak iizere her alanda
muazzam bir enflasyon siireci yasanmustir. Savas siirecinde tiim fabrikalar savas
malzemesi iiretebilecek sekilde diizenlenmis oldugu i¢in bunlarin tekrardan eski
hallerine dondiiriilmesi gerekmistir. Ancak doniistiirme i¢in gerekli ekonomik giiciin
olmamas: Uretim krizlerinin ortaya ¢ikmasma sebep olmustur. Ayrica fabrikalar ve
tretim yapilarmin biliylik ¢ogunlugu agir bombardimanlarda yok olmustu. Savag
siirecinde toprak ihmal edildiginden tarimsal iiretimde de muazzam diistisler
yasanmustir. Tarim aletleri yetersizdir. 1946 yilinda {iretilen bugday yiizde olarak 1938
yilinda iiretilenin ancak %70’1 kadardir. Et fiyatlar1 astronomik noktaya c¢ikmis ve
ekmek karneye baglanmustir. Ozellikle Italya, Avusturya ve Dogu Avrupa iilkelerinde

gida sikintist kitlik noktasina ulagmis ve tilkeler gida krizini ¢6zebilmek amaciyla kalan
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tim paralarini tarimsal triinler ithalatina yatirmislardir. Bu siirecin sonunda ise dolar
krizi bas godstermistir. Ornegin Italya’da fiyatlar savas oncesi doneme gore 35 kat
artmistt ve Macaristan’da 1 dolar 11 trilyon Pengos olmustur. Bu durumda bu para
birimi ortadan kaldirildi. Cogu iilkede ¢ikolata ve kahve gibi {irlinler paradan ¢ok daha

degerli takas araglariydi(A.g.e 259-273).

Tim bu toplumsal ve siyasal krizlerin i¢inde Almanya sorunu en kritik sorundu.
Miittefikler igerisinde ABD, Almanya’nin yeniden ekonomik anlamda ayaga
kalkabilmesi i¢in ulusal biitiinliiglinii ve sinirlarini muhafaza etmesi gerektigine ve
merkezi bir yonetim bi¢imi kurulmasi gerektigine inaniyordu. Buna karsilik gerekli
anlagmalar saglanamayinca Sovyetler Birligi’nin Dogu Almanya’da kendi idaresinde bir
yonetim kurmasit ABD’nin de kendi bagimsiz Almanya politikasin1 olusturma siirecini
hizlandirdi(a.g.e).
“1947 yilimin basindan itibaren ABD, Almanya sorununun kesin
bir ¢éziime kavusturulmasi i¢in ataga gegti. Savas Bakan1 Petterson'un

ricastyla Almanya konusunda bir rapor hazirlayan Herbert Hoover su
sonuglar1 ortaya koyuyordu:

1-Silah sanayii ve militarizme yol agabilecek yan sanayiler harig,
Alman sanayiinin lizerindeki sinirlandirmalar kaldirilmaliydi.

2-Fabrika ve tiretim alanlarinin taginmasi ve tahribi durdurulmaliyd.
3-Sovyet yonetici generallerinin keyfi davranislarina son verilmelidir.

4-Alman sanayiinin ve ekonomisinin kalbi olan Ruhr ve Rhineland
Almanya'da birakilmaliydi.

5-A.B.D. kendi vergi miikelleflerinden topladigi paralari, Fransiz ve
Sovyet isgal bolgelerinin tamiri i¢in kullanmayr durdurmali,
Bizonia'da yardima ihtiya¢ duymayan, kendi kendine yeten bir
ekonomik yap1 olusturulmaliydi”(A.g.e).

Yukarida kisa bir 6zeti sunulan savas sonrasi donemin yasandigi siiregte ABD’nin

ortaya koydugu Avrupa’nin yeniden yapilandirilmasi politikasi ¢ergevesinde Marshall
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Plan1 devreye sokulmustur. Ancak biz bu konuda tarihsel olarak daha ¢ok Marshall

Plani’nin Almanya ve Avusturya sinemas ile ilgili kismina odaklanacagiz.

1.2.1. Marshall Plani, Heimat Filmleri ve Toplumsal Ka¢is(1948-1960)

Savasin kaybedilmesinden sonraki siirecte miittefik kuvvetler ve 6zellikle ABD,
Alman toplumunun yeniden insast i¢in “Marshall Plan1”n1 etkili bir imk&n olarak
degerlendirmekteydi. Ancak Marshall Plani’nin uygulanabilmesi i¢in Alman
toplumunun geleneksellesmis aliskanliklar1 kokten degismeliydi. ABD’nin bagsini
cektigi Batili iilkelerin bu hedef dogrultusunda Almanya’nin demokratiklestirilmesi igin
oncelikle egitim sistemini degistirmeleri ve Nazilerin kendi amaclari dogrultusunda
kullandig1 sinemanin hakimiyetini ellerine almalar1 gerekiyordu. Sonrasinda ise

Marshall Plani biit¢esiyle yapilan filmler baglica bu amaca hizmet etmeliydi.

George Marshall 1947 yilinda Harvard Universitesinde ABD kongresinden
geemesini umdugu Avrupa Kalkinma Plani’ni(European Recovery Plan) aciklamisti.
Plana gore 16 Avrupa iilkesine toplamda 13 milyar dolarlik bir yardim yapilmasi
Oongoriilmistii. Bu planin uygulamasimi gergeklestirmek icin 1948 yilinda Economic
Cooperation Administration(ECA) kuruldu. ECA kendi propagandasini siire¢ icerisinde
el ilanlari, radyo programlari, gezici kukla gosterileri, filmler vb. ¢ok cesitli yontemlerle
yapmaktaydi. 1949-1953 tarihleri arasinda sadece bu propaganda amaciyla 250 adet
film cekildi. Bu filmlerin amaci iiretim, serbest girisim, ¢ok uluslu ticaret ve isci
sendikalart gibi konular1 direkt ya da dolayli olarak islemekti. Marshall Planini
olusturanlar i¢in Avrupa ekonomisinin ayaga kalkmasi ¢ok dnemliydi. Ciinkii ABD’nin
en biiyiikk pazar1 da ayn1 zamanda Avrupa idi. Bunun disinda {iretilen filmler basta
modern teknikleri, insa edilen biiyiikk projeleri, diger Marshall Plan1 uygulama
orneklerini ve belki de en 6nemlisi Amerikan yasam tarzini anlatryordu(Noble, 2006:
i).

“Marshall Plan1 Avrupa ideallerini yeniden bi¢imlendirmek
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hedefiyle baglatilan siddetli bir propaganda kampanyasiydi.
Goriintisteki  hedefi ise Avrupa ekonomisini giliclendirmek ve
komiinizme karsi koymakti. Bununla birlikte, filmlerle Amerikan
ideallerine yonelik heveslendirici bir etki ve (bu ideallere) sahip
olunmas1 gerektigi diisiincesi yaratilmak isteniyordu: sadece ticari
anlamda  degil, giinlik yasami da  kapsayan anlamda.
Muhafazakarhigin yerine tiiketim ve ustaligin yerine seri iiretimi
koyarak, Amerikalilar filmleri ile Avrupalilar i¢in en iyinin ne
oldugunu anlatiyor ve geleceklerine dair insa edebilecekleri en
kazangli yasam stilini betimliyorlardi. Marshall planlayicilar
Avrupa’y1l en verimli sekilde daha Amerikanvari bir yasam alanina
cevirmeye calistilar”( A.g.e: ii).

Bu baglamda yani Avrupa’nin sistematik bir sekilde tepeden tirnaga ABD’nin
ekonomik ve sosyal kriterlerine uyumlanmasi stratejisi ¢er¢evesinde Marshall Planina
yiirekten inanan ve ayni zamanda European Cooperation Administration bagkani da olan
Paul Hoffman sunlari dile getiriyordu:

“Biz yani Marshall Plam1 {izerinde ¢alisanlar, bilgilenme ve
bilgilendirme ¢abalarimiz ¢ergevesinde gercek ve biliyiiyen bir
etkilesim olusturduk. Siirdiiriilebilir ve tim 06lgekli 6zgilir diinya
doktrinini propagandalastiran miicadelemizin nelere ulasabilecegini
sozle tarif etmek miimkiin degil. Kesin olan su ki, bu girisim 6zgiirliik
isteyenlere yeni iimit ve kararlilik getirirken, 6zgiirliik diismanlarinin
maglubiyetlerine yenilerini ekleyecektir. Bu yeni ve yogunlastirilmis
Ozgiir dlinya propaganda programini  baslatmanin  zamani
simdidir’(Aktaran Noble, a.g.e: 1-2).

Ancak Noble’a gore Hoffman’in ve genel agidan Marshall Planimin 6zgiir diinya
doktrini nden kastettigi sadece ekonomik degil; dini, politik ve sosyal yeni bakis acilari
vaat eden vicdanl kapitalizmin ta kendisiydi. Ozel miilkiyetin yayginlasip, ticari
girisimin ve bunun faydalarinin pazarlanmas: ve bunun gibi seylerdi. Bu amaglara
paralel olarak ikinci diinya savasindan hemen sonra baslayan soguk savas ile birlikte
Amerika, Avrupa’nin bu savasta kendisinin iyi bir miittefiki olabilmesi i¢in ekonomik

anlamda kalkinmasi1 gerektigini de biliyordu. ABD’de var olan sisteme uyum saglamis

bir Avrupa icin eski ticaret anlagmalarinin tamamen ortadan kaldirilmasi ve yerine
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uyumlu anlagmalarin getirilmesi gerekiyordu. Bunlara paralel olarak kiiltiirel ve sosyal
etkilesimin ve Avrupa’ya yonelik rol modelligin arttirilmasi icap etmekteydi. Bu planin
islemesinde en hizli, 6nemli ve etkili arag ise filmlerin kendisiydi. Filmlerin o tarihsel
siiregteki muazzam giiciinii anlamak acisindan bir 6rnek vermek gerekirse; italyan bir
gbzlemcinin iddiasina gore 1953 yilinda Avrupa halklarinin %95°i Amerikan toplumu
ile ilgili disiincelerini sinema filmlerinde gordiikleri iizerinden sekillendirmiglerdi.
Roma’da bulunan Marshall Plan ofisindeki bir rapora gore ise; filmler Amerikan yasam
standardina ve teknolojisine olan hayranligi en ¢ok gii¢lendiren aragti (Ellwood’dan akt.

Noble, A.g.e: 2).

Noble’a gore Avrupalilar XX. Yiizyilin basindan itibaren Amerikan politik ve ticari
stratejileri ve baskistyla karsi karsiya kalmislardi ancak Marshall plan1 Amerikali
diplomatlara Avrupa’nin ekonomik ve politik isleyis yapisini degistirmek i¢in emsalsiz
bir firsat sunmustu®. Marshall Plani filmleri Avrupalilara dolayli yoldan yeni degerler
asilarken, filmler hikayeleri ve imgeleri araciligiyla da basit yeni ticari pratikler takdim
ediyorlardi. Avrupa halklar1 arasinda bu plan {izerine yaygin bir ¢ekince mevcuttu.
Marshall Plani iist diizey diplomatik makamlarda ekonomik ve siyasi bagimsizlik
hesaplar1 yapan diplomatlardan ziyade, kitlesel {iretim ve modern makinalara olan
ithtiyac noktasinda siipheci olan izleyiciler i¢in tasarlanmisti(A.g.e: 6). Avrupa iilkeleri
arasinda Marshall Plani’ndan yaralanmak isteyen {iilkeler European Cooperation
Masterplan anlasmasina imza atmak zorundaydi ve bu anlagmanin sartlar1 arasinda
program siireci igerisinde genis ¢apli olarak bilgi yayim: maddesi de vardi(A.g.e: 8).

Dolayisiyla filmler propagandaya birincil diizeyde hizmet etmekteydi.

’ Bahsi gecen ekonomi politikalar1 hakkinda yazar okuyucuyu su metinlere yonlendiriyor: Marie-

Laure Djelic, Exporting the American Model: The Postwar Transformation of European Business (New
York: Oxford University Press, 1998), Harm G.Schrdter, Americanization of the European Economy: A
compact survey of American economic influence in Europe since the 1880s (Dordrecht, The Netherlands:
Springer, 2005), and Victoria De Grazia, Irresistible Empire: America’s Advance through Twentieth-
Century Europe (Cambridge, MA: Harvard University Press, 2005).
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Marshall Plani'n1 tasarlayanlarin Amerikan kiiltiirine bakis acis1  filmlerde
Amerikalilarin giinlik yasam tarzinin resmedilisi ile ortaya ¢ikar. En nihayetinde,
Marshall Plan Filmleri Amerikan kapitalizmini, komiinizmin reddedilisi ile birlestirerek
Avrupalilara nasil daha dolu bir yasam siirdiirebileceklerini gostererek Amerika’y1
pazarlamistir(A.g.e. :10).

“Marshall Plan sinemacilar1  var-olan inanglarin, tiiketim
aliskanliklarinin ve bunlar1 degistirmenin zorluklarinin farkindaydilar.
Oncii ekonomik atilimlar ve yardim sunma vesilesiyle, Avrupalilarin
barindirdigi  korkular1 hafiflettiler. Bunla baglantili olarak ‘Eski
Diinya’nin savas sonrasi giicten diismiis pratiklerinin/aliskanliklarinin
yikilmas1 6ngoriililyordu. Bu mesajlar genelde gizli ve iistii kapali bir
sekilde izleyicilere veriliyordu. Avrupalilarin toplumsal siniflara has
olan kiiltiirel degerlerinin ¢ogunu dagitmaya c¢alisarak yerine
Amerika’da uygulanan iretim ve tiiketim iliskilerini getirmeye
calistilar”(A.g.e: 11)

Bugiin genel olarak ele alinip degerlendirildiginde Avrupa’nin ve bagta
Almanya’nin Marshall Plan1 araciligiyla kars1 karsiya kaldigi Amerikanizasyon’a ne
Olcide boyun egdigi tartigilabilir olmakla birlikte bazi kalici temel degisikliklere
ugramis oldugu bizce siiphe gotiirmeyecek kadar ortadadir. Ozellikle Bati Almanya’da
bu stratejinin sinema filmleri araciligiyla savas sonrast donemde sistematik olarak
uygulanmast Bat1 Alman toplumunda - 6zellikle 1960°1ar itibariyle yasanan Ekonomik
Patlama donemi ile birlikte- tiiketim ideolojisinin olugmasimna ve yerlesmeye
baslamasina sebep olmustur denebilir. Ciinkii savas sonrasi ekonomik kriz, aclik ve
siyasal gerilimlerin ortasinda gilindelik yasamini idame ettirmeye calisan umutsuz ve
kaygili izleyiciler bu filmlerde “Amerikali bir is¢inin fabrikadan ¢ikip evinde bir steak
yemege gitmesiyle”’(Noble, A.g.e: 12) huzura kavusuyor ve kendisini sinema salonunun
hemen disinda yiikselen ger¢ekligin baskisindan kurtarip bu sicak illiizyonun kollarina
atiyordu. Bu noktada savas sonrasi Almanya’sindaki sosyal durumu anlatmak amaciyla

cekilen gercekei “molozfilm”lerin(Triimmerfilme) gisedeki basarisizligina karsilik

Heimat tarzi Alp daglar1 manzarali filmlerin ya da Marshall Plani’nin kagis filmlerinin
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gisede biiyiik basar1 gostermesi tesadiif degildir.

“Alman savag sonrasit filmleri dolayli ya da dolaysiz olarak
‘molozfilm’lerden  (Triimmerfilme) olusuyordu. Seyirciler tarafindan
olusturulan bu anahtar kelime belli bir yaklagimi gosteriyordu: Sinema
seyircileri siddetli bir kacis ihtiyaci(Eskapismusbediirfnis) hissediyordu.
Savas sonrast varolan kotii sartlardan dolayr avutulmak ve eglenmek
istiyordu, sinema perdesinde kendi suretini goérmekten kaciniyordu”
(Brandlmeier, gfl-journal 3/2013: 20-25).

Bunun disinda Almanya’da gosterilecek filmlerin politikasi da titizlikle yapiliyordu.
Ornegin Avrupa genelinde gayet basarili olan Film-Noir filmleri Almanya’dan bilingli
olarak uzak tutulmustu. O tarihlerde Almanya’da neredeyse hi¢ Film-Noir
gosterilmiyordu(A.g.e: 20-25). Bunun disinda Nasyonal Sosyalizmin ¢okiisiinden
onceki son kis mevsiminde yapilmakta olan Nazi sinema endiistrisinin kag¢ts filmleri
savas sonrasindaki donemde miittefik kuvvetlerin yeni talimatlariyla yeniden kurgulandi
ve ek cekimlerle isgal sonrasi donemin psikolojik agirligini savusturacak sekilde
diizenlendi.

“Seyircilerin gercek durumu tartisan ve tartismaya sliriikleten
filmlerin yerine giinliilk hayatlarindan kacis sunan filmleri tercih
etmesine bir kanit daha sunabilecek bir bulgu
Uberlduferfilme’nin(Gegisfilmleri)  yalanlanamaz basarisidir, bu
filmler; Nasyonal sosyalist film sanayisi tarafindan savasin son
kisinda tasarlanmis ve cekilmeye baslanmisti. 1946 ile 1949 arasi
ilave ¢ekimler, kurgu ve miizik senkronizasyonlar1 tamamlandiktan
sonra, promiyere hazir hale getirildiler. (...) Savasin son sathalarinin
yasandigi tahmin edilen donemde gelistirilen bu filmler, sinema
seyircilerinin eglendirilmesini ve dikkatinin dagilmasini 6ngoriiyordu,

bundan dolayr da sorunsuz bir sekilde savas sonrasi sinema
seyircilerine gosterilebilmislerdi.”(Kahlenberg, 1989: 464-512)

Tarih’e Adenauer Donemi olarak gegen 1949-1963 yillar1 arasinda gergeklesecek

olan ve 60’11 yillarin basindan itibaren iyiden iyiye hissedilecek olan ekonomik patlama
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doneminin yatirim hamleleri hizla gergeklestirilirken Alman toplumu da bu siirece
zihinsel olarak hizla adapte ediliyordu. Bu baglamda savas sonrasi donemin sosyal
kosullarinin iizerinden atlayan Heimat filmleri de bu film iiretimleri igerisinde hizla
yerini almisti. “Heimat filmlerinin ¢ekim yerleri tercihen Main Nehri'nin glineyinde
bulunuyordu; Yukar1 Bavyera ve Avusturya'da bulunan Salzkammergut bolgesinin
manzaralarint sihirli bir illizyon diinyasina g¢eviren bu filmler, halktan insanlarin
hayatina yonelik olarak ask ve basar1 hayalleri sdylemiyle disaridan gelen her sikintinin
istesinden gelinebilecegini aktartyordu. Heimatfilm giincel zamanin ve buna bagl
sosyal ve ekonomik problemlerin sinema seyircilerinin hayal diinyasindan
cikarilmasinda ve hafifletilmesinde Onemli bir rol oynamisti”(a.g.e: 464-512).
Heimatfilm’lerin iiretim sayisindaki fazlalik 1950-1962 yillar1 arasinda o kadar fazlaydi
ki Alman yapimi olan diger filmlerin toplam sayisinin beste birine denk geliyordu.
1950°1i yillarin baglarinda bu oran daha da fazlaydi(A.g.e: 464-512). Kahlenberg Alman
sinemasinin yeniden yapilandirilmasi déneminde ortaya ¢ikan Heimatfilm tiirtinti ahlaki
sighga sahip ve ¢0ziim {retme konusunda basiretsiz bir sinema olarak
yorumlamaktadir(A.g.e). Bu dénemin sonlarina dogru ekonomik patlamanin etkilerinin
sinema filmi hikayelerinde de kendisine yer bulmaya basladigin1 dile getiren
Kahlenberg, Kurt Hoffman'in 1959 yapimi olan Wir Wunderkinder (Biz Mucize
Cocuklar) isimli filmin donemin tartigmasiz bir belgesi olarak kabul edilebilecegini ileri
stirmektedir. Bu film izleyicilere apolitikligi giizellemenin yaninda kisisel diirtistliik ve
benzeri seyleri 6zel hayatlarinda yasamalar1 gerektigini sdyliiyordu. Yani bir anlamda
gozle goriliniir diizeydeki giincel c¢eliskileri gérmezden gelmeleri ve yasanan siyasal
geligsmelere kolektif bir yazg olarak kabul etmeleri gerektigini salik veriyordu(A.g.e:
464-512).

Avusturya sinemast da hemen hemen Alman toplumu ve sinemasiyla benzer siireci
yastyordu. Orada da savas sonras1 donemde Heimatfilme ve Lustfilme denilen iki film

tirii Uretiliyordu. Ayrica savas Oncesi sinema sektoriinde calisanlar tipki Almanya



48

sinemasinda oldugu gibi hala bu sektérde calismaya devam etmekteydi (bir kismi
Nazilerle aktif isbirligi yapmisti) ve bu durum aktiiel yasami konu alan filmlerin
yapilamamasinin nedenlerinden de birisiydi. Bu tarz filmler 1947 tarihi itibariyle
beyazperdede yer almaya baslamislardi. ilk Lustfilme Ornegi Sans Degirmeni
(Gliicksmiihle/1949) idi(Halmer,2011: 102). Fritz Walter’a gore bu tarzdaki filmler ilk
ciktiklart tarihten itibaren 80’li yillar da dahil olmak {izere uzun bir siire¢ boyunca
gorilmistiir(akt. Halmer, A.g.e: 102). Bu filmler medya ve entelektiieller tarafindan
alaya alinmasina ve giiliing bulunmasina ragmen seyirciler nezdinden sonra derece
basariliydilar. Fritz Walter’a gore bu basariyr miimkiin kilan sey filmlerin Zeitgeist’s
yakalamasiydi; “Filmlerin gilincel zamanda ge¢mesi ve insanlart g¢evreleyen giinliik
hayat1 gostermesi: Moda, miizik ve cinsellige dair sorular, kusaklar arasi iligkiler ve

alim giliciine yonelik atilimlar vs.”(akt. Halmer, A.g.e.).

Fritz Walter’a gore Heimat filmlerin de bu baglamda yerine getirdigi ¢ok net bir
islevi vardi ve bu islev: “Cebinde Viyana Ormanina giden tramvaya tek bir gidis bileti
alabilecek kadar para bulunduran ve agir bombardimanlardan dolayr molozlar igerisinde
kalmis sehirlerin vatandaslarina, yikilmamis, bozulmamis kirsal manzaralarin
goriintlilerini sunarak sevindirmek”(akt. Halmer A.g.e: 103) idi. Normal sartlarda 6n
planda olan hikaye(olay orgiisii) bu filmlerde arka planda kaliyordu. Sanki bu filmlere
hikayeler “beraberindeki giizel ~goriintiilerin ~ sinemada  gosterilebilmesi  igin
eklenmig’(a.g.e) gibiydi. Cogu film banallig1 ve siradanligi iiretirken bazi filmler ise
modern yasama kati bir tavirla kars1 ¢ikiyordu ve bu filmlerin esas odak noktasi kirsal

manzaralar ve hayvan goriintileriydi(A.g.e: 103).

Ayrica bu noktada Avusturya sinemasinin bir diger dezavantaji da ekonomik olarak
Almanya Sinema endiistrisine ciddi derecede bagimli olmus olmasidir. Buna paralel
olarak devlet desteginin de yetersiz ve az olmasi dolayisiyla bagimsiz filmlerin ya da

avant-garde filmlerin tiretilmesi ¢ok az ve zor olmustur. Ancak yine de 1950’li yillarin
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ortalarinda “‘Vienna Art Club’ olusumu deneysel filmler tizerine kafa yordular ancak
Bat1 Avrupa’daki Fransiz, ingiliz ve Italyan meslektaslar1 kadar etkili olup yeni bir akim
yaratamadilar” (Dassanowsky, RWR 3/2011: 16 ). Yine de Aksiyonizm (Aktionismus)
hareketine mensup Peter Kubelka, Ferry Radax, Kurt Kren, Giinther Brus ve Peter
Weibel gibi sinemacilar soyut filmler yapmay1 denediler ve bu filmler alisilmadik
bicimleri ile klasik sinema seyircisini salonlardan uzaklastirdi(Dassanowsky, RWR
3/2011: 16). Ozetle 1960’11 yillarm basma gelindiginde iyice sénmiis olan Heimat ve
Lust filmlerin sonrasinda Avusturya sinemasi neredeyse tamamen ¢okmiistii. Bu duruma
ek olarak alim giicliniin yeniden artmasiyla birlikte evlere hizla girmeye baslayan
televizyon tiim diinyada oldugu gibi sinemanin ciddi oranda seyirci kaybetmesine neden

olmustu(Halmer: 108).

Bu baglamda 1970’li yillarin ortalari itibariyle Yeni Avusturya Sinemas: diye tabir
edilen sey Italyan yeni gercek¢iligi ya da Fransiz yeni dalgas: gibi bir sinemasal akimi
temsil etmekten ziyade “Avusturya sinema sanayisinin biitiinsel ¢okiisiinden sonra
sinema filmlerinin yeniden hayata doniisiinii ifade ediyordu”(Akt. Halmer:108). “Yeni
Avusturya Sinemasinin baglangi¢ tarihi net degildir. Gertrude Stein’a gdre bu siireci
baslatan 1981 yilinda kabul edilen ve yirirliige giren kamusal filmlerin
desteklenmesine iligkin yasa iken Walter Fritz’e gore bu sinema 1970’li yillarin
ortalarindan itibaren Avusturya’da Kkiiltlirle ilgilenen insanlarin bilincinde yerini
almistir(Akt. Halmer: 109). 80’li yillarin basi itibariyle artik kesin olarak eglendirme
odakli filmler geri plana atilmisti:

“...artik filmler daha ciddi dinamikleri ele aliyordu. Boylelikle Nasyonal-
sosyalist gecmisi ele alan filmler de gosterilmeye baslanmisti. Sosyal ve
toplumsal konulara elestirel yaklasan dramlar sinemalara ulagmisti, bu
filmler glinlimiizde de Avusturya Sinemasi’nin merkezidir. Rebhandl 1970
senelerin Avusturya sinemasini sdyle betimliyor: 70'li yillarin sinemast,
Kreisky sosyalist hiikiimetinin var-olan sorunlara sosyo-politik reformlar ile

tepki vermesi gibi, kendi imkanlar1 ve araclar ile tepki veriyordu”(Akt.
Halmer: 109).
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1980’11 yillarda devlet destegini elde eden yonetmenler bu yeni imkanlar esliginde
elestirel Heimat filmleri ve belgesel filmler ¢cekmeye baglamiglardi. 1990’11 yillarda ise
agirlik tinlii kabare sanat¢ilarinin rol aldig1r komedi filmlerine kaymisti. Fakat yine de
Avusturya sinemast 90’11 yillardan itibaren Art-house sinemas: kategorisinde basta
Micheal Haneke ve Ulrich Seidl gibi yonetmenlerin baslattigi ve onlardan etkilenen
gen¢ kusak yonetmenlerin de devamini getirdigi ¢esitli film yapimlariyla uluslararasi
diizeyde hi¢ olmadig1 kadar ses getiren yepyeni bir sinema olustu. Bu yonetmenlerin
ortak tercihi “Avusturyali (kii¢iik burjuvazi) ruhuna dair sunduklari, acimasiz ve biraz

da mazosist gézlemler”(akt. Halmer: 110) gibi tipik 6zelliklerden olusmaktadir.

1.2.2. Oberhausen ve Gen¢ Alman Sinemasi (1962-1982)

Geng Alman Sinemasi’n1 olusturan etkenler 1950°li yillarin sonlarina dogru Alman
sinemasina yonelik artan elestirilerle birlikte 6nceki bolimde degindigimiz gibi yerel
Alman sinemasinin politik ve ekonomik anlamda i¢inde bulundugu siirlandirmalardi.
Bunun disinda Hollywood’lu film sirketleri Federal Almanya’da elde ettigi karlarin
tamamim ABD’ye aktarma haklar1 oldugu icin Fransa ve Ingiltere’dekinin aksine

Almanya i¢inde herhangi bir film yatirimina kolay kolay yonelmiyorlardi.

1962 yili itibariyle Alexandr Kluge’nin basini ¢ektigi 26 sinemaci Bati Alman
sinemasina yonelik yogunlagmis olan elestirilere ek olarak kendi elestirilerini
Oberhausen Manifestosu araciligiyla sunmuslardi. Bu manifesto 6zet olarak film yapim
kosullarindaki adaletsizlige ve eski sinemanin 6ldiigiine deginiyordu. Bu ses getiren
cikistan sonra federal hiikiimet Kuratorium Junger Deutcher Film’1 kurdu. Bu olusum,
endiistri igerisinde yer alamayan sinemacilarin uzun metrajli filmlerini gekebilmeleri
igin olanak sunuyordu. Kuratorium kurulduktan sonraki iki yil igerisinde 25 adet film
cekilmisti ve bu filmlerden dort tanesi Oberhausen Manifestosunu imzalayan

yonetmenlerindi(Knight,[ 1996],2000, Sinemasal 5: 101).

Thomas Elsaesser bu siireci anlatirken dort énemli faktriin bir araya gelisine
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dikkati ¢eker: Uzun metrajli filmlerin yapiminmi karsilayan kamusal finansman sistemi,
televizyon kanallari ile yapilan ortak yapimlar veya birkag¢ kisiden olusan uluslararasi
tine kavugsmusg yonetmenler ve 60’11 yillarin sonu ile yiikselen 6grenci hareketleri Yeni
Alman Sinemasini olusturmustu. Bu dort etmen birbirlerinden ayr1 olmalarina ragmen
birbirleriyle baglantilidirlar(Elsaesser, 1989: 8). Yeni Alman Sinemasi’nin etkilesim
icinde oldugu yukarida saydigimiz ¢ogu etmen onun ele almig oldugu birgok konunun
seciminde de etkili olmustur. Autor Sinemasi 1968-1974 yillar1 arasinda en politik
stirecini yasiyordu ve bu donemde sinemaya giden seyircilerin biiylik ¢ogunlugu da

politize olmus kitlelerdi(A.g.e: 8-9).

Gen¢ Alman Sinemasinin alternatif imge ve karsi sunum arayislari ilk yillarda son
derece deneysel sayilabilecek filmlerin ortaya ¢ikmasini saglamigtir. Ornegin Straub ve
Huillet’nin Heinrich B611’iin Dokuz Bugukta Bilardo isimli romanindan uyarlanan Not
Reconcilled’i (Barismamiglar- 1965) romanin zaman-dizinselligini bozar ve bunun
yerine 1. Diinya savasi ve Nazi donemi ile bugiinii i¢ i¢e gegirir (Knight,[1996],2000,
Sinemasal 5: 105). Gergekten de bazi ilk filmler ticari ya da avant-garde film yapiminin
kabul edilebilir geleneklerinin disinda goriildii(Elsaesser, 1989: 25). Bunun disinda
Kluge’nin film yapimma Brechtyen yaklastigi soylenebilir. Brecht’in epik
tiyatrosundaki gibi Kluge’nin filmlerinde de izleyici kurmaca karakterle 6zdeslesmez ve
mesafeli kalir(Knight[1996],2000, Sinemasal: 106). Bu filmde DDR’dan (Dogu
Almanya) Bati Almanya’ya yasamak i¢in giden Yahudi kokenli Anita G.’nin gergek
yasam Oykiisii anlatilir ve bagina bir¢ok olumsuz olayin geldigi Anita karakterinin polise
teslim olmasiyla film biter. Filmin fonunda Kluge’nin Almanya betimlemesi yer alir.
Bunun disinda bigimsel olarak Kluge anlatiy1 pargalara ayirmak i¢in filmi alt boliimlere
ayirir ve ara yazilar ya da yorumlarla hikaye islenir. Fransiz Yeni Dalga Sinemasinda
tanik olundugu gibi yorum kameraya (yani izleyiciye) doniik dogrudan bir sekilde
yapilir. Bunun disinda yasanan bazi trajik olaylar yalnizca dolayl sekilde izleyiciyle

paylasilir. Anita hirsizliktan mahkemeye ¢ikar ancak onu hirsizlik yaparken gosteren



52

gorlntiileri ve nasil yakalandiginmi goéremeyiz ya da Anita’nin yasadig iliskiye dair
kisaca bir bilgi disinda elimizde detay yoktur ancak Anita hamile kalmistir(A.g.e: 106).
Bu filmsel bigem ve tercihler filme daginiklik ve kopukluk duygusu verir. Ustelik bu
etmenler ses kusagindaki miizigin goriintiilerle olan uyumsuzluguyla iyice belirginlesir.
Bunun seyirciye yonelttigi anlam onun film karsisinda aktif ve analitik bir tutum almasi

amacidir.

“Kluge’nin kullandig1 sinemasal aygitlar bizi psikolojik olarak
kusatilmis bir birey olarak Anita ile 6zdeslesmekten alikoydugu igin,
Anita, gii¢lii bir anlamlayic1 haline gelir. Dogu Almanya’y1 terk eden
bir Yahudi olarak Anita hem Nazilerin Yahudilere yaptiklar eziyetleri,
hem de kapitalizmin komiinizmi reddinin animsaticis1 olur. Bu
nedenle Anita araciligtyla film Alman tarihine dair sorular ile savas
sonrast boliinmils Almanya’nin simdiki durumunu birbirleriyle
iligkilendirerek ge¢mis ile bugiiniin ayrilmazligin1 6ne siirer. Anita
Bati Almanya’ya giderek kisisel tarihinden kagmayi denese de,
kendisine yeni bir yasam kuramaz. Tipki Nazi donemi Almanya’ya,
daha sonra Dogu Almanya’ya uyum saglayamamasi gibi, Bati
Almanya’daki yasamla da biitiinlesemez. (...) Anita’nin 6zel durumu
ozellikle Almanya’ya 6zgiidiir ve bu nedenle Kluge’nin filmi de
Almanya hakkinda bir film olarak anlasilabilir ve bu da insanlarin
Nazi gecmisi unutmay: istedigi halde, bu ge¢misin yine de simdiki
sosyo-politik durumun kesin 6n kosulu oldugunu ve olacagini akla
getirir.”(A.g.e: 106)

Giincel ve taze toplumsal konulara hizla el atan ve toplumun nabzmi tuttugunu
gosteren geng kusak yonetmenler ekonomik patlama doneminin enerji dinamosu olan
gocmen iscilerin maruz kaldigr ayrimcilik ve haksizliklari ele alan sagduyulu ve
elestirel birkag film ortaya koydular. Ozellikle Fassbinder ve Helma Sanders Brahms,
Katzelmacher(1969), Wildwechsel(1972), Angst essen Seele auf (Korku Ruhu Yer
Bitirir- 1973) gibi 6nemli birkag film yaptilar. Bu filmlerle yapilmak istenen sey uzun
sayilabilecek bir siireden beri kagis: tercih eden toplumsal ile hesaplagsmaydi. Ancak
Bati Almanya’da politik atmosfer soguk savasin da gerilmesiyle birlikte hizla

sertlesiyordu. 1966 secimleri ertesinde lilkenin muhafazakar koalisyon hiikiimeti
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tarafindan yonetilmesi sonucu ¢ikmisti ve sonu¢ toplumsal agidan tam bir catigma
stirecini besledi. Almanya’nin politik ve ekonomik olarak en yogun ve belki de son
genis katilimli toplumsal calkalanma donemi icin Wolfgang Kraushaar soyle

demektedir.

“Sosyal Demokratlar ve Hiristiyan Demokratlar arasindaki Biiyiik
Koalisyon Donemini sorunlu hale getiren en Onemli nokta, 1962
yilinda “Spiegel Olay1” diye bilinen olayla Hiikiimetten ayrilmak
zorunda birakilan Franz Joseph StrauB’un yeniden koalisyon
hiikkiimetinde gorev almasiydi. 1962 yilinda Spiegel dergisi, Dogu
Avrupa’dan gelecek bir saldirtya karsi nasil savunma yapacagina
iliskin NATO’ya ait bazi planlar1 yayimladi bunun iizerine dergi
yoneticisi ‘“‘vatana ihanet” sugundan tutuklandi. Olaylarin perde
arkasinda StrauB3 vardi ve yogun kamuoyu baskisi nedeniyle istifa
etmek zorunda kalmuisti.

StrauB’un da hiikiimette yer almasi nedeniyle, “Saga Kayma” bu
dénemde en ¢ok korkulan konuydu. Parlamento i¢inde hemen hemen
hi¢c muhalefet yoktu ve yine bu dénemde Nazi Partisi son derece
giiclenmisti. Parlamento Dis1 Muhalefet’in en 6nemli 6zelligi, hi¢bir
parti tarafindan yonetilmiyor olmasi ve genis bir tabana dayanmasiydi.
Nazi Partisi bu donemde tiim Eyalet Parlamentolarina girmeyi
basarmisti ve 1969 secimleriyle de Federal Parlamento’ya
gireceklerinden korkuluyordu. Sag Radikallerin bu denli giliglenmis
olmasi, toplumda, 1945 oncesi doneme ge¢isin miimkiin olacagi
yolunda biiyiik bir korku yaratmisti. Ustelik gene 1933 yilinda oldugu
gibi fagizme gecis, demokratik mekanizmalarla saglanacakt.
Korkulan buydu.

Biiyilk Koalisyon doénemini belirleyen bir baska faktor ise isci
eylemleriydi. Ozellikle kémiir ve demir isletmelerinde isci hareketleri
s6z konusuydu ve bugiinle kiyaslandiginda daha az boyutta olmakla
birlikte, o giin i¢in ciddi sayilan bir igsizlik problemi vardi. Mevcut
iktisadi ve siyasi kosullarda, “baska bir muhalefet” sans1 var midir ve
bu muhalefet kendisini nasil ifade edecektir sorusu énemliydi. APO
(Parlamento Dis1 Muhalefet) bu kosullarda olustu. Hareket Berlin’de
sekillenmisti”’( Birikim Dergisi, 1999, 109).

Bu eylemlerin ve protestolarin en radikalleri; II. Diinya savasi sonrasi beklenen
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sosyal reform ve toplumsal degisimlerin ger¢eklesmemesi {lizerine derin hayal kirikligi
yasayan sosyalist ve komiinist kesimdi. Ogrenciler ve aydmnlar Sansdlye Georg
Kiesinger gibi eski Nazilerin Federal Devlette ¢ok 6nemli mevkilerde olmasini siddetle
elestiriyorlardi. 60’11 yillarin sonunda kitlesel hareketler sokaktan ¢ekilmeye bagslarken
Almanya’da bir grup radikal solcu somut degisimler i¢in yer altina indi ve siddet
eylemlerine yoneldiler. 1970°de Andreas Baader ve gazeteci Ulrike Meinhof tanistilar
ve kisa bir siire iginde RAF’1 (Kizil Ordu Fraksiyonu) kurdular. Grup liderlerinin bir
stire sonra yakalanmas1 ve hapse atilmasiyla birlikte orgiitiin diger hiicreleri saldirilarini
arttirdilar ve 1977 yilina gelindiginde olaylar eski Nazi ve Sanayici Hans Martin
Schleyer’in oldiiriilmesi, bombalama ve ugak kacirma gibi eylemlerle doruk noktaya
ulasti. Bu son yasanan agir olaylar zaten siireci yakindan ve dikkatle izleyen Geng
Alman Sinemasi yonetmenlerini derinden etkiledi ve basta Fassbinder, Kluge, Edgar
Reitz, Volker Schlondorff olmak {tizere birka¢ diger yOnetmen bir araya gelip
Deutschland im Herbst’i (Sonbahar’da  Almanya, 1978) cektiler
(Knight[1996],2000,Sinemasal: 108). “Katkida bulunan her yonetmen, olaylara kendi
tepkisini anlattig1 ve tiimii de stil ve yaklasim agisindan ¢ok farkli olan bir boliim ¢ekti
ve filme ‘canavarlik had sathaya varmistir. Bunu kimin yaptigi 6nemli degildir ve

hemen durdurulmalidir’ ifadesini eklediler”(A.g.e: 108).

Sonu¢ olarak Almanya’nin ¢ok 6nemli 20 yillik politik ve ekonomik siirecine
taniklik eden ve topluma ayna tutan ya da tutmaya calisan Gen¢ Alman Sinemasi
hareketi; 1980’li yillarin basi itibariyle dnemli yonetmenlerinin yurt digina gitmesi
sonucu zayifladi ve buna ek olarak 1982 yilinda Fassbinder’in de 6lmesiyle birlikte,

bir¢ok yazar ve elestirmene gore, son buldu.

1.2.3. Duvarin Cokiisiinden Giiniimiize: Yeni Ulus Yeni Sinema(1990-2015)

Ulusal Alman Sinemas: iizerine yapilan tarihsel tartismalar her zaman belirli bir

oneme sahip olmustur. Esasinda bu ulusal sinema kimligini olusturma gayesi, temelde
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Alman Ulus kimligi iizerine yasanan tartismanin belki de yalnizca sinema sanatindaki
bir kolunu olusturmaktadir. Ancak arastirilan tarihsel siire¢ icerisinde gorildiigii
kadariyla ikinci diinya savasi sonrasinda ¢oken Nazizm’in kimlik tarifinin yerini alacak
yeni kimlik tarifleri ve arayislart belirli bir eksene oturmamistir. Goriiniirde -Bati
Almanya’da- demokratik bir ulus kimligi yaratma gayesi lzerine sekillendirilmeye
calisilan toplumsal politikalarin bugiin basar1 diizeyleri oldukg¢a tartismali olmakla
birlikte bu kimlik karmasasi ve 1990’11 yillara kadar stirmiis olan resmi boliinmiisliik ve
bu boéliinmiislik duygusunun yarattigi agir tahribat Alman toplumunu ve sinemasini da
kimlik bunalimina itmistir denebilir. Bu baglamda tarihsel olarak genel bir ¢ergevede ele
alindiginda o6zellikle sinema konusundaki kimlik ve buna paralel olarak dolayli bir
sekilde ulusal kimlik sorunu {iizerine en c¢ok kafa yormus olan akim “Gen¢ Alman
Sinemas1” olmustur denebilir. Ancak yine de konu iizerine fazlasiyla farkli yaklagimlar
bulunmakla birlikte asir1 dagmik bir uzama sagildigindan konunun toparlanip belirli
bulgulara ulastirilmasi bir baska ¢aligmanin alanina girmektedir. Biz burada yeniden
birlesmenin ertesindeki Yeni Almanya’nin sinemasin1 ve sinemasindaki problemlerini

kisaca ele alacagiz.

Eric Rentschler yikilan duvarin ardindan bakildigina ulusal ve sosyal problemlerin
ve politik tartigmalarin dikkate alinmamasindan o6tiirli, Alman Sinemasinin bugiin
elestirmenler, entelektiieller ve bir kisim seyirciler tarafindan sitemle karsilandigini
sOylemektedir. Ona gore bahsi gecen elestirel taraf, ¢agdas yapimlarin belirli bir
sistematik icerisinde biiyiik ve oJnemli konularin {izerinden atladigim1i ve duvarin
yikilmas1 sonrasindaki gergeklikleri gérmezden geldiklerini belirtiyor. Gilinlimiiz
Almanya sinemasini elestiri yagmuruna tutan kesime gore radikallesen sagcilar, kronik
igsizlik veya eski DDR’li vatandaglarin Federal Cumhuriyet’e bir tiirlii entegre
olamayislart (olmak istemeyisleri?) ciddi sorunlardan yalnizca bazilaridir ve sinema
filmlerinde her nedense gerektigi kadar ele alinmamaktadir. Daha ¢ok komedi

filmleriyle tanmmis Unlii yénetmen Sonke Wortmann Alman sinemasindaki gerceklik
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eksikligi hakkinda fikrinin sorulmasi iizerine biraz alayci bir tavirla: “gerceklik ile
ilgilenecek olursa aksam haberlerini izleyecegini” soylemektedir (Rentschler, 2000:
260-278). Buna ragmen Rentschler, Almanya’nin iinlii yazarlarinin (Georg Seesslen,
Andreas Kilb ve Kraft Wetzel) uzunca bir siireden beri ¢agdas Alman Sinemasi’nin
herhangi bir 6zden, fikirden ya da derin anlamdan mahrum oldugunu tekrar tekrar

belirtiyorlar(a.g.y).

Sektoriin bir bagka bilinen ismi Reinhard Hauff ise filmlerin herhangi bir diyalektik
iradeden, harekete gegirici arzudan ya da inandirict nedenselliklerden yoksun oldugunu
belirtiyor. Rentschler, 1980’lerin ortalarma dogru ortadan kalkan Geng Alman
Sinemasi’nin ardindan yeni bir yonetmenler kusaginin ¢ikmayisinin ve gisede basariya
ulasan birka¢ filmin de yalnizca komedi filmlerinden olusmasinin sonraki 10 yil
boyunca stirekli komedi filmi ¢ekilmesine sebep oldugunu belirtmektedir. 2000’11 yillara
kadar uzatilabilecek olan siirecte cekilen bu filmlerin basrolleri -g¢ekici, basarili ve
otuzlu yaslarinda- gerceklik prensiplerine karsi gelen ve yetigkinlerin diinyasindaki
sorumluluklara meydan okuyan karakterlerden olusuyor ve bu filmler anlattiklart bohem
giinlik hayatlar ile burjuva varoluslarin arasindaki esige oturuyordu. Filmler bu
anlamda “1968 sonras1 donemin panoramalarini gosteriyordu. Karl Priim’iin sdyledigi
gibi, Yeni Alman komedileri ‘isteksiz bir sekilde terk edilen ogrenci hayatlar: ve
arzulanan maddi giivencenin saglandigi profesyonel hayatin sikintilari, kéhne komiinler
ve miikemmel dosenmis teras katlari’ arasinda gegiyor” (Rentschler, 2000: 260-278).
Yine Rentschler’e gore bu filmlerin odak noktasindaki kimlik ve kisilik bunalimlar1 ne
derin bir caresizlikten ne de gergek bir istiraptan kaynaklaniyor. Ona gore bu filmler
“Birbirlerine uymayan karakterleri, sablonlagsmis etkilesimleri ve formiillesmis dramatik
Ogeleriyle beyaz yakali (yuppie) komedi filmleri seklinde harfiyen kodlanmis
modellerden olusuyor”. Rentschler’in aktardigina gore elestirmenlerin géziinde de Yeni

Alman Genre (tir) Sinemasi yavan, s1g, ¢ocukga ve zararsiz(A.g.y. 260-278).



57

“Ideolojik rakipleri bu sinemayr muhalif dinamiklerin ve elestirel
yaklagimlarin eksikliginden dolayr kiniyor. Onlara gére bu eksiklikler
Alman asw1 normallik arzusunun ve herhangi bir ciddi siyasi
yansimaya veya uzun vadeli tarihsel gecmise yonelik bakis konusunda
niyetten yoksunlugun disavurumu.

Giliniimiizdeki duruma iiziilmekle birlikte, yorumcular (6zellikle eski
kusaktan olanlar) siirekli karsilastirma nesnesi ve pozitif bir alternatif
olarak, ‘Yeni(Geng) Alman Sinemasi’nin, kendi stiline has
ozelliklerini, yikict anlatimini ve politik bagkaldirisin1 hatirlatarak,
one siirtiyorlar(Rentschler, 2000: 268-270).
Eric Rentschler ¢cagdas Alman sinema izleyicilerinin de hafif dokunuslu, 1limh ve
izleyici dostu/kullanict dostu (User Friendly) bir sinemayr desteklediklerini ve
filmlerinde bu gizli anlasmanin kurallarini ihlal etmeyip kendisinden istenileni yerine

getirdigini ve yapimcilarinda bu konuda ¢izgiyi asmayan ya da seyircileri zorlamayan

sadik projeleri destekledigini belirtiyor(A.g.e).

Cagdas Alman sinemasinin ve toplumunun sorunlarinin kesistigi noktayr anlamak
icin ge¢misteki birkag Onemli noktanin da belirtilmesinde fayda bulunmakta. Bu
anlamda yine Eric Rentschler’in bahsettigi bir siireci géz oniinde bulundurmak faydali
olacaktir. Rentschler, 1983 yilinda CDU/CSU/FDP partilerinin olusturdugu giiclii
koalisyon iktidarinin Igisleri Bakani olan Zimmermann’in vergilerini édeyen ortalama
Alman vatandaslarina cekici gelecek olan konulari isleyen sinema filmlerinin Oniinii
acacak ve ayni zamanda Auteur Sinemasini yipratacak bir siireci hayata gecirdigini
belirtmektedir. Yazara gore Zimmermann sorumlu oldugu kamusal film destegi ve film
odiiller1 kozunu kullanmaktan geri durmadi ve bunu bir ¢esit silah olarak kullandi.
Zimmermann Alman Sinemasini uluslararasi pazarda rekabet edebilecek diizeye getirme
amaciyla bu kararlar1 hayata gecirdigini belirtiyordu ve yapimcilarin da destegiyle
birlikte genel izleyici kitlesinin de giivenini ve destegini kazandi. Bu siire¢ yasanirken
Miinih Film ve Televizyon Akademisi’nden mezun olan geng¢ kusak yonetmenler (Doris

Dorrie, Dominik Graf) Geng Alman Sinemasi benzeri bir karsi-Sinema ya da karsi
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kiiltiir stratejileri konusunda mesafeli ve uzak kalmayi tercih ediyorlardi(Rentschler
A.g.y). Bu konuda Alexander Kluge bahsi gecen yeni kusak yonetmenlerin agik bir
sekilde Hollywood hayrani oldugunu ve profesyonel fantezilere (biiyiik biitce, birkag
adet asistan vs.) sahip olmayi diislediklerini belirtiyordu(A.g.e: 268-278). Rentschler,
“Sadece kisa siireli ilgi gosterebilen ve imgelerin harcanabilir oldugu bir kiiltiirde
duygularin adandigi ve toplumsal endiseleri barindiran; niifuz eden, 6zii sakli, yani
bagimsiz bir kimlik sunan filmler i¢in nasil imit beslenebilir?”’(A.g.y.) derken; benzer
sekilde Gilinter Rohrbach da “Hassas hikayeler i¢in gittikge azalan zaman ayirabilen,
eglenceye bagimli olan bir toplumda, tam olarak bdyle kirilgan bir hassasiyete dayanan
sinemanin ve filmlerin, hayatta kalabilmesi i¢in herhangi bir iimit kalabilir mi?”’(akt.

Rentschler, a.g.e.) diye sormaktadir.

Rentschler’e gore Alexander Kluge ve alternatif sinemacilarin karsi karsiya
kaldiklar tehlike bilhassa Kluge tarafindan ¢ok iyi bir sekilde anlagilmisti. Kablolu ve
uydu televizyonunun olusturdugu medya konsorsiyumunun hizla yayginlagsmasi sonucu

bu tehlike daha da belirginlesmisti.

“Bu (so-called) ‘yeni medya’ teknolojik degisimi ve ekonomik
firsatlar1 tesvik ediyordu. Siire¢ boyunca biiylik paralara hiikmeden bu
endiistriyel giicler, insan aklini1 prefabrike anlamlar ve tasarlanmig
deneyimlerle gece giindiiz yaylim atesine tutarak insan algisini/aklini
(senses) yeniden programlayip, zaman mekan algisini yeniden
bicimlendirdi. Deneyselligi senelerce savunmus olan ve dislayici,
unutturucu ve baskict giiclere karsi baskaldiran Yeni(Geng) Alman
Sinemasi, radikal degisimlere ugrayan kamuoyunun c¢agdisi bir
kosesine indirgenmisti.

Artik nesneler halk ile belirlenmis bir zamanda bulusmuyordu, filmler
farkli formatlarda(video-kasetleri, lazer diskleri, DVD’ler, dijital
metinler), her an elde edilebilir iirlinler olarak siirekli tiiketicinin
emrine hazir tutuluyordu. Audio-visiiel yazilimlarin siirekli olarak yeni
ve gelistirilmis paketlerde yayginlagsmasi, bireysel olarak filmlerin
tamamen degiserek, ‘kendi imgeler galaksimizden alintilanan
parcaciklarin gecici gruplasmalarla gozlerimizin Oniindeki ekranda
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anlik sekillere bliriinmesi ve hizla imgeler galaksisine geri doniip,
daha sonra belki bir televizyon goriintiisii olarak, ya da magazin
fotograflar1 ve miizik videolar1 tarafindan reklam amagh kullanilacak
bir hammadde haline dontismesidir’”(a.g.e: 270-278).

Eric Rentschler konsensiis sinemasi olarak niteledigi, 1980’li yillarin ortalarindan
giinimiize kadar gelmekte olan ana akim sinemanin disinda; Christoph Schlingensief,
Heinz Emigholz ve Monika Treut gibi aykiri ya da Ulrike Ottinger, Rosa von Praunheim
ve Haron Farocki gibi Auto(auteur) bir ¢ok yonetmenin alisilagelmis sinemanin diginda
bir durus sergiledigini de belirtmektedir. Ancak yine de Rentschler’e gore tiim bu
yonetmenlerin yaptiklari filmlerle ortaya koymaya calistiklar1 kolektif sorunlar, ¢ogu
izleyici i¢in marjinal ve azinlik¢i perspektifleri temsil ettigi yoniinde nitelendirilmis ve

popiiler konsensiis sinemasinin golgesinde kalmistir(A.g.e: 270-278).

Marco Abel ise ulusal ve uluslararasi alanlarda basar1 kazanmaya baslayan
(Caroline Link - Nowhere in Africa (2001), Wolfgang Becker — Goodbye Lenin (2003),
Fatih Akin — Head-On (2004), Oliver Hirschbiegel — Downfall (2004), Marc
Rothemund — Sophie Scholl — The Final Days (2005) Floria Henckel von Donnersmarck
— The Lives of Others (2006)) yapimlarmn ortaya ¢ikmasiyla birlikte bagimsiz sinemanin
yeniden sektordeki yapimcilarin dikkatini ¢ekmeye basladigini  belirtmektedir
(Abel,2012: 26). Bunun disinda yazar yeniden dirilmekte olan Alman Sinemasi’nin

Berlin School*°

ekolii ile gelismeye basladigini ve bu ekoliin olugsmasinda 90’11 yillardan
beri olusan birikimin etkili oldugunu, sonug¢ olarak bugiin ise yeni bir karst sinemanin
(counter-cinema)  kendine  ait  estetik  tavrim1i  olusturmaya  basladigini

belirtmektedir(a.g.e: 26).

1 Yazar burada anladigimz kadariyla “Berlin School” ile ilk etapta DFFB’i (Deutsche Film und

Fernsehakademie Berlin) kast ediyor ancak daha sonra iilkenin diger bolgelerinden gelen benzer
perspektiflere sahip yonetmenlerin olugturdugu kolektif ile birlikte Counter-Cinema’ya doniistiigiinii
iddia ediyor. Daha kapsamli okuma i¢in bkz. “Cinema and Social Change in Germany and Austria” iginde
s. 25-40, 2012, Gabriele MUELLER, James M. SKIDMORE, Editors.(Wilfrid Laurier University Press-
Waterloo, Ontario, Canada).
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“Hepsi bu 6zelliklere sahip olmasa da, ¢cogu Berlin Okulu filmi, uzun
planlari, kesintisiz ¢ekimleri, en ince ayrintisina kadar diistiniilmiis
kadrajlari, temkinli temposu, anlatici seslerin siirsel kullanimi ve
taninmamis ya da profesyonel olmayan ve kimi
canlandirabileceklerinden ziyade kim olduklarindan
(karakterlerinden) dolayr segilmis olduklar1 izlenimi veren
oyuncularin sik¢a sahne almasi ile one ¢ikiyor. Bu ozellikleri ile
dramatik olmayan gerilimler yaratan bu filmler seyircisinin dikkatini
keskinlestiriyor/yogunlastiriyor. Eric Rentschler’in etkili bir sekilde
anlattig1 ‘Konsensiis Sinemas1’ dongiisiine ait filmlere nazaran, Berlin
Okulu  filmlerinin  sinematik  Ozellikleri  kiimiilatif  olarak
karakterlerinin zaman/mekan (spatiotemporal) baglaminda bulundugu
noktay1 kesin olarak tayin eder. Bu filmler tartisilmaz sekilde belirli
bir zamanda ve mekanda geciyor: burada ve simdi, birlesmis
Almanya’da.( A.g.e: 31).

Son olarak Berlin Okulu’nun {nlii temsilcilerinden yo6netmen Christoph
Hochhiusler Ingiliz dergisi Vertigo'ya verdigi demecte yapilmak istenen sinemaya dair

sunlar1 demektedir:

“Hedef hayati daha yogun kilacak bir sinema olusturmak. Her film kendi
boyunun 6l¢iisiinii hayatin karsisinda alir. Soyle sdylenebilir: Film gerceklik
(reality) tiretimi siirecinde bir enstriimandir. Bundan dolayr da sosyal
baglamin bir parcasidir. Ancak ana soru sudur: Ger¢ek Nedir? Bu soruya
verilmeye c¢alisilan herhangi bir karsilik kisisel bir tutumdan ibarettir.
Sinematik tavirdaki gerceklige yonelik giiclii bir sekilde hissedilen bu
bireysel tutum, son yirmi yilda kliselerin domine ettigi alman sinemasi ile
birlikte duvar sonras1 politik giindemin gercekligini reddetme
durusudur”(Aktaran Abel. a.g.e. 39).
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BOLUM 111

3.1 HIPERGERCEKLIGIN IZINDE ALMAN VE AVUSTURYA
FILMLERI

Calismanin bu boliimiinden simdiye kadar ele alinan konularin perspektifinde hareket
ederek secilen filmlerin ¢oziimlemesi yapilacaktir. Fakat filmlere gegmeden Once bu
boliimde kuramsal anlamda flashback etkisi yapacak birka¢ ekleme daha yapmayi
uygun gordiik. Bu konuda Adanir’in Simiilasyon Kurami ve Sinema baslikli metnine

basvuracagiz.

Adanir, gergeklik ve simiilasyon evreni ¢ozliimlemesinde 6zetle gergeklik evreni igin
insanlarin kolektif illiizyon ugruna bireysel diislerden vazgectigi ancak simiilasyon
evreninde ise bunun tam tersine donlip bireysel diislerin 6nem kazandigin
belirtmektedir(Adanir, 2008: 36). Alman ve Avusturya toplumlart i¢in bu sdylem ele
alindiginda gergeklik evreni siirecinin Nazizm siirecindeki illiizyonlar donemine denk
geldigini ancak 1945 yilinda savasin kaybedilmesiyle birlikte bu illiizyonlarin var
oldugu gercgeklik evreninin ¢oktligiinii; savas sonrasindaki donemi de: artan oranda
gerceklik ve illiizyon yaratimi kaygisindan uzaklasilip hizla hipergergeklik evrenine
girildigi dénem seklinde yorumlayabiliriz. Illiizyonlarin var oldugu gerceklik evreni
(kolektif hedeflerin ve amaglarin oldugu)motivasyonu yiiksek, yasanabilir bir evren
sunarken, illiizyonlarin yitirildigi bir gerceklik evreni ise katlanilmaz hal almistir.
Bundan dolay1 da Alman halki (Avusturya halki da dahil) savas sonrasi ortamin
katlanilmaz ger¢ekligi ve su¢lulugunu Heimat ve Amerikan tarzi kolektif olmayan ancak
bireysel illiizyon kirintilar1 sunan film yapimlariyla hafifletmeye ¢alismistir. Ne var ki
bu tarz kacis filmleri kolektif anlamda yeniden illiizyon iiretebilme yeteneginden
oldukca yoksun ve daha Onemlisi bireyselligi fazlasiyla 6ne ¢ikaran ve kutsayan

uretimlerden ibarettirler.

1960’11 yillarin ortalarindan 80’lerin basina kadar Gen¢ Alman Sinemasinin
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filmleriyle yapmak istedigi sey belki de bu hipergerceklik evrenine gegmeye yatkin
topluma bir ¢esit meydan okumaydi. Fakat anlagilan o ki Alman ve Avusturya
toplumlar1 zaman i¢inde artan yiiksek orandaki ekonomik ve sosyal refahin
olanaklariyla birlikte tiiketim toplumlarina doniismeyi tercih etmis ve gerceklik ile
illiizyon yaratimi i¢in gerekli kolektif sorumluluklar1 bir kenara birakmis ve sistemle
neredeyse tamamen biitlinlesip olasilastirma mantig1 igerisinde seyleri ve kendilerini
notralize etmislerdir. Toplumun biiyiik kismi iginde yasadigi diinya ile ilgili hayal kurma
becerilerini hem kolektif hem de bireysel olarak yitirmis ve sadece elindeki olanaklari
kaybetmemeye konsantre olmus gibidir. Ayn1 zamanda bu toplumlar biiyilk oranda
uyusturucu, seks (orji) ve eglence bagimlisi kitlelere doniismiiglerdir. Her seyin
fazlasiyla serbest ve imkan dahilinde olusu bir siire sonra gseyleri yapma arzusunu
harekete geciren anlam duygusunun da ciddi sekilde yipranmasina sebep olmustur. Bu
iilkede (Almanya) geleneksel politika anlayisinin da kendinden ge¢mis oldugunu
anlamak icin Die Partei’in parti programina bakilmasi yeterlidir. Bir politik Parti
simiilakr1 denebilecek olan Die Partei’in parti programu da(Isvigre nin etrafinin duvarla
cevrilmesi, Avrupa ekonomi sistemindeki yonetici kotasinin %17 sinin tembeller ve
keyifcilerden olugmasi gerektigi vs. gibi) bir parti programi simiilakrindan bagka bir sey
degildir. Fakat buna ragmen bugiin Halle (Asag1 Saksonya) bolgesinde secimlerde %1,2
oy alabilmektedir.'’ Bunun disinda neo-Nazi Partisi (NPD) de ironik bir sekilde eski
Dogu- Almanya bélgelerinde daha ¢ok taraftar bulmaktadir. Zaten NPD de esasinda bir
Fasist/Nazi partisi simiilakrindan baska bir sey degildir. Hatta belki de bu partiler,
Baudrillard’in Disneyland ve Watergate skandali igin soyledigi gibi, CDU/CSU veya
SPD gibi Federal Meclis’te yer alan partilerin birer politik parti simiilakr1 oldugunu
gizlemeye yaramaktadir. Sonug¢ olarak bugilinkii tabloya bakildiginda goriilen

Hipergerceklik evreninden bagka bir sey degildir.

Gergeklik ilkesinin tasfiye oldugu bir evrende sanat da herhangi bir sekilde kolektif

1 https://www.die-partei.de/?p=>*
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anlamda bir illiizyon iiretme giiciine sahip olamamaktadir. Ya da bu yetenek c¢ok ciliz bir

sekilde var olabilmektedir. Bu konuda Adanir sdyle demektedir:

“Gergeklik evrenine ait oldugu donemlerde, sinema, popiiler bir
sanat olarak insanlara yasadiklar1 diinyanin, ¢ekilen tiim acilara
karsin,(genellikle olumlu, giizel anlaminda) bambaska bir yere
dontisebilecegini anlatan, gosteren Oykiiler sunmaya c¢alisarak onlar
mutlu etmek igin c¢aba sarf etmistir. Bir baska deyisle bu donemde
yasayan insanlar, i¢inde yasamakta olduklar1 tarihsel, toplumsal,
politik, ekonomik ve kiiltiirel siire¢ nedeniyle tiim filmlerde kolektife
ait bir seyler arayip, bulmaya ve giindelik yasamlarinda onlardan
yararlanmaya ¢aligmis gibidirler. Ornegin toplumsal ve politik agidan
hafife alinan Amerikan sinemasi daha ilk baslangi¢ yillarindan itibaren
ornegin Sarlo, Buster Keaton, Lorel ve Hardy (kisaca hemen tiim
Biirlesk sinemanin kolektif sahnelere ne kadar onem verdigini
animsayalim), tim Zenci/Beyaz Kizilderili/Kovboy veya Mafya
filmleri ya da aile, grup filmlerinde(6rnegin 1930’Iu yillarin Amerikan
sinemast yada tiim Frank Capra filmlerindeki birey/kolektivite
diyalektiginde) oldugu gibi olaylar genellikle hep bir toplulugun
cevresinde olup bitmektedir. Bir baska deyisle gergeklik evreninde
Oykiiniin kahramani tekil degil ¢coguldur. Cogulun oldugu yerdeyse
hep i¢inde yasanan ortamin, diinyanin diissel diizeyde bile kalsa dogru
ya da yanlis, s0yle ya da boyle degistirilmesi s6z konusudur(Adanr,
2008: 40).

Son olarak bugiinkii Alman Dili (Almanya ve Avusturya) sinemasinin énemli kabul
yapitlarina baktigimizda bireylerin mutsuz, savrulmus, 6ziinii yitirmis, kapali devre ve
depresif hayatlarinin hikayeleri 6ne ¢ikmaktadir. Bu filmlerdeki karakterlerde ciddi bir
anlamdan yoksunluk ve seylesme vardir. Bunun sistemsel ya da kiiltiirel sebepleri
hakkinda diisiinen yonetmenler yerelden hareket ederek evrensele ulasabilecek diizeyde
gicli sorular ve imajlar sunmaktadir. Bu noktada segilen filmler Baudrillard’in
kuramsal perspektifinde sunmus oldugu gerceklik ve hipergergeklik ¢oziimlemeleri

tizerinden irdelenmeye uygun goriinmektedir.



3.2. FiLM INCELEMELERI

3.2.1.

Seventh Continent (Yedinci Kita)

Yonetmen: Micheal Haneke

Yapim Yili: 1989 /Avusturya

Ozet-sinopsis

“Sene 1987. Linz. Georg ile Anna ve kiigiik kizlar1 Eva. Bariz bir
sosyo-mesleki basar1 6ykiisii. Fazlasiyla high-tech bir ev ortami. Yine
de gilindelik rutinden tarifi zor bir huzursuzluk yiikseliyor.
Avustralya’dan bir plaj goriintlisii ara ara tekrarlaniyor, tanimsiz
uzaklara dogru bir ¢agri.

1988. Sozde canli bir hayatin iizerine giderek ¢dken varolugsal bir
otomatlik. Oliimciil bir otomobil kazasinin bile higbir duygusal tepki
yaratmayip, sadece bir fikir uyandirmasi. 1989. Georg, Anna’ya dergi
aboneliklerine son vermelerini teklif eder. Isinden istifa eder. Anna
magazasint kardesine devreder. Banka hesaplarmi kapatirlar. Georg
balta, ¢ekic ve elektrikli testere satin alir. Eva okulu birakir. Georg
arabasimi satar. Telefon hattin1 keser. Anna biitiin giysilerini kesip
parcalar. Eva kitaplarin1 yirtar. Georg mobilyalar testereyle dograr,
akvaryumu kirar, banknotlar1 tuvalete atar. Eva, annesiyle babasinin
hazirladig1 bir igecegi iger. Anna haplarini yutar. Georg siringayi
doldurur. Televizyon acik kalmistir, ama yayinda bir program yoktur.

Cesetler 17 Ekim 1990* giinii bulunur. Georg’un anne babasi bunun
intihar olduguna asla ihtimal vermez ve cinayet sorusturmasi agilmasi

icin sikdyette bulunur. Dosya sonuc¢lanmadan kapanir”(Cieutat &
Rouyer,[2012],2014: 171-172).

64

Ekonomik ve maddi durumlart yerinde olan ii¢ kisilik Avusturyali modern bir

ailenin hikayesinin anlatildig1 bu filmde, Haneke, yetiskin iki insanin ve kizlarinin

intiharina giden siireci anlatiyor. Film araba yikama istasyonunda bagliyor. Filmin

basindaki yaklasik ii¢ dakikalik kesintisiz araba i¢inden yapilan sabit ¢cekim boyunca

12

Alint1 yaptigimiz eserde verilen tarih ile filmin sonunda verilen tarih farklidir. Tahminimize goére

eserin g¢evirisinde muhtemel bir hata s6z konusudur. O yiizden burada filmin sonundaki yazida verilen

17.02.1989 tarihini de yazmay1 uygun gordiik. Ayrica bkz. Der Siebente kontinent — yon. M. Haneke

/1989.
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hareket halinde olan tek sey araba yikama makineleridir. Georg ve Anna ise bu siire
zarfinda higbir sekilde konusmadan hareketsiz bir sekilde durmaktadirlar. Bu yonetmen
tarafindan kar1 koca arasindaki iletisimsizlige dair filmde karsimiza c¢ikarilan ilk
gostergedir. Araba yikama merkezinden c¢ikilirken billboard tizerindeki “Australia”
yazili ltopik bir sahil ve manzara afisi dikkat ¢eker. Hemen ertesi sahnede 06.00°da
calar saatin devreye girmesiyle birlikte giin baslar. Art arda gelen kisa siireli ve belirli
bir hizda gosterilen planlarin merkezinde nesneler yer almaktadir ve filmin ilk sekiz
dakikalik bolimiinde karakterlerin yiizleri goziikmemektedir. Karakterler, sanki
yasamlarin1 kusatmis olan nesnelerin egemenliginde yasamaktadirlar. Bu ¢ekim tercihi
konusunda Haneke verdigi bir miilakatta sunlar1 sdylemektedir:
“(...)Almancada Die Verdinglichung des lebens dedigimiz ve
“hayatin maddilestirilmesi” diye terclime edebilecegimiz hali
yakalamak istedim. Bir baska deyisle, giindelik hayati nasil da
tamamen nesnelere, esyalara kelimenin tam manasiyla yapisarak
yasadigimizi gostermekti maksadim. Gergek anlamlarini yitirerek
hayatimiz iizerinde tahakkiim kurar hale gelen nesneleri iyice yakin
plan goriintilememin ve hizli tempoyu tercih etmemin sebebi
buydu”(a.g.e: 172).

Haneke’nin burada vurgulamak istedigi seyin Baudrillard’in Nesneler Sistemi isimli
kitabinda ¢oziimledigi kuramsal ac¢iklamada daha iyi anlasilacaktir. Bu baglamda
Baudrillard, giindelik yasanti icerisinde seyler ile insanlar arasindaki iligkiyi gittikge
torpiileyen ve yok eden seyin nesne(ler) oldugunu ve bu nesneleri kullanabilmek i¢in
herhangi bir yetenege ihtiyag olmadigini aksine asgari bir enerji harcamanin bu
nesneleri kullanabilmek igin yeterli oldugunu séylemektedir(Baudrillard, [1968]2008:
61).

“Tipk1 is diinyasinda oldugu gibi ev yasantisinin da neredeyse
tamamiyla diizenli bir sekilde gergeklestirilen komut ya da uzaktan
kumanda jestlerinin egemenligi altinda oldugu sdylenebilir. Diigme,

kumanda diigmesi, pedal ya da higbir sey, zira fotoselle ¢alisan bir
mekana girmek herhangi bir araci calistirabilmek icin yeterli
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olmaktadir. Baska bir deyisle biitiin bunlar,(daha cabuk
davranabilmek) basma, vurma, hizla ¢carpma, bedensel denge, hacim,
giic dagilim1 ve el becerisinin yerini almistir. Biitiin bedeni devreye
sokan nesneleri tutma, yakalama gibi hareketlerin yerini temas etme
(el ya da ayak) ve kontrol (goz, kimi zamanda kulak) almistir’(a.g.e:

62).

Filmdeki karakterler de sanki bu nesnelerin gerisinde kaybolmus ve tiim islevlerini
yitirmis gibilerdir. Sadece bazi kismi el kol hareketleriyle nesnelerle temas halindedirler.
Filmin ilerleyen boliimiinde Georg ise geldiginde de; ofisine gecerken birgok devasa
makinenin yanindan gectigi halde bu makinelerin basinda herhangi bir insan
bulunmamaktadir. Teknolojik makineler kendi isleyis prensipleri dogrultusunda insan
tarafindan ekstra bir ydnlendirmeye ihtiya¢ duymamaktadir. Makineler Georg’un da
dahil oldugu bir merkezi biiro tarafindan bilgisayarlarin olusturdugu bir kontrol paneli

araciligiyla yalnizca denetlenmektedir.

Bu sirada Anna’nin, Georg’un anne ve babasina yazdigi mektup Georg’un is yeri
goriintiilerinin lizerine Anna’nin agzindan sesli olarak aktarilir. Anna’nin mektubundan,
uzun bir siireden beri Georg’un anne ve babasiyla iletisimlerinin kopuk oldugunu,
Anna’nin kendi annesini kaybetmis oldugunu, Georg’un is yerinde cok basaril
oldugunu ve onu yeni bir boliime aldiklarini; ancak Georg’un iistiinde ¢alisan bir baska
yoneticinin Georg’un basaris1 karsisinda koltugunu kaybetmekten korktugunu ve bu
durumun Georg’u daha ¢ok motive ettigini ve tiim zamanini isine adadigini anliyoruz.
Daha sonraki sahnede aligveris i¢in slipermarkete giden Anna ve Georg’un burada
aligveris siirecinde de higbir sekilde birbirleriyle tek kelime konusmadiklarini sadece bir
seyler satin aldiklarin1 goriiyoruz. Siipermarketten sonra benzinlikten benzin alip
evlerine geri donen ¢ift yine hicbir sekilde iletisim kurmayip evin i¢inde ¢esitli alanlara
dagiliyorlar. Georg dus alirken dahi kol saati hemen yani basinda duruyor. Film
stiresince ayrintt ¢gekimlerin oldugu planlarda da kol saatinin gosterilmesi Georg ve kol

saati arasinda dolayli baglantilar kuruyor. Baudrillard “Saat, zamana hem bir t6z
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kazandirmakta hem de onu pargalara bolerek tiiketilen bir nesneye dontistirmektedir.
Artik dogay1 ve diinyay1 doniistiirmeye yonelik tehlikeli bir aliskanliktan ¢ok uysal bir
sayaca donilismiis gibidir”(a.g.e: 118) demektedir. Ayrica banyonun insanlarin psikolojik
ve fiziki olarak kendileriyle en yakin olduklari yerlerden biri oldugunu diisiiniirsek
Georg bu dis diinyadan yalitilmis alanda bile kol saatinden(Oyleyse sistemden,
sorumluluklardan) uzaklasamamaktadir. Ayrica Georg banyo yaparken dahi bir gorev ve
hiz bilinciyle banyo yapmakta ve rahatlamaktan ziyade bir zaman kaybi yastyormus gibi
hizli hizli hareket etmektedir. Bu anlamda Georg’un o anda belirli bir gorevi
olmamasma ragmen zamanin (psikolojik olarak) egemenligi altinda oldugu

goriilmektedir.

Belirgin bir sorunlar1 olmamasina ragmen son derece mutsuz ve duygusal olarak
¢ollesmis olan bu ¢iftin ekonomik dongiiniin yalnizca bir halkas1 haline gelmis olduklari
ve asirt maddilestirilmis diinyalarinin igerisinde insani Ozelliklerini yitirmis olarak
yasadiklarina sahit olunmaktadir. Ailenin herhangi ortak veya bireysel bir
organizasyon, gezi veya sosyal aktivitenin iginde goriilmedigi yani toplumsallik belirtisi
gostermedikleri ve kapali devre yasadiklari, tamamen otomatlasmis olduklarini
goriilmektedir. Bu duygusalliktan yoksun yasamda kizlar1 Eva’nin da yasadigi boslugu
okulda kor taklidi yaparak (arkadaslarmin ve Ogretmenlerinin ilgisini ¢ekmek adina)
agsmaya calistigini ancak annesinin durumu ogrenmesi iizerine Eva’ya pedagojik

yaklasmak yerine bir tokat atarak karsilik verdigini goriiyoruz.

Filmin ikinci boliimii aradan bir yilin ge¢gmis oldugunu yaziyla bildiriyor. Georg ve
Anna’nin sevistiklerini goriiyoruz ancak ikisi de geceliklerini ¢ikarmadan sadece cinsel
organlari birbiriyle temas edecek sekilde sevisiyorlar. Belirli mekanik hareketlerin eslik
ettigi ve sikinti ile haz karisimi denebilecek tiirde seslerin ¢iktig1 siirecin sonunda Georg
orgazm oluyor ve saat 06:00’1 gosteriyor. Her sey tam zamaninda ve dakik! Sevisme

bile gilindelik rutini aksatmadan yasam igerisindeki herhangi bir devinim olarak yerini
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aliyor. Onlar i¢in dis fir¢alamaktan hicbir farki yok. Zaten Georg’un saat 06.00
itibariyle (ekstra zaman kaybetmeyerek) orgazm olduguna mi yoksa sevigsmenin
kendisinde yarattig1 rahatlamaya mi1 giiliimsedigi saibeli. Sevisme sonrasinda baslayan
giinliik hayatta -yapilan jestler dahil olmak tizere- bir yil sonrasinda bile hi¢bir seyin en
ufak bir degisiklige ugramadigi ve her seyin ayni statiklikte devam ettigi goriiliiyor.
Anna’nin yazdigi ikinci mektuptan anladigimiz kadariyla tek fark Georg’un is yerindeki

yOneticisini ekarte edip onun yerine gegtigi haberi.

Ucgiincii yani son boliime gegmeden onceki iki sahnenin birinde Georg, Anna ve
kizlar1 Eva arabalariyla yolda giderken trafik kazasinda 6lmiis olan iki insanin cesedini
goriirler. Kayitsiz, anlamsiz gozlerle oOliilerin yanindan gecerken Anna’nin igsel bir
dehset (ancak oliiyle baglantili olarak degil kendi yasamiyla iligkili olarak) hissettigini
goriiyoruz. Daha sonrasinda yine araba yikama istasyonundaki rutin yitkama anlarindan

birinde Anna klostrofobi ile panik atak karisimi bir kriz gegirip sessizce sarsilarak aglar.

Ucgiincii boliim baslarken aradan bir yilin daha gecmis oldugu bilgisi veriliyor. Ancak
yine ayni tekdiizelik devam ediyor. Georg, Anna ve Eva, Georg’un anne ve babasini
ziyaretten doniiyorlar. Sehre dondiikten sonra Georg, Anna’ya gazete aboneliklerini
iptal etmeleri gerektigini soyliiyor ve daha sonra ailesine yazdigi bir mektupla isinden
ayrildigint belirtip, Anna’yla birlikte verdikleri toplu intihar kararina dair ebeveynlerine
kisa bir acgiklama yapiyor. Daha sonrasinda ¢ift bankadaki tiim parasini ¢ekiyor,
arabalarin1 satiyor ve Eva’yr okula gondermiyorlar. Buna paralel olarak Georg balta,
elektrikli testere, elektrikli matkap gibi aletler satin alirken, Anna ise evi tika basa
denilecek sekilde yiyecek ve i¢eceklerle dolduruyor. Dis diinyadan kendilerini tamamen
soyutladiktan sonra belki de hayatlarinda ilk kez ozgiir bir irade ile verdiklerini
diistindiikleri intihar kararin1 yavas yavas mektupta detaylandirirken sdyle diyor Georg:

“Yasadigimiz hayati soyle bir animsayinca sonu kabullenmek zor degil... .

Georg’un bahsettigi icerisinde yasamis olduklar: hayatlarin1 film boyunca ele
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aldigimizda iyi1 bir refah diizeyi, statii, sayginlik ve konfordan baska bir sey gérmiiyoruz
aslinda. Igerisinde yasadiklari toplumun iist katmanlarinda yer alan bu ailenin kendisini
yok etmesi salt yabancilagsma ile agiklanabilir mi? Bu soruya cevap vermeden once
filmin final kismindan bahsedelim: Georg almis oldugu tiim kesici ve ezici ekipmanlarla
evdeki tiim esyalar1 yerle bir eder. Buna paralel olarak Anna ve Eva da elbiselerini ve
Eva’nin resimlerini paramparga ederler. En nihayetinde evdeki her sey yerle bir olur.
Ancak burada dikkat edilmesi gereken nokta; tiim yok etme eylemi gergeklestirilirken
dahi herhangi bir haz veya hing belirtisi olan duygusal bir disa patlamanin séz konusu
olmamasidir. Clinkii her bireyde geri donmeyecek sekilde kaybedilmis olan seyler var.
Yasamla ilgili tek kismi duygusal bagin kizlar1 Eva’da mevcut oldugunu da akvaryumun
Georg tarafindan kirilmasit sonrasinda baliklarin can c¢ekismesi iizerine Eva’nin
gosterdigi aglama krizi sekansinda goriiyoruz. Ancak bunun gerisinde hicbir sekilde aile
fertlerinde duygusal kistaslar kapsamina girebilecek bir belirti yok. Bu konuda
kendisine sorulan soruya Haneke soyle cevap veriyor:

“(...)Hikayenin sonunda aile fertleri sahip olduklari biitiin esyalar

tahrip ediyor. Ama trajik olan, bunu tam olarak Ozgiirlesmeyi

basaramadan yapmalari. O giine kadar nasil yasadilarsa, esyalarini

yine dyle, ayn1 mekaniklikle tahrip ediyorlar. Filmin en hiiziinlii yani

bence bu. Biiylik bir devrim gerceklestirebilir ve kendilerini kirleten

biitin  bu  boktan seylerden bir tiir orgazmik intiharla

ozgiirlesebilirlerdi. Lakin bdyle bir seyi tahayyiil dahi edemiyorlar.

Hikayenin sonunda zaten insan yok ortada; ¢iinkii insan dedigimiz,

biitiin aligkanliklarindan ibaret. Her seyi tahrip ettiklerinde bile hicbir

sey degismis degil. Maddi diinyalar1 i¢ diinyalarin1 ele gegirmis

clinkii. O nedenle de higbir seye yaramayacak olsa da intihar etmekten

baska careleri yok!”( Cieutat & Rouyer,[2012],2014: 173).

Haneke’nin yukarida yaptigi acgiklamalara ek olarak sunu belirtmeliyiz ki; evi

parcalamaya basladigt anda Anna’nin saskinlikla salona girmesi iizerine Georg:

“Sanirim bunu ancak bu sekilde halledebiliriz” diyerek durumu rasyonel goriinimlii

ancak hiper-rasyonel olarak tabir edebilecegimiz bir agiklamayla izah ediyor. Ve
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sonrasindaki tiim siiregte sistematik olarak ev boliim boliim yok ediliyor. Burada da hala
o planlama duygusundan kopamadiklarini goriiyoruz. Ev bir dinamitle patlatilmak
yerine ya da yakilmaktan ziyade boliim boliim tarumar ediliyor. Zaten intihar kararlari
lizerine uzun bir siire diislinmiis ve tartismis olan bu ¢iftin vardiklar1 son noktada
irrasyonel her hangi bir tepki vermeleri miimkiin gézilkmemektedir. Bu durumda olsa
olsa filmdeki gibi hiper-rasyonel bir tepki gelistirebilirlerdi. Filmin sonunda bulunan
mektuba ragmen Georg’un ailesi bunun bir intihar olduguna inanmaz ve sorusturma
acilmasini ister. Ciinkii ortada anlasilir higbir neden yoktur. Ancak anlasilmasi gereken
nokta yasamsal illiizyonu yok eden simiilasyon evrenidir. Jean Baudrillard’in yagamsal
Onem arz ettigi gerceklik ilkesi ve illiizyon kavramlarinin ortadan kalktigi bu evrende
yasananlara yabancilasma (seylerle aramizda olusan psikolojik mesafe-uzaklagsma)
kavramindan ziyade simiilasyon ve hiper-ger¢eklik kavramlarinin eslik ettigini ve yol
actigint soylemek daha dogru olacaktir. Ciinkii bu filmdeki temel sorun seylerle
aralarinda olugsan mesafe-uzaklagma degil, tam tersine seylere asir1 yakinlagma ve geri

doniisii olmayacak sekilde onlarin i¢ine batma durumudur.

2.2.2 Benny’s Video (Benny’nin Videosu)

Yonetmen: Michael Haneke
Yapim Yih: 1992/Avusturya/Isvigre
Ozet-Sinopsis

“Benny video ve siddet tutkunu bir ergendir. Kamerasiyla siddet
goriintiileri kaydeder ve bunlar tekrar tekrar seyreder durur. Ciftlikte
oldiiriilen bir domuzun goriintiileri 6zellikle ilgi duydugu kayitlardan
biridir. Bir kaset kiralama diikkaninda akranmi bir kiz dikkatini ¢eker.
Kisa bir siire sonra, onu evine davet eder, ona ses ve goriintii sistemini
gosterip domuzun 6ldiiriilmesi filmini seyrettirir. Kameras1 her zaman
oldugu gibi acgiktir ve filmi seyretme anini1 kaydeder. Benny daha
sonra kiza bir sekilde ele gecirip tertibatini gelistirdigi tabancayi
gosterir ve ondan denemesini ister. Kiz tetige basmayr reddedip
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Benny’ye karsi koyunca Benny tabancaya davranir, kiz agir yaralanir
ve Oliir. Kisa siire sonra, Benny, eve donen annesiyle babasina kazayla
meydana gelen bu cinayetin kayitlarin1 gosterir. Gordiikleri karsisinda
dehsete diisen anne baba ogullarin1 koruma kaygisiyla cesetten
kurtulmaya karar verirler. Baba cesedi keserck parcalara ayirirken
anne ogul, Misir’a seyahate giderler. Dondiiklerinde her sey diizene
girmistir. Benny okuluna ve koro faaliyetlerine gidip gelmeye baslar.
Derken Benny’yi karakolda, ‘“kaza”nin biitiin izlerini ortadan
kaldirmaya karar veren anne babasinin konusmalarinin kaydini
polislere gosterirken goriiriiz. Baba ve anne tutuklanir. Benny, onlara
bakar ve biiyilk bir nezaketle “Oziir dilerim” der”’(Cieutat &
Rouyer,[2012]2014: 187).
Haneke, Duygusal Buzlasma tiglemesi olarak bilinen serinin ikincisi olan Benny 'nin
Videosu filminde medya tizerinden kurulan gerceklik iliskisinin gerceklik duygusu

lizerinde yarattig1 tahribata dair bir hikdye sunuyor.

Filmin agilis sahnesi ¢iftlikte bir domuzun katledilmesinin amatér video kaydina
alinmis goriintiisiiyle baslar. Ilk anda gercek filmden bir sahne sanilan bu gériintiiniin,
esasinda Benny tarafindan onceden ¢ekilmis bir video-gériintii oldugunu anlasilir.
Benny, daha once g¢ekmis oldugu bu videoyu izledikten sonra geri sarip bu sefer
yavaslatilmig bir sekilde (slow motion) tekrardan seyreder. Benny’nin 6lii domuzun
goriintiilerini ileriye ya da geriye sarmasi veya slow-motion olarak oynatmasi; medya
aygitinin gercekligin manipiilasyonu iizerine olabilecek potansiyel etkisini daha bastan

gosterir.

Ardindan gelen sahne bu sefer Benny’nin kiz kardesinin arkadaslariyla evin
salonunda yaptig1 partinin (kisa bir siire sonra Benny tarafindan c¢ekilmis oldugu
anlasilan) video-goriintiileri ile devam eder. Video goriintiilerinde bir siire sonra eve
babasinin gelmesini ve partiye miidahale edip bitirmesini goriiriiz. Baba kapidan kizini
yolcu ederken ise video goriintiiden gercek filmin goriintiisiine gegis yapilmasina
ragmen devamlilik bozulmaz. Bu noktada Benny’nin filmin i¢inde ¢ekmis oldugu video

gorlntiisii ile Benny’nin videosu filminin goriintiileri seyirci acisindan da birbirine
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gecer. Haneke burada Benny karakterinin medya aygitlar1 iizerinden gergeklikle
kurdugu iliskiye dair bir parantez acarken paralel olarak ayni anda seyirciyi de bu

mesafe baglaminda provoke eder.

Benny’nin ¢ekmis oldugu goriintiilerin yerini -odaya giren annesinin istegi iizerine
kanali degistirdiginde- haberlerdeki miiltecilere yonelik irk¢1 saldirilar, Yugoslavya ig
savasindaki patlamalar vs. gibi felaket goriintiileri alir. Az Onceki parti goriintiilerini
izlerken yasanan kayitsizligin aynisi haberlerdeki savas ve irker saldirilarin gosterildigi
siddet goriintiilerine karsi da korunur. Bu esnada odanin kapisini aralayan Baba
karakteri Benny ile sogukca selamlastiktan sonra donuk ve kayitsiz bir sekilde karisina
“Ne var haberlerde?” diye sorar. Karisi ise ¢ok daha donuk ve hissiz gozlerler ekrana
bakarak “hichir sey” diye yanitlar. Baba karakteri bu sefer: “Ne diyorlar peki?” diye
sorarak konusmayr devam ettirmeyi denese de karisi Yugoslavya savasindaki
bombardiman goriintiilerine bakarak: “Bilmem, bir sey yok” diye yanitlar. Bu noktada
aile  bireylerinin  medya aygit1 (ekran) iizerinden Dbirbirleriyle “iletisim”
kurmalari(kuramamalar1!) ya da goriintiiler karsisindaki nétrliikleri kendilerinin de
aracin(TV ekrani) kendisi gibi soguklasmig(McLuhan) oldugunu gosteriyor. McLuhan
“Bir medya(arag) bizim algimiz1 sekillendirir ve yeniden sekillendirir. Arag mesajdir
diyerek bunu kastetmeye ¢alisirim”(akt. Altay,[2003]2005: 15) demektedir. Burada da
aile ve ozellikle de Benny, uzantist olarak kullandiklar1 araglar tarafindan sekillenmis
bir algiya sahip goriinmektedirler. Hatta gelinen noktada teknolojik aygitlar onlarin
uzantilar1 degil; tam tersine onlar teknolojik aygitlarin donuk birer uzantilar1 durumuna

dontismiis gibidirler.

Brigitte Peucker: “Haneke’nin filmi, Baudrillard’in ‘kendini ayna olarak meydana

koyamayan’, sadece ekran olarak isleyebilen post-modern oznesine™ yonelik net

B Yazarin alinti yapitig1 kaynak: Jean Baudrillard, "The Ecstasy of Communication" in The Anti-

Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, ed. Hal Foster (Seattle: Bay Press, 1983), 127. .
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gondermelerde bulunuyor. (...)Benny’nin algisinin onu c¢evreleyen teknolojinin
araciligina nasilda sartlandigini gozler oniine seriyor”

(http://www.kinoeye.org/04/01/peucker01.php) demektedir. Baudrillard:

“Makineler  yalnizca makine retirler. ~ Sanal  teknolojiler
miikemmellestikge bu gitgide daha da gercek olmaktadir. Belli bir
manevra diizeyinde, suya dalar gibi sanal makinelerin i¢ine dalma
diizeyinde, artik insan/makine ayrimi yoktur: Makine, karsilikli yiiz
yiize gelmenin iki tarafina da egemendir. Belki siz sadece onun sahip
oldugu uzamin uzantisisiniz —insan, makinenin sanal gergekligine
doniismiis ve onun aynadaki islemcisi olmustur. Bunun nedeni,
ekranin kendi 6ztinden kaynaklanmaktadir. Aynanin 6te diinyas1 vardir
ama ekranin Ote diinyas1 yoktur”(Baudrillard, [1997],2002: 154).

Gergeklik ekran yiizeyinde hipergergeklige dontigmektedir. Benny’nin ekran
tizerinden iliski kurdugu evren de hiper-ger¢cek bir evrendir. Zaten Benny’nin izledigi
filmler, haberler vs.’nin icerigi binlerce siddet goriintiisiinden olusmakta ancak bu
goriintiiler seyirlik olmanin disinda herhangi bir etki ya da diisiince olusturmamaktadir.
Bu filmlerdeki siddet sahneleri de hiper-gercektir c¢linkii onca biiyiikk patlama,
yaralanmalara ragmen sonucta kahraman hep yasamda kalmaktadir. Bunun disinda
giinliik haberlerin ekran ylizeyindeki katliam, bombalama goriintiilerinin sterilize
imgeleri de binlerce kez yasanan tekrarin sonucunda Benny’nin annesinin de dedigi gibi
“hi¢bir sey”’e doniismektedir. Ayrica Benny’nin izledigi efektlerle iiretilen tehlikesiz
siddet temal1 film simiilakrlarmin oyuncul goriintiileri ekran ylizeyinde gergeklik ile
sahte olan arasindaki ¢izgiyl ortadan kaldirmakta ve filmin ileriki boliimlerinde
Benny’nin video diikkdninda tanistigi kiz arkadasimi oyuncul bir meydan okumayla
kendi odasinda 6ldiirmesi sonucunu dogurmaktadir. Ciinkii Benny hep gercek siddetin
yerini almig olan siddet simiilakrlar1 tizerinden izledigi siddetin gercekte neyle
sonuclanacagini kestirme konusunda belirsiz bir bilince sahiptir. Benny siddetin

gergekte ne oldugu hakkinda bir fikre bile sahip degildir. Bundan dolayr da kiz

arkadasimi domuzu oldiirdiikleri mekanizmayla vurdugunda ve kiz yere yi1gilip act iginde


http://www.kinoeye.org/04/01/peucker01.php
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stirinmeye basladiginda: “Ne oldu?” diye sormaktadir. Muazzam patlamalardan sag
kurtulan film Kkarakterlerine karsiik kiz arkadasinin basit bir mekanizmanin
ateslenmesiyle birlikte ac1 i¢inde yere yi1gilmasi Benny’nin sasirip kalmasina sebep olur.
Haneke: “Basinizdan sahsen maruz kaldiginiz bir fiziksel siddet tecriibesi gegmemigse
—neyse ki Avrupa’da yasayanlarin ¢ogu bu agidan sanshi- ya da ¢ocuksaniz, gosteri
diinyasinin doniistiirdiigli bu siddeti gergek olarak algilayabilirsiniz”(Cieutat&Rouyer,
[2012],2014: 188) demektedir. Benny de yasami boyunca gercek anlamda herhangi bir
siddet gormeyip, siddetin hep ekran ylizeyindeki hipergercek goriintiilerine muhatap

oldugu i¢in bu durumu gergegin kendisi olarak kabul etmistir.

Bunun disinda son olarak deginmek gerektigini diisiindiigiimiiz baska bir nokta
daha mevcuttur: Benny’nin kiza mekanizmayla ates etmesi ve kizin yere yigilmasi
anindan, kizin 6ldiigii ana kadar yasananlar1 -video kameranin kaydettigi goriintiileri
aninda aktardigi- odanin icindeki ufak televizyon ekranindan izleriz. Ancak kiigiik
monitor ekraninda kizin mekanizmayla vuruldugu ikinci ve tgiincii seferi goremeyiz
clinkii eylem video kameranin kadrajinin disina kaymistir ve izleyici goremedigi
eylemin sadece seslerini duymaktadir. Bu sahne oldukca ilging bir sahnedir. Haneke
roportajinda bu sahnenin seyirciyi diisindiirmesini arzu ettigini sdylemistir(a.g.e: 190);
“Bir medyaya, yani videoya bir baska medya, yani sinema lizerinden bakiyoruz.
Magritte’in, aynada kendisine bakan adam tablosu gibi”(A.g.e: 190) demektedir.
Magritte’in bahsi gegen “Not to be reproduced” (1937) isimli ¢alismasinda aynaya
bakan adamin aynada yansiyan goriintiisii yiizii degil sirtidir. Herhangi bir belirgin
anlama sahip olmayan bu resim kimliksizlik, kimlik kaybi vs. seklinde okunabilecegi gibi
bir¢cok cesitli anlama da gelebilir. Buradaki imgenin anlami nedir? Magritte’e gore
imgelerin herhangi bir anlam1 yoktur. Onlar hicbir seydir ve gizemli olmalarinin sebebi

de budur. (http://sanatkaravani.com/gizem-aslinda-hicbir-seydir-rene-magritte/).

Ancak Haneke’nin sinemasal bir imge icerisinde ekranin imgesini gosterdigi bu


http://sanatkaravani.com/gizem-aslinda-hicbir-seydir-rene-magritte/
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sahne ile gizem yaratma arasinda direkt bir bag kuramasak bile sahnenin tamamini
diisiindiigiimiizde su sonuca varabilirizz imgelerin teknik ve gorsel olarak
miikemmellestirilmesi ve fazlalastirilmasi(¢ogaltilmasi) imgesel diislemin gizem/sir
yaratma kabiliyetini torpiilemekte hatta yok etmektedir. Dolayisiyla bahsi gegen
sahnede vyaratilan biiyilk etki cinayetin en ince detaymna kadar goriintiisel
betimlemesinin yapilmasiyla degil, goriintiiniin i¢inden eylemin biiyiik oranda c¢ekilip
alinmasiyla saglanabilmistir. Bu sahne konusunda bir ikinci yorum ise sdyle olabilir:
Odada yasanan cinayet sentetik imge olarak video kamera tarafindan aninda sanal
gerceklik olarak tiretilmektedir. Bu baglamda ele almak gerekirse olay yasandiktan ve
kiz oldiikkten bir miiddet sonra Benny cinayet goriintiilerini yeniden videokasetten
izlerken cinayetin yasandigi andaki dehset-duygusundan eser yoktur. Ciinkii gergeklik

(cinayet) ekran lizerinde yeniden iiretildiginde hiper-gerceklesmektedir.

2.2.3. Code Inconnu (Bilinmeyen Kod)

Yonetmen: Michael Haneke

Yapim Yili: 2000- Almanya/Fransa/Romanya
Ozet -Sinopsis

Paris, sabah vakti. Oyuncu Anne, evinden ¢ikar ve o sirada Kosova’da
gorevde olan savas fotografcisi sevgilisi Georges’un kardesi Jean’la
karsilasir. Kendi halinde sessiz sakin bir delikanli olan Jean, baba
ciftliginden kagmis; kendini evsiz barksiz bulmustur. Anne,
anahtarlarin1 ve oturdugu binanin kapisinin kodunu verir ona. Jean
rahatlamistir, bir ¢orek yer ve burusturdugu kagidi firinin Oniinde
oturan Rumen dilenci Maria’nin iizerine atar. Geng siyahi miizisyen
Amadou rahatsizlanir. Bir itis kakis meydana gelir. Kalabalik toplasir.
Polis kimlik bilgilerini kontrol etmek {izere Amadou’yla Maria’y1
gozaltina alir. Anne tiyatroda prova yapar, ilk filminin diyaloglarinin
dublajiyla ilgilenir. Georges’la tekrar bir araya gelmeleri sikintili olur.
Bir yandan da komsularinin ¢ocuklarina kotli muamelesi onu
endiselendirmektedir. Maria, Romanya’ya geri gonderilir, giderken
yaninda kizimin diigiinii i¢in para gotiriir. Dilencilik yaptigini
yakinlarindan saklasa da Fransa’ya geri dénmek ister. Isitme engelli



76

genglere miizik 6greten Amadou’nun annesi, Fransiz ve Afrika kiiltiiri
arasinda bocalamaktadir, taksi soforliigli yapan babasi ise baska bir es
bulmak iizere memleketine gider. Paris’e donen Maria tekrar
dilencilige baglar. Anne metroda yeniyetme bir gogmenin saldirisina
ugrar. Magribi bir adam, Anne’1 kurtarir. Bunun {izerine geng, Anne’a
tiikiirlip metrodan iner. Georges, Anne’1 gormeye gelir ama binanin
kapisinin  kodu degistigi  icin igeri giremez (Cieutat &
Rouyer,[2012]2014: 257-258).

Bilinmeyen Kod filminin agilis sahnesinde sagir ve dilsiz kiigiik bir kiz bir takim el
hareketleriyle bir seyler anlatmaya ve karsisinda kendisini izleyen bir grup sagir dilsiz
cocuk ise yine isaret dili araciligiyla anlatilmak isteneni tahmin etmeye galisiyor. Ancak
kiigiik kizin anlatmak istedigi bir tiirlii anlasilmiyor ve verilen higbir cevap dogru degil.
Haneke bu sahnede filmin ana temasi olan iletisimsizlik vurgusunu metaforik olarak
izleyiciye sunuyor. Sonraki sahnede, Anne(Juliette Binoche) apartmanindan ¢ikiyor ve
yolda yiiriirken sevgilisinin erkek kardesiyle(Jean) karsilasiyor. Jean babasinin
ciftliginden kactigin1 ve oraya bir daha donmeyecegini ve kalacak bir yere ihtiyaci
oldugunu sdyleyip Anne’a problemlerini anlatiyor. Aktrislik yapan Anne ise kulak
arkasiyla dinledigi Jean’in sikintilarina karsilik 6nemli bir i goriismesine gidecegini ve
anlattiklartyla i¢ini karartmamasi gerektigini soyliiyor. Fakat biraz tereddiit ettikten
sonra Jean’in evde kisa bir siire i¢in kalabilecegini belirtip binanin kap1 kodunu veriyor.
Kalacak yer buldugu i¢in yardima muhta¢ durumundan -bir siireligine de olsa- giivenli
konuma gegen Jean, eve dogru donerken dilencilik yapan bir kadinin iizerine yedigi
yiyecegin posetini atiyor. Jean’in bu hareketini géren siyahi bir geng, dilenci kadindan
Oziir dilemesi i¢in Jean’in yanina gidiyor fakat Jean orali olmayarak yoluna devam
etmek isteyince olay ¢ikiyor ve arbede basliyor. Hemen sonrasinda gelen polisler ve
etrafa toplanan kalabalik siyahi gen¢ adami dogru diiriist dinlemiyor ve siyahi geng
yapilan haksizlig1 1srarla anlatmayir denese de basarili olamiyor ve gii¢ kullanilarak

gbzaltina alimyor. Filmin geneline de hakim olan iletisimsizlik ve buna bagli yasanan

gerilim ve anlagsmazliklar iletisim toplumlarinda iletisimin gergekte minimum diizeyde
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oldugu temasini isliyor.

Filmin bizim c¢alismamiz acgisinda esas Onemli sahnesi ise Anne’in oyuncu
segmeleri i¢in gittigi zaman yasanmiyor. Filmdeki bu dort dakikalik zaman diliminde
Haneke filmin iginde film gostererek gercekligin yeniden iiretiminin sinirlarina ulastyor
ve “Baudrillard’in Simgesel Degis-Tokus ve Oliim ve Simiilakrlar ve Simiilasyon
kitaplarinda isaret ettigi saf-simiilasyonu; daha ilgi g¢ekici olarak da post-modern
toplumlar1 simgeliyor”(Boyer, 2012: 47). Bu konuda Baudrillard’in simiilakr

basamaklarimi tarihsel olarak ele almamiz gerekirse bu basamaklar soyledir:

1- Sembolik degis tokusun dogal yasast ‘almanin ve vermenin
kesintisiz dongiisli’

2- Diyalektik stratejiler — Ekonomi politigin ve iretimin
boyundurugu

3- Belirleyici gii¢, dinamik gergekligin sonsuz bi¢imde yeniden
iretilmesini saglayan ve bdylece simiilasyonun boyundurugunu
tesis eden teknolojidir”’(Boyer, 2012: 47).

Baudrillard simiilakr basamaklarini, gercekligin yeniden canlandirilmasi/temsili
(representation) konusundaki agiklamalarini, tarihsel olarak birbirini takip eden ii¢ ayri
basamaga bolerek detaylandirir. Bu anlamda birinci basamaga denk gelen donem kopya-
dir. Ikinci basamak ise sanayi devrimi ile birlikte baslar ve gercek modelinden ayirt
edilemeyen nesneler {ireterek, gergek ile yeniden canlandirma (representation)
arasindaki ¢izgiyi muglaklastirir. Ancak tretilen nesne gercegine ne kadar benzese de
gerceklik varligimi hala muhafaza eder. Son olarak iiclincii basamakta ise hiper-
gerceklik olarak 6ne siirecegi modelin yalpasi/devinimi (precession) ve kodun gercegi
asmas1 durumundan bahseder. Ona gore gerceklik ilkesi kolektif degerler yasasinin
belirli bir asamasina tekabilil eder ancak giiniimiizde gergekligin tamami kod ve

simiilasyonlarin hipergergekligi tarafindan emilmistir. Dolayisiyla bugiin gerceklik
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ilkesinin yerini simiilasyon ilkesi almistir. Siiphesiz ki tarihsel gelisimin daha erken
donemlerinde de simulacrum mevcuttur ancak post-modern toplumun kilcal damarlarina

kadar islemistir(Boyer, 2012: 47).

Bilinmeyen Kod filmindeki oyuncu se¢imi sahnesi simiilakrlarin ii¢ basamaginin
simiiltane bir sekilde ortaya konulmasmni gosterir. Rolii kapmasi i¢in Anne’in,
hikdyedeki potansiyel emlak miisterisinden kurbana doniistiiriilen karakterin
saskinligini, ardindan artan gerilimini ve en nihayetinde de yasadigi saf korkuyu,
oyunculuk kabiliyetinin ve kapasitesinin el verdigi en iyi sekilde kopyalamas: gerekir.
Ancak oyuncu se¢imi sekansinin sonuna dogru birden bire diyalog garip bir hal alir ve
gerceklik rahatsiz edici bir bigimde pargalanir: Anne, onu salmasi i¢in yalvardigi
muhatabindan “sen bizim zamanimizi harctyorsun” karsiligini alir. Bu noktadan itibaren
bu sozlerin senaryonun bir par¢ast m1 yoksa yonetmenin Anne’in performansina yonelik
sinirlenisi mi oldugu belirsizlesir. Bu izlemini kuvvetlendiren replik ise 0 ana kadar
“siz”li konusan yonetmenin “sen”li bir hitaba kaymasiyla gliglendirilir. Sagkinlik hali ve
Anne’in ard arda sordugu sorularin kesin bir sekilde karakterin dezoryantasyonu ve
paniklemesi mi yoksa oyuncunun sergilemekte oldugu performansi i¢in daha iyi bir
yonlendirme talebi mi veyahut da her ikisi de mi oldugu muammasi, alt1 adet soru
repligi ile saglanir. Gergeklik ve yeniden canlandirma arasindaki ince ¢izgi basarili bir
sekilde kaybedilir ve ayn1 zamanda ikisinin birlesimine de tamik olunur.
Yonetmenin/Psikopatin inatla gergeklik, hakikat ve spontanelik istemesi bizi
simiilakrlarin ti¢lincli basamagma; yani “ger¢ek” ve sahtenin Otesinde, gercgekle
herhangi bir bagi olmayan (bir kokenden ya da gonderenden yoksun) saf simiilasyona
gonderir(Boyer, 2012: 48). ‘Biitiin siire¢ zivanadan ¢ikmistir: hakikinin ve sahtenin,
gercekligin ve imgeselin ¢eliskisi montajin hipergergekliginde yok olmustur. (Symbolic:

64)’”(akt. Boyer: 2012: 48).



2.2.4 Funny Games (Tehlikeli Oyunlar)

Yonetmen: M. Haneke

Yapium/Yil: Avusturya- 1997
Ozet-Sinopsis

“Anna, Georg, ogullar1 Schorschi ve kdpekleri Rolfi, gol kiyisindaki
sayfiye evlerine giderler. Kisa bir siire sonra Anna, komsularinin
misafiri oldugunu sdyleyen ve onlar adina birkag yumurta 6diing
isteyen Peter adli genci eve buyur eder. Peter sakarlikla yumurtalari
elinden diisiiriir ve Anna’nin saskin bakislarina aldirmadan dort
yumurta daha ister. Ardindan, gen¢ kadmin cep telefonunu evyeye
diisiiriir. Derken, ellerinde eldivenler, tepeden tirnaga beyaz giyimli
arkadasi Paul belirir. Durumdan iyice rahatsiz olan Anna’ya gayet
nazik bir sekilde arkadasinin ricasini tekrarlar. Bunun iizerine Georg
miidahele ederek oyunu sakinlestirmeye calisir. Fakat tartisma daha da
kizisir ve Paul, golf sopasiyla Georg’un dizine sert bir sekilde vurur.
Iki genc, kdpeklerini 6ldiirdiikleri aileyi eve hapseder. Paul’un aileye
uyguladig fiziksel ve psikolojik siddete seyirci de defalarca tanik olur.
Anna caresizce kocasinin yaninda soyunmaya zorlanir. Bir siire sonra,
Schorschi kagmay1 basarir ama Paul tarafindan hemen yakalanir. Paul
kendine bir sandvi¢ hazirlamak i¢in mutfaga gittiginde Peter tiifekle
Schorschi’yi dldiiriir. Iki geng kar1 kocay: iple bagladiktan sonra evi
terk ederler. Anna biiylik bir ¢abanin sonunda baglarindan kurtulur,
bacagindan yaralandig i¢in ¢ok aci1 ¢eken ve hareket etmekte zorlanan
kocasnin da iplerini ¢ozer. Kocasina cep telefonunu tamir etmeye
calisip polise haber vermesini sdyleyerek yardim aramaya c¢ikar.
Karanlikta bir araba durur. Anna ig¢indekilerin iskenceci iki geng
oldugunu goriir. Eziyetler evde tekrar baslar. Iki geng, kocasinin mi
kendisinin mi Once Oldiiriilmesine ve hangi silahin kullanilmasina
karar verme hakkini kazanmasi i¢in Anna’dan bir dua okumasini
isterler, ilkin bastan sona, sonra da sondan basa dogru. Bir anda sans
ters doner, Anna, Peter’in elindeki tiifegi kapar ve onu vurur. Fakat
Paul silah1 kadinin elinden alir. Videonun kumandasina basarak filmi
Anna’nin silah1 almaya hamle ettigi ana kadar geri sarar ama bu sefer
Anna’nin hamlesi basarisizdir. Georg’u o6ldiirlir, sikica bagladig
Anna’y1 ise canli canli gole atar. Paul, Anna’yla Georg’un daha 6nce
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bir ara gordiigiimiiz komsularinin kapisini ¢alar. Kapiy1 acan kadina
birden habersiz misafirleri gelen Anna’nin birka¢ yumurta rica ettigini
soyler” (Cieutat & Rouyer,[2012]2014: 224).

Haneke’nin tipik bir burjuva ailesinin bagina gelen siddet ve alikoyma temali bu
filminde Oncelikle dikkatimizi ¢eken sey hikayedeki “nedensiz” ya da bir¢cok nedeni
olabilecek olan “siddet’tir. Toplumdan ve sehirden yalitilmis bir Vorstadt’da'*gezinerek
orada yasayan zenginleri alikoyup psikolojik ve fiziksel iskence yapan ve sonra 6ldiiren
1yl ve temiz goriiniimlii, son derece nazik bu iki karakter nasil izah edilebilir? Bu

konuda yine Jean Baudrillard’in diisiincelerinden yararlanilabilecegini diisliniiyoruz.

Tiiketim toplumlarinin ayni1 anda olmak {iizere “ilgi”, “bask1”, “baris” ve “siddet”
toplumlar1 olduklarini belirten Baudrillard, glindelik yasamdaki bariggilligin tesisinin
tiiketilen imal: siddet araciligryla (TV ve iletisim araclarmin tamamindan siirekli enjekte
edilen cinayetlerle, catigmalarla ve termoniikleer tehlikelerle yaratilan felaket atmosferi)
gerceklestigini sOyler. Ona gore giivenlik ve huzur obsesyonuyla siddet arasinda
rastlantisal olmayan bir bag vardir ve séylem ve gostergelerle meydana gelmesinden
dolay1 gosterisel siddet ve giindelik yasamin baris¢illigi bu noktada tiirdestir. Ancak bu
gosterisel siddet Baudrillard’a gore tehlikeli degildir. Gazete mansetlerinden ya da diger
kitle iletisim araglarindan verilen kan ve cinsellik bombardimani ona gore toplumsal ve
ahlaki yapiy1 tehdit edemez. Ona gore siddete iliskin esas sorun bollugun ve giivenligin
dogurdugu denetlenemez olan siddettir.

“Stockholm’deki genglik ¢etelerinin, Montreal’daki huzursuzluklarin,
Los Angeles’taki cinayetlerin patlayici, kavranilamaz siddeti bize
alisilmamis, sanki toplumsal ilerleme ve bollukla celigkiliymis gibi
gorliniiyor, ¢iinkii refah pratiginin rasyonel bir etkinlik oldugu
geleneksel fikriyle yasiyoruz. Bu siddet bize adlandirilamaz, sagma,
seytanst gibi geliyor, ¢iinkii her seyin bilingli bir erekselligi oldugu,

bireysel ve toplumsal se¢imlerin temelde rasyonel oldugu yolundaki
ahlaki yanilsamasiyla yasiyoruz.

¥ Ekonomik ve sosyal refah seviyesi yiiksek kesimin sehir yakinlarinda yasadiklar1 semt, muhit vb.
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(...)Bazi iilkelerde hala tek tiik olan, ama gelismis ya da asir1 gelismis
iilkelerin tamaminda yerlesiklik kazanan bu ‘“amagsiz” siddet
sorununun da i¢ine dahil oldugu daha genel sorun, bollugun temel
celigkilerinin(...)  sorunudur. Bu  sorun, toplumsal kagis
davraniglarindan ~ (uyusturucu, hippiler, karsi-siddet) gecerek
vikiciliktan (siddet, suga egilim) bulasic1 depresiflige (yorgunluk,
intiharlar, sinir hastaliklar1) kadar uzanan, kurumlarin rasyonelligine
ya da mevcut normallik gercekligine gonderme yapmalarina bagl
olarak, ¢esitli ANOMI(...)ya da ANOMALI bicimleri sorunudur.
“Affluent society” ya da “permissive society”’nin bu karakteristik
ozelliklerinin tiimii, her biri kendi tarzinda temel bir dengesizlik
sorununa yol a¢ar”’(Baudrillard,[1970],2013: 207-208).

Filmdeki iskenceci iki gen¢ adamin, evlerine girip rehin aldiklar1 aileye saatlerce
siiren eziyetlerinin gorinirdeki sebebi; bir kaza sonucu ikinci kez 6diing olarak
istedikleri dort adet yumurtanin kendilerine verilmemesi ve kaba bir sekilde evden
kovulmak istenmeleridir. Elbette ki boyle bir sonucun igkence ve alikoyma icin bahane
olamayacagi asikardir. Kaldi ki saldirganlarin film boyunca jestleri ya da sdylemleri
icerisinde siddet uygulama sebeplerini temellendirecek hi¢bir ekonomik ya da politik
aciklama yoktur. Tam tersine yaptiklarindan agik ve net olarak oyuncul denebilecek bir
haz almaktadirlar. Belki haz bile almamakta sadece yapmak i¢in yapmaktadirlar. Ciinkii
haz almak da belirli bir amag(siddetin sebebi?) olarak pekala tanimlanabilir. Ancak yine
de buradaki haz ilkesinin de ne kadar rasyonel bir sebep sayilabilecegi tartismalidir. Bu
durum belki de baskalarina verilen 1stiraplarin varoluslarin1 besledigi bir c¢esit

ANOMALI halidir. Bu evren eskiden oldugu gibi nedenlerin sonuglar1 degil; sonuglarin

nedenleri belirledigi bir evrendir.

Zaten bu filmin gectigi gol kenarindaki muhtesem ve kusursuz muhitin asir1 huzurlu
ahengi de bastan hipergercek bir olaydir. Cennetten 6zel bir pargaymisgasina, fazlasiyla
huzura bogulmus olan bu mekan diislerin somutlastigi bir alana benzemektedir.
Saldirgan ikili ne kadar hipergergek ve ucglarda ise mekan da o derece hipergergektir ve

uclardadir. Zaten filmin yonetmeni M. Haneke filmdeki iki iskenceci tip hakkinda “O
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iki gen¢ hakiki karakterler degil. Kotiliigiin hazla, coskuyla viicuda getirilmesinin
simgeleri, bir soyutlama onlar. Oliimciil Oyunlar gergekgi bir film degil. Canlandirilan
durumlar ve oyunculuk nedeniyle gergekc¢i goriinebilir, ama yakindan bakinca, burjuva
ailesi arketipi ile iki katigiksiz kurgu karakteri karst karsiya getiriyorum” (Cieutat &
Rouyer,[2012]2014: 235). Ayrica Haneke Olimciil Oyunlar filmindeki amacinin
seyircilere siddetin hakikatini ve seyircilerin bu siddetin nasil da su¢ ortagi haline
geldiklerini gostermek oldugunu belirtmektedir(A.g.e: 225). Haneke’ye gore bu
baglamda film; manipiilasyonun kurbanlar1 haline doniisebilecegimizi de iyi bir sekilde

gostermektedir(A.g.y).

Filmde burjuva ¢iftin ogullarinin saldirgan gengler tarafindan tiifekle vurularak
oldiiriilmesinden ve saldirganlarin kagmasindan sonraki on dakikalik kesintisiz
¢ekimde; diz kapagi kirilmis ve yerde hareketsiz yatmakta olan Georg ile eli kolu bantla
baglanmis olan Anna’nin kagmaya c¢alistiklar1 sahne ig¢in Sophie Boyer sunlari

sOylemektedir:

“Ogullarimin iki sogukkanli katil, Paul ve Peter’in ellerinde oliisiine
sahit olduktan sonra kagmayr deneyen burjuva ¢iftini on dakikalik
gergek zamanli ¢ekimde izliyoruz. Ne var ki izleyicinin genellikle
talep ettigi gerceklik duygusu burada verilen asir1 yogunluguyla
neredeyse dayanilmaz bir hale aliyor. Bize talep ettigimizden fazlasini
vererek doz agimi1 yasatan Haneke, bir yandan siddeti rontgenlemekten
aldigimiz haz ile katillerle yaptigimiz sug¢ ortakligini 6ne ¢ikarirken
diger yandan uzun ¢ekim teknigi icinde gergek zamanin asilsiz
(illusory) dogasini gosteriyor. Gergekten de bu kadar yakinlhikta bir
olay, bu kadar asir1 yakin planlar, gerceklik tizerine bu entomolojik
perspektif zorunlu olarak yeniden iiretimin evrenine, simiilasyonuna
benziyor. Tipki Baudrillard’in bize hatirlattigi gibi: ‘Zamana iligkin
yanilsama[...] aym1 anda bir yerde bulunamayacagimiz ve eksiksiz
varolusun ancak sanal olabilecegine iliskin nesnel olgudur. Zamanin
her hangi bir noktasinda, baska bir yerde degil de bu anda
bulundugumuz gergekse, tiim olayin 6zetlenebilecegi bu tek noktada
da higbir zaman bulunamazsiniz. Sonugta, ger¢ek zaman yoktur,
kimse gercek zamanda yer almaz, gercek zamanda hicbir sey
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ger¢eklesmemistir —bu, bastan asagi bir yanlis anlamadir’” (Boyer,
2012: 49).
Sonug olarak medya aygitlarinin imajlar iizerinden yansittig1 ger¢ekligin bu yalanci
tabiatina yonelik olarak beslenen yaygin genel inan¢ Haneke tarafindan filmin

tamaminda sorgulaniyor ve film 6ziinde bir yalan1 yansitiyor(Boyer, 2012: 49).

2.2.5 Tierische Liebe (Animal Love)/Hayvan Sevgisi

Yonetmen: Ulrich Seidl
Yapim/Yil: Avusturya/1995
Ozet-Sinopsis

Avusturya. Cesitli sosyal ve ekonomik seviyede yasayan bir¢ok sehirli
insan. Her birinin evinde en az bir adet hayvan var. Bazilarinin evinde
yedi sekiz taneye kadar ulasiyor. Insanlar arasinda iletisim yok
denecek kadar az. Ancak hayvanlara yonelik hastalikli denebilecek
bir sevgi, sahiplenme ve iletisim kurma cabasi. Giinliik yasam distopik
bir dekadans i¢inde siirmektedir.

Ulrich Seidl, toplumsal anlamda birbirleriyle iligkileri sifir noktasina inmis olan
insanlarin, giinliik yasamlarinda iletisim kurmak ve duygusal aligveriglerde bulunmak
icin hayvanlara yoneldigi konusunu isleyen belgesel/kurmaca filminde hayvanlarla
insanlar arasindaki iligkinin sapiklik boyutuna varmasii ele aliyor. Filmin acilis
sahnesinde bir oda igerisinde sirt {istii yatmakta olan bir kopegin yanina kisa bir siire
icinde sahibi geliyor ve tipki o da bir kdpek gibi garip sesler ¢ikararak ve hayvansi
hareketlerde bulunarak kopegiyle sakalasmaya basliyor. Bir sonraki sahnede bir adam
bos bir arazide kopegiyle birlikte komut verme alistirmasi yapiyor. Sonraki sahnede ise
yash ve yalniz basina yasayan bir kadin koltukta onunla birlikte oturmakta olan bir grup

kopege elindeki edebi eserden bir boliim okuyor. Ayni evi paylasan iki orta-yasli adam
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gazeteden araba satis ilanlarin1 andiran kdpek satis ilanlarin1 okuyor. Hayvanlarin saglik
durumu, davranislari, ka¢ yasinda olduklar1 ve hangi konularda iyi olduklarina dair
niteliksel agiklamalarin oldugu bu ilanlardan hareket ederek, barmaktan bir adet kopek
aliyorlar. Eve getirilen kdpegin kullanma kilavuzu gibi diizenlenmis olan tanitim ve
egitim kitapcigi sesli bir sekilde okunuyor. Bir bagska gen¢ adam petshop’a giderek bir
adet tavsan aliyor ve bu satin aldig1 tavsani metro istasyonundaki insanlara gosterip
onlardan tavsan i¢in mama parasi istiyor. Bunun gibi bir¢ok hayvan ve insan iliskisine
dair gorlintiiler sunan filmin i¢inde hayvanlar, insanlarin fiziksel ve duygusal anlamda
cesitli davraniglarda bulunma ihtiyacini1 giderdikleri bir nesne islevi kazaniyor. Film
boyunca neredeyse hi¢ insan-insana iletisimin kurulamadigi dolayisiyla bu iletisimin
hayvanlara yoneltildigi ve insanlarin insan olma niteliklerini kaybedip birer insan
simiilakrina dontismiis olduklari sdylenebilir. Bu insanlar sanki kendi tiirlerinden
duyduklar1 utanci ya da i¢inde bulunduklari biiyilik anlamsizligi hayvanlar1 asiri
derecede (Oldiiresiye) severek unutmaya calisir gibidirler. Sinai tiretim alanlarindaki
trajik yasam sartlarindan dolay1 psisik dengesi bozulan hayvanlara kars1 bu filmde de ev
ortaminin agirt Sevgi ve ilgisine mahkim edilmis hayvanlarin psikolojisi bozulmustur.
Film boyunca gosterilen hayvanlar ya ¢ok tepkisiz ya da ¢ok agresif davraniglarda

bulunmaktadir.

Baudrillard: “Akilcilik ve insan sevgisinin (humanisme) gelismesiyle birlikte
hayvanlar insani varliklar haline gelmislerdir”([1982],2014: 171) demektedir. Ancak bu
durum artik tersine donmiis gibi goriinmektedir. Filmde, insanlar sanki hayvana
doniismek istemektedirler. Zaten hiimanizmin getirdigi biitiin degerlerin, bir modern
zaman degerleri parodisi haline geldigi bu simiilasyon evreninde —Baudrillard’in
terminolojisiyle sdyleyecek olursak- olsa olsa bir hiimanizm simiilakrindan
bahsedilebilir. Bu evrende insan olmak miimkiin olmadigi i¢in insanlar yagamlarina

birer insan simulakr1 olarak devam etmektedirler.
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Baudrillard, hayvanlarla insanlarin ¢ok eskiye dayanan iliskilerinde, bugilinkii sinai
hayvan tiretiminin aksine, hep simgesel bir iliski oldugunu sdyler ve bu farki anlamak
icin koylerdeki hayvanlarin konumlarina bakilmasinin yeterli olacagini belirtir. Ancak
evlerde bakilan evcil hayvanlarin konumunu koylerdeki evcil hayvanlarla

karistirmamak gerektigini belirtir(Baudrillard, 2014: 172-173).

“Ote yandan hayvanlarin da katildig1 bir akrabalik sistemi olan ve bir
toprak parcasi, bir klanin varligint zorunlu hale getiren
evcillestirmenin konumuyla evlerde bakilan hayvanlarin konumunu
(rezervlerle sinai hayvan yetistiriciliginin disinda kalabilen tek hayvan
tiri  budur) birbirine karigtirmamak gerekir. Burada “igleri”
sahiplerinin sevgisiyle “doldurulup” siis esyasina doniistiiriilen kopek,
kedi, kus ve hamsterler gibi ev hayvanlarindan s6z ediyoruz(...)

Hayvanlar1 asagiladigimizi gosteren en belirgin isaret kendilerine karsi
besledigimiz duygulardir. Onlar1 ne kadar seviyorsak, o kadar
asagiliyoruz demektir. Hayvanlar sorumsuz ve insanlik dis1 bir yasama
mahkim edilerek ne kadar asagilaniyorlarsa o oranda, insan sevgisi ve
sefkati gormeye layik bulunmaktadirlar. Tipki bir masumluk ve
cocukluk konumuna mahkiim edilerek kendilerine sevgi ve sefkat
gosterilen ¢ocuklar gibi. Duygusallik, hayvanligin en alt boyutlara
indirgenmis bi¢imidir. Bu 1rk¢1 olarak nitelenebilecek tiirden bir acima
duygusu olup, biz hayvanlari bile bu tiirden bir duygusallikla
donatmaya ¢alisiyoruz”(Baudrillard, 2014: 172 -173).

Animal Love filminde de hayvanlar sahipleri igin birer siis esyasi ve sevgi yumagi
ya da seks objesi konumundadir. Zaten filmin ortalarindaki bir sahnede, bir tane “siis
kopegi”nin ger¢ek anlamda salondaki konsol-vitrinin {izerindeki abajur, heykelcik, saat
gibi nesnelerle birlikte yan yana koyuldugu goriilmektedir. Hayvanlarla insanlarin
birlikte bulunduklar1 ¢ogu ortam cinsel iliski imalariyla yiikliidiir. Bir sahnede kocasinin
iktidarsizligindan kaynakli yasanamamis oldugunu diisiindiigiimiiz (¢linkii kadin
umutsuz adam ise sikintili bir ifadeye sahiptir) cinsel iligki girisimi sonrasinda tatmin

olamayan kadin kucaginda bir sincap sevmektedir. Neredeyse onunla teselli olmaktadir.

Bir bagka sahnede kadinin birisi evinde besledigi evcil erkek kdpeginin cinsel organinin
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oldugu bolgeyi oksamakta ve bir yandan da hayvani 6perek tahrik etmeye ¢aligmaktadir.
Anlagamayan iki kar1 koca arasinda paylagilamayan cocuk misali paylasilamayan bir
kopek vardir. Bir diger yash c¢ift 6len kopekleri i¢in cenaze téreni yaptirir ve adam

krematoryuma gonderilecek olan kdpegi i¢in yazdigi duygusal mektubu okur.

Tim bunlar, esasinda insanlarla bagka insanlar arasinda olmasi gereken ve gecmisten
giiniimiize kadar genellikle hep boyle olmus olan iligkiler biitiinlidiir. Ancak gorildigi
kadariyla toplumsalligin ve buna bagh olarak da insani iliskilerin islevini ve anlamin1
yitirdigi bu hiperger¢ek denebilecek evrende kendi insanligindan umudu kesen insanlar,
hayvanlar1 insanlastirmaya calismaktadir. Bu durumun bireysel degil toplumsal bir
psikolojik ¢okiintii oldugu diisiincesi de durumu tam agiklamaya elverisli degildir.
Ancak toplumsalin kendinden ge¢mis olmasinin bir sonucu oldugu sodylenebilir. Ulrich
Seidl Lars-Olav Beier’e verdigi bir roportajinda sdyle diyor:

“Ben kimseye icinde olmayan bir seyi yapmasini dayatmiyorum. Belli

sahneler bir takim seyircilerde tiksindirici bir etki yaratsa da ‘Tierische

Liebe’ filminde gordiiklerimiz bu insanlarin giinliik hayatina biitliniiyle ait.

Ben sadece gostermek istediklerini goriinebilir kiliyorum. Bu da ¢ogu

zamanda seyircinin gormek isteyeceginden fazla”

(http://www.spiegel.de/kultur/kino/extrem-regisseur-ulrich-seidl-der-
hingucker-a-512991.html ).

Son olarak filmdeki tek insan-insana olan iliski bir cinsel iliskinin yasandigi
sahnededir; ancak bu sahnede de cinsellik yasanmasina ragmen cinselligin kendisinden
eser yoktur. Karsilikli bir cinsel iligki bile yasanmamakta, adam yerinde sabit dururken

tiim eylem biiyiik oranda kadin partneri tarafindan gergeklestirilmektedir.


http://www.spiegel.de/kultur/kino/extrem-regisseur-ulrich-seidl-der-hingucker-a-512991.html
http://www.spiegel.de/kultur/kino/extrem-regisseur-ulrich-seidl-der-hingucker-a-512991.html
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2.2.6 Hundstage / Cehennem Sicagi

Yonetmen: Ulrich Seidl
Yapim /Yil: 2007-Avusturya
Ozet-Sinopsis

Viyana banliyolerinde bir yerlesim merkezi. Bunaltic1 bir yaz sicagi
altinda bezgin insanlarin kendinden ge¢mis giindelik yasamlarina
tanik olunmaktadir. Dengesiz ve yar1 deli otostopgu bir kadin rastgele
bindigi araclardaki insanlarla agresif bir sekilde konusur ve onlari
stirekli elestirir. Giivenlik sistemleri satan bir adam muhitteki zengin
villalara alarm sistemleri satmaya c¢alisir. Cocuklar1 lmiis olan bir c¢ift
hayattan bezmis bir sekilde grup seks seanslarina katilir. Birbirinden
farkli alt1 hikdye bu acik hava hapishanesine benzeyen banliydde deli
kadin tarafindan birlestirilir.
Seidl’in belgesel sinemaciliktan gelen aligkanliklar1 bu filminde de devam ediyor ve
tabiri caizse film Viyana banliy6lerindeki yasam iizerinden toplumun zihinsel ve
psikolojik durumunun belgeseline doniisiiyor. Bu belgesel tarzda c¢ekilmis olan

kurmacanin odaginda da yine toplumsal bir mikro kozmos olarak belirlenmis banliyé

hayati mevcut.

Filmdeki tiplerin -karakter olamayacak derecede kendilerinden ge¢mis olmalari
onlar1 kaginilmaz bir tip olmaya mahkim ediyor. Ciinkii tarihsel olarak karakterlerin
yasadiklar1 toplumlarda gerceklik ilkesi ve illiizyonlar diyalektigi hiikiim siirerken ve
karakterlere giic veren, onlar siiriiden ayiran aykiri bir arzusu varken; bu filmdeki
tip’lerin diinyasinda nihilizmi andiran bir atalet ile arzularin ve yasalarin g¢ekim
kuvvetinden kurtulmus hareket kabiliyeti sinirli, yagli ve grotesk bedenleri vardir. Bu
yiizden filmdeki kisiler karakterden ¢ok birer tip olarak kabul edilmelidir- grotesk ve
kitsch yapist Siedl’in ironik yaklasiminin disavurumu olurken, tipler neredeyse tiim
toplumsal temsil kabiliyetlerini yitirmis ve kendilerini 6liimciil bir giineslenmeye vermis
gibidirler. Ayrica filmde kadin ve erkek bedenlerinin ¢iplakligi yine kitsch sinirlarinda

gezinmekte ve kadinlarla erkeklerin asir1 yaglh ya da zayif bedenleri cinsiyet ayirdini
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zorlastiracak Ol¢iide birbirine benzemektedir. Bunun disinda post-modern toplumlarin
laytmotifi haline gelmis olan iletisimsizlik temasi da filmin merkezi unsurlar1 arasindaki

yerini almstir.

Filmdeki verilerden yola c¢ikarak geleneksel anlamda bir zihniyet portresi
cizebilmek olanaksiz gibi  goriinmektedir ¢iinkii  filmde zihniyete dair
alimlayabilecegimiz bir kozmolojik ortak bakis agisinin gostergeleri bulunmamaktadir.
Daha dogrusu Gaston Bouthoul’un bahsetmis oldugu, zihniyeti olusturan dort temel
evrensel veri ( Kozmoloji, Ahlak, Teknik, Toplumsal yasamun kategorileri)®® yerini
tiketim ve atalete birakarak ortadan kaybolmus gibidir. “Evrensel boyutlarda ele
alindiginda kozmoloji, 6zellikle az gelismis ve geri kalmis tilkelerde belli bir etkinlige
sahipken, teknolojik diizeyde sanayilesme-sonrasi toplum asamasina ge¢mis iilkelerde
eski giiclinli hi¢ kugkusuz yitirmis durumdadir. Gelismis tilke insanlarinda kozmolojinin
yerini belli Olcililerde teknigin aldig1 sdylenebilir” (Adanir, 2012: 25). Burada bahsi
gecen teknigin kendisini de bir tiikketim kolu olarak ele alirsak (ki ¢agdas diinyanin tiim
teknik altyapis tiiketim ideolojisine odaklidir) esasen bu toplumlarda hakim kozmoloji
ve zihniyet tiketim-dir diyebiliriz. Filmdeki yerlesim merkezinde gordiigiimiiz tiplerin
tersine yasam belirtisi veren tek kisi otostop c¢ekerek tanimadigi insanlarin arabasina
binip onlarla 6zel konulara varincaya dek konusan ve onlar1 ¢esitli konularda elestiren
ve asagilayan “kOyiin delisi” metaforuyla yiikli olan otostopcu kadindir. “Kdyiin
delisi” bindigi arabadaki insanlara (“En ¢ok satin alinan 10 liikks araba hangileridir” ya
da “En c¢ok tiiketilen igecek nelerdir” veya “En taninmis televizyon sunucular
kimlerdir” vs. gibi) ¢ok ¢esitli sorular sorarak ve verdikleri cevaplar iizerinden onlarla
kavga ederek zamanini gecirmektedir. Bu kadin (kdyiin delisi) esasinda bir anlamda da
medya ve reklam diinyasinin tiiketicilere yonelik araliksiz bombardimaninin bir

elestirel-metaforuna benzemektedir. Tipki bir televizyon ekrani yilizeyinden gecen

% Daha detayh okuma i¢in bkz. “Sinemada Anlam Ve Anlatim” 5.22-25, Oguz Adanir, Say yay. 2012:

1.baski, Istanbul.
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ylizbinlerce goriinti ve ses kusagi teroriinde oldugu gibi araliksiz bir sekilde
konusmakta insanlara soru sormakta ve cevaplar istemekte ancak TV’nin varolussal
acilar1 dindiren etkisine karsin “deli”; insanlar1 elestirmekte ve huzursuz etmektedir.
Liks BMW marka aracin negseli soforiine kilise ilahilerinin popiiler bir versiyonunu
andiran ancak tiiketim mallarmin giizelligini ve uyumlulugunu 6ven sarkiy1 soyletir.
Adam da biiylik bir neseyle kendisine eslik eder. “Kdyiin delisi” karakteriyle ilgili
olarak Katja Nicodemus

“Deli, kenar-kentin merhametsiz tiiketici ruhu ve ayni zamanda vicdan

azabi, o gergekleri konusan budala ve kafalara zorla sokulmus reklamlari

kusan acinas: bir varlik. Seidl ona bu filmde herhangi bir figiire olacaklarin

en kotiisiinii yasatir ama o altta kalmaz. O, sira sira evler ve biiyiik park

yerleri arasinda ¢ocuksu tavirlari ile saskin bir gezgin ve rahatsizlik veren

bir etken olarak kalmaya devam eder. Kenar-kentler oldugu siirece deliler de
var-olacak”( http://www.zeit.de/2002/32/Stickige_Stille ) demektedir.

“Koylin delisi”, filmin sonuna dogru giivenlik sorununun olmadigi bolgeye
giivenlik sistemleri satmaya c¢alisan adam tarafindan miisterilerinin liikks arabalarina
zarar veren Vandal olarak lanse edilip miisterilerine kurban olarak sunulur ve bir evin
bodrum katinda tiiketiciler tarafindan ciddi sekilde doviiliir ve tecaviize ugrar. Bu
baglam i¢inde sahneyi metaforik olarak ele alip okuyacak olursak da; sistem(giivenlik¢i)
ve tiiketicilerin sug ortaklig1 yaptigini ve bu sug ortakliini teshir eden “kdyiin delisi’ni
de el-ele vererek bertaraf etmek istedikleri soylenebilir. Dolayisiyla “kdyiin delisi”nin
ve kinayeli ciliz sesinin bagina gelenler, simiilasyon evreni i¢inde gelistirilmek istenecek
herhangi bir elestirel sdylemin hipersimiilasyon evreninin ugurumunda kaybolacagini

gostermektedir.

Filmin bir bagka sahnesinde karsilastigimiz ve ilk etapta hard-core porno film
izledigimizi sandigimiz orji sahnesi esasinda bir aligveris merkezinin gizli boliimiindeki
seks bulusmasidir. Birbirini tanimayan siradan vatandaslarin bulusup kendilerinden

gecmis bir bicimde toplu halde seks yaptiklart goriilii. Ancak burada herhangi bir


http://www.zeit.de/2002/32/Stickige_Stille
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bastan c¢ikarmadan ziyade iflas etmis arzularin asir1 uglarda yeniden canlandirilmaya
calisilmasi gayesi vardir. Fakat bunun i¢in ¢ok gectir. Ciinkii bastan ¢ikarmay1 yaratan
bir meydan okuma ya da ulasilmazligin besledigi arzudan eser yoktur. Tam tersine her
sey olabildigince bol ve 6zgiirce yasanmaktadir. Fakat buna ragmen orjiye katilanlarin
yiizlerinde duygusuzluk ve jestlerinde de mekaniklik goriilmektedir. Bu anlamda orji
eyleminin toplu halde yapilan bir rahatlama terapisi, bir ¢esit spor yapma ve ter atma
girisimi  oldugu soOylenebilir. Baudrillard cinselligin tutulumu konusunda sunlari
sOylemektedir:
“Cinselligin 6zgiirlesme evresi, ayn1 zamanda onun belirsizlestigi evre
halini ald1. Artik ne yokluk var, ne yasak, ne de sinir: Biitiin génderim
ilkeleri yok oldu. Iktisadi aklin tek dayanagi kitliktir ve hedefine
ulastigi, yani kitlik hayaleti ortadan kalktig1 an bu akil da buharlasir.
Arzunun da tek dayanagi yokluktur. Biitiin varligiyla talebin igine
sokuldugunda, hicbir kisitlama olmaksizin kendini
islemsellestirdiginde biitlin gercekligi yitirir; ¢iinkii imgelemi olmayan
arzu her yerde, ama ayni1 zamanda da genellesmis bir simiilasyon
ortamindadir”’(Baudrillad,[ 1988]2005: 14).
Bu sahnede her sey ortada, apagik ve ulasilabilirdir. Zaten bu “aktivite’nin bir
aligveris merkezinin 6zel boliimiinde miisteriler tarafindan yapiliyor olmas1 ve AVM nin

bdylesi bir hizmet veriyor olmasi da cinselligin kendisinin tiiketim sisteminin icerisinde

tilketici gruplara sunularak emilip ortadan kaldirildig: hipergergek bir olaydir.

Sonug¢ olarak Avusturya’nin ¢ok sicak iki giiniinii (Hundstage asiri sicaklar igin
kullanilan bir deyimdir) anlatan bu filmde; insanlar yalnizca iklimsel olarak degil, aym
zamanda ruhsal olarak da son derece kavrulmaktadirlar. Tiim arzularin ve hayallerin
sistem tarafindan gergeklestirilmis oldugu bdyle bir evrende; yasam, illiizyonlarin

olmadig1 bir ¢ole doniismiis gibidir.
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2.2.7 Im Keller (Kiler)

Yonetmen: Ulrich Seidl

Yapim/Y1l: Avusturya- 2014

“im keller” filminde de belgesel sinema stili bozmayan Ulrich Seidl yine grotesk ve ug
orneklere bagvurarak Avusturya’nin giincel portresini ¢izmeye ¢alisiyor. Film, biiyiik
oranda evlerin kilerinde (bodrumunda) gegmesi ve kisilerin asiriliklarina dair sekanslar

sunmasi dolayisiyla oldukea rahatsiz edici bir belgesel/kurmaca.

Filmin baglarindaki bir sahnede yer altinda insa edilmis olan bir poligonda adamin
biri arya okuyor. Ardindan gelen sahnede zengin Avusturya ziimresinin yasam alani
tanmitiliyor. Karsilikli insa edilmis olan son derece liiks villalarin etrafin1 yerden cati
hizasina kadar kapatan agacglandirmalar; kapali devre yasayan toplumun iiyelerinin
kapali devre diinyasin1 sembolize ediyor sanki. Disaridan hicbir seyin goriilmedigi ve
bilinmedigi bu evlerin bodrumunda Avusturyalilarin bilin¢alti Sancilarina sahit

olunuyor. Ulrich Seidl verdigi bir roportajda “im keller” i¢in sunlar1 diyor:

“Mahrem kilerlerin Avusturyalilar i¢in belki diinyanin bagka bir
yerinde goriilmeyecek kadar dnemli bir yeri var. Avusturyalilar sikca
bos zamanlari kilerde geciriyorlar. Orada(asagida) erkekler, babalar,
ev kadinlan, ciftler veya cocuklar istedikleri gibi olabiliyorlar.
Asagida ihtiyaglara, hobilere, arzulara ve takintilara alan taniniyor,
yasantyor. Kiler bos zamanin ve mahremiyetin mekani. Birgok insan
i¢cin de kiler bilingaltinin, karanligin ve korkularin mekani. Gergekten
de kiler hep saklananlarin mekani, gizlice islenen suglarin, istismarin,
tecaviiziin, alikoyulmanin, iskence ve siddetin mekéani olmustur”(
http://im-keller.at/interview/).

Insanlar1 dogal yasam alanlar1 olan yeryiiziinden yeraltina (kilere) dogru iten ve
olsa olsa arzu ve hobi simiilakrlar1 olarak niteleyebilecegimiz aktivitelere yonelten
nedir? Goriildiigii kadariyla Insanin sosyal bir varlik oldugu diisiincesi yerini cogunlukla

bireysel bir ice kapanma ve kapali devre yasama diislincesine birakmis gibi


http://im-keller.at/interview/
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goriinmektedir. Filmde biiylik ve siiper-liiks villalar, i¢inde yasayan 6liilerin oldugu bir
tabutu andirmaktadir. Filmdeki bir sahnede Sado-mazosist oldugunu sdyleyen bir kadin
kendisini (bu isin ustasina) kirbaclatmaktadir. Baska bir evin kilerinde iki {i¢ tane yash
adam iilkelerinde yasayan yabancilar hakkinda(6zellikle Tiirkler) irk¢1 sohbetler yapip,
silah atig talimi yapmaktadirlar. Bir kadin, kilerindeki sandiginda bulundurdugu
kundaga sarih  “rebornbaby”™® bebegine gercekten bir bebekmiscesine annelik
yapmakta, onu sevip oksamakta, gilizel sozler sdylemektedir sonra isi bitince tekrardan

kilerdeki kutusuna yerlestirip evine gitmektedir.

Bir baska evde ise kadinin biri ayn1 evde yasadigi erkek arkadasina klozeti,
banyoyu ve kendi cinsel organini yalama yoOntemiyle temizletmekte ve adamin
testislerine kilogramlarca agirlik baglayip ayakta bulasik yikatmaktadir. Adamin ise bu
asagilanma ve acidan garip bir sekilde haz aldigi anlasilmaktadir ve kadina “Efendim”
diye seslenmektedir. Kadin ise adam bulasiklar1 yikarken aralarindaki iliskiden ve
kendisinden bahsetmekte, bunun gergek ask ve giiven duygusu oldugunu sdylemektedir.
Marquis de Sade’in eserlerinden ¢ekip alinmig ve giindelik yasama uyarlanmis sahneler
gibi gorlinen bu anlara mutlak bir hiclik duygusu eslik etmektedir ve buradaki durumda
Hegel’in bahsettigi efendi-kole diyalektigindeki meydan okuma ve prestij savas: ya da
bastan ¢ikarma da yoktur. Burada tamamen yitirilen gonderenlerin kilerlerde yeniden
kesfedilmesi cabas1 mevcuttur. Ancak ortada kesfedilecek bir sey kalmamis her sey
olumciil bir sekilde gergeklestirilmistir. Yitirilen agk ve bastan ¢ikarma duygusu yerini
anlamsiz bir agagilamaya, cinsel iliski yerini siddet ve iskenceye birakmistir. Cinsellige
boyut atlatip onu her sekilde ve her tiirde kesfedip tiikettikten sonra geriye cinselligin
posasi, daha dogrusu cinselligin simiilakr1 kalmistir. Yoksa erkek partnerinin cinsel

organina bagladig1 bir ip mekanizmasi aracilifiyla cinsel organi yukariya dogru

6 Gergek bir bebegin goriintiisel olarak birebir aynist olan, elektronik emzik ve biberonu ile gercek

bir bebege fazlasiyla benzeyen oyuncak. Ozellikle ABD ve birgok Avrupa iilkesinde yaygim bir iiriin

oldugu bilinmektedir.
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gerdirerek ¢ekmeye c¢alismanin ya da agirlik baglamanin duygusal, psikolojik ya da
mantiki herhangi bir acgiklamasi yoktur. Zaten kadin ve adam arasinda herhangi bir
cinsel birlesmenin olmamasi ve cinselligin nesneler tizerinden yasanmasi (gesitli sex
oyuncaklar: lizerinden) bash baslina cinsellik 6tesi bir durumdur. Kaybolan insani
duygular ve hisler yerini extreme aktiviteler iizerinden hissedilmeye calisilan haz

simiilakrlarina birakmistir.

Bu durum tipki uzun siire boyunca kullanilan uyusturucunun dozajinin artik eski
etkisini yapmamasi iizerine bagvurulan golden-shot yontemi gibidir. Burada sanki
O6lmeden once son kez derin bir nefes alma girisimi vardir. Filmdeki tiplerin hepsi
imkanlar ve 6zgirliikkler konusunda doz-asimina ugramis gibidirler ve bunun sonucunda
organizma olarak yasiyor olmalarina ragmen, ruhsal olarak 6liim ile yasam arasinda bir

yerlere sikismislardir.

Bir baska evde ise Nazi partisi sempatizani olan yaslh bir adam, evinin kilerini Nazi
partisi nesneleriyle ve Hitler tablosuyla siislemistir. Filmin bu sahnesi Avusturya’da
ciddi bir infial yaratmistir. Ancak esasinda bu sahnedeki Hitler tablosu ve Nazi partisi
ekipmanlan yiizinden endiselenecek bir sey yoktur ¢iinkii boyle bir sey olsa olsa bir
politik disavurum parodisi olabilir. Ciinkii daha 6ncede belirttigimiz gibi Nazizm’e
yonelik yapilan tim gondermeler, gonderenlerin kaybolmus oldugu bir evrende
siginilacak son tarihsel haliisinasyondur ve 6lmeden dnce dlilye sdylenen giizel sozler
gibi ancak ruhsal bir dinginlige sebep olabilir. Ayrica politik perspektif ve diisiince
tretiminin ortadan kaybolmus oldugu bir toplumda parodi seklindeki politik
Oonermelerin ve gostergelerin, bir yiizii topraga bakan yasllar tarafindan dile getirilmesi
de son derece ironiktir. Peki, Avusturya’nin gencleri nerededir? Ulrich Seidl filminde
gengleri kisa da olsa gostermektedir ve sabit planda c¢ektigi Avusturyali gengler alkol ve
uyusturucu batagma saplanmis halde, atil, kronik yorgun ve kendilerinden ge¢mis

vaziyettedir. Bu kisa gostermenin sebebi Seidl’in genclerden tamamiyla umut kestigi
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seklinde de yorumlanabilir.

Bir noktayr agikliga kavusturmak gerekirse bu filmde goriinen sahneler ve olaylar
ve davranis bigcimleri tarihin belirli donemlerinde belirli kesimlerde yasanmis olabilir ve
hatta yasanmistir. Ancak gegmis boliimlerde degindigimiz konularla birlikte
diisiiniildiiginde ve onceki filmlerle ele alindiginda bu durumun neredeyse toplumun

her hiicresine kadar yayilmis olan genel bir raydan ¢ikma hali oldugu goriilmektedir.

Sonu¢ olarak filmde goriilen goriintiler mozaiginde, yasamin her yerinde
asiriliklarin yagandigi bir miistehcenlik hakimdir. Bu miistehcenlik sadece cinsellik ile
degil genel olarak her konu ve olgunun iceriginde goriilmektedir. Toplumsalligin
ortadan kalktig1 ve bireylerin hiperrasyonel bir sekilde yasadigi bu evrende kolektif
illiizyonlar yerini bireysel haliisinasyonlara birakmistir. Baudrillard: “Kendinden
geemek demek, yasayan bir varhigin anlaminmi yitirinceye kadar ugrastiktan sonra
sonunda anlamsiz ve iceriksiz bir bi¢ime biiriinerek yeniden ortaya ¢ikma gibi bir

ozellige sahip olmasi1 demektir”([1983],2011: 10) diye belirtir.

2.2.8 Der Réiuber (Hirsiz)

Yonetmen: Benjamin Heisenberg
Yapim - Yil: Avusturya-Almanya / 2010

Ozet-Sinopsis

Johann bilinen maraton sporcularindan degildir. Hapishanedeki
hiicresinde teknigini kendi kendine gelistirmis, miikkemmel bir sporcu,
profesyonel bir banka hirsizidir. Tahliye edildikten sonra Viyana'da,
kiz arkadasiyla kendine bir hayat kurar, bir taraftan maratonlara
katilirken diger taraftan da diizenli olarak banka soyar. Adrenalinin
verdigi hazla siirekli hareket halindedir, ama eninde sonunda yetkililer
pesine diiser. (http://www.sinemalar.com/film/92061/hirsiz)



http://www.sinemalar.com/film/92061/hirsiz
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“Nedenler bir kez ¢oziimlendi mi, her sey eskisi gibi olur: Aci, hayal kiriklig,
arzu... Gergekten de nedenler, lafi dolandirmaktan baska bir anlam tasimazlar
ve sonuglar, hi¢bir bicimde onlarla ilgilenmez ”(Baudrillard,[2005]2006: 66).

Daha 6nceden yaptig1 bir banka soygunu yiiziinden alt1 yildir tutuklu olan maraton
kosucusu Johann’in, tahliye edildikten sonra da banka soygunlarma kaldigi yerden
devam etmeyi planladig1r ve bunun i¢inde hapishanede gecirdigi siire zarfinda siirekli
araliksiz antrenman yaptig1 goriilmektedir. Filmin bash basina bir aksiyon ve soygun
filmi simiilakrt oldugu soylenebilir. Ciinkii aslinda filmin sonucu daha bastan
verilmektedir. Soygun sebebiyle daha dnce yakalanmis olan bir soyguncu sonuglar
onceden belli olan seyi tekrarlamaktan baska bir sey yapmayacaktir: ya 6lecektir ya

yakalanacaktir. Filmin sonunda Johann oliir.

Berliner Schule ekoliine dahil olan Benjamin Heisenberg’in ¢ektigi bu filmde
soygun yapmanin geleneksel sebepleri ortadan kalkmis gibidir. Soyle ki; ana akim
sinemanin {irettigi filmlerde soygun; “zengin olmak”, “kisa yoldan kdseyi donmek” vs.
gibi nesnel amaglarla oOrtiisen bir grafik izlerken ve gerilim bu arzu-yasa catismasi
tizerinden sekillenirken; Der Rduber filminde soygun yapmanin sebebi adrenalin
tutkusu gibi goriinmektedir. Ancak bu adrenalinin bile suni bir adrenalin oldugu
ortadadir. Clinkii Johann karakteri 6limden ya da yakalanmaktan korktuguna dair bir
belirti gdstermez. Bu anlamda kaybedilecek anlamli ve kiymetli bir seyin olmadig

yerde korku ve heyecanda (6yleyse adrenalin) gercekten var olamaz.

Johann anlasildig1 kadariyla, igerisinde bulundugu bosluk ve higlik hissini adrenalin
ile gecistirmeye c¢aligir gibidir ve dolayisiyla bunun gercek tutkuyla bir ilgisi olup
olmadigi ciddi anlamda siipheli durmaktadir. Johann’in yasamina dair izleyici olarak
yakalayabildigimiz tek arzu kosmak ve Jogging yapmak gibi goriinmektedir. Ancak bu
kosmak ve jogging yapmak arzusu bir ¢esit kendini 6ldiirme arzusuna benzemektedir.
Aslinda sadece Johann degil biitiin bir Avusturya toplumu kosmakta ya da jogging

yapmaktadir. Filmde bir sahnede genel planda biiyiikce bir park alaninda jogging yapan
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yiizlerce insan goriilmektedir. Hepsi de dis diinyayla baglantilar1 kesilmis gibi tek
baslarina kogmaktadirlar. Jogging konusunda Baudrillard sdyle demektedir:
“Hi¢ kusku yok, jogging yapanlar ger¢ek Ahir Zaman Azizleri ve
yavas yavas kopacak kiyametin Onciileridir. Bir plajda kendisini
Walkmann’inin  miizigine kaptirmig, enerjisini  yalniz  basima
harcamaya kilitlenmis, kendi goziinde yararsiz bir bedenin enerjisini
tiketmekten daha c¢ok, yok olmasini kendinden bekledigi igin

yikimina Kars1 kayitsiz durumda yapayalniz, dosdogru kosan birinden
daha 1yi hi¢bir sey kiyameti akla getiremez.

Umutsuzluga kapilan ilkel insanlar enginde giigleri tiikeninceye kadar
yiizerek intihar ediyordu; jogging yapan kisi ise deniz kiyisinda gidip
gelerek intihar ediyor(Baudrillard, [1986], 1996: 51).

Daha dogrusu kosmak burada bir tutku/arzu degil; sadece adrenalin salgilamak icin
bagvurulan yontemin (soygun yapmanin) bilesenlerinden biridir. Aslinda Johann’in
banka soygunlarindan haz alip almadig1 bile muglaktir ancak yine de tekrar tekrar banka
soymaktan kendini alamaz. Bunun disinda yasadigi bolgede diizenlenen maraton
yariglarina katilan ve siirekli birinci olan Johann bu basarilarindan da elle tutulur bir
tatmin saglayamamaktadir. Zaten Johann karakteri yasayip yasamadigini ancak soygun
yaptiktan sonra kacarken yasadigi heyecan aninda hissediyor gibidir. Ancak bu bile
onun poker suratinda belirsizlige doniismektedir. Bu evren koskoca bir belirsizlik
evrenidir. Ayrica ¢aldigi paralarla ilgili hi¢bir plan yapmadigi gibi; paralari harcamayip
yataginin altinda saklamaktadir. Sevgilisiyle cinsel birliktelik yasadiklar1 anda dahi

herhangi bir insani heyecan ve duygu yogunlugu belirtisi yoktur.

Johann etrafim kusatan hipergercek evrenin hipergercek bir karakteridir. Bu
evrende nedenler yoktur sadece sonuclar vardir. Yasam, bir yasam simiilakrina,
hapishane ise bir hapishane simiilakrina, O6zgiirlik de bir O6zgirlik simiilakrina
doniismiistiir. Cilinkii Johann’1 yasama baglayan gercek bir amag ve anlam olmadig: gibi

(bu bosluk soygunculuk ile doldurulmaktadir), 6zgiirliige bir anlam katacak olan
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tutsakligin kendisi de so6zde bir tutsaklik gibidir. Hapishanedeki hiicresinde kosu bandi
ve kosu ayakkabilarina kadar tahsis edilmis bir “tutsaklik” yasayan Johann’in 6zgiirlik
denen olgunun ger¢ekten ne oldugunu anlayabilmesi pek miimkiin degil gibidir. Zaten
boyle bir hapishane de hapishane olamayacak kadar insancildir. Hatta iitopik bir

diinyada mahkumlara ve sug¢a kars1 sadece sembolik anlam1 olan bir kamp yeri gibidir.

Bir filmde olabilecek tiim teknik ve iceriksel gostergelere sahip goriinmesine
ragmen aslinda ortada goriilecek bir film yoktur. Bunun disinda filmde seyirciyi
meraklandiracak ya da merakta birakacak higbir olay da bulunmamaktadir. Daha
dogrusu filmdeki aksiyon ve olaylar Baudrillard tarafindan olay olmayan olay diye tarif
edilen duruma miikemmel bir 6rnek olusturmaktadir. Burada olsa olsa bir olay simiilakri
vardir. Filmin hikdyesi seyirciyi hi¢ sasirtmadan ilerlerken, goriintiiler de imgesel
etkiden uzak salt goriintiilerden meydana gelmektedir. Karakter ile herhangi bir 6zdeslik
kurulamadig1 gibi herhangi bir mesafe bilinci de olusmamakta; anlamsiz bir diinyanin
anlamdan yoksun bir filmi olarak go6zlerimizin Oniinden akip geg¢mektedir. Film
herhangi bir illiizyon yaratma ya da diisiinsel bir harekete gecirme kabiliyetinden de son

derece uzaktir.
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2.2.9 Goodbye Lenin! (Elveda Lenin!)

Yonetmen: Wolfgang Becker

Yapim-Yil: Almanya-2003
Ozet

Y1l 1989 Dogu Almanya: Geng bir adam rejimi protesto eden bir
gosteride tutuklanir. Bu sirada oradan gegmekte olan annesi olaylari
goriir ve kalp krizi gegirip, komaya girer. Aylar sonra Berlin Duvari
yikilmis ve artik Dogu Almanya diye bir sey kalmamustir. ilerleyen
giinlerde anne komadan c¢ikmistir ama hi¢ heyecan yasamamasi
gerekmektedir. Bu yiizden oglu Dogu Almanya'yr annesinin goziinde
hi¢ yikilmamais gibi gostermek zorundadir.

Goodbye Lenin! filmi, 1978 senesinde Dogu Almanya’da yasayan bir ailenin, mutlu
bir resmini sunarak basliyor. Ancak ailenin babasi Bati’ya ka¢gmis ve orada yasamaya
baslamistir. Filmin ana kahramani ve hikayenin aktaricisi olan Alex ise ailenin en kii¢iik
tiyesidir. Filmin baglarinda Alex, babasinin onlar1 birakip kagmasindan sonraki durumu
annesinin yasami iizerinden agiklamaya calisirken; ‘Babam gitmisti ve sanirim annemin
hi¢ seks yasami olmadigi i¢in sosyalist aktivitelere katiliyordu” diye yorumda bulunur.
1989 senesinde Dogu ve Bati Almanya’y1 ayiran duvarin yikilmasindan sonra hemen
Bati’ya gecen Alex, Batili gece hayatin1 ve kiiltiirel diinyasini kesfeder. Bu esnada
etraftaki diikkanlardan birinde istahla pornografik filmler izleyen Dogu Almanlari goriir.
Film bu anlamda dogu-bati ayrimmi sik sik seksiiel eksende kaba bir ayrima
indirgemekle birlikte “6zglirliikk¢i” kapitalizm ile sosyalist “idealizm” farkini giindelik
hayattan ¢esitli kesitlerle ortaya koyar. Film Alex’in sosyalist idealist annesini a-seksiiel

olarak gosterirken kapitalizmi ise cinsel serbestlik ve oOzgilir yasam gostergeleriyle

bezemistir.

1988 yilinda Dogu Almanya heniiz yikilmamisken bir gosteriye katilan Alex, Stasi

ve polislerin saldirmasi iizerine yakalanir. Bu esnada oradan bagka bir sebeple ge¢mekte
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olan annesi, oglunu tiim yasami boyunca miicadele ettigi kapitalizme destek verirken
goriince kalp krizi gecirir ve sekiz ay boyunca komada kaldiktan sonra iyilesmeye
baslar. Ancak doktorlar Alex’e annesinin hi¢bir sekilde heyecanlanmamasi gerektigini
clinkii cok ciddi oliim riski ile karsi karsiya oldugu soylerler. Fakat ortada ciddi bir
sorun vardir. Annesinin komada yattig1 sekiz aylik siiregte Dogu-Almanya neredeyse
tamamen degismistir ve annesinin bundan en ufak bir haberi yoktur. Bu noktadan
itibaren Alex, annesini kaybetmemek icin gergekligi manipiile ederek -Annesinin i¢inde

yasayabilecegi- bir hipergerceklik evreni yaratmaya karar verir.

Annesini hastaneden eve getirmeye karar veren Alex(ciinkii hastanede kalirsa gergegi
ogrenecektir) oncesinde kiz kardesi tarafindan modern yasama entegre edilmis olan
evlerini tekrardan eski haline getirir. Annesine odasinda kapali devre bir yasam alani
kuran Alex yikilan dogu Almanya’nin simiilasyonunu bir oda igerisinde
nesnellestirmektedir. Ortada Demokratik Almanya Cumbhuriyeti diye bir sey kalmamis
olsa da bu odada eski Dogu Almanya’daki evlerine (dolayisiyla eski DDR’a) ait tiim
gostergeler mevcuttur: batinin portatif ve hafif dolaplar1 ya da kiiltiir endiistrisinin
nesneleri yerini tekrardan agir ve saglam dolaplar, tek renk perdeler, geleneksel hali ve
eski kasetcalara birakmistir. Bunun yaninda film boyunca hasta yataginda yatan
annesinin dis diinyanin 6/iimciil gergekligi hakkinda bilgi edinmesine sebep olabilecek
tim gergeklik gostergelerini engellemek isteyen Alex, illlizyonun devamini saglamak
adina gerceklige giderek artan diizeyde meydan okumakta; bunun igin de birincil kosul
olarak gergeklikten kopmaktadir. Ciinkii annesi i¢in illizyonun yasamsal bir 6nemi
oldugunu bilmektedir. Ornegin, filmde annesi yattigi odanin penceresinden net bir
sekilde kars1 binanin Coca Cola afisi ile kaplandigin1 goriir ve bunu Alex’e sorar. Alex
ise bu durum karsisinda Coca Cola’nin aslinda bir Dogu Alman igecegi oldugunu ancak
icecegin kapitalistler tarafindan yanls tanitildigimi sdyler. Bunun diginda Alex’in
annesi(Christiane) st kattaki komsunun televizyonundan bati giindemli giincel

haberleri duyunca sasirir ve komsularinin neden Bati-Almanya haberlerini izlemeye
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basladigini sorar. Alex ise tiist kattaki komsularinin tatil igin gittigi Macaristan’da
Bavyera’li bir kadina asik oldugunu bu yiizden de Bati’ya sempati duymaya basladigi
yalanini sdyler. Annesinin televizyon izlemek istemesi hiperger¢eklik boyutunu daha da
derinlestirir. Alex, Demokratik Almanya Cumhuriyeti’nde(DAC/DDR) c¢alistigi TV
tamirciligine yeni diizende de (fakat bu sefer bir firmada calisarak) devam etmektedir.
Alex annesinin TV izleme istegini gerceklestirmek icin is yerinden arkadasi ve montajci
olan Dennis ile birlikte; eski DAC devlet kanalinda yayinlanmis olan en yakin tarihli
haber goriintiilerinden baslayarak ve eski tarihli haber goriintiilerini de kapsayacak
sekilde bir goriintii havuzu olustururlar. Bu goriintii havuzuna giincel olarak kendi
cektikleri dis mekan gorintiilerini de ekleyerek ve bu goriintiileri ¢esitli konular
perspektifinde montajlayarak; gercekligi medya aygiti {izerinden manipiile ederler ve
Alex’in annesinin yasamasini saglayacak olan ‘“Demokratik Almanya Cumhuriyeti”

hipergercekliginin devam etmesini genis bir alana yayilacak sekilde saglarlar.

Annesinin karsi binaya asilan Coca-Cola afisi ile ilgili kaygilarin1 gidermek icin
Alex ve Dennis, Coca Cola’nin Dogu-Berlin’deki merkezinin 6niine giderler ve burada
Coca-Cola afigleri onlinde Dennis TV spikeri gibi konusmaya baslar. Bu sirada ¢ekim
izinleri olmadig1r i¢in sirket gorevlileri tarafindan miidahaleye ugrarlar. Ancak
montajlanan goriintiilerin gergekligi ile gercekligin kendisi arasindaki fark biyiiktiir.
Montajlanan goriintiilerdeki miidahalenin sebebi Alex ve Dennis’in ¢ekim izni
olmadiklart i¢in degil, sanki gercekleri ortaya koyan DAC resmi televizyonunun
engellenmeye calisilmasi gibi goriinmektedir. Dolayisiyla haber biilteninde varilan son
nokta Coca- Cola’nin orijinal 6ziiniin 1950’li yillarda DAC laboratuvarlarin iretildigi
“gercegi”’dir. Coca- Cola merkezi Onilinde video-haberi ¢ekmeyi planlarken Alex’in
anlatict sesi soyle der: “o giin bulutlara dalip gittigimde gerc¢egin kuskulu bir konu

oldugunu fark ettim, annemin asina oldugu ¢evreye uyarlanabilen...”.

Alex’in isten cok yorgun geldigi bir glin uyuyakalmasi sonucu annesi yattigi
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odasindan disariya c¢ikarak etrafi gezmek ister. Asansore bindiginde asansoriin i¢inde
Nazi amblemleri ve ¢esitli pornografik grafiti calismalar1 goriir. Biraz sasirsa da durumu
anlayamaz. Apartmandan c¢ikarken eski DAC dénemi mobilyalarimin hizla g¢opleri
boyladig1 ve yerine yeni IKEA {iriinlerinin getirildigi hizli bir tiiketim hareketliligine
sahit olur. Eski DAC dénemi mobilyalariin atildig1r ¢oplerin yanindan gegerek ana
cadde kenarinda durdugunda biiyiikk bir Lenin Heykeli’nin askeri bir helikopterle
sOkiiliip gotiirtildiiglinii goriir ve olanlara anlam veremez. Bu sirada uyanmis olan Alex
kosarak annesinin yanina gelir ve onu tekrardan odasina, illiizyon evrenine gotiiriir.
Durumla ilgili olarak kafas1 karisan ve gitgide siiphelenmeye baslayan annesinin
stiphelerini gidermek adina Alex bir video-haber daha hazirlamaya karar verir. Bu karar
dogrultusunda, ger¢ekte duvarin yikilmasi sirasinda Dati-Berlin’e akin eden binlerce
Dogu-Berlinli goriintiisiinii ve Bati-Almanya’nin gelen her Dogu-Almanya vatandasina
verecegini taahhiit ettigi 200 dolarlik hos geldin parasi sOylemini ayni goriintiileri
kullanarak tersine gevirir. Sanki kapitalizmden ve agir rekabet kosullarindan bikan
insanlar Dogu’ya akin etmeye baslamis ve Dogu-Alman hiikiimeti de onlara 200

dolarlik hos geldin parasi vermeyi taahhtit etmistir.

Filmin sonuna gelindiginde tarihsel gergeklik i¢inde yikilmis olan “Demokratik
Almanya Cumbhuriyeti’nin, Alex’in yarattig1 illiizyon diinyasinda gercekligin aksine;
ekonomik, toplumsal, kiiltiirel ve politik her alanda Bati Almanya’yr domine ettigini
goriirtiz. Ne var ki Alex’in sevgilisi Lara’nin katlanilmaz gergegi Alex’in annesi
Christiane’a sdylemesiyle illiizyon yerini gergekligin kendisine birakir. Fakat bu
durumdan haberi olmayan Alex, rahatsizlig1 niiksettigi icin tekrardan hastaneye
yatirtlmis olan annesine, ilk Alman kozmonotu Sigmund Jahn’in Dogu Almanya’nin
yeni devlet baskani oldugu haberini yapan bir video hazirlar. Annesi tiim gercekligin
artik farkinda olmasina ragmen esasinda belki de Alex i¢in daha da 6nemli olan illiizyon
duygusunun bozulmamasi adma bu illizyonu bozacak herhangi bir davranista

bulunmaz. Zaten filmin sonlarina dogru Alex: “Belki de Annem i¢in yarattigim “DAC”,
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aslinda benim istedigim tilkeydi” demektedir.

Sonug olarak filmin genelinden ¢ikarilacak yorumlarin basinda 6nemli iki nokta
bulunmaktadir: Birincisi, illiizyon duygusunun kisi icin yasamsal 6nem tasidigina
yonelik olan diisiincedir. ikincisi ise “gercekligin” medya iizerinden ugradig
manipiilasyondur. Ayrica film bize “gerceklik” denen seyin son derece izafi bir kavram
oldugunu, illiizyonun da pekald “gercekligin” yerini alabilecegini hem hikaye bazinda
hem de filmin goriintiileri araciligiyla gostermektedir. Bunun disinda film seyirciye
sinemasal illiizyon sunma konusunda da basarilidir. Imgeler araciligiyla toplumsal
tarihsel siire¢ ile kisisel tarihsel siirecler arasindaki zithiklar ve farkliliklara dair
gostergeler, bizim eski Dogu-Alman vatandaslari ve tarihi {izerine diis giicimiizi

harekete gecirmemize olanak saglamaktadir.

2.2.10 Das Leben Der Anderen (Baskalarinin Hayati)

Yonetmen: Florian Henckel von Donnersmarck
Yapim-Yil: Almanya-2006
Ozet

Film “Demokratik Almanya Cumbhuriyeti’nin bekas1 igin binlerce
kadroyla olusturulan Stasi birimini ve bu birim igerisinde énemli bir
pozisyonda calisan ve bakan tarafindan bir sanatgiyr takip etme
gorevine atanan Ylizbas1 Gerd Wiesler’in karsilastigi oyunlari konu
edinir. Wiesler, gozetledigi tiyatro yazarinin rejime karsi gelmedigini,
stipheli herhangi bir harekette bulunmadigimmi goriir ve bu gorevin
altinda bagka bir amag¢ yattigimi fark eder. Yazarin hayatina her giin
daha ¢ok giren Wiesler, zamanla takip edilmekte olan yazara
kendisinin bile fark etmedigi yardimlarda bulunur. Duvar yikilip DAC
dagildiktan sonra Wiesler’in rejimden korudugu yazar, halka acilan
Stasi arsivlerinden Wiesler’in kim oldugunu 6grenir. Calistig1 bolgeye
gider onu bulur fakat konusamaz. Ancak iki yil sonra “lyi bir insan



103

i¢in sonat” isimli kitabin1 Wiesler’e adar. Wiesler tesadiifen gectigi bir
kitapcinin Onilinde kitabi1 ve yazarin ismini goriir kitabi satin alir.
Yaptigi iyiligin yapilan kisi tarafindan 6grenilmis oldugunu gortir.

Calismanin ilk bdliimiinde, tekrarlanan goriintiilerin hipergercekligi konusunda
sinemanin &nemli ve ikna edici bir rolii olduguna deginilmisti. Ozellikle tarihsel
anlatilarda bu iliskinin daha da kritik bir hal aldigin1 Das Leben Der Anderen filmi
tizerinde de yorumlamak miimkiindiir. Filmde Stasi’ye ¢ok secici bir bakis agisiyla
yaklasilmis ve 6zellikle devletin pesinde oldugu ve agigini bulmak icin ¢ok ciddi sekilde
ugrastig1 Uinlii oyun yazarini koruyan “iyi” Stasi subayinin hayati ve bireysel iradesi 6ne
¢ikartilmistir. Bu konuda ¢ogu izleyici filmin yonetmenine herhangi bir yer ve zamanda
gecebilecek bir hikdyeyi gercek tarihsel polis giiclinli (Stasi) kullanarak anlatmasi
konusunda ciddi bir bicimde elestirel yaklasmistir. Ancak Gerry Coulter’a gére mevzu
bahis elestirileri sekteye ugratan nokta; filmde goriilen eylemlerin tek bir Stasi ¢alisani
tarafindan bile uygulan(a)mamis oldugudur. Ciinkii gecmiste zaten bdyle bir girisimi
imkansiz kilan ve amirlere dahi kanaat alan1 tanimayan baskici, denetleyici bir sistem
mevcuttur(Coulter, 2012). Dolayisiyla Das Leben Der Anderen filminde gerc¢eklik
“goriintlilerin mitkemmel mazereti arkasinda kaybolmay: tercih etmistir”’(Akt. Coulter:
2012). Dolayisiyla burada goriintiiler araciligiyla yitirilen tarihsel gerceklik kayip

referanslar kusagina doniismiistiir.

Bu tarz bir filmin bizi rahatsiz etmesinin sebebi goriintiilerin yasadigimiz zamanda
fazlasiyla 6nemli hale gelmesidir. Ciinkii goriintiiler cogu zaman gergegin yerine
gecerler ve onlarin bu biiyiilii statiisii diinyanin radikal illiizyonu denilen seye benzer.
Coulter’in aktardigina gore: “Gergegin ne oldugunu bilemeyiz; ancak arkasinda
saklandig1 gériiniimleri bilebiliriz’(A.g.e, 2012). Oyleyse bu minvalde ele alindiginda
Baudrillard’in dedigi gibi gercegin felaketi yerine neden sanalin siirgiiniinii tercih
ettigimiz anlagilmaktadir(akt. Coulter a.g.e). Das Leben Der Anderen filmi;

Baudrillard’in “Gériintiiniin giicii, onun gergekligi reddetmesiyle dogru orantilidir”
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(akt. Coulter) soziiyle anlatmak istedigi seye denk diismektedir. Filmde goriintiiler s6zde
tarihsel bir durumu anlatmasina ragmen gercgeklikle bagi son derece zayiftir ve giiclinii
de buradan almaktadir. Goriintiiler Stasi ile ilgili gergekleri az bilen ya da hi¢ bilmeyen
izleyicilerin kafasinda herhangi bir soru isareti yaratmadan gergekligin yerini alir ve
mitlesirler.  Giiniimiizde ger¢eklik olarak dilimize doladigimiz sey, daha Onceki
boliimlerde de bahsettigimiz gibi —ge¢misin trajik olaylart da dahil olmak iizere- medya
aygitlan iizerinden filtrelenerek karsimiza gelmektedir. Dolayisiyla “ger¢ekligin daha
once hi¢ olmadig1 kadar hipergergeklestigi boyle bir zamanda; iyi Stasi subayinin
hikayesini anlatan filmlerin ortaya ¢ikacagi”(Coulter, 2012) muhtemeldir. Sonugcta
anlasilan sudur ki film yapimcilari(yonetmenler) tarihsel gercgekligi medya aygiti

sayesinde bir oyun hamuru gibi sekillendirip manipiile etme konusunda rakipsizdirler.
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SONUC
“Hem sihirli hem de gercekgi bir tarafi olan, tiim biiytileyici-etkileyici
gelismeleri  biinyesinde  barindiran  sinema,  embriyogenetik
potansiyelinde diinyanin tiim imgelerini barindiran muazzam bir
arketipik rahmi andirtyor” (Morin’den Akt. Diken&Lausten:
[2007]2008: 19).

Bat1 kokenli sosyoloji ve felsefe disiplinleri ya da psikanaliz ile sinema arasindaki
kuramsal iliski neredeyse sinema tarihi kadar eskidir. Ancak bu iligki 6zellikle ikinci
diinya savasindan sonra medya araglarinin ¢ogalmaya ve toplumsal yasamla aktif iligki
kurmaya baslamasiyla birlikte hizla artan bir seviyede yogunlagmis ve giinlimiizde artik
filmler sosyolojinin yogun olarak beslendigi bir alan haline gelmistir. Gelinen bu
noktada sinemanin adeta sosyolojinin bir alt-dalina doniisme ve kendi Ozgiinligiini
yitirme riski lizerine yapilan elestiriler tartismaya deger bir konu olmakla birlikte

filmlerin ic¢inden c¢iktiklar1 toplumlara dair sosyolojik, psikolojik ve tarihsel veriler

sunduklari da bir o kadar tartisma gotiirmez bir olgudur.

Bu calismanin basindan beri yapilmak istenen sey de filmlerle ve dolayisiyla
agirlikli olarak goriintiilerle (imgelerle) sosyolojik ve kuramsal iligkiler kurmak
olmustur. Sinema filmleri (kurmaca filmler) tiretilirken genellikle sosyolojik bir amacla
tiretilmezler. Ancak filmler tretildikleri andan itibaren -kendilerine ragmen- sosyolojik
olgular haline gelirler ve dyle ya da boyle iiretildikleri toplumlara goriintiiler(imgeler)
tizerinden 1s1k tutarlar. Fakat “toplumlar hi¢bir zaman ‘oldugu gibi” mevcut degildir.
Sadece bir bakis araciligryla carpitildigy sekliyle ‘goriliir’”
(Diken&Laustsen[2007]2008: 28). Biz de se¢cmis oldugumuz iilkelerin Onemli
yonetmenlerinin kendi toplumlarina yonelik bakisindan siiziilerek ¢arpitilmis olan
filmleri Jean Baudrillard’in Simiilasyon kuramindan faydalanarak irdelemeye ve

yorumlamaya calistik.

Bu irdelemede temel kuramsal odagimiz olan ger¢eklik ilkesi nin sanayi sonrasi
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donemin Bati toplumlarinda ortadan kalktifina ve yerini hipergerceklik evrenine
biraktigina dair olan kuramsal iddianin izini siirdiik. Bu noktada sinema filmlerinin de
hipergerceklikten nasibini aldigini; simiilasyon evreninin Oniline gelen her seyi bir
kasirga hortumu gibi yuttugu bir evrende sinemanin da en fazla simiilasyon evrenine
dair olani yansitabildigini ve medya araglar1 {izerinden {iretilen gercegin birebir aynisi
olan imgelerin ger¢egin kendisini de hipergergege doniistiirdiigiinii gordiik. Dolayisiyla
Baudrillard’in perspektifinden hareketle imge ve illiizyon sanat1 olarak adlandirdigimiz
sinemanin giicliniin gerc¢eklige birebir benzemekle ya da gercekten daha gergek
(Hipergercek) olmakla degil, tam tersine gerceklikten boyut eksiltmeyle artabilecegi

goriisiinii inceledik.

Baudrillard’in imgeye verdigi Onem biyliktiir. Ancak ona gore iginde
bulundugumuz diinyada teknolojinin de katkisiyla imgeler asirt miktarlarda ve hizla
iretilmekte dolayisiyla bdylesi bir imge iiretimi sonucunda esasen imgenin kendisi
katledilmektedir. Imgeler nesnellestirilip ldiikten ya da giiciinii yitirdikten sonra ise
sadece bigimsel diizeyde var-olabilmektedirler. Ancak bu sefer de imgeden yararlanarak
illiizyon, diis ve fantezi yaratabilme imkani ortadan kalkmaktadir. Bu durum sinemanin
(goriintiiniin sanat1) kendisi i¢in de dliimciil bir sonuctur.

“Sinema hakkinda s6ylenebilecek bir sey varsa o da sessiz sinemadan
sesli sinemaya, oradan renkli filmler ve ileri teknoloji iriinii 6zel
efektlere kadar giden bir evrim ve teknik gelisme silirecinde zamanla
sahip oldugu o illlizyon giiciinii sozciiglin gercek anlaminda yitirmis
oldugudur. Teknoloji gelistikce, sinematografik anlatim giderek
kusursuzlastik¢a illiizyon giicii de giderek zayiflamistir. Giinlimiiz
sinemas1 artik anistirabilmekten de, illiizyon sunabilmekten de aciz
yani her seye hiperteknik, hiperetkileyici, hipergoriiniir bir gdériiniim
kazandirmis vaziyettedir’(Baudrillard, 2005).
Bu caligmada ele alinan filmlerin de Baudrillard’in bahsettigi anlamda illiizyon

yaratabilme kabiliyetleri gorece sinirhidir. Ciinkii filmler illiizyonlarin yitirildigi ve

arzularin tamamen gergeklestigi bir evrende iiretilmis bulunduklarindan dolay1 herhangi
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bir illiizyon sunabilmeleri gii¢ goriinmektedir. Ancak bu filmlerin yonetmenleri
isledikleri konular cercevesinde bir seylerin yolunda gitmedigini bilmekte ve bu
yolunda gitmeyen noktalar1 tartismaya agmaya caligmaktadir. Bu anlamda 6zellikle
Haneke ve Seidl gibi yonetmenlerin filmlerindeki imgeler bir seyler sdylemeye, ima
etmeye ¢abalamaktadir. Bu filmlerin elestirel yaklasimlar izleyicilerin zihinsel olarak
kendilerini ve c¢evrelerini ve iclerinde yasadiklar1 hayati bir¢ok konu 0Ozelinde
sorgulamasina aract olmaya gayret etmektedir. Insanlarin maddi diinyalarinin biiyiik
oranda tatmin edildigi ancak yasamlarindaki metafiziksel motivasyonlara dair
beklentilerinin determinist bir bakisla gesitli kategorilere indirgendigi bir diinyada; bir
insanin neden goniillii koleligi sectigi, neden banka soygunu yaptigi, neden intihar
ettigi, neden hichir sebep yokken cinayet isledigi, neden iskence yapmaktan ve

alikoymaktan haz duydugu gibi sorulari diisiinmek 6nemlidir.

Hipergergeklik evrenindeki her seyin gergeklik evrenindeki gibi goriiniimlerini
korudugunu ancak 6zlerini ve anlamlar yitirdigini sdylemistik. Almanya ve Avusturya
toplumlarinin da tarihsel olarak degerlendirildiginde belirli bir ideal asamaya ulastiktan
sonra toplumsal gelisme hizlarinin salt teknolojik gelisme olarak devam ettigi fakat
buna karsin insani ve vicdani olarak siirekli deger kaybettikleri goriilmektedir. Bu
simiilasyon evreninden bir ¢ikis olup olmadigi(¢iinkii Baudrillard bunun sonsuza dek
stirebilecegini belirtmektedir) konusunda kesin bir sey sdylemek olanaksiz olmakla
birlikte; sinemanin (herseye ragmen) burada 6nemli bir etken olarak toplumun zihninde
yeni bir tahayyiil yaratma potansiyeline sahip oldugu agik¢a goriilmektedir.

“Sinema ¢agdas toplumsal iliski(sizlik)leri ve bununla beraber
bireylerin en mahrem veya en aleni arzularini ve korkularini
sekillendirme agisindan belirgin bir giice sahiptir. Bir bakima sinema,
bir tiir toplumsal bilingdis1 islevi goriir: Toplumsal incelemenin
nesnesini yorumlar, tiiretir, yerinden eder ve egip biiker. Sinema
yalnizca toplum iizerine bir fikir sunmaz, resmettigi toplumun

ayrilmaz bir pargasidir. Gelgelelim sinema yalnizca bir dis gercekligi
yansitmaz/egip bilikmez, aym1 zamanda toplumsal yasamin Oniine
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muazzam bir olanaklar evreni serer.” (Diken&Lausten, [2007]2008:
24).

Medya araglar icinde belki de tek fantazmagorik nitelige sahip olan Sinema, ne
yapmak istedigini bilen kaliteli sanat¢ilarin elinde, igerisinde bulundugu atil ve biiyiisii
bozulmus durumdan kurtulabilir ve izleyicilerle arasindaki o eski diissel iliskiyi giiglii
bir sekilde yeniden yakalayabilir. Boylelikle izleyici kitlelerinin zihninde igerisinde

yasadiklar1 diinyadan tamamen farkli diinyalar hakkinda illiizyonlar olusturabilir.



109

KAYNAKCA
ABEL, Marco; The Counter-Cinema of the Berlin School, Cinema and Social
Change in Germany and Austria kitabi i¢inde, Wilfrid Laurier University Press, 1.

Baski, Waterloo-Ontario-Canada, 2012.
ADANIR, Oguz; Baudrillard, Say yaymlari, 1. Baski, istanbul, 2010.

ADANIR, Oguz; Eski Diinyaya Yeni Bir Bakis, Dogu Bat1 Yayinlari, Toplu Basim,
Ankara, 2010.

ADANIR, Oguz; Sinemada Anlam Ve Anlatim, Say Yaymlari, 1.Baski, [stanbul,
2012.

ADANIR, Oguz; Simiilasyon Kuram Uzerine Notlar Ve Soylesiler, Hayal-Et Kitap,
1.Baskq, Istanbul, 2008.

BATAILLE, Georges; Lanetli Pay, Cev. Isik Ergiiden, Dost Kitabevi Yayinlari, 1.
Baski, Ankara, 2010.

BAUDRILLARD, Jean; Nesneler Sistemi, Cev. Oguz Adanir & Asli Karamollaoglu,

Bogazici Universitesi Yayievi, 3.Baski, Istanbul, 2014.

BAUDRILLARD, Jean; Tiiketim Toplumu, Cev. Hazal Delicecayli & Ferda Keskin,

Ayrmt1 Yayinlari, 6. Basim, Istanbul, 2013.

BAUDRILLARD, Jean; Gosterge Ekonomi Politig¢i Hakkinda Bir Elestiri, Cev.

Oguz Adanir & Ali Bilgin, Bogazi¢i Universitesi Yaymevi, 2. Baski, Istanbul, 2009.

BAUDRILLARD, Jean; Simiilakrlar Ve Simiilasyon, Cev. Oguz Adanir, Dogu Bati
Yayinlar1, 9. Basim, Istanbul, 2014.



110

BAUDRILLARD, Jean; Sessiz Yiginlarin Golgesinde Toplumsalin Sonu, Cev. Oguz
Adanir, Dogu Bat1 Yayinlari, 4. Baski, Ankara, 2010.

BAUDRILLARD, Jean; Caresiz Stratejiler, Cev. Oguz Adanir, Bogazi¢i Universitesi

Yaymevi, 2. Basim, Istanbul, 2011.

BAUDRILLARD, Jean; Bastan Cikarma Uzerine, Cev. Aysegiil Sénmezay, Ayrinti
Yayinlari, 2. Basim, [stanbul, 2005.

BAUDRILLARD, Jean; Amerika, Cev. Yasar Avung, Ayrinti Yayinlari, 3. Basim,
[stanbul, 2013.

BAUDRILLARD, Jean; Kaétiiliigiin Seffafhigi, Cev. Isik Ergliden, Ayrint1 Yayinlar, 4.
Basim, Istanbul, 2010.

BAUDRILLARD, Jean; Kusursuz Cinayet, Cev. Necmettin Sevil, Ayrint1 Yayinlari, 3.
Basim, Istanbul, 2012.

BAUDRILLARD, Jean; TAM EKRAN, Cev. Bahadir Giilmez, Yap1 Kredi Yayinlari, 2.
Baski, Istanbul, 2002.

BAUDRILLARD, Jean; imkansiz Takas, Cev. Aysegiil Sonmezay, Ayrint1 Yaynlari, 2.
Basim, Istanbul, 2012.

BAUDRILLARD, Jean; Anahtar Sozciikler, Cev. Oguz Adanir & Leyla Yildirim,

Paragraf Yayinevi, 1. Baski, Ankara, 2005.

BAUDRILLARD, Jean; Seytana Satilan Ruh Ya Da Kaotiiliigiin Egemenligi, Cev.

Oguz Adanir, Dogu Bat1 Yayinlari, 3. Basim, Ankara, 2015.

BAUDRILLARD, Jean; Cool Anilar, Cev. Aysegiill Sonmezay, Ayrintt Yaymlari, 1.
Baski, Istanbul, 2006.



111

BAUDRILLARD, Jean; Sanat Diinyasinin Kurdugu Komplo, Cev. Oguz Adanir,
Sens & Tonka, Paris, 2005.

BAUDRILLARD, Jean; Neden Her Sey Hala Yok Olup Gitmedi?, Cev. Oguz Adanir,
Dogu Bati Yayinlari, 1. Basim, Ankara, 2012.

BENJAMIN, WALTER; Pasajlar, Cev. Ahmet Cemal, Yap1 Kredi Yayinlari, 8. Baski,
[stanbul, 2011.

BERGER, John; Gorme Bi¢imleri, Cev. Yurdanur Salman, Metis Yayinlari, 21. Basim,
Istanbul, 2014.

BOYER, Sophie; The Triumph of Hyperreality: A Baudrillardian Reading of
Micheal Haneke’s Cinematic Oeuvre, Cinema and Social Change in Germany and
Austria kitab1 i¢inde, Wilfrid Laurier University Press, 1. Baski, Waterloo-Ontario-

Canada, 2012.

BRONOWSKI, Jacop & MAZLISH, Bruce; Leonardo’dan Hegel’e Bati1 Diisiince
Tarihi, Cev. Elvan Ozkavruk Adanir, Say Yayinlari, 1. Baski, 2012.

CIEUTAT, Michel & ROUYER, Philippe; Haneke, Haneke’yi Anlatiyor, Cev. Siren

Idemen, Everest Yayinlari, 1. Basim, Istanbul, 2014.

COULTER, Gerry; Jean Baudrillard and Cinema: The Problems of Technology,
Realism and History, Jean Baudrillard: From the Ocean to the Desert -The Poetics of

Radicality iginde, Intertheory Press, Florida, USA, 2012.

DIKEN, Biilent & LAUSTSEN, Carsten Bagge; Filmlerle Sosyoloji, Cev. Sona
Ertekin, 2. Basim, Metis Yayimlari, Istanbul, 2011.



112

ELSAESSER, Thomas; New German Cinema A History, 1. Baski, MACMILAN
PRESS LTD, London, 1989.

GANE, Mike; Jean Baudrillard: Radikal Belirsizlik, Cev. Ali Utku & Serhat Toker,
De Ki Basim Yayim Ltd. Sti.,1. Baski, Ankara, 2008.

HALMER, Susanne; Osterreichischer Film und nationale Identitiit, Diplomarbeit,

Publication: University of Vienna, , Vienna, 2011.

KAHLENBERG, Friedrich P.; Film, Die Geschichte der Bundesrepublik Deutschland.
Bd. 4: Kultur iginde, (Der. Wolfgang Benz), Fischer Taschenbuch VIg, S. 464-512,
Frankfurt am Main 1989.

NOBLE, EVAN S.; Marshall Plan Films and Americanization, Master’s Thesis,

Publisher: Virginia Polytechnic University, Blackburg, Virginia, 2006.

RENTSCHLER, ERIC; From New German Cinema to the Postwall Cinema of

Consensus, Cinema and Nation iginde, Psychology Press, S. 260-278, London, 2000.
RIGEL, Nurdogan (editér); Kadife Karanlik, Hazr. Nurdogan Rigel vd., Su Yaymevi,
2. Baski, Istanbul, 2005.

SAYIN, Zeynep; imgenin Pornografisi, Metis Yayinlari, 2. Basim, Istanbul, 2009.

VIRILIO, Paul; Enformasyon Bombasi, Cev. Kaya Sahin, Metis Yaymlari, 1. Basim,
Istanbul, 2003.



113

SURELI YAYINLAR (ONLINE VEYA BASILI DERGILER)
ADANIR, Oguz; Teknolojik Gelismeden Nesne Teknolojisine Yada Toplumsal
Gelisme Nasil Durakladi1?, Ozne 14. Kitap, S.7-21, 2011.

ADANIR, Oguz; Hangi Evrende Simiilakrlar Gergegin Yerini Alamadilar, Birikim
Dergisi, Say1:216, S. 80-88, Istanbul, 2007.

BRANDLMEIER, Thomas; Nachkriegskino, German as a Foreign Language iginde,
S. 26-42, No: 3- PDF versiyon, Miinchen, 2013.

http://www.gfl-journal.de/Issue_3 2013.php (ERISIM TARIHI: 04-2016)

DASSANOWSKY, Robert; Der Osterreichische Film, ROTWEISSROT Journal, Seite
16, No: 3, Austria, 2011.

ERHAN, Cagri;; Avrupa‘min intihar1 ve Ikinci Diinya Savasi Sonrasi Temel
Sorunlar, Ankara Univesitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi Dergisi, Say1: 1-4, Cilt: 51,
S.259-273, Ankara, 1996.

PEUCKER, Brigitte; Effects Of The Real, Kinoeye vol.4 issue 1, Austria, 2004.
http://www.kinoeye.org/04/01/peucker01.php (ERISIM TARIHI: 05.2016)

INTERNET SITELERI
LUTZ, Cosima; Was sich in Osterreichs Kellern wirklich verbirgt, Deutchland,
2014. http://www.welt.de/kultur/kino/article135012539/Was-sich-in-Oesterreichs-

Kellern-wirklich-verbirgt.html (ERISiM TARIHI: 05.2016)



http://www.gfl-journal.de/Issue_3_2013.php
http://www.kinoeye.org/04/01/peucker01.php
http://www.welt.de/kultur/kino/article135012539/Was-sich-in-Oesterreichs-Kellern-wirklich-verbirgt.html
http://www.welt.de/kultur/kino/article135012539/Was-sich-in-Oesterreichs-Kellern-wirklich-verbirgt.html

114

GLISCHKA, Ernst; Hanekes "'Der siebente Kontinent', 2012.

https://www.freitag.de/autoren/ernst-glischka/hanekes-der-siebente-kontinent

(ERISIM TARIHI: 04.2016)

KEUSCHNIGG, Markus; Acht Fragen an Ulrich Seidl, 2014.

http://im-keller.at/interview/ (ERISIM TARIHI: 04-2016).

BEIER, Lars-Olav; Extrem-Regisseur Ulrich Seidl: Der Hingucker, Deutschland,
2007.

http://www.spiegel.de/kultur/kino/extrem-regisseur-ulrich-seidl-der-hinqucker-a-

512991.html (ERISIM TARIHI: 05-2016)

NICODEMUS, Katja; Stickige Stille, DIE ZEIT, Deutschland, 32/2002.
http://www.zeit.de/2002/32/Stickige Stille (ERISIM TARIHI: 05-2016)



https://www.freitag.de/autoren/ernst-glischka/hanekes-der-siebente-kontinent
http://im-keller.at/interview/
http://www.spiegel.de/kultur/kino/extrem-regisseur-ulrich-seidl-der-hingucker-a-512991.html
http://www.spiegel.de/kultur/kino/extrem-regisseur-ulrich-seidl-der-hingucker-a-512991.html
http://www.zeit.de/2002/32/Stickige_Stille

