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Michael Haneke Uzerine
Nilgiin TUTAL CHEVIRON

Michael Haneke, sinemaseverlerin ilgisini ¢eken Tarkovsky, An-
tonioni, Bergman gibi Avrupali bilyiik auteurlerden sonraki kusakta
yer alan (farkh tarzlar olsa da) daha ¢ok Lars von Trier ya da David
Lynch’le kargilagtirilan bir yonetmendir. Avrupa sinemas: iginde gar-
pict filmler yapan, izleyiciyi filmleriyle sarsan nadir yonetmenlerden
biridir; son zamanlarda Avrupa sinemasinin entelektiiel agidan en
kamgilayici, duygusal olarak en kiskirtici eserlerine imza atmaktadir
(Falcon, 2001, 5.46). Gengliginde Bresson, Antonioni, Pasolini hayram
olan yonetmen, modernist sinemanin bilyiik ustalar1 gibi anaakim
filmlerin egemen uylasgimlarina kars1 olsa da hem modernist hem de
postmodernist isluplar: filmlerinde ustaca kullanir. Soguk, mesafel,
entelektiiel, saldirgan, analitik yonetmen Haneke, giindelik dehsetin
ustasidur; izleyicisine saldirir, iskence yapar.

Haneke’nin yasam Oykiisiine iliskin bilgi ¢ok sinirlidir: 1942 Mii-
nih dogumludur; annesi oyuncu, babas tiyatro yonetmenidir; Viyana
Universitesi’'nde psikoloji, felsefe ve drama iizerine egitim gormiistiir,
bir burjuva entelektiieli olarak donemin 6zellikle varoluscu felsefesin-
den, modern edebiyatindan ve sanat sinemasindan etkilenmistir. Y6-
netmenlik kariyerine sinemada degil Almanya’da tiyatro alaninda bas-
layan ydnetmen, bir ara elestirmenlik ve senaristlik de yapmistir.
1970’lerin baginda tiyatro oyunlar ve sonra televizyon filmleri yonet-
mis, bunu 1990’larin sonuna kadar siirdiirmiistiir (Wheatley, 2009, s.
5-17).

Ilk filmi Yedinci Kita (1989) ile Cannes gibi A simfi festivallere
secilir.' Filmin basaris1 bir iiglemenin yolunu agar, bdylece Benny’nin
Videosu® ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragmani (1994) ortaya gikar.

' Haneke’nin Yedinci Kita, Benny’'nin Videosu ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Frag-
mant adl filmleri Cannes Film Festivali'nde paralel boliime segilmistir. Oliimciil
Oyunlar'dan sonra Kurdun Giinii disinda bitiin filmleri yarigmal bélimde yer almig-
tir. Kurdun Giinii yarigma digi gosterilen tek filmidir.

? Filmlerin kiinyeleri ve film dizini igin 265. sayfaya bakiniz.

7



Michael Haneke Uzerine

Uglemeyi Almanca gektigi Oliimciil Oyunlar (1997) izler. Uluslararasi
basarisi, Fransa’da oyuncu Juliet Binoche ve yapimci Marin Karmitz'le
uzun siirecek iligkisinin kapilarin1 agar. Boylece Bilinmeyen Kod'u
(2000) Fransizca geker. Viyana'ya doner ve 6diillii bir yazardan uyar-
ladig (Elfriede Jelinek) Piyano Ogretmeni’'nde (2001) Fransiz Isabelle
Hupert’le galisir. Ayni oyuncuyla Kurdun Giinii’'nii (2003) ve yeniden
Juliette Binoche’la (erkek oyuncu olarak en az onun kadar tinlii Daniel
Auteuil’iin esliginde) Sakli'y1 (2005) Fransizca geker. Oliimciil Oyunlar
ABDyi (2007) Ingilizce ve Beyaz Bant’1 (2009) ise Almanca geker. Y6-
netmenin uluslararas: basarilarindan ya da édiillerinden uzun uzadiya
soz etmeye gerek yok. Ama Cannes’da Sakl: ile en iyi yonetmen, Beyaz
Bant ile de Cannes’da Altin Palmiye, ABD’de en iyi yabanci film Os-
car’1 aldigin1 ve bu &diilleri agan bir bagariyr 2012 yili yapimi Agk
(Amour) ile hem Altin Palmiye'yi alarak hem de sayisiz 6nemli ulusla-
rarasi bir¢ok 6diilii hanesine yazarak siirdiirdiigiinii animsatmak gere-
kir. Haneke Ask ile Frangois Truffaut’dan 32 yil sonra en iyi yonet-
men, en iyi film, en iyi kadin oyuncu, en iyi erkek oyuncu ve en iyi se-
naryo olmak iizere aym anda bes dalda 6diil alan ikinci yonetmendir.
Frangois Truffaut 1981 yilinda Son Metro (Le Dérnier Métro) isimli
filmiyle boylesi bir basariya imza atan ilk yénetmendi.’

Pek ¢ok kaynakta Haneke’nin filmografisi temelde sadece temala-
n agisindan diisiiniildiigiinde ikiye ayrilir: 1988-1997 arasinda Avus-
turya toplumuyla ilgili filmler dénemi (iilkesinin duygusal buzlasma-
st yansitir) ve daha ¢ok Fransiz oyuncularla Avrupa’nin sorunlarini
anlattig1 ikinci donemi. Yonetmenin filmleriyle toplumsal dénem ara-
sinda iligkiler kurulur (Frey, 2003; Wheatley, 2009). Ornegin Fransizca
gektigi son donem filmleri Avrupa’nin biitiinlesmesi (Bilinmeyen

3 Paris, Eylil 1942. Nazi'lerden kagan Yahudi yonetmen Lucas Steiner hayatta kala-
bilmek icin tiyatrosunun kilerinde saklamir. Karisi1 Marion ise tiyatronun y6netimini
ustlenir ve sahnelenecek yeni bir oyun i¢in Bernard Granger adli geng aktori ige alir.
Tiyatronun gelecegi i¢in bu oyunun basar1 kazanmasi gerekir. Ancak Yahudi diiymam
elestirmen Daxiat'nin golgesi her an iizerlerindedir. Marion, hem tiyatrosunu ayakta
tutmaya hem de kocasinin hayatta kalmasina ¢aliymaktadir. Tim bunlar olurken Ma-
rion ve geng Bernard arasinda alevlenen ask acaba nasil sonlanacaktir? Son Metro, ask,
sadakat, kahramanlik ve tarih kavramlarini romantik bir yaklagimla, neredeyse ince
bir komediyle ele alir. Zorlu savag y1llarina bu aligilmadik bakis agis1 ve bagarili oyun-
culuk filmin tarihte yerini almasinin baslica nedenleridir.
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Kod), 9/11 sonras: felaket drnekleri (Kurdun Giinii) ve postkolonyal
sonuglarla/yan etkilerle (Sakl1) ilgilidir.

Her ne kadar Miinih dogumlu bir Avusturyali oldugu sdylense de
gercek bir Avrupali olan Haneke, ilk déneminde Almanca yaptig
filmlerinin ardindan ¢ogunlukla Fransizca filmler ¢ekmis, hatta pek
¢ok hayramini sagirtarak yillar énce Almanca yaptigi Oliimciil Oyun-
larn ABD’de Ingilizce olarak yeniden ¢ekmistir. Bu ¢ok dilliligi ve
farkl iilkelerde, farkli mekanlarda ¢alismasina bir 6rnek de Bilinmeyen
Kod’dur. Kendisi ve film yapim tarzi da tipki Avrupa gibi ¢ok kiiltiirli,
sinirlar Gtesi olan bu Avusturyali yonetmen, Bilinmeyen Kod’u Fransiz
yapimncilarla (Marin Karmitz ve Alain Sarde), usta bir Alman goriintii
yonetmeniyle (Jiirgen Jiirges) ve agirhkh olarak Fransiz oyuncularla
(Juliette Binoche, Thierry Neuvic) birlikte Agustos 1999’da Paris’te,
Romanya’nin kuzeyinde ve Mali’de ¢ekmistir.* Ayni sekilde son filmi
Ask (2012) da iinli Fransiz sinema oyuncular1 Emmanuelle Riva ve
Jean-Louis Trintignant ile Fransa-Avusturya ortak yapimi olarak
Fransa’da Fransizca ¢ekilmistir.

Haneke’nin Avusturya’dan Fransa'ya go¢mesi, sinemasinda daha
once var olan bir egilimi belirginlestirmistir: Giindelik yasam alanla-
rinda bireylerin siradan edim ve davranislariyla agiga ¢ikan trajedilere
odaklanma diyebilecegimiz bu egilim, Fransiz toplumsal yagamu ve si-
nemasinin 6zgiil baglami iginde daha fazla dikkati ¢eker hale gelmistir.
Haneke filmlerinde tarihsel siire¢ boyunca televizyon ve sinemada
egemen hale gelen ekran kiiltiiriinii radikal bir sekilde elestirir. Buna
ragmen ulusal sinirlarin disinda, yukarida 6rneklerini verdigimiz gibi,
Fransa ve Amerika Birlesik Devletleri’nde de film iiretebilen bir sanat-
¢idir. Haneke filmleri konusundaki akademik elestiriler ve yazilar ge-
nellikle Cannes Film Festivali'nde Altin Palmiye 6diiliinii alan filmleri
Beyaz Bant ile Agk uzerine yogunlasir. Ayrica Sakli ve Ask, Haneke
filmleri iginde Avrupa yazininda en ¢ok dikkati ¢eken filmler arasinda
one gikar.’ Haneke filmografisinde Yedinci Kita Avrupa uygarliginin

* Buraya kadar olan kismi Ruken Oztiirk yazmugtir.

* Ornegin Screen’s, 2007 yihinda Sakl: hakkinda ézel bir dosya yayimlamugtir. Haneke
filmleri konusundaki ilk yaynlar daha ok Almanca ve {talyanca dillerinde yapilmus-
tir. Ornegin Alexander Horwath (ed.), Michael Haneke und seine Filme, Europaverlag,
Vienna, 1991 ve Alexander Horwath and Giovanni Spagnoletti (eds), Michael Hane-
ke, Lindau, Turin, 1998. Bu istisnay1 2009 yilinda ¢ikan iki kitap Ben McCann ve Da-

9



Michael Haneke Uzerine

hosnutsuzluklarini ele alir; Bilinmeyen Kod Haneke filmlerinde hep
karsimiza gikan en 6nemli yapisal unsur olan olaylar ve gizemler ara-
sinda gidip gelirken neyi bilip neyi bilmedigimizin farkina varilmasi-
nin gizemine odaklanir. Piyano Ogretmeni toplumsal yasamda baski-
nin sinirlarinin ne oldugunu sorgularken, bu baskinin 6znel ve mah-
rem yasamlara ne kadar derinden sizdigin1 gozler oniine seren en il-
ging filmlerinden biridir. Bir iskence filmi olan Oliimciil Oyunlar sid-
det temsilinin sinirlar1 sorusunu tiim giincelligiyle getirip 6niimiize
koyar.

Sakl: ile birlikte Haneke filmlerini sadece Avrupa burjuvazisinin
ve medya toplumunun elestirisi olarak gérmenin ne kadar indirgeyici
oldugu ortaya ¢ikar. Haneke filmlerini, salt medyatik temsilin simiilas-
yona dayali dogasiyla modern toplumsal yasamin dayattigi hiz ve sid-
detin elestirisi olarak okumak, Haneke’ye haksizlik yapmak olur. Ha-
neke bizi (Bat1) uygarhgin(in) davranigsal ve diisiinsel arkaik arka pla-
n1 hakkinda diisiinmeye ¢agirir. Bilinen giindelik evrenin igerdigi sira-
danlagmis siddeti ele alir. Bu siddet dylesine absiirttiir ki bu haliyle
modern burjuva toplumlarin neredeyse istiine bina olup da varhigim
yadsidig1 bir gergek olma niteligi kazanir.

Medeniyet Vahset Karsithg

Genel geger kabul gdyledir: Oliimle yasam ikiliginde baski, siddet,
irk¢ilik ve fagizm 6liimii temsil ediyorsa, yasami da genellikle yaratici
bir uygarhgin baskidan arinmis diizeni temsil eder. Oysa Haneke bu
ikiligi hepten yok sayar. Bati kiiltiiriiniin ve uygarliginin segkin yapit-
lar1 Batr’'nin diger cografyalarda ve kiiltiirlerde isledigi cinayetleri mes-
rulagtirmaya yetmez. Bati’'nin bu siddet edimleri kargisinda sanatgilar
eserlerinin sorumlulugunu iistlenme kaygisin1 ya tagimamakta ya da
tasimaya ¢abaladiginda basarisiz olmaktadir(Sharrett, 2006, s. 6-7).
Haneke filmlerinin hi¢biri Bati’nin diinya iistiindeki askeri, kiiltiirel ve
etik dstiinliigiinii hakl gikaracak herhangi bir unsur barindirmaz. Bi-
lakis Haneke filmleri igerdigi kiigiik dykiilerle Batilinin ya da Avrupa-

vid Sorfa’'nin The Cinema of Michael Haneke: Europe Utopia (Wallflower Press, Lon-
don) ile Catherine Wheatley’in 2009 yilinda ¢ikan Michael Haneke’s Cinema: The Et-
hic of the Image (Berghahn Books, New York and London) bozmustur. Framework:
The Journal of Cinema and Media’'nin 2006 Sonbahar sayis1 da Haneke filmlerine ay-
rilmigtir (Chen, 2009).
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linin trajedisini yazar; diinya sahnesi de bir o kadar trajik anlatilariyla
film sekans ve planlarina televizyon ekranindaki savas ve felaket ha-
berleriyle ya da Avrupa sokaklarinda gezinen miiltecileriyle dahil olur.
Batili, bu diiskiinlesmis medeniyet hallerine kars: genellikle ya duyar-
sizdir ya da bilmedigi bir fanusun iginde derya misali yittiginden in-
sanhgin acinasi hallerinden haberdar bile degildir. Haneke, Bat1 me-
deniyetinin sinirlarinin radikal sekilde farkindadir. Bu agidan burjuva-
zinin insanlik anlayis1 elestirisi tim Haneke filmlerinin vazgegilmez iz-
leklerinden birini olusturur. Haneke kamerasina modern kapitalist
burjuva toplumunda hiikiim siiren baskinin, bastirmanin ve siddetin
aldig1 farkh bigim ve sekiller derinlemesine ve acimasizca takilir. Seyir-
cisinin Haneke’ye kars1 gosterdigi hoyrathgin goriinen ilk nedenidir
bu.

Bu agidan bakildiginda Haneke filmlerinin tekrarlayan temalarin
siralayacak olursak, su basliklar dne ¢ikar: Akildis: ve nedensiz giinde-
lik siradan siddet; televizyon basta olmak iizere medya elestirisi; siddet
gosterisine dayanan eglence ve gosteri kiiltiirii pratiklerinin ve temsil
rejimlerinin elestirisi; medyanin sorularla birlikte yanitlar1 da verme
egilimini elestirmek amaciyla sorulan sorulara verilecek yanitlarin ¢o-
galtilmasi ya da tek bir yamitin imkénsiz oldugunun vurgulanmass;
filmlerin sonunda ne oldugunun bilinmemesi; Bati burjuvazisinin ve
orta sinifinin insandisilagsmasinin ve duygularini yitirmis olmasinin
elestirisi; burjuva 6zel yasam alani olan evin -kimi zaman kentin- ve
ailenin agiklanamayan ve tekinsiz bir siddet tehdidiyle ani karsilagma-
sinn yarattigi ¢okiisiin 6ykiisii; aile yasaminin modern pargalanmigh-
g1; sadik ya da katil gocuklar/gocukluk ve ebeveynler; insanlar arasin-
daki iletisim eksikligi ya da iletisim kurmanin tamamen reddedilmesi;
psikolojik buhranlarin dile getirilmesindeki zorluk; insanin bedensel
sonlulugu, yashhk ve agk.

Bu Kabuslar1 Kim Gériiyor ve Onlar1 Nasil Anlamlandirmaliyiz?

“Tannsinin muglakhgiyla sakatlanmig postmodern ticaret ve ile-
tisim ¢aginda”, postmodern barokta 6n plan ¢ikan tutku ve duygunun
i¢ ice ge¢mis diizensizliginden kagmaya galistik¢a daha da igine gekil-
digi kum tuzagindan, muglakhktan mustarip Homo demens -
postmodern barokla zivanadan ¢ikmis duygu ve tutkularin insani- Ha-
neke sinemasinda kendi gergekligini nasil bulur? Eger sinema sanati,
toplumun -ve onu meydana getiren bireylerin/6znelerin- yénetmen-
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ler araciligiyla gordiigii bir riiyaysa ve eger bu riiya araciigiyla psika-
nalitik bir ¢6ziimleme olanag1 bulunabiliyorsa, 1989 sonras1 Avrupa
toplumunu olusturan 6zne, kendi iginden gelen ve kendini muhteme-
len en iyi anlatan Haneke aracihigiyla hangi rityay1 gormektedir -6yle
ya ‘sinema goz agikken goriilen bir riiyadir’- ve daha da 6nemlisi, ya-
sadig1 postmodern barokta 6n plana gikan tutku ve zevke karsi duyar-
s1z ya da -ve daha da koétiisii- bu zevke asir1 duyarh oldugu igin aci-
masizlagsmis 6znenin bagka hangi marazlar1 bu psikanalitik ¢oziimle-
mede karsimiza gtkmaktadir? “Her seyin, her yasanin 6tesinde olma
istenciyle” bir kum tuzagina yuvarlanmis 6zneyi oradan ¢ekip ¢ikara-
bilecek bir analiz miimkiin midir?

Nilgiin Tutal Cheviron “Michael Haneke’den Hakikat Cigliklar1”
baghkli ¢alismasinda, satir aralarina sikigsmig ve her biri baska bir ¢a-
lismanin konusu olabilecek bir dizi dnermeyle birlikte bu sorunun ce-
vabini ariyor:®

Tutal Cheviron, beyaz perdedeki riiyay: kimin gordiigiini irdele-
yerek giriyor ¢aligmasina. Modern sonrasi artik Hermes'in ¢agin-
da yasayan 6znedir bu; siirekli yer degistirir ve dolasir, her seyi
bir digerine esdeger kilmaya ¢alisir. Bir arayistan ziyade diyoniz-
yak bir hiilyadir yasadigi. Hermes gibi de muglaktir: Caginin yii-
kiinii gekemeyecek kadar agir bulup matemine bogulan, hi¢ de
onemsemeden, yasama oldugu haliyle, elestirmeden katilmak ve
hazzi egemen kilmak isteyen olarak yasayip gitmektedir.

“Olmekte olan biri icin saban isi yarim birakilmaz,” der bir Fla-
man deyisi; Pieter Bruegel, 1560 yilinda tamamladig: tahmin edi-
len ‘Ikarus’un Diisiisii Sirasinda Bir Manzara’ (Landschap met de
Val van Icarus) adl tablosunda konu eder bu deyisi. Tablo, baba-
s1 Daidalus ile birlikte Girit'te tutsak edildikleri labirentten kac-
maya ¢alisan Ikarus’u betimler. Baba ve ogul kendilerine bir ¢ift
kanat yaparak ugmayi basarmislardir; ne var ki [karus 6zgiirliik
sarhosluguna kapilmis, gokyiiziinde gok fazla yiikselmis, dolay:-
styla giinese yaklagmis ve kanatlarindaki tiiyleri bir arada tutan
balmumu erimistir. Sonug bir felaket olur; kanatlar1 dagilan Ika-
rus denize diiser ve oliir. Bruegel'in tablosunda iste tam da bu an
canlandirilir; denize heniiz diismiis ve bogulmakta olan fkarus.
Bu meseli bize aktaran Ovid’in tasvirleri, kompozisyonda 6zenle
resmedilmistir; érnegin Ikarus ve Daidalus’un hapsedildigi labi-

¢ Nilgiin Tutal Cheviron’un denemesi hakkindaki bu kismi Aydin Cam kaleme almis-
tir.
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rent, ufuktaki tepelerde belli belirsiz secilmektedir. Yine ayn: me-
selde anilan iftci, oban ve balik¢1 da tablodaki yerlerini almigtir,
denize heniiz diismiis olan Ikarus’un bag asag: bir sekilde suya
gomiiliirken garesizce ¢irpinan ayaklariyla birlikte. Bruegel, in-
sanlikla ilgili ok derinlikli bir durumu tablosunda dahice yan-
sitmay bilmistir: Kayitsizigi... Bugiin, Hermes ¢aginda bu tablo
tersine donmiistiir; 6zne hem iftgi, goban ve balik¢iya, hem de
Ikarus ve Daidalus’a kayitsiz kalmaktadr: Ilgilendigi tek gergeklik
hazdir. Bu da onu, Homo demens yapar: Homo sapiens klasik ak-
lin insaniysa, Homo demens postmodern barokla zivanadan ¢ik-
mis duygu ve tutkularin insanidir.

Haneke’nin bir sinema sanatgisi olarak bize, izleyiciye bilingdisi-
nin islerinden soz ettigi ve filmografisinde 6znenin riiyalarina -
Haneke sinemasi igin belki de kdbuslardan s6z etmek daha dogru
olacaktir- yer verdigi onciilleriyle birlikte 6zneyi ‘anlamlandir-
maya’ dair li¢ 6nemli 6nerme ileri siiriiyor Tutal Cheviron ki bu
ug¢ 6nerme ayni zamanda Haneke sinemasini okumanin bir yon-
temini de verir. Ilk 6nerme hakikatin orada, perdede vuku bul-
duguna dairdir: Izleyicinin buna bakmasi yetecektir, kimligi par-
calansa da kendine dair algis1 yanilsamalarina direnecek bir giig
kazanacaktir. [lk 6nermeye dogrudan bagl ikinci nermeyse Ha-
neke’nin klasik sinema aygitina mesafeli durarak -tam da Peter
Wollen’in ifade ettigi baglamda- bir karsi-sinema yaptig1 oncii-
liiyle yola ¢ikar ve izleyiciyi bir kez daha kendisiyle yiizlesmeye
cagirir: Bakis neden haz almak iizerine inga edilmistir? Ve buna
bagl olarak ek bir sorgulamanin yolunu da agar Tutal Cheviron:
Eger bakisin haz almak iizerine insa edildiginde hemfikirsek, ba-
kis hangi hazzi, neden amaglar? Ugiincii 6nerme, sinemasal baki-
sin ve hazzin hemen ilk giinden itibaren kadina yonelmesini, Ha-
neke’yi de dahil ederek sorusturur: Haneke sinemas eril ve disil
ayriminda nasil bir yerde durmaktadir? Daha agik soralim: Ha-
neke kimin riiyasin1 goriir? “Haneke, modernligin muazzam bir
elestirisini yaptig), anlat1 yapilarinin modernist yapisinin yerin-
den edilerek postmodern niteliklerle olusturuldugu tiim eserle-
rinde “eril bakis agisindan” bakmayi arzular gibidir. Sanki disilin
dilini gelistirdigini fark etmemektedir ya da etmemis gibi yap-
maktadir.” Ancak bedenin mekanik ve maddilesmis temsilleri,
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tipki Bresson’da oldugu gibi Haneke filmlerine damgasini vurdu-
gunda Haneke eril ile disilin toplumsal cinsiyet dncesindeki i¢ ice
ge¢misliginden evrene bakar; seyircisinin de kendisinin baktigi
muglak kimlik konumlarindan etrafina bakabilmesini siddetle ta-
lep eder.

Tutal Cheviron, “temel mesele, Haneke filmlerinin bilingdis1 arzu
ve istekleri nasil inga ettigidir,” der, ancak ¢aliyma bunun ¢ok Gte-
sine geger. Ornegin, arzu ve bakis1 sorgularken burjuva ahlak ve
adabinin Avrupa’nin somiirgecilik tarihiyle gelisen siddete nasil
bigim verdigine dikkat geker. Sakl’nin Georges'unu ele alir: “Ba-
tili Burjuva Beyaz Erkek, somiirgelestirdigi Dogulu Afrikall Er-
kek’i bir tiirlii tatmin edemedigi arzusunun ‘gercek nedeni’ olarak
kodlamaya oOylesine saplantiyla baglanmstir ki; ancak O’nun
olimii Beyaz Erkek’i tedirgin ve tehditkar bir kendi igine kapan-
maya yoneltecek giice sahiptir.” Tutal Cheviron’un bu 6nermesi
bile kendi basina bir Haneke calismasina konu olacak 6neme sa-
hiptir. Hemen her filminde mutlaka Ugiincii Diinya’dan 6zneleri
Birinci Diinya 6zneleriyle kars: karsiya getiren Haneke, bizi kim-
lik, gog, yersiz-yurtsuzlagma, aidiyet ya da etnik gatigmalarin he-
men her an yeniden vuku buldugu Avrupa toplumlar1 meselele-
rinden ok daha derinlikli bir sorusturmaya davet ediyor gibidir.
Haneke filmografisinde, farkli siniflardan ve etnik kokenlerden
erkek karakterlerinin kargilasmalarinin bu baglamdaki ¢6ziimle-
mesini yapacak galismalarin yolunu agan bir 6nermedir bu. Keza,
Haneke sinemasinda biyolojik cinsiyetlerinden bagimsiz olarak
da Birinci Diinya ve Ugiincii Diinya’ya ait karakterlerin eril ve di-
sil olarak kodlanmasi ve bu kodlamanin bir okumas1 da ayn bir
¢aligmanin konusu olabilir. Tutal Cheviron’un ¢aligmasi, Hane-
ke'nin sikga ifade ettigi gibi, “izleyiciye/okura yanitlar1 vermeyen
ve ancak, gergege ulagmas: i¢in onu derinlikli bir sorusturmaya
davet ve dahil eden” bir calismadir. Bu bakimdan Haneke sine-
masini anlamak / anlamlandirmak igin temel bir ¢aliyma oldugu
kadar yeni sorusturmalara olanak saglayan da bir galigmadur.

Bat1 Uygarhiginin Kabuslarina Tani Koyan Haneke’ye Bakmak

Eger Haneke filmlerinin tekrarlayan temalarindan her birini Bati
uygarhginin hosnutsuzluk ve huzursuzluklarinin semptomu olarak
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alacak olursak, Haneke hangi yollardan gegerek semptomlara tam
koymaktadir? Bu oylumlu ve ¢ok boyutlu agiklamalar gerektiren soru-
yu Aydin Cam sorma cesaretini gosterdi: “Michael Haneke Sinema-
sinda Bir Semptom Olarak Gergeklik ve Gergeklik Yanilsamasi” bag-
likl yazisinin daha baginda Aydin Cam, Agk’taki Georges karakterinin
esi Anne’la sinema anilarini paylagirken hislenmekle bir filme bakmak
arasinda kurdugu bag istiinden gergekligi icat etme aygiti olan sine-
manin gizemiyle uygarhgin gergeklik semptomlar1 arasindaki iliski
hakkinda bir okumaya davet eder. Semptomlar gergeklerimizse...
Kendi gergeklerimiz hakkinda diisiinmek ve hislenmek igindir sinema
sanki. Haneke bu yiizden izleyicinin diigiinsel bir pratige yonelmesini;
kendisiyle seyrettigi film arasindaki iligkiyi tartabilmesini arzular. Si-
nematografik aygiti acimazsiz sekilde 6yle bir kullanir ki filmini seyre-
den, kendini sorulara hapsolmus bulur. Haneke kigkirtarak hislendir-
meyi amaglar. Bagka bir deyisle Haneke’de saldirgan bir diisiinsellige
itme iradesi agik¢a hissedilir. Izleyici film izlerken siirekli diirtiiliir ve
kiskirtilir. Haneke sinemas: gergegi gosterme amacinda olmayan ger-
¢ekci bir sinemadir.

Aydin GCam, André Bazin’in sinemay: “fiziksel gergekligin kefare-
ti” seklinde tanimlamasindan yola ¢ikarak Haneke’nin neyin kefaretini
sinemanin fiziksel gergekligine kaydettigini sormaktadir. Bu kayitta
Haneke’nin gergekligi yaniltili yansitmasindan dolayi seyircinin siirek-
li uyanlmasi da s6z konusu olacaktir: Cam, bunu yazisinda gergekligi
kendisi kurup ardindan da yikan Haneke ne yapar sorusuyla birlikte
ele alir. Yamt Cam’in yazisinda Deleuzecii bakigin sanatgiyla eseri ara-
sinda saptadigi bagin iistlendigi “hastalikhi olan diinyanin” derdinin
teshisinde, ortaya konulmasinda ve ¢oziilmesinde aranir. Ilk teshisi
koyulan hastalik medyanin gergekligi dolayimlayarak siirekli yeniden
icat etmesidir. Cam, bunu §6yle agimlar yazisinda: “Yonetmenin ilgisi
ekonomik, politik, toplumsal ve kiiltiirel doniisiimlerle alt iist edilen ve
medya araciligiyla yeniden olusturulan gergeklige yoneliktir; tiglemeyi
olusturan filmlerin merkezinde yer alan karakterler, olaylar ve olgular,
izleyiciyi gercek ya da gergeklik olarak bildigimiz seylerin aslinda ne
kadar muglak olabilecegine dair bir sorgulamaya gotiiriir.”

Yedinci Kita'daki Schober giftinin kiz ¢ocugu Eva, bir korlik
oyunu oynar. Seyircinin bu oyunu ne kadar sikhkta oynadig1 sorusu
onemlidir. Imajlar ¢aginin yaraticis1 Bat1 uygarhg insanliga ekranlarda
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kurgulanmig, merceklerden gege gece doniismils “yamlsamal gergek-
lere” bakarak yasamayi armagan etmistir. Cagimizin hastaligi buysa
bizi ne sagaltir? Yagsamin anlami sorusunu imgenin yanilsamalarinda
nasil yakalamak gerekir? Ug¢lemede yamt, diisiinmekten kaganlarin
hemen siginacag delilik teshisidir; ancak kimse insanhigin gildirmig
olacagini ve medeniyet projelerinin hep ¢ilginca olmus oldugunu ka-
bul etmekten yana olmayacaktir. En nihayetinde Aydin Cam’in yazis,
okurunu Haneke filmografisini hem gergeklik ve sanatgi hem de uy-
garhk ve rahatsizhk semptomlan iistiinden okumaya davet eden; zi-
hinsel zikzaklarin metin hazzim ‘kigkirttig’ Haneke muglakliklar
hakkinda bir denemedir.

Diger yazilara ve ele aldig filmlere deginmeden, gegis yolunda
tigleme hakkinda sunlar1 da araya sokmak gerekir: Yedinci Kita,
Benny’nin Videosu ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragmanir'ndan
olusan ilk iiglemede izleyicinin diisiinceye yoneltilmesinde, klasik an-
lat1 sinemasinin yanilsama yaratan unsurlar sekanslarin farkh sekilde
montajlanmasi ve pargalanmasiyla bozulmaya ¢ahsilir. Ug filmde de
karakterlerin siddet edimlerinin agiklanmasinda psikolojiye basvu-
rulmas girisimleri baltalanir; karakterlerin eylemlerinin psikolojik
rasyonellestirilmesine ¢ikan yollar filmsel anlatiyla tikanir. Haneke’nin
tiim filmografisi boyunca gelistirecegi bi¢imsel ve izleksel arayislar ifa-
desini bu ilk ii¢ filminde bulmustur. Bu filmlerde 6ne ¢ikan sorulardan
biri de yasam ve anlami sorusudur. Yedinci Kita Bati1 uygarhiginin hos-
nutsuzluklarindan, yagamin 6nce iiretim ardindan tiiketim buyruguyla
rasyonellesmesinin yarattigi hosnutsuzluga yogunlasir. Bugiiniin mo-
dernlerini, projeleri ve ulasacaklar1 amaglar ayakta tutar. Bunlar olma-
diginda ayaklarini saglam basacaklari bir yerin kalmadigini hisseder-
ler. Insanin &zerkligini kazanmasi ve estetik ve mesleki olarak basarih
olmas: toplumsal ve kiiltiirel mirasina dogrudan bagh oldugundan,
ozerkligin kazanildig: tek yer bir amag ya da projenin yerini kolayca
alabilen aligveris ve tiikketimdir. Bu projeli ve tiikketimci yagamin anla-
min1 bulmak yine de kolay degildir. Yaptiklarimiz: niye yaptigimiz so-
ruldugunda, verilecek yanit1 bulmakta giigliik ¢ekeriz. Modern ¢aligma
diinyasinda her eylem bir digerine hizmet eder. Bu siirecin igine dalip
gittigimizde her seyin yolunda oldugunu diisiiniir, islev gordiigiimiiz
i¢in mutlu oluruz. Ama bazen 6yle bir sey olur ki birden igimizi bir si1-
kint1 kaplar. Bunalimin esiginde takilip kaliriz. Modern insan bu ya-
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samin anlami ya da anlamin anlami sorununa takihp kalmamak ya da
tembel bir varolus iginde yitip gitmemek igin siirekli ‘iyi islemek ve is-
lev gérmek’ igin yasar. Kisa tatillerden sonra hep ‘nefret ettigimiz’ isi-
mize geri doneriz.

Gagimizda dinlerin biiyiisii bozulmus, iitopyalar geri ¢ekilmigtir.”

Anlam sorununun kolektif olarak ifadesini bulacag bir yer kalmamug-
tir. Ergenlikte yasamin anlami sorusu kendini dayatsa da yetigkinler
i¢in soru ya bir yas ya da bir hastalik aninda kendini agiga vurur. Mo-
dern insan dini ya da mistik yonelimleri olmamasina ragmen, yagamin
anlaminin, teknik agidan gittike mitkemmellesen iletisim araglarini
satin almak olmadigim bilmektedir. Para, san/sohret, iktidar, giig, bas-
tan ¢ikarma arzulanan ama goreceli degerler olarak goriilir. Modern
insan arkadasghg ya da sevgiyi kuskusuz bu metalara tercih eder gorii-
niiyor. Buna istinaden, modern insanin igine diistiigii boslugun hig de
anektodik olmadig sdylenebilir.

Boslugu, laik diinya yapisal olarak iiretmektedir. Bosluk sorunu-
nun goreli bir sorun oldugunu da belirtmek gerekir. Kimisi bir es ve is
bulduktan sonra yagamin sordugu sorularla isinin kalmadigin disii-
nebilir. Ya da kimisi politik kurtulus vaadinin gergeklesip boslugu
dolduracagina inanabilir. Ancak ¢agimiz kurtulus vaadinin gelip bos-
lugu dolduracag: konusunda kuskulu bir ¢agdir. Bir zamanlar felsefe
bilgelikle insan1 barigtirmak igin ¢aba sarf etmisti. Giinlimiizde gagdas
diisiince bilimsel olmaktan baska bir seyi arzulamaz olmustur. Oysa
bilgi diinyanin ne oldugunu betimler, ne olmas: gerektigini degil. Bil-
geligi 6grenme tutkusu bu yiizden yok olmustur. Kimisi dini inanglara
yonelirken kimisi de yasamin anlami sorunuyla ilgilenmeyi hi¢ dii-
siinmemeyi yegler olur. Baglanmak (6zellikle de sahip olunan seylere
baglanmak) bir tiir baglantisizliga ve kayitsizliga doniisiir.

Baglanmamaktan yasam sevincini figkirtabilmek gerekmektedir.

Insanin sonlulugunun yarattii sorunlarla benligi yok ederek ya da
umutsuzluk ahlaki énererek bas etmek giigtiir. Oliimle kargilagtigi-

7 Buradan itibaren gelistirilen argiimanlarda Fransiz filozof Luc Ferry’nin L'homme-
Dieu ou le Sens de la Vie (Insan-Tanr ya da Yasamin Anlami, 2006) baglikli kitabin-
dan yararlanilmigtir. Farkli okumalar ve 6zetler birbirine kariginca bu yapita sayfa gek-
linde referans vermek epey giiglesti. Ancak eserin 90-95; 116-122; 124-128; 131-132
vel40-141 sayfalarindan 6zetler yapilmstir.
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mizda ¢aligma ve tiiketim diinyasiyla kusatilmig bile olsak, “Nigin?”
sorusu tiim absiirtliigiiyle kendini dayatir. Modern bireyler igin dinin
verdigi yanitlar artik yetmez olmustur. Demokratik toplumlarda an-
lam sorununun uzanun bu geliski olusturmaktadir. Agkinlik, kozmik
diizenin ya da kralligini ilan eden bireyin lehine yok olmustur. Aydin-
lanmadan bu yana demokrasinin dogusu dinleri yerinden etmis, diin-
yanin biiyiisii bozulmugtur. Laik bir evrenin dogusuyla birlikte Tan-
r’'nin varligina duyulan inang politik uzami artik yapilandiramaz hale
gelmistir. Kamusal uzam tamamen tarafsiz bir uzama doéniigmiistiir.
Ahlak yasas1 da giiniimiizde kutsal niteligini yitirmistir. Evlilik, ocuk-
larin egitimi, sadakat, parayla ve bedenle iligki, teknigin ve bilimin iler-
lemeleri gibi konularda kendisini dayatan sorularin artik “tanimlana-
bilir yanitlar1” yoktur. Bu sorular tiim canhirashgiyla kendilerini da-
yatmalarina ragmen, onlarla nasil bas edilebilecegi ve yanitlarinin ne
oldugu bilinmemektedir. Modern evrende sivil yasalar kadar ahlaki
yasalar da kutsalligini yitirmistir. Bat1 uygarhiginin giiniimiizdeki hos-
nutsuzluklari, modernligin yarattig1 6znenin kendini mutlak hakim bir
ego olarak gérmesinde, narsis bireycilikte, tinselligin ve agkinhigin tek-
nik, insan merkezci ve maddi diinyasinda somutlanmaktadur.

Benny’nin Videosu'nda Benny 6liim ve yagamin anlamini sorgu-
lar, ¢iinkii teknik modernlik insanin neredeyse 6lmeyen, ac1 ¢ekme-
yen, ac1 ¢ektirmeyen, yaslanmayan siirekli isleyen bir makine oldugu
yanilgisinin igsellestirilmesine yol agmugtir. Teknik akil ilkesinden des-
tek alan kotiilitk insanin bilfiil kendi edimlerinin sonuglar olarak tiim
diinyay1 kusatirken, kendisine digsal otoritenin ya da yasanin buyur-
dugu ahlaki ve etik kurallar1 aragsal aklina dayanarak reddeden insan
neyin kutsal olduguna dair bilincini yitirmistir. Yapilan koétiiligi ve
cinayeti Ustii ortiilerek gizlenebilecek bir rastlantiya doniistiirmiistiir.
Ozneler de aragsal modernligin yarattigi kabusa déniigmiis kent ya-
samlarinda kurduklar1 kendi kiigiik cemaatlerinin tyelerinin “iyiligini”
egoistce diisiinmekten bagka bir sey yapamayacak derecede kendi gap-
larinda “masum” seytanlara doniigsmislerdir.

Modern bireysel egoizm kendi iyiligine, diizenine, kendi cemaa-
tinin iiyelerinin ¢ikarlarina ve yasamina odaklanir. Bunun diginda hig-
bir seyin 6nemi yoktur. Kendi diizenini ve gikarini tehdit etme ihtima-
li olan her seyi yok etmeye hazirdir. Bu yiizen Benny’nin 6ldirdigi
kizin cesedinin hemen yok edilmesi, yok edilmesi i¢in hesap¢1 aklin
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yontemleriyle cesedin manipiile edilebilir pargalara boliinmesi fikri
sogukkanl bir sekilde modern aragsal aklin temsilcisi baba tarafindan
uygulanmaya gegirilir.

Akildis1 cinayetin, akla dayanan diizene (kiigiikk aile yasantis1)
miidahale etmesi engellenir; canice isleyen akil, diizenini yeniden ku-
rar. Benzer bir egoizm hem hayvanlarin katledilmesiyle doganin tahri-
binde, hem de televizyon haberlerinin durmadan s6ziinii ettigi etnik,
dini, kiltiirel katliamlarda stirekli islerliktedir. Aktorii insanin bizzat
kendisi olan “seytani” kotiiliigiin egemen oldugu bu diinya hakkinda
kafa yormak, goklerdeki kutsalin yerine yani1 bagimizdaki insanin kut-
salligim koymak; modernligin tiim eksikliklerine ragmen igerdigi as-
kinlik ve hiimanizmi yeniden diisiinmek demektir. Haneke filmleri bu
diisince yolunu zorlayan filmlerdir. Aydin Cam’in yazisinin sonunda
belirttigi gibi Haneke “izleyicinin sinemasal gergekligi bir fantazi ola-
rak algilayan konumunu sarsar ve gergekligi adeta bir kdbus deneyi-
mine déniistiiriir.” Hem Oliimciil Oyunlar hem de Sakli bu kabus de-
neyiminin ayricalikli filmleridir.

Oliimciil Oyunlar, Piyano Ogretmeni ve SaklPda Kimliklerin
Yerinden Edilmesi

Diisiinsel konumlanma aym zamanda etik bir konumlanmadir.
Tiim Haneke filmleri seyircisini etik olarak konumlandirir. Demek ki
Haneke’nin en dnemli yany, izleyiciyi gozlemci olarak konumlandir-
masi ve bu agidan da izleyicinin izledigi sey karsisinda nasil konum-
landigiyla yakindan ilgilenmesidir. Haneke izleyiciyle etik bir iligki
kurmaya gabalar. Bagka deyisle izleyici etigi sorusu, Haneke filmleri-
nin tek degil ama 6nemli sorularindan biridir. Ahlak¢ bir perspektifle
yaklasildiginda, Haneke filmlerinin toplumsal ve politik mesajlarinin
ne oldugu sorusu 6nem kazanabilir. Ama Haneke’nin bir mesaj verme
amacinda olmadigini tiim filmlerinin sorular ¢ogaltan ve tek yanittan
kaginan niteligini animsadigimizda rahatga savunabiliriz. Daha 6nce
belirttigimiz gibi Haneke filmlerinde karakterlerinin yasadig: ani sid-
det krizlerini sadece psikolojik nedenlerle agiklamak da son derece in-
dirgeyici bir yaklasimdir. Haneke filmlerinin izleyicide yarattig: film-
den zevk alamamakla etik olarak kendini sorgulamak birbiriyle bag-
lantili iki durum olarak kendiliginden olusur. Daha keskin bir ifadeyle,
Haneke filmlerinin temel yapisal niteliklerinden birinin hig tereddiit-
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siiz izleyici hazzinin askiya alinmasi oldugunu ileri siirebiliriz. Bu du-
rumda izleyicinin ekranla iligkisi, ekranda olup bitenle arasindaki me-
safe ve igine girdigi su¢ ortakhigy, izleme pratigi ve etigi sorular1 dogal
bir sekilde sorulan sorular olarak karsimiza ¢ikar. Haneke televizyona
ve sinemaya 0zgii alisildik kodlara boyun egen imge sorununa etik agi-
limlar kazandirmaya ¢ahgir. Bu agilimlarda izleyiciye etik bir konumda
olup olmadigi sorusu sikga sorulur. Haneke filmlerinde izleyiciye duy-
gu ve akil, zevk araysiyla etik sorumluluk arasinda nerede, nasil ve
neden konumlandig1 ya da konumlanmadigi sorusunun yoneltildigi
sayisiz firsat vardir. Oliimciil Oyunlar'in 2007 yilinda cekilen Ameri-
kan versiyonu bu agidan ilgingtir. Haneke’ye 6zgii bir sinema aygiti
anlayigi, yonetmenin klasik gergek¢i sinemaya alternatif bir sinemayla
karsi-sinema arasinda kurmaya galistigi dengede olusur. Haneke ilk
filmlerinde izleyiciyi yabancilagmadan uzak tutacagim disiindigi
karsi-sinematografik teknikleri izleyicinin imgelere rasyonel tepkiler
vermesini saglayacak sekilde kullanmaya ¢alisir. Ancak izleyicinin iz-
ledigi filme duygusal agidan mesafeli durmasini saglamak, izleyicinin
etik bir konuma yerlesmesini dogrudan saglayamaz. Bu nedenle karsi-
sinemadan kismen uzaklasan Haneke, izleyiciyi tiir filmleri yaparak,
diiz bir anlat1 yapisi kullanarak, tinlii sinema oyunculanyla ¢ahsarak,
yani klasik sinematografik unsurlarla ele gegirmeye c¢ahgir.® Ancak
bunlarn izleyicinin haz alma beklentilerini bosa gikaracak bir oyunun
parcalar olarak filmlerine serpistirir. Bu saptamalari en iyi dogrulayan
filmleri Oliimciil Oyunlar (1997), Piyano Ogretmeni (2001) ve Sakly’dir
(2005).

Umur Bedir “Michael Haneke Sinemasinda Hazzin Imkansizhig1”
baghkli yazisinda Haneke filmlerinin bu 6énemli 6zelligini Oliimciil
Oyunlar’ ve Sakli baglaminda detayli bir sekilde ele almaktadir. Bu gi-

® Bu agidan Wheatley 2009 okunabilir.

%1997 yilinda film giktiginda elestirmenler ikiye béliiniir. Bazi elestirmenler siradan bir
tilketim nesnesine doniisen siddet sinemasinin bu acimasiz elestirisini alkislar; siddet
sinemasinin insanlarla higbir kurala uymadan oyun oynayan film tiriinin elestirisini
onaylar. Bagka elestirmenlerse Haneke’nin izleyiciye donerek, “Bu hosunuza gidiyor
mu?” sorusunu sorarak kameraya baktirip konusturdugu katil karakterine, “Hayir,”
yanitim verir. Bu goriisii paylasan elestirmenler, Haneke’nin elestirdigi siddet teknik-
lerini olaganiistii bir yetenekle kullanmasini ve higbir kurtulus umudunun kalmadig:-
n1 ileri siirmesini yikici bulur. Filmin amagladig: izleyiciyi sok etmekse bu soku mii-
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risimde Haneke sinemasinin en ayriksi filmi olan Piyano Ogretmeni’ne
de deginmektedir. Yazi, biri ¢ok 6nemli bir edebiyat¢i ve tarih felsefe-
cisi digeri Fransiz felsefesinin diisiin diinyasina en son armaganlarin-
dan biri olan iki 6nemli figiirden esinlenerek ilerlemektedir. Tzevetan
Todorov’un edebi bigim konusundaki 6nemli kavramlarindan yarar-
lanan Bedir, Haneke’yi Todorov’'un “anlatici bir insa isinin failidir”
deyisiyle kismen kadir-i mutlak bir yonetmen olma arzusu agisindan
sorgulamaktadir. Yonetmen, seyircinin goreceginin ve géremeyecegi-
nin ne olacagina karar verirken bir yandan gergeklik algisin1 6te yan-
dan da diinya goriisiinii de belirleyendir. Haneke sinemasinin ticari si-
nemayla farkhliklar Gstiinden bir okuma 6neren Bedir, Jacques Ran-
ciere’in yonetmeni “seyirciyi bilmekten ve eylemekten azade kisi” sek-
linde tanimladigin1 hatirlatarak, bunun tam tersini hedefleyen kadir-i
mutlak yonetmenin o6zdeslestirmeyen, arindirmayan ve dikizciligin
oniine set geken sinemasina ii¢ filmi aracihgiyla ulasmaya ¢alsir; Ha-
neke’nin hazzi nasil imkansizlastirdigini tig farkh kimlik agisindan ele
alir; 6ncelikle seyirci, ardindan erkeklik ve Batili 6zne kimligi imkén-
sizliklar agisindan sirayla incelenir. Seyirci konumunun imkansizligy,
Oliimciil Oyunlar'in bigim ve icerigiyle Haneke’nin seyirsel hazz en-
gellemesi agidan serimlenir. Piyano Ogretmeni erkeklik konumunun
nasil yerinden edildigi ve erkek egemen sdylem bigimine nasil muhale-
fet edildigi sorusuyla irdelenir. Sakl: ise Batih etnik merkezciligin eles-
tirel bir Gslupla yerinden edilmesinin ve tersine gevrilmesinin semp-
tomlar1 Gstiinden ¢6ziimlenir. Somiirgecilik sonras: elestirinin, mo-
dern toplumun topyekan ruh ¢oziimlemesinin yapilmas: gerektigine
isaret ettigini animsatan Bedir, Piyano Ogretmeni'ni boylesi bir ¢o-
ziimleme imtihanina soktuktan sonra sémiirgeci Bat1 ve Batili hakkin-
da soyle yazar:

“Haneke ise Sakli'da Georges'un ¢ocukluguyla, Batili modern-

lesmenin baslangicimi kargilagtirarak alegorilestirmek suretiyle

kemmelen kullandig: siddet teknikleriyle bagardigin, elestirdigi sinemanin bir benze-
rini tirettigi i¢in de Haneke’nin sadik bir yonetmen oldugunu ileri siirerler. Haneke'yi
tiksinti verici bir yonetmen olarak degerlendirip bu tiksinti verici yanin Haneke’nin
kendi sadizmini kabul etmemesinden ve siddet hakkinda ahlak dersi vermeye girisme-
sinden kaynaklandigini ifade ederler. Sorduklar1 soru boylesi bir filmin nasil olup da
tilketim nesnesi olmaktan kurtulabilecegidir. Yargilar tartigilir olsa da bu sorunun
hakli oldugunu teslim etmek gerekir.
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benzer bir elestiriye girisir. Georges her yoniiyle Bati uygarhgin
temsil eden bir karakterdir ve bu yiizden tasidig: kaygi her ikisi-
nin de en zayif yonidir.”

Bilinmeyen Kod ile Kurdun Giinii izleyiciyi diisiinmeye sevk et-
mek igin rasyonelle duygusal olanin i¢ ige gegtigi filmlerdir. Haneke
izleyiciyi kendisi manipiile etmeye ¢alisir; ama ayn1 zamanda da izleyi-
cinin sinematografik aygitin onu manipiile etmesi tizerine diisiinmesi-
ni talep eder. Piyano Ogretmini'nde, Oliimciil Oyunlar'da aniden orta-
ya ¢ikan sapkin siddetin yol a¢tig1 keyif alamama halinin yerine cinsel-
likle baglantihi bir keyif alamama halini koyar. Ancak diisiinsel pratigi
en basaril sekilde kiskirttigy filmi Sakl’dir. Sakl’da sinematografik
konvansiyonlara bagh kalinirken, ayn1 zamanda karsi-sinema unsurla-
r1 da miikemmelen kullanilir. Béylece izleyici kendini diinyada diisiin-
sel ve etik olarak konumlanmig ama hazdan da yoksun birakilmis bu-
lur.

Aile Huzurunda Batr’nin Gokiisii: Oliimciil Oyunlar ve Sakls

Bu diisiinsel konumlanmanin izini Oliimciil Oyunlar ve Sakli’'nin
actig1 yolda Bermal Aydin “Gizli sakli 6liimciil oyunlarla gelen mo-
dern ailenin sonu mu?” sorusuyla siirer. Aile baglaminda Bat1 uygarh-
gimin bagka sancilarina odaklanmadan 6nce bu iki filminin tiirsel 6zel-
likleri stiinde durmak, filmlerin neden tekinsiz siddet tehdidiyle aile-
yi bagrindan vurdugunu anlamaya yardimc: olacaktir.

Haneke, Oliimciil Oyunlar'da gerilim/thriller tiir sinemasini en
u¢ noktasina kadar gotiiriir. Amerikalilarin shocker diye adlandirdikla-
r1 bu tiir filmler agir1 kodlanms filmlerdir. Seyirci Oliimciil Oyunlar'in
icerdigi 6liim oyununa, koltugunda ¢ivilenmis bir sekilde katilir. Bun-
lar drkiitiicli, seyirciye kotii davranan ve seyircinin hosgori sinirini
zorlayan filmlerdir. Peter ve Paul ya da Fred rehin aldiklar aileye kim-
senin ugramadigi evde iskence etmeye baslar. Iskence hem fiziksel
hem de zihinseldir. Endise ve kayg halini daha ilk sahnelerinden itiba-
ren kuran filmde, gerilim ve siddetin dozu giderek artar. Yan komsu-
nun kibar misafirleriymis gibi yumurta istemeye gelen Fred ve Peter
peyderpey evin hakimi haline gelir. Iki geng esanh olarak hem evin
hem de dilin hikimine doniisiir.

Thriller tiiriiniin 6zelliklerini ustalikla filmine dahil eden Hane-
ke, bu tiiriin 6zelliklerini bagka bir sey soyleyebilmek amaciyla kulla-
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nir. Thriller sinemas: seyirciyi eglendirerek ticari kar elde etme arayi-
sindadir. Haneke siddet gosterisinden seyircinin ona kars1 temkinli
olmasi gerektigini vurgulamak igin yararlanir. Siddet gosterisi ve im-
gesinin toplumsal elestirisini yapmaya ¢alisir. Ciinkii thriller tiriinde-
ki bir filmden eglenerek ve mutlu ¢ikmak olasiyken, Oliimciil Oyun-
lar’dan ayni ruh haliyle ¢ikmak pek de ihtimal dahilinde degildir. Ha-
neke anlamsiz ve nedensiz siddetin egemen oldugu Oliimciil Oyun-
lar'da seyirciyi sarsmak, rahatsiz etmek, ona gérmek istemedigini gos-
termek ister. Oliimciil Oyunlar’daki saldirganlar ne maddi bir gikar ne
de politik bir amag pesindedir; Gylesine ve nedensiz bir sekilde tek ¢o-
cuklu orta sinif bir aileyi rehin alirlar. $iddet uygulayarak zaman ge-
cirmek isteyen estetler gibi davranirlar. Haneke kotiiliigiin niye bu se-
kilde mevcut olduguna dair bir sey sdyleyip kotiiliigii mesrulagtirmaz:
Kétiiliik vardir demek ister. Oliimciil Oyunlar’ politik bir metafor ola-
rak okuyabilir miyiz? Saldirganlar iyi bir okuldan mezun olmus, iyi ai-
le gocuklaridir, zeki, nazik, miithis medeni, agzinin tadinm bilen gur-
melerdir. Barbarlik, burjuvazinin habitusuna ve gériiniisiine biiriin-
miis olarak karsimiza gikar. Iki saldirgan evi peyderpey, adim adim
yavasca ele gegirir. Retorik bir dil kullanirlar, baba karakterinin ileri
stirdligii argiimanlari ustalikla tersine gevirip ona kars: bir silah haline
getirirler. Saldiriya ugrayan, bu dilsel stratejide saldirgana doniigiir.
Ancak Haneke’nin bakis agis1 boylesi bir politik okumaya izin verse de
daha karmagik ve getrefildir. Saldirganlarin ikisinin de burjuva aileler-
den gelmesi dikkati, burjuva ailenin tstiinde toplamamiza olanak sag-
lar. Benny’nin Videosu'nda katiiliik orta sinif burjuva bir ailenin iginde
kok salar; Yedinci Kita’da burjuva bir aile kiz gocuklariyla birlikte inti-
har etmeyi tercih eder (yabancilagmaktan baska bir yasam tercihi
sunmayan bu diinyada yasamaktansa 6lmeyi tercih eder); kotiilik Ye-
dinci Kita'da modern kapitalist tiiketim toplumunun kendisi olarak
karsimiza gikar. Oliimciil Oyunlar’da modern tiiketim toplumunun
siddeti genel olarak medya ama 6zel olarak da televizyon ve sinemayla
tiiketim nesnesine doniistiirmiis oldugunu; bunun biiyiileyici kotiiciil
etkinlerinin, oncelikle tiiketim toplumunun ve ritiiellerinin hemen
tiim olanaklarindan neredeyse sinirsizca yararlanan burjuvazinin ken-
di ¢ocuklarimin edimlerinde ortaya qiktigini gériiriiz. Oliimciil Oyun-
lar'in saldirganlarn televizyon dizilerine agiri diiskiin ergenlerdir. Ilk
deneyimlerini yasamin ve 6liimiin ancak oyun olarak algilandig: diin-
yada edinmislerdir.
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Oliimciil Oyunlar gibi aile ve ev metaforlarmin etrafinda sikica
oriilen anlatisiyla Sakl: da bir gerilim tiirii filmidir. Bir sugluluk ve pa-
ranoya hikéyesi olan bu filmde her sey, David Lynch’in Kayip Otoban
(Lost Highway, 1997) filmindeki gibi baslar. Orta sinif burjuva bir aile
evlerinin disaridan goriintiisiini igeren bir videokaset alir; gerilim,
filmin ilk sahnesinden itibaren kasetin kim tarafindan, ne zaman ve
hangi amagla ¢ekildigi sorgusuyla ortaya ¢ikar. Filmin ilk kism1 kimin
gonderdigi bilinmeyen kasetleri alan ailenin endisesine odaklanir;
anonim telefonlardan bildigimiz endise ve gerilim halini bu kez ken-
dimize ait ama kimin gektigi belli olmayan goriintiilerle deneyimleriz.
Film gerilim ve sikint1 halini yaratmakta olduk¢a basarihdir. Evlerine
videokasetlerin gonderildigi ¢iftin kadin tyesi paniklemeye baslamasi-
na ragmen erkek karakter'® sogukkanliligini korur gibidir. Ancak film
boyunca oncelikle erkek karakter yavas yavas ve icten ice gokmeye
baslayacaktir. Bu karakter kitap konulu talk-show programiyla iin-
lenmistir. Haneke imge diinyasinin parlattigi bir yildizin yasaminin
imge/imaj/gosteri yiiziinden alt {ist oldugu bir anlatiyla gikar kargimi-
za. Imge ve kiiltiir diinyasinin iinliisii bir tiir Loft Story (Biri Bizi Go-
zetliyor) kobayina déniisecektir. Kasetlerin tam olarak kimin tarafin-
dan gonderildigini agikga bilmesek de kasetlerle ilgili bir sugluluk
hikayesi peyderpey kurulur. Cocuklukta olup bitmis bir olay, Fran-
sa’'nin somiirgeci tarihiyle ve Cezayirlilerin maruz kaldig: giincel irkgi-
likla ¢agrisim iginde ekrana yansir. David Lynch tarzi bir filmden Da-
vid Cronenberg’in Siddetin Tarihgesini (A history of violence, 2005)
andiran, bastinlanin geri déniisiiniin vicdani bir hesaplagma ve suglu-
luk haline doniigsmekte zorlandig: bir filme gegis yapariz.

Aile siddet, gerilim, imgenin egemenligi, sugluluk ve vicdan he-
sab1 arasinda nasil bir kurum olarak karsimiza ¢ikar? Bermal Aydin bu
soruyu yanitlamak i¢in modernligi, temel prensiplerini ve ailenin mo-
dernlik agisindan tarihsel olarak iistlendigi rolii tartismaya agiyor on-
celikle. Bu diisiinsel yolculugu zorunlu kilan, Haneke’nin Bati uygarli-
ginin elestirisi icin aile kurumunu metafor olarak kullanmasidir. Bu-
radan ailenin sadece basit bir metafor oldugu sonucu ¢ikarilmasin,

' Bu karakter, Fransiz televizyonunda Bouillon de culture adli bir kitap elestirisi prog-
raminin sunucusu olan Bernard Pivot'yu animsatir. Program énce geg saatlerde yayin-
lanmug, ardindan da yayindan ¢ikarilmistir. Fransiz televizyonunun en bagarili kitap
elestirisi programdir.
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ginkii aile kapitalist burjuva evreninin en 6nemli kurumudur. Mo-
dern kapitalist iiretim ve tiiketim tarzimin ayaklar iistiinde durmasinm
saglayan kurum olarak burjuva aile, modern diinyanin 6nemli sorun-
lar1 olan siddetin ve irkqihgin belki de filizlendigi en ayricalikh yerdir.
Bermal Aydin yazisinda etrafi kutsalhik ve dokunulmazlk halesiyle
oriilmiis bu kurumu sorgulamanin, modernligin yol agtig: krizleri sor-
gulamakla esdeger oldugunu ileri siirer. Modernligin onulmaz olum-
suzluklan, giivenliymis gibi goriinen mahrem igerisi olan aileyi, disa-
ridan arsizca tehdit eder, huzurunu bozar. Tutucu burjuva yagaminin
kinlganhg: ve iginde barindirdigy ¢eliskiler hem ailenin hem de Ay-
din’in deyisiyle modern toplumunun ¢okiisiinii gozler oniine serer.
Oliimciil Oyunlar’da Bati aklinin ve ilerleme anlayisinin neden oldugu
ama agiklayamadig: siddet, modern yagam tarzinin icat ettigi tiim alet
ve edevata, litkks kir evine, bos zaman gecirmek icin ideal islevler iistle-
nen tekneye ragmen burjuva aileyi yok eder. Aydin, yazisinda isabetli
bir sekilde Oliimciil Oyunlar’daki tim modern nesneler/egyalar ve
miilkiin, kurtulusu engelleyen hayaletlere doniistiigiine isaret eder.

Nesnelerinin yardimindan medet umamayan Batili burjuva ge-
kirdek aile, ruhunun derinliklerinde yarattig1 hayaletlerle de bogusmak
zorundadir. Bu agidan Sakl;, artik kurtarici kahraman bile olmaktan
aciz Georges'un ge¢misini Batr'nin ama oncelikle Fransa’nin rahatsiz-
liginin nedeni olarak islemektedir. Batr'y1 kendi zihnindeki kendine
dair imge tehdit etmektedir; Georges ve ailesinin gozetlendigine isaret
eden videokasetlerle onlarin paketlendigi kagitlarin iistiine gocuk eliy-
le ¢izilmis bogazi kesilen horoz, agzindan kan gelen gocuk resimlerinin
isaret ettigi hatira, agik¢a irk¢1 bir gegmisin varhgina isaret eder: Ho-
roz, Fransa’nin ulusal semboliidiir, kana bulanmistir, ugrunda kan aki-
tilmistir. Aydin’in ¢6ziimlemesinde belirttigi gibi Haneke, Fransiz ha-
fizas1 i¢in Yunan mitolojisinde tanrilar arasinda mesaj tagiyan tanriga
Iris’in istlendigi rolii “digarhikli bir ajan” olarak yerine getirmeye so-
yunmustur.

isaret Dilinin Sessizliginde: Bilinmeyen Kod

Michael Haneke, Iris roliinii iistlenmeye devam eder. Bilinmeyen
Kod’da seyirciyi soguk ve bireyci bir Fransa’ya gétiiriir. Seyirci kendini
Paris’te ama ayni1 zamanda Yugoslavya’daki karmasanin ortasinda bu-
lur. Adi konulmamis sikint1 ve rahatsizlik halinin birbiriyle kesisen
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kaderler aracihigiyla anlatildig: bir film olan Bilinmeyen Kod, bireycilik,
kayitsizlik, kendi igine kapanma, iletisim giigliigli ve yalnizlik temala-
rin1 isler; Paris gibi bir Avrupa kentini esir alip etrafim1 sarmalamg
siddetten s6z eder. Romanyali miilteci bir kadinin, dilsiz ve sagir go-
cuklara miizik 6gretmenligi yapan siyahi bir 6gretmenin, ¢ekimden
¢ekime kosusturan sinema sanatgisi bir kadinin, Kosova’daki savagtan
yeni donmiis bir foto muhabirinin yollar1 kesigmistir. Bu filmde Ha-
neke plan-sekans gekimlerle kent yasaminin kesintili ve siddete dayal
ritmini ama bir o kadar da kendi igine kapanan giinliik kosusturmasin
olaganiistii bir sekilde izleyicinin dikkatine sunar. Gerilim, saldiri, ka-
yitsizhik ve tiim bunlarn gelisme seyrindeyken kesmeye yarayan plan-
sekans gekimleri, kent yasgaminin ugultulu, hoyrat ve bogucu ritmini
gozler Oniine serer.

Bu film iki yaziya vesile oldu. Ilkini “Sifreleri C6zmek: Masum
Degiliz Higbirimiz!” baghgiyla S. Ruken Oztiirk, digerini “Sir Koleksi-
yoncusu Haneke” bashigiyla Merve Kurt farkli zamanlarda yazdi. Ama
Haneke’nin bu kodlu ve sifreli filmi hakkinda ortaya birbirini tamam-
layan okumasi zevkli iki yazi gikt1. S. Ruken Oztiirk’iin yazisi film eles-
tirisi yazmanin ne kadar zahmetli bir is oldugunu gosteren sekans ana-
liziyle bashyor. Bilinmeyen Kod'un kirk sekansin1 Haneke sinemasinin
onemli bir 6zelligini géstermek igin tek tek olay orgiileriyle ¢6ziimle-
yen Ogztiirk, olaganiistii bir nitelik tagiyan betimleme yetenegiyle fil-
min Oykiisiini bir yandan tekrar senaryolastinyor diger yandan oku-
run goziinde somut bir sekilde canlandiriyor. Bu ¢izgiyi izleyerek Ha-
neke’nin detaylara diiskiin bir yonetmen, sinemaninsa zaman ve
mekan! manipiile eden bir sanat oldugunu gostermek iizere Bilinme-
yen Kod'un ikinci sekansinin Paris’in iinlii Saint-Germain bulvarinda-
ki ¢ekim vukuatini anlatiyor. Bu ¢ekim teknigiyle baglantili olan Ha-
neke’nin bir diger 6zelligiyse Wheatley'in etik izleyicilik kuramina atif-
la ele alinmaktadir: Haneke kargi-sinema yaparken bile seyirciyi “edil-
gin” konumda tutan bir yonetmendir. Oztiirk’e gére Haneke hem Bi-
linmeyen Kod'da hem de Kurdun Giinii’'nde seyircisine, “Nasil yasiyor-
sun?” diye sormaktadir. Oztiirk’iin yazisinda dikkat ¢ektigi iizere Ha-
neke, “bir film aslinda gergek olamaz ama igten olmahdir” diyerek film
yapan bir yénetmendir." Oztiirk, yazisinda sémiirgeciligi ¢agimizin

" Aydin Cam’in yazisi bu temay1 derinlemesine tartigmaktadir.
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sorunu olarak yeni bir perspektiften ele alan Haneke’nin “filmin ger-
gekligin bir modeli oldugu” ilkesine yaslanarak sinema yaptigini gos-
termektedir.

Ruken Oztiirk’iin yazisinda gegen, film gekerken igten olmak, sa-
hici bir durus sergilemek gibi kimi Haneke sinemas: ilkeleri, Merve
Kurt'un yazisinin feyz aldigi ugraklari olusturmaktadir. Oztiirk’iin
Haneke'nin sifresini ¢6zme girisimi Kurt'un Haneke’nin hangi sirlan
koleksiyonuna katmak isteyebilecegi sorusunda siirmektedir. Kurt 6n-
celikle medyada sinema ve film elestirmenligi yapanlarin bazen Hane-
ke’yi hizlica ve diisiinmeden degerlendirirken sik¢a tekrarladig: bir ya-
kinmay1 yikan bir taniyla baglamaktadir yazisina: Haneke dogru cevab:
vermeyi degil dogru soruyu sormay isteyen bir yonetmendir. Kurt’a
gore Haneke’'nin hepimize tek bir sorusu var: “Gergek yiiziin nedir?”
Bu tek soruyu Kurt, Bilinmeyen Kod'un film afisinde de yer alan filmin
oykiisiinde de gegen edebi ve sinemasal referanslardan yola gikarak so-
rar. Haneke, William Wyle’in 1965 yil1 yapimi olan ve John Fowles'in
aym: adli romanindan sinemaya uyarlanan Koleksiyoncu'suna gon-
derme yapmaktadir. Fowles’in romaninda “her insan kendisi igin bir
giz olmahdir” dedigini anmimsatan Kurt, Bilinmeyen Kod ile Koleksi-
yoncu'nun karekterleri arasindaki kosutluk ve benzerlikleri seriimleye-
rek, okura Haneke’nin ne tiir bir koleksiyoncu oldugunu gostermeye
calismaktadir. Insan gergek yiiziinii sadece 6lim aninda mi gosterir
sorusunun rehberliginde Bilinmeyen Kod'un edebiyat ve sinemaya re-
feranslarinin izini her zamanki yaratici kavrayisi ve zekésiyla siiren
Kurt, gergeklikle kurgu arasindaki ¢izgiyi kasten belirsizlestiren anlati
icindeki metalepsislerin'?, yani sinir ihlallerinin de pesine diiser. Bu iz
siirliste Merve Kurt’a ahgik oldugumuz iletisimin imkansizhg, duygu-
suzluk, simif-kimlik sorunlari, siddet gibi Haneke temalar: da yol gos-
termektedir.

Sanatsal Yiiceltmenin iflasi: Piyano Ogretmeni

Elfriede Jelike’nin 1983 yilinda yayimlanan ayni adli romanindan
uyarlanan Piyano Ogretmeni, cinsellik, arzu ve kadin-erkek iliskisi
baglaminda siddeti hem toplumsalin hem de 6znelin merkezine yer-
lestiren bir filmdir. Film, toplumsala boyun egmenin mekanizmalarin

2 Buagidan Aydin Gam ile Merve Kurt'un yazisi birbiriyle diyalog igindedir.
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ele alr. Filmin kadin karakteri Erika Kohut, sex-shop kabinlerinde
spermli kagit mendilleri koklayan, agik hava sinemasinda arabanin
icinde sevigen giftleri dikizleyen, bu esnada cinsel olarak tahrik oldu-
gunda ayaklan istiine ¢okiip iseyen, tatmin olmak i¢in vajinasini jilet-
le kesen, annesinin kanadigim goérmesinden zevk duyan sinemada
gormeye pek alisik olmadigimiz bir kadin karakterdir. Haneke diirtii-
lerinin igten ice kemirdigi bu “evde kalmis” kiz karakteriyle, her seyin
goriiniiste sorunsuz ve diimdiizmiis gibi durdugu bir toplumda boyun
egmenin ve egitilip ehlilestirilmenin gerisinde bastirildik¢a radikalle-
sen dirtiilerin ¢alkalandigina isaret etmek istemektedir.

Erika Kohut’un nevrozunun tiim bir toplumun nevrozu oldugu-
nu disiinebiliriz. Hayatinda ilk defa bir erkege (Walter) teslim olmaya
yeltenir; ancak bagkasina teslim olmak, panige yol agar. Erika Kohut
kendini yitirme tehdidine ve endisesine tamamen yenik diigser. Aska
kendini fedakérca feda etmek, kendini tamamen yitirme dehsetine yol
agar ve Erika kendini dehsete teslim eder. I¢ huzurunu nihai karar ve-
ricinin kendisi oldugu piyano 6gretmenligi ve sado-mazosist cinsel ri-
tiielleriyle kuran Erika, en biiyiik 6zgiirliik karsisinda psikolojik bir ge-
rileme tepkisi verecektir. Siddeti, iletisimsizligi, kotiiligi, ailenin ¢o-
kiislinii, tiikketim toplumunun elestirisini ve yasadigimiz toplumlarda
imgenin statiisiini filmlerinin yinelenen temasi yapan Haneke, Piyano
Ogretmeni’ndeki Erika karakteriyle tiim bu sorun alanlarina daha de-
rinden temas etmeye ¢alisir. Erika tiim bedeniyle nevrotik bir kadin-
dir; Viyana’'da konservatuarda piyano 6gretmenligi yapmaktadir; 40’l1
yaslarda olmasina ragmen alkolik annesiyle birlikte ayni evde yasa-
maktadir. Topuzlu saglari, siki sikiya kapah agziyla Erika, cinsel do-
yumu ve bastirilmis giidiilerinin tatminini sadece sado-mazosist edim-
lerde bulan bir kadindir. Ancak kan, sperm, kusmuk gibi bedenin disa
attigr sivilarla bag kurabilmektedir; bedeninde duygular ahgildik anla-
muyla korelmis yok olmaya yiiz tutmustur; bedenini ancak igten yara-
layarak tatmin etme arayigindadir; bu durumda Erika Kohut dehsetin
ve igrencin uzaminda var olabilen bir kadindir: ama uygarlik dehseti
bastirmak, korkular1 bagindan savmak igin cinselligi normallestirmis-
tir. Erika’nin cinselligi bu normallige meydan okuyan bir cinselliktir.
Walter’a asik oldugunu, kendine yo6nelik kotiliiga terk edecegini dii-
sindigiimiiz yerde, karsimiza, cinselligin uygar normalligin disinda
yasanmasinin imkansizhig: ve erkegin kadina yonelik tecaviiz ve siddeti
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¢ikar. Haneke’nin yorumlanmasi en zahmetli ve megakkatli bu filmi
hakkinda Oya Kasap “Modern Toplumun Mahrem Despotlugu” bas-
likli yaziy1 kaleme ald1.

Piyano Ogretmeni'ne Umur Bedir yukarida deginilen yazisinda
yer verdiginde Haneke’'nin kimlik konumlarim yerinden etmesi oner-
mesine dayanarak Piyano Ogretmeni'nden erkek cinsel hazzin énle-
yen bir film olarak s6z etmisti. Oya Kasap feminist bir perspektiften
esinlenerek yazdig1 yazisinda bu bakis agisini biraz daha agan bir yo-
rum cercevesi gelistirmektedir. Filmin ana karakteri Erika Kohut “eril
bakisi sahiplenmek ister” diye diisiinmektedir. Eril bakigsa baskici bur-
juva siifinin ¢irkinliginin yiikiini, kadinin arzularina yiikleyen bir
bakistir. Kasap’a gore Piyano Ogretmeni, Erika Kohut karakteri araci-
lig1yla bir yandan ataerkil diizenin kadini igdis etmesine isyan: dile ge-
tirmektedir; 6te yandan bas edilmesi gii¢ bir sado-mazosizmle kargi
karsiya kalan bir kadina bakmaktadir. Kasap, Haneke’yi bu bakisi agi-
sindan sorgular. Piyano Ogretmeni’nde kadinin igdis edilmesi ne gibi
bir anlam evreniyle ve bakis agisiyla ele alinmaktadir? Kasap psikanali-
tik kavramlarla kadina, arzusuna, kadinin ve arzusunun sinemada
temsiline yakindan egilir; Haneke'nin yukarida degindigimiz cevap
vermeyen ama soru soran bir ydonetmen olmasinin, elestiri giiciinii or-
taya koymasina ragmen, bir eksiklik hissi de yarattigimin altini gizer.

Haneke sinemasinin kimlik baglamlarin1 darmadagin etmesinin,
Haneke filmlerinin alimlanmasimi “zor kildig)” gergegini, Oya Ka-
sap’in yazisi araciligiyla okumak okura farkl perspektifler agabilecek
giigtedir. Seyircisiyle cebellesen bir yonetmen olan Haneke’nin buna
bir itiraz1 olmazdi, biiyiik olasilikla. Piyano Ogretmeni konusundaki
yazisinda Oya Kasap sadece psikanalitik kavramlara dayanarak bireyin
siddetle imtihanina odaklanmaz; ayrica sistemin hakikati 6rtme giri-
simlerini de ele alir ve s6yle yazar: “Baudrillard igin kapitalist sistem
pornografiktir. Pornografik olan yani kendisini tireten kiiltiiriin baya-
giligina sembolik giicii sayesinde isaret etmesinde yatar. Sistemin mas-
kelemekten hoglandig1 hakikati pervasizca ortaya koyabilme tehdidini
icinde barindirir. Sistem bu pervasiz hakikati 6rtmek ister ¢iinkii ger-
cekten daha gergek olandan daha kétii bir sey olamaz”. Ustelik yii-
celtmenin en yiice noktas: sanatin bile bu gergek karsisinda asla ma-
sum kalamadiginm 6greniriz. Medeniyet en yetkin eserleriyle bile saibe-
yi hak etmektedir.
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Derinlerden Gelen Sarsinti: Ya Modernlik Medeniyet Demek
Degilse? Kurdun Giinii ve Beyaz Bant

Gergekten daha kotii bir sey olamayacagini, asil sarsintinin me-
deniyetin bizzat kendisinin sarsintis1 oldugunu Kurdun Giinii ile Be-
yaz Bant filmlerinde izleriz. Vehbi Gorgiilii bu iki filmi “Yok olma
zamani: Kurdun Gtinii ve Beyaz Bant Filmlerinde Siddet” baghkl yazi-
sinda ele aldi. Ozellikle Kurdun Giinii ama hi¢ kuskusuz Beyaz Bant da
Sigmund Freud’'un Uygarlik ve Hosnutsuzluklari’'nda feryat ettigi me-
deniyetin vahsetine dair filmlerdir. Freud artik ne baristan, ne bilim-
sellikten ne de bizzat medeniyetin kendisinden medet umulabilecegini
soyler uygarlastirici siirecin bizzat kendisinin insan tiiriiniin sonunun
gelmesine yol agabilecegini diisiiniir. Freud “6limden ve yikimdan,
yani trajik olandan ve siddetten, her insanin genellikle yadsimaya ya da
savusturmaya ¢alistigi seyden s6z eder” (Enriquez, 2004, 5.117)."

Vehbi Gorgiilii yazisinin hemen girisinde Hannah Arendt’ten il-
ham alarak Freud'un sorgusu igin nobeti devir alir: “Yagamin zaman-
sal birimlere boliinmesi her insan deneyiminde bir yarik agilmasina
denk diisiiyorsa” der Gorgiilii, “siddet sandigimiz gibi uzagimizda de-
gil bizzat kendi zamansal yagam deneyimlerimizin igindedir” diye ek-
ler: Kisi kendi i¢ diinyasinda sinsice fisildayan siddetin farkindadur as-
linda. Biriktirdigimiz hinglar ve nefretler listesi her kisisel hikayede
uzayip gider. Siddetin bireye igkinligiyle toplumsallig1 arasindaki bag:
en azindan Freud’un uygarlik hakkindaki kuskularindan ve her psisik
dramin ayni1 anda bireysel ve toplumsal olduguna inancindan beri bili-
yoruz. Siddet fikirlerle bastan ¢ikarma bigimini aldiginda, dogrudan
ideolojinin yanmilsamali ama bir o kadar da huzur verici diinyasina
adim atmig oluruz: hissettigimiz huzurun siddetle hi¢ bag: yokmus di-
ye diisiinmemek gerekir; Otekilere yonelik siddet bizzat bizim kendi
topluluksal i¢ huzurumuzun kaynag) islevi gorecektir. Fikirlerle besle-
nen ideoloji kimisi i¢in huzurken kimisi i¢in de cehennemin bizzat

P Eugene Enriquez’in Siiriiden Devlete. Toplumsal Bag Uzerine Psikanalitik Deneme
baglikli yapit1 Freud'un sosyolojik yapitlarinin insanin neden ozgiirliigii ararken hep
baskici toplumsal kurumlar kurup sonra da bu kurumlara boyun egerek yasamak zo-
runda kaldigini derinlemesine tartigmaktadir. Enriquez’in bu kitabi Kurdun Giinii
filmine eglik edebilecek Tiirkgedeki 6nemli yapitlardan biridir. Yapitin s.114-144 arasi
uygarlik ve vahseti konusuna ayrilmistir.
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kendisi haline gelir. Gorgiilii, Arendt’e bu agidan bagvurur ve her ideo-
lojinin 6zl itibariyle totaliter oldugunu dile getirir. Haneke’nin Kur-
dun Giinii ile Beyaz Bant’ta bizi tamk olmaya ¢agirdig: sey, uygarhgin
insanin kendi sonunu getirecek siddeti barindirdig1 ve her topluluk
olusturma girisiminde insan iliskilerinin kosulunu siddetin olusturdu-
gudur. Gorgiili, Haneke’nin siddeti alisildik tarzda ele almadigina isa-
ret ederken, yonetmenin her iki filmde de “bireyin kapana kisilmighk-
larin1 ve hakikatleri 6grenmekten kagma itiyadim” Oncelikli olarak
filme aldigini gosterir. Her iki filmde de medeniyet ortiisii altinda giz-
lenen giindelik siddet pratikleri gozler oniine serilir. Gorgiilii, gizleri
seven bir yonetmen oldugunu bildigimiz Haneke’nin bu iki filminde
kullandig gizli ve gizemli géndermelerin kod agimini1 yapmayi da ih-
mal etmeyerek, s6z konusu filmlere mitsel olanin hakikat degerini
katmaktadir. Gorgiili’'niin yazisinda medeniyet=modernlik denklemi-
nin yanlig kurulmus bir denklem oldugunu okurken, ayn1 zamanda in-
san i¢in kurtulus umudu var m1 sorusuna Haneke’nin istii 6rtiik ya-
nitlarinin da izini siirebiliriz.

Kurdun Giinii zamansal ve mekansal olarak bir no man’s is-
land’da geger; senaryosu Oliimciil Oyunlar'dan énce yazilmistir ama
film ancak Piyano Ogretmeni’nin basaris1 sayesinde ve 11 Eyliil'iin ya-
rattig1 konjonktiiriin de yardimiyla finansal kaynak bulununca gekilir.
Kurdun Giinii'yle Haneke insana sonlulugunu animsatir ve sonlulu-
gundan seslenir. Kurdun Giinii Bati medeniyetinin sonunun geldigini
tahmin ettigimiz bilinmez bir an ve mekanda geger. Haneke Bat1 ede-
biyatinin ve film endiistrinin sik¢a isledigi diinyanin sonu 6ykiisiine,
insanhgin ne olduguna dair bir 6ykii isleyerek yaklagir. Bat1 medeniye-
tinin bilinmez bir felaketle son bulmasinin, Avrupa’da bilinmez bir yer
ve zamanda yasayanlar1 neye doniistiirebilecegi sorusunu soran bu
filmde, birbirini tanimayan, aym toplumsal ve kiiltiirel siniftan gelme-
yen insanlar, bir kithk ve felaket aninda rastlantilarla karsilagir, bir
araya gelir ve yasamlarin siirdiirmeye gahgirlar. Yarattig: tiim medeni
yapintilar1 yok oldugunda, geriye kalan tek sey olan korunaksiz bir ya-
samda (Batil1) insan, hem kendi sonuyla hem de arsizcasina hig vazge-
cemedigi yasama arzusuyla yiizlesmek zorundadir. Hangi bedeller
odeyerek yasariz? Yagamimizi insani kilan nedir? Sahip oldugumuz
her sey yitip gittiginde, kithik ve yoksunluk aninda insanligimizin si-
nandig: olaylara tepkimiz ne olur? Birey olarak her birimiz 6lim ve

31



Michael Haneke Uzerine

yok olma tehdidiyle burun buruna geldigimizde, neye doniisiiriiz?
Kurdun Giinii felaketten sonra hayatta kalanlarin kithik kosullarinda
verdikleri yasgam miicadelesine tanik olmamuzi ister. Filmlerinde dra-
matiklestirmeden 6zenle kaginan Haneke, iginde yasamaya alistigimiz
toplumsal 6rgiitlenme yerle bir oldugunda insan olarak tepkilerimizin
neler olabilecegine yakindan bakmamuzi ister. Birbiri ardina gelisen
olaylarin insanin en ilkel ve temel diirtiilerini tetikleyisini, kitle davra-
niglarinin ortaya ¢ikisi izler: kalleslik, kaypaklk, siradan acimasizhik
ortaya dokiiliir. Bunun yani sira insani zarafetin ne olduguna isaret
eden durumlar da ortaya ¢ikar. Umutsuzlukla i¢ ige gegen kaosa rag-
men insan olabilmeyi basarabilenler de vardir; insan olabilmenin be-
deli nedir sorusu yanitsiz birakilmis soru olarak, seyircinin karsisinda
durur (Wignesan ve Devanre, 2003).

Sorunun dogrudan muhatab: aslinda zengin Batih iilkelerde ya-
sayanlardir. Haneke bu filmle zengin bir iilke olmanin yarattig1 reha-
vete isaret edip, her sey yok olsaydi ne olurdu sorusunu dile getirir.
Hatta Haneke Kurdun Giinii'niin “simarik ilkeler i¢in yapilmis bir
film oldugunu, insanhgin yaridan fazlasinin filmdeki kosullarda yasa-
digin1 unutmamak gerektigini” (aktaran Wignesan ve Devanre, 2003)
soyler. Batili iilkelerde yasayanlar Kurdun Giinu'ndeki tiirden felaket-
lerle televizyon aracihigiyla her giin irtibat halindedir: Afrika’daki sa-
vaslar, felaketler, aglik, kitlik, susuzluk; Yugoslavya’daki savas. Bunlar
hep korkung seylerdir, ancak uzaktadir. Tiim bu felaketleri medya ara-
ciligiyla 6grenip, zihinsel olarak kavrariz, duygusal olarak bu felaket-
lerle baglanti kurmayiz. Kurdun Giinii'nde oldugu gibi felaketler bizim
basimiza geldiginde, felaketle bagimiz duygusal bir nitelik kazanr.
Kurdun Giinii’niin izlegi de ancak Avrupa igin evrensel, yani kapsayici
ve genellestirilebilir bir niteligi boyle kazanir. Haneke’ye gore Afri-
ka’nin bu tiir bir filme ihtiyaci yoktur; Kurdun Giinii Avrupa’da yasa-
yanlar ve sinema koltuklarindan diinyaya bakanlar igin yapilmistir.

Kurdun Giinii'nde Haneke jenerikte miizik kullanmaz. Giini-
miizde filmler miizigi genellikle filmin baglamasini bekleyen seyircinin
caninin sitkilmamasi ve oyalanmas: igin eglendirici bir islevle kullan-
maktadir. Jenerik bu anlamda seyirci tarafindan pek de ciddiye alin-
maz. Kurdun Giinii sinemanin miizikten aldig: bu giicii kullanmamay:
yegleyerek, seyirciyi anlatacag hikayeye hazirlanmas: ve odaklanmasi
i¢in sessizlikte birakir. Ayrica filmin sessiz bir jenerikle baglamasi, fil-
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min izlegi agisindan da pekistirici bir sessizlik etkisi yaratmaktadir.
Ornegin filmde kuglarin sesi bile duyulmaz. Bu sessizlik, doga yok ol-
dugunda dogadaki seslerin artik olmayisinin yarattigi boslugun ya da
sessizligin nasil bir sey olacagina dikkat gekmeye de yarar.

Daha oOnce isaret ettigimiz tizere Haneke, Benny’nin Videosu'nda
imge diinyasinin biiyiisii altindaki bir ergenin kendisinden kiigiik bir
kiz1 éldiirmesine, Piyano Ogretmeni'ndeyse fantezilerin karmagiklas-
tirdigy bir sado-mazosist ask hikdyesine odaklanir. Her iki filmde de
Haneke “seyircinin tahammiil sinirinin nereye kadar zorlanacagina”
dair bahse tutusur. Kurdun Giinii'nde bu anlamda bagska bir siddet iz-
legi ¢ikar karsimiza. Kurdun Giini’'nde anne ve iki ¢ocugu kendilerini
cevreleyen diinya yok olmak iizereyken yasamaya, sevmeye ve miica-
deleyi siirdiirmeye ¢algir. Film ilerledikge Haneke’nin Bilinmeyen
Kod’'da resmettigi diinyaya biraz daha yaklasiriz. Bilinmeyen Kod sid-
detin ve tekinsizligin her tarafta ve her yerde oldugunu soyler: Metro-
da seyahat ederken ya da evinizin yakinindaki havuzda yiizerken sizin
ya da sevdiklerinizin bagina bir kotiiliik gelebilir. Kurdun Giinii’'nde
tipki Bilinmeyen Kod’da oldugu gibi farkl sinif ve etnik kokenden in-
sanlar ama bu kez kithikta ve yoksunlukta bir araya gelir. Anne, Eva ve
Benny’nin orta sinif ve burjuva yasamina aniden fantastik 6geler ve
dehset dahil oldugunda, Batih seyirci kendini onlarin yerinde konum-
landirip, boyle bir durum benim basima gelmis olsaydi ne yapardim,
nasil davranirdim, nasil hayatta kalir, iyilikle kotiiliik arasinda nasil bir
se¢im yapardim sorularini kendine sorabilir. Bu sorular1 kendine yo-
neltecek seyircinin de orta siniftan bir seyirci olmas: beklenebilir. Kit-
lik nedeniyle farkli sinif ve etnik kimlikli insanlar birbirlerinin dilini
konugamasalar da birarada kalma zorunluluguyla yiizlesir; bu yiizles-
me gog alan lilkelerde su an var olmayan toplumsal bir demokratik-
lesmeye yol agar: yoksullar ve zenginler, evsizler ve miilk sahipleri aym
kitlik kosullarinda birbirleriyle sinifsal olarak esitlenir. Filmin sonuna
dogru toplulugun, yavas yavas bireyin ve bireysel olanin 6niine geg-
meye basladigini goriiriiz. Kimsenin higbir seyin sahibi olmadig: bir
diinya kurulur. Benligin, ilkelerin, bireyin yittigi bir diinya ortaya ¢i-
kar. Acaba arinma bunun igin mi gereklidir? Modern medeniyet nasil
arinabilir... Arinabilir mi?

Haneke filmin basindan itibaren siddetin insanla ig ice ge¢mis
olduguna isaret eder. Kamera karinlar: desilmis 6li hayvanlari, bogazi
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kesik at1, tecaviize ugrayan bir geng kizin intiharini, irkqihgs, kavgalar
ve kiifiirlesmeleri ortaya serer (Bastide, 2005). Sessizligi ¢igliklar ve ag-
layislar bozar. Tahammiil edilmesi zor durumlar ve giinliik yasamin
icinden gikip gelen polisiye ve cinayet haberlerinin dramatiklestirilme-
yen anlatilar1 karsisinda seyirci, rahatsiz olabilecegi gibi bu goriintiile-
rin tahammiil sinirim zorladigini hissetmeden edemez. Facia ya da fe-
laket aninda kimileri korkar kimileri 6fke duyar. Bagkasinin acisina or-
tak olmak, egoizm, kayitsizlik ayni anda bag gosterir. Ancak temel
nokta diizenin kaosa kars1 nasil yeniden olusturuldugu ve bu diizenin
sahip oldugu nitelikler iizerine bir sorgulamadir. Silah ve yiyecek teke-
lini eline gegiren iktidara sahip olur. Ahlak ve yasa temel ihtiyaglarin
kargilanmas: igin askiya alinmigtir. Bu durumda iktidar otoritedir ve
adil degildir; sadece ¢atigmalarin ¢oziimlenmesi islevine sahiptir. Da-
yanigma ve adalet idealleri giivenlik ihtiyacina yenik diismiistiir, gii-
venlik ihtiyac1 adil olmayan iktidar1 olumlar ve oncelikli olarak sag-
lanmasi gerekenin diizen oldugu kabul edilir. Bu adil olmayan diizen-
de herkes sahip olduguyla baginin ¢aresine bakmaya ¢alisir. Topluluga
tiye herkes birbirinden ¢ekinir, hatta geng bir erkek ¢ocugu bu anlam-
da toplulugu tamamen tekinsiz buldugu i¢in onun disinda kalmay:
yegler.

Haneke insan ruhunun karanhgini ele alir. Tiim filmlerinde bu
izlegin izi siiriilebilir. Beyaz Bant on yillik bir ¢alismanin triintdir, si-
yah-beyaz ¢ekilir. Filmde karakterler 19. yiizyila ait bir dille konusur.
Film her seyi iisluplastirir. Diyaloglar ve oyuncularin performanslar
da bu siirece dahildir. Film tarihsel olan1 yeniden kurgulama kaygis
tasimaz. Belli bir hakikate ulagmak igin tislubun belirleyiciligi ilkesine
yaslanan bu filmde, hikaye 1913 yilinin Almanya’sinda geger. Film ki-
mi elestirmenler tarafindan Nazizm’in gelisini haber veren bir film
olarak degerlendirilmistir. Haneke filminin sadece Nazizm’in Alman-
ya'da ortaya gikisini anlatan bir film olarak degerlendirilmesinin in-
dirgemeci oldugunu ve 1913 Almanya’simin kendisi igin evrensel bir
anlama sahip oldugu i¢in segildigini ileri siirer:

“Bu kotiliigiin kokenleri hakkinda bir film. Filmde insanin bir

ideolojiyi takip etmeye nasil yoneldigini ele almak istedim. Bu-

nun toplumsal, psikolojik ve maddi kosullar1 nedir? Galiba bu
hep bir baskidan, kiigiimsenmeden ve rahatsizliktan kaynaklani-
yor. Bu evrensel bir siireg ve sadece Nazizm’le ve Almanya’yla si-
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nirh degil. Boylesi bunaltici ve bogucu durumlar ortaya ¢iktigin-
da, insanin ilk tepkisi bu durumdan kurtulmak yoniinde oluyor.
Baslangicinda giizel olan bir disiince ideolojiye doniistiigiinde
olimciil bir bi¢gim ve igerik kazaniyor” (Lesinrocks, 2009).

Beyaz Bant dini entegrizme boyun egmis bir Miisliman kasaba-
sinda ya da kat1 bir Protestanligi benimsemis Amerika Birlesik Devlet-
leri’'nde herhangi bir yerde de gegebilir. Sadece 1913 yilina odaklandi-
gimizda filmin giinimiiz i¢in tasidig1 mesaji gormezden gelmis oluruz.

Haneke diger filmlerinde oldugu gibi Beyaz Bant’ta da sinemaci
olarak her detay:1 denetleme egiliminin yan: sira anlami da agik birak-
may1 yegler. Filmdeki polisiye anlati bir ¢6ziimle sona ermez. Monta-
jin, 151810, aktorlerin ve sahnelemenin titizce diizenlenmesine anlatida
birakilmis bosluklar eslik eder. Tam olarak suglulugun ne oldugu ta-
nimlanmaz ve belirsizlik korunur. Haneke edebiyatin okuruna tamidig
imgelem ozgiirliiglinii sinemaya uyarlamaya ¢alisir, sinemanin izleyi-
ciye 0zgiir imgelem yollarin1 agmasim saglayacak bir arays igine girer.
Imgelemin 6zgiir kalabilmesi iin iki yénteme bagvurur; bunlardan bi-
risi dramaturjiyse, yani anlatida bosluklarin ve mugldkliklarin bira-
kilmasiysa, diger yontemse hors-champ ¢ekim tekniginin kullanilma-
sidir. Boylece anlatida kimi 6geler izleyicinin gozii 6niinde vuku bul-
maz ve izleyici neler olup bittigini tahayyiil ederek bulmaya yonelir.
Beyaz Bant bir hors-champ filmidir (Lesinrocks, 2009); siddet kapal
kapilar ardinda varhigin hissettirir ya da kimi olaylar arasindaki bag
izleyicinin kendisinin kurmas: gerekir.

Beyaz Bant bu anlamda bigimci bir filmdir de. Romanesk tarzda-
ki bu filmde yash bir anlatic1 gengliginde yasadig: olaylan anlatir. Poli-
siye tiiriindeki bu filmde dogal goriinen her 6liim, bir siipheyle oriiliir.
Tahakkiim edenle edilen arasindaki adaletsizligi, 6liimlerin dogal go-
riinmelerine ragmen uyandirdig: siiphe istlenir. Beyaz Bant 6liimler-
den kimin sorumlu oldugunu agik etmez. Conan Doyle tarzi bir poli-
siye degil, Henry James tarzinda bir polisiye s6z konusudur. Filmin
oykiisiiniin gegtigi koye ve sakinlerine yakinlastikga, piiriten burjuva
goriinimiiniin ardinda sakl canavarlar belirir karsimizda (Morain,
2009). Yash anlatic1 1933 yilinda 30-35 yasinda olacak sarisin gocukla-
ra yogunlasgsa da suglanan genellikle ataerkil ve eril yetiskinlerdir. Ra-
hip ¢ocuklarina “kendi iyilikleri” i¢in siddet uygular; serbest diisiince
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adami doktor, kendini sevenlere sadist¢e davranir. Bergmanci bir sah-
nede doktor karakteri metresini kullandig sozciiklerin siddetiyle 6ldii-
riir. Siddetin kaynaginda doktorun bireysel haz diiskiinligi vardir.
Diizenden sorumlu erkek, ¢ocuklarini 6gretmenlerine karsi ¢iktigi igin
siddetle cezalandirir. Entelektiiel karakter ve akil adami &gretmense
tam ige yarayacag sirada su¢ mahallinden kagip gider. Ustelik tiim bu
karakterler dogru olduguna inandiklarini yapan insanlardir. Eger ye-
tiskinler aklin sinirlarini siddete diiskiinliikle agiga ¢ikan delilikleriyle
gosteriyorsa, onlarin ¢ocuklarinin da en az kendileri kadar ¢ilgin ol-
mamasi igin higbir neden yoktur. Haneke izleyiciyi su soruyu sormasi
yoniinde cesaretlendirir: Acaba biz hikayesini izledigimiz karakterler-
den daha mi iyiyiz?

Ask’a Ragmen/Agsk’la Birlikte Asktan S6z Etmek

Haneke'nin son filmi Ask en iinli film festivallerinin dagittig
odiillere ve begeniye doymayan bir film niteligine sahiptir. Filmde in-
sanin maddiligi, yashilig ve 6liimi agk metaforu iistiinden yoruma agi-
lir; Ask hakkinda Omer Faruk’un yazisina gegmeden 6nce yaglilikla
o6limiin bugiin Bat1 i¢in ama ayni1 zamanda da tiim modernler igin ni-
ye cezp edici bir trajedi kaynag: oldugu konusunda diisiinmek gerekir.
Modernler bilgeligi yitirdiklerine gére onlar sevilenin dliimiine ya da
bizzat kendi 6liimiine ne hazirlayacaktir?

Inang sistemleri insani kendisi ve sevdiginin &liimiine ve insanin
sonluluguna hazirlamaya ¢alsir. Diinyanin sonlu diizeninin kabul
edilmesi bilgelikle es tutulur. Felsefe yapmak da bir sekilde 6lmeyi 6g-
renmeye dayanir. Sevgi baglanmaysa, 6liim ayriliktir. ikisi birbirine
karsittir. Yagamin sonluluguyla yasamin nihai anlami arasinda bir bag
kurabilme kaygisi, anlam ya da yasamin anlaminin sonlulukla bagini
kurabilme kaygisidir. Bilge bagliliklarindan, yani bu diinyada sahip ol-
duklarindan varlik adina vazgegerek kendisini éliime hazirlar. Inangl
kimse igin ac1 gekerek yasamak, yasama hoyrat bir sekilde son vermeye
yegdir. Modernler aniden, ac1 gekmeden, hatta miimkiinse 6limii hig
diisiinmeden 6lmeyi yegler hale gelmistir (Ferry, 1996, s.131).

Oliimii diigiinmek modernler igin gereksiz, hatta patolojik bir tu-
tumdur. Mitlerden yoksun modern ¢agda yasin anlamsizlig: karsisinda
soyleyecek ya da diisiinecek higbir sey kalmaz elimizde. Modern ¢agin
o6liim, yas, yashlik konusunda bize sundugu higbir ¢6ziim yoktur. Her

36



Michael Haneke Uzerine

sey gelecege yonelmistir. Ilerleme fikri yasamlarimiza saglam bir sekil-
de demirlemistir. Bu yiizden biiyiik acilar karsisinda elimizde sadece
kacis kalmigtir. Modern insanin 6zi hastaligin, yaslanmanin ve 6lii-
miin absiirtliigiinde acimasizca kendini disa vurur. Hastalik, yashlik ve
o6liim, insanin teknik mitkemmelligi sayesinde ulastig1 her seyin yiti-
rilmesi demektir. Insanin ilkel/hayvani baglangicina geri dénmesi an-
lamina gelmektedirler. Modernligin trajikligi en iyi ifadesine boyle ka-
vugur: Insanin degeri ilerlemeyle 6lgiiliiyorsa, insan gerilemeyle ne
yapsin? Insami tanimlayan hayvani doganin yasalarindan kurtulmak,
icgtidiilerin kat1 kodlarini alagagi etmek, insanin ahlaki ve kiiltiirel
miikemmellige dogru ilerlemesi olarak anlagilmistir. Insan kendi kaybi
ve sonlulugu karsisinda bu durumda silahsiz kalmaktadir. Gelecek
gegmisin yerini aldiginda, eskilerin geleneklerine uymak da olanaksiz
oldugunda, yashlik bilgelik degil bir tiir ¢okiis olarak goriilir. Bu yiiz-
den modern insan yaslandik¢a yashligini gizlemek ister. Gengligin yii-
celtilmesi igin kozmetik sanayisinin akil almaz gelisimi, tek umut ve-
ren seyin genglik oldugunu ve kendisinin tersi olan yaghlktan da hig
yokmus gibi yaparak kagmak oldugunu kanitlar niteliktedir.

Haneke'nin son filminin insanin maddiligine, sonluluguna,
olumlilliigiine dair bir tefekkiir oldugunun bilincinde; ama yine de
adin1 Ask koydugu filmin bagka diisiinme ve hissetme kapilarini da
araladigini kabul ederek Omer Faruk’un “Ask ve Ereksiyon “Ask™”
baglikli yazisina gelelim. Omer Faruk’un yazisi kitabin biitiiniindeki
elestiri/analiz tutumundan uzak diisen ama giizel yazilmis ve zevkle
okunan bir yazi. Yazida Omer Faruk, filmden esinlenip kendi ask
hikayesini ya da kavrayisin1 yazmig gibidir. Omer Faruk’un bu edebi
ve felsefi derlemesini Yusuf Atilgan’in Aylak Adam’da (1959) degindi-
gi sinemadan ¢ikmis insanina benzetebiliriz: “Cagimizda ge¢mis yiiz-
yillarin bilmedigi, kisa omiirlii bir yaratik yasiyor. Sinemadan ¢ikmig
insan. Gordiigi film ona bir seyler yapmus. Salt ¢ikarini diisiinen kisi
degil. Insanlarla barigik. Onun biiyiik isler basaracagi umulur. Ama
bes-on dakikada éliiyor”. Omer Faruk’un yazis1 Atilgan’in sinemadan
¢ikmig insana ve sinemaya dair umutsuzluguna meydan okuyacak bir
nitelige sahip.

Ask’in sonunda yillarin birlikte gegirdigi esini yashlik ve hastalik
deneyimlerinin ardindan katlederek evini terk eden Georges Omer Fa-
ruk’a esin olur. Agk hakkinda ¢agimizin biiyiik diisiiniir ve felsefecile-
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rine dayanarak soz alsaydik ve evden baslayarak asktan soz etseydik
soracagimiz epey soru olurdu. Omer Faruk, insanin ask hallerini ve
birlikte yasama deneyimini oncelikle ev metaforu istiinden sinavdan
gecirirken, modern toplumsal yasamda ev mekanlarinin neyi igerebil-
digi sorusunu soruyor. Ev giiglii bir metafor, Haneke sinemasinda da
toplumsal ¢iirlimenin ve kohnemisligin yuvalandig: aile denilen ku-
rumun mekani. Gaston Bachelard’in ev hakkindaki su esash degerlen-
dirmesi agk hakkindaki s6ze de rehberlik etmektedir: “Bachelard, ‘Pa-
ris’te ev yoktur’ der. Devam eder, “Evin kokii yoktur. Gokdelenlerin
mahzeni yoktur: ev iistiine dii§ kuran biri igin, hayal edilebilir bir sey
degildir bu. Odalar, kaldirimdan gatiya kadar iist iiste yigihir; ufuksuz
bir gokytizii, gadir bezi gibi orter tiim kenti. Kentteki yapilarin yalniz-
ca dis yiiksekligi vardir. Asansorler, merdivenlerin kahramanlklarini
yok eder. Gokyiiziine yakin oturmanin artik pek de oviiniilecek bir
yani yoktur. Evim den(il)en yer de basit bir yatayhktan bagka bir sey
degildir. Dolayisiyla bir kata sigigmig konutun farkl odalari, igsellik
degerlerini ayirt edecek ve siniflandiracak temel ilkelerin birinden
yoksundur (Bachelard, 2013, s. 58)”. Omer Faruk’un esas sorusu su-
dur: Igsellik barindirmayan betondan ériilmiis duvar aralarinda ask
olasi midir? Ve soru soruyu agarken Andre Comte-Sponville,
Zygmund Bauman, Roland Barthes, Alain Badiou gibi diisiiniirler si-
rayla agk hakkindaki tartigmaya argiimanlariyla katilir.

Omer Faruk’u igsellik biriktiren agki tartismaya ikna eden, énce-
likle gagimizin tiiketici kapitalizminin agki, bedeni, cinselligi ve 6teki-
ne gosterilen 6zen de dahil hemen her duyguyu sadece geng ve diri
bedenlere uygun bulurken, ayni zamanda da hepsinin igini bosaltmis
olmasidir; ikincisiyse Haneke’nin insana ve igine bakma yetenegine
sahip kamerasindan firlayan hakikatlerdir. Bu kamera hakikati Omer
Faruk’a sunlar1 yazma yolunu agmistir:

“Filmde kamera siirekli Anne ve Georges’un yiiziinii gosterir. Be-
yazlagmis saglar1 ve derin ¢izgiler edinmis yiizlerini yakindan iz-
leriz. G6ziin ve mimiklerin igerdigi minimal anlama tanik oluruz.
Anne ve Georges siirekli birbirlerinin yiiziine bakar, giiliimser ve
konusurlar. Az konusurlar, sz biitiin gereksiz giiriiltiisiinden
kurtularak kendi agirligini nihayet edinmistir sanki. Yiiz en etkili
gekim bolgesi olarak bedendeki ihmal edilmis yerini edinmis,
cinsel organa kaptirdig) tahtina yeniden kavusmustur bir anlam-
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da. Benlikleri yiizlerindeki kirigikliklara sinmis, soze gerek kal-
madan da birbirlerinden etkilenir hale gelmislerdir.”

Askin philia olarak anlami 6ncelikle toplumsal bag: kurmak igin
gereksinim duydugumuz sevgiye isaret eder. Filozof Alain Badiou'nin
aski yeniden icat etmek gerekir deyisine katilmamak elde degil; giinii-
miizde en ok eksikligi gekilen sevginin icad igin politiklesmeye davet
iceren bu cezp edici mottoyu akildan gikarmamak gerekir.

Sinemaya ve seyirciye olan inancimizi pekistiren Haneke ve film-
leri hakkindaki bu her biri digerinden oylumlu yazilari okumak bir
zevk olsa gerektir.

HHH

Bu ¢alismanin olusum seyri hakkinda sunlari da belirtmeden
gecmemek gerekir: 2012-2013 Galatasaray Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisii Medya ve Iletisim Caligmalar1 Doktora Programi’nin ikinci
donemindeki seminer dersinde doktora programi 6grencileri olan Ay-
din Cam, Merve Kurt, Bermal Aydin, Umur Bedir, Simge Siilli, Edibe
Betiil Karbay ve Vehbi Gorgiilii’ye Michael Haneke filmlerini izlemeyi,
her filmin ardindan Haneke konusunda yazilmis metinleri ve yorum-
lar1 okumay: ve tartismay: 6nerdim. Her ders uzun siiren seyir ve tar-
tismalara sahne oldu. Haneke ve filmleri iistiine konustukca, okumalar
da ¢ogaldi. Caligmamizi kitaba doniistiirme fikri doktor aday: arkadas-
larimizin okuma, tartiyma ve yazma arzusuyla gergege doniistii. Dog-
rusunu soylemek gerekirse kitabin olusum siirecinde yazilarim yaz-
maktan, her yeni okuma ve elestiriyle yazdiklarin1 yeniden gozden ge-
cirip hatta tamamen sifirdan kaleme almaktan hi¢ yiiksiinmediler. Sa-
dece Simge Siillii ve Edibe Betiil Karbay bagka megsguliyetler yiiziinden,
gok istemelerine ragmen kitaba yazilarim1 dahil edemedikleri igin
gruptan ayn diistiiler. Ik gekirdek gruba disaridan iig kisi katildu. S.
Ruken Oztiirk Tiirkiye’de sinema konusunda ¢alisan verimli yazar-
akademisyenlerden olmasimin yam sira Michael Haneke hakkinda Bi-
linmeyen Kod filmini temel alarak yazi yazan ilk kisidir. Oya Kasap’la
Marmara Universitesi'nde bagka bir doktora égrencisinin doktora ye-
terlik sinavina gittigimde rastlant: eseri kargilastim. Daha 6nce Hane-
ke’nin Piyano Ogretmeni hakkinda yiiksek lisans tezi yazdigini 6gren-
digimde film hakkinda Haneke kitabina bir yazi yazmayi teklif ettim,
Oya da kabul etti ve soziinii tuttu. 2012-2013 6gretim dénemi sona
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ererken sinemada izledigimiz Ask igin de bir yazara ihtiyacimz vardu.
Kendisiyle birlikte daha 6nce de doktora ekibi arkadaglarim Aydin
Gam, Merve Kurt ve Umur Bedir’le birlikte Varlik dergisi igin 6zel sa-
yilarda birlikte yaz1 yazdigimiz Omer Faruk’un gruba katilmas: bize
Ask hakkinda bir yazi kazandirdu.

Michael Haneke ve filmleri hakkindaki bu kitap i¢in dokuz kisilik
bu ekip, daha 6nce yazilmis hemen her seyi okumayi; sdylenmis ve ya-
zilmis olanin 6tesinde yazilar kaleme almay: iistlendi. Dogrusu elinden
geleni de yapti. Yol gostericiligi ben iistlendigim igin, tiim 6zene rag-
men eksiklikler varsa eger, ancak bana ait olmalidir. Klasik olacak ama
her birimiz bu kitap i¢in en yakinlarimizin zamanindan galdik. Hepsi-
ne ayri ayri tesekkiir etmek istiyorum.

Iyi okumalar dilegiyle.
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Haneke’den Hakikat Cigliklar
Nilgiin TUTAL CHEVIRON

Sadece minik Eva’miz kaldi geriye. Uzun zaman bizle gotiirme-
nin mi yoksa sizinle kalmasinin m1 daha iyi olacagim diisiindiik.
Anne fark ettigin gibi ve sen de baba, kararimiz bize keder ve ac1
yiikledi. Ciinkii bizim igin neyin en iyi olduguna emin olsak da
bu durum her seyden ok sevdiginiz birinin kaderine karar ver-
mek gibi bir seydi. Belki son Paskalyay: hatirlarsiniz, birlikte kili-
sede ilahi dinliyorduk. $6yle diyordu: “6limii diisiinmek beni
mutlu eder”. Ardindan Eva da demisti ki: “Beni de...”. Siz ¢ok
korkmustunuz. Daha sonra bunu ¢ok konustuk ve biliyorum ki
olim Eva’yr hi¢ korkutmuyor. Biz de onu yanimizda gétiirmeye
karar verdik. Onunla yine bunu konustuk ve bizimle kalmayi bu
kadar kolayca kabul etmesi hem sevindirici hem de iziiciiydi.
Yasadigimiz hayat: soyle bir animsayinca sonu kabullenmek zor
degil.' Size yalvariyorum iiziilmeyin. Kendinizi suglamayin ve
bunu bir gesit tenkit olarak algilamayin. Size sdylediklerim sizle
alakasi olmayan basit bir gézlem.

Tiim sevgimle, Oglunuz Georges

Georges’un ailesine yazdig intihar/veda mektubu, Yedinci Kita.
Yedinci Kita - 1989

Modern sonrasi, ticare-
tin ¢agidir ve tannisi da
Hermes'tir ki mallarin, fikir-
lerin ve duygularin, asklarin
alinip satilmasim saglar. Ti-
caret tanris, ticaretin hep bi-
raz da haksizlik ve yolsuzluk
oldugunu unutmaz; hirsizla-
ra da tannilik yapar, onlar1 da
korur. Tanrisinin muglakh-

! Vurgu bana ait.
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giyla sakatlanmig postmodern ticaret ve iletisim ¢ag1, anomik bir top-
lumsal yapiya denk diiser; her seyin ve yasanin 6tesinde olma istenci
¢agimzin politikasini, kiiltiiriini, ekonomisini, iligkilerini igine ahp
hapsetmistir. Bagka tanrilarin geleceginin, agkinliklarin yeniden diin-
yevileseceginin habercisidir de Hermes, ayaklarina kanatlar takinmus,
yeryiiziinii gégebe ruhuyla kat etmektedir. Eger varsa sorun da post-
modern ¢agin agkinliklara hep sirt gevirerek bekleyis igindeymis gibi
yapmasindan kaynaklanan bir sorundur. Bastirma ve yiiceltmeye da-
yali uygarlik, bu ikisini havai fiseklerle havaya ugurup 1siltilar1 altinda
diyonizyak bir kendinden gegisle yasam hiilyasina dalmigtir. Siirekli
yer degistirip dolasir haldeki insanlarin her seyi birbirine esdeger kil-
dig1 egemenlerin ¢agidir bu gag; agkinlik beklentisiyle dolu ama zevk-ii
sefaya diigmiis bu ¢agin insanlan tipki Hermes gibi muglaktir; ¢aginin
yiikiinii gekemeyecek kadar agir bulup mateme bogulanlar yiikii hig de
onemsemeden, yasama oldugu haliyle, elestirmeden katilmak ve hazzi
egemen kilmak isteyenler olarak yasayip gitmektedirler. Kimi zaman
biri digerinin yerine gegmekte ya da gegme riiyas: gormektedir.

Haneke filmografisindeki temalarin ¢ogu ticaret ve iletisim ¢ag:
insaninin yasam matemiyle yasam zevkine odaklanir.’ Bu matemle
zevk arasindaki bogluktaysa, insani neyin insan yaptig1 sorusu temel
etik bir soru olarak hep esiklerde bekler, gegisleri kontrol altina alr:
Cennetten de cehennemden de ancak bu soruyla birlikte soz edilebilir.
Filmlerinin izleklerinin ve tekniginin gii¢lii denetimcisi roliine “ege-
men” bir sekilde oturmus Haneke, muglakliklari ¢6zmemeye, anlatila-
rim karmagiklagtirmaya gayret edip, seyircisini siirekli etik bir varolug-
la bas etmeye gagirsa da genellikle matemin izini siirer.

Haneke bu matemin izini siirerken postmodern gagin barok hal-
lerine hepten degilse de genellikle mesafeli durur. Postmodern gagin
temel niteligi gelecek tahayyiiliiniin salt bosluga isaret etmesidir. Bu
yiizden, simdi zevkin zamam olarak islemeye baslamistir. Seylerin gii-
niimiizdeki derin mi derin yiizeyselliginden haz almak ve kendinden
ge¢mek, postmodern ¢agin barok karakteriyle baglantihdir. Hane-
ke’nin filmsel anlatisinin karakterleri postmodern barokta 6n plana ¢i-

? Bu kurala tek istisna, Beyaz Bant gibi goriiniir. Ancak bu film dinsel radikalizmin yol
acacag kotiiliiklere isaret etmekte; ¢agimizin koktendinci egilim ve tagkinliklarinin yol
agtig1 fasizme tarihselmis gibi goriinen bir hikayeyle deginmektedir.
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kan tutku ve duygunun i¢ ice ge¢mis diizensizliginden alinan zevke
kars1 ya duyarsizdir (kendilerine yonelik siddete bagvurmakta tereddiit
etmezler) ya da bu zevke asir1 duyarh olduklar igin etraflarini gevrele-
yen insan, doga ve hayvanlara kars1 acimasizlagsmislardir; her seyi al-
tiist edecek bile olsa duygularin ve duyularin disa vurulup tatmin
edilmesinin kendinden menkul mesrulugunun simgeleridirler. Kendi-
ne yonelik katiiliik i¢in en temsil edici filmler Yedinci Kita ve Piyano
Ogretmeni ise; otekilere yonelik kétiiliik agisindan da en temsil edici
filmler Benny'nin Videosu, Tesadiifi bir Karsilasmanmm 71 Fragmani,
Oliimciil Oyunlar, Kurdun Giinii ve Beyaz Bant'tir. Haneke filmografi-
sinde Yedinci Kita ile Beyaz Bant, ilki yapacak hi¢bir sey yokta somut-
lanan higligin, ikincisi dini koktenciligin ¢agimiza ozgii yikict sonugla-
rimin en milkemmel sinematografik anlatilar1 olarak 6ne ¢ikar.” ikisi
de farkh sekillerde “hakiki anlamda politik bir iktidarin olmadig gos-
teri toplumlarinda nasil baskaldirilacag)” (Kristeva, 1996, s.66) soru-
sunu sorup, agikta birakirlar. Bilinmeyen Kod ile Sakli ve Ask ise bu iki
kategoriyi iginden kat ederek, her ikisinden de unsurlar igerir. Kendi-
ne, otekilere, dogaya ve hayvanlara yonelik kotiilik kodunu bile in-
sandan sakinir hale gelmistir: sakli ya da bilinmez olmugtur. Ustelik
Haneke bu sakl olusu ve kodun kendini unutturusunu, ismi Ask olan
bir filmle derinlestirir.

Ister higlik ister koktendincilik olarak nesnesini arasinlar, duygu-
lar zivanadan gikmistir. Haneke bu postmodern duygu ve tatmin ara-
yisina dair barok egilimlere, zivanadan ¢ikmis duygu ve arayislara sik-
ca deginse de Benny’nin Videosu ve Oliimciil Oyunlar bu agidan énce-
likle dikkati ¢eker. Aydinlanma mitleri bilimsel ve teknolojik ilerleme-
yi kutsamist;; bu sayede diinya Bati hegemonyasina tabi kilinmgti.
Aydinlanma mitinin 15181 simdilerde sénmeye yiiz tutmus, bedeninin
yamru yumrulugunda hila yanmaya devam eden bir mum misali
oliirken bagka mitlere yasam vermeye ¢abaliyor: Uguculuk, akigkanhk,

* Yedinci Kita'da Georges’un ailesine hitaben yazdig1 veda mektubunda éliimiin mut-
luluk olarak algilanmasinda dinin roliine yapilan gonderme dikkat gekicidir. Yedinci
Kita'y: tiketim ve iletisim toplumuna yonelik radikal bir elestiri olarak yorumlama
egilimi yaygindir. Ancak filmdeki intihardan énceki son yemegin Isa’nin Son Aksam
Yemegi'ni ¢agristirdigr diisiiniildiigiinde, intiharin nedeninin dini bir kurtulus amac
tagty1p tasimadigr sorusu da akla gelir.
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yasam sevinci ya da diizensizlik. Demek ki ugucu, akigkan ve kaotik
olan barok diizende seytan, akilciigin karsisina kendi payini isteyerek
dikiliyor. Akilaiigin diinyaya optik bakigi, ayriigi hizlandirma islevi
gormiistii. Bedenle zihnin, dogayla kiiltiiriin ve benlikle 6tekinin birbi-
rinden ikili kargithklar seklinde ayrigmasi. Bu klasik akil yadsima, red-
detme, hayr felsefesi olarak neyi olumsuzluyordu? Yasamin igten ige
kaynamasina, tutkularin diizensizligine, riiyalarin karmagik yapisina,
oyunun bir yanardag misali patlayip tasmasina kars: bir olumsuzluktu.
Barok tiim bunlar1 olumlamaktadir. Homo sapiens klasik akhn insa-
niysa, Homo demens postmodern barokla zivanadan gikmis duygu ve
tutkularin insanidir. Dokunmak, tinselle tensel arasindaki baglantilan
artirmak istemektedir (Maffesoli, 2008, s. 27-28). Ancak baglantilar
neye gore artiracag konusunda da ciddi bir higlik i¢ine diismiis, duy-
guyu dizginleyecek olan duyarli akli heniiz kesfedememistir. Insanin
demens, yani seytani yan tiim trajikligiyle hiikiim siirmeye baslamis-
tir.

Boylece bir bagka soru da kendini dayatmaya baglar: insanin in-
sanligina ne olmustur? Giiniimiizde insan ve insanhktan, daha ¢ok da
eksikliginden soz edilir. Bu soylenilenlerin kdkeninde insani hayvan-
dan ayiran bir anlayis vardir. Kimileri insanlktan ¢ok fazla s6z etme-
nin insanda siirekli akil yoluyla bastirilan hayvan yanin yeniden vahsi-
ce ortaya ¢ikmasina neden oldugunu diisiinmektedir. Yakindan bakil-
diginda aklin ve ilerlemenin doruk noktasina Nazi toplama kampla-
rinda ulagildigini, kamplarin kurulmasinin gerisindeyse miikemmel
irka sahip insan arayisinin yattigini, miikemmel insanhk arayisininsa
insanlik vahgetine déniistiigiinii unutmamak gerekir.* Latincede hu-
mus ve humanus birbirine yakin anlamlarla bir yandan insanhga ama
aym zamanda da humilitastan, algakgoniillilikten miitesekkil bir bil-
gelige cagrisim yapar, kibri reddeder (Maffesoli, 2008, s.41). Zaman
icinde insanhgin diger yani, insana hayvan da oldugunu animsatan
tagkin giidiilerinin, akintilarinin, ruh hallerinin agir bastig1 yani basti-
rlmigtir. Hayvana 6zgii canhlig: ve diriligi yeniden yasama gegirmek,
Diyonizyak bir anlam arayisini iginde barindirabilir, ancak modernli-
gin bastirdig1 diyonizyak bir tensel kutsama mi yoksa héla bastirirken
ozgiirlestirdigini sandigimiz insanin diirtiisel siddeti mi? Hayvansilik

* Bkz. Butler 2005a ve 2005b.
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bastirilmayip toplumsal ritiiellerle animsanip hak ettigi muameleyi
gormiis olsayds, insandisilik, savas, tecaviiz ve cinayet seklinde hem
gercek hem de seyirsel kotiiliik olarak karsimiza dikilmez mi olurdu?
Ya da en yaygin goriiniimiiyle “her seyden keyif al” buyrugundan bas-
ka bir sey olabilir miydi?

Burjuva liberal 6zne, bilingdis1 itkilerini igsellestirilmis yasaklar
yoluyla bastirir ve sonug olarak, 6zdenetimi sayesinde libidinal “kendi-
ligindenligi”nin dizginlerini ele gegirir. Oysa neo-liberal toplumlarda,
toplumsal bastirma unsuru artik feragati ve 6zdenetimi gerektiren ig-
sellestirilmis bir yasa ya da yasak kiligina girerek harekete ge¢mez; bu-
nun yerine “ayartiya kapilma” tavrimi dayatan hipnotik bir unsur bi-
¢imine biriinir, yani buyrugu sudur: “Keyfine bak!” (Zizek, 2002b,
5.25-26).

Modernlik varolusu ateste doviilen demir misali daglayan ve de-
sen bir rasyonellesmeye doniistiigiinde, insan kendini taniyamaz hale
gelir; aklin, tutkunun ve duygunun ne oldugunu bilemedigi sonsuz bir
labirentte kurtulusa dair umudunu yitirmis bir sekilde dolasmaya bas-
lar. Insanin iginde yagadigi geceyle giindiiziin i¢ ice gectigi, karanl-
ga/kotiiliige teslim olmus bir diinyadir. Insan ebedi iyilikle kétiilitk
miicadelesinin hiikiim siirdiigii yasam seriiveninde varlikla yokluk
arasinda bu nedenle sikigip kalmistir sanki.

Eger diinya yasanilamayacak kadar tiksindiriciyse, bu diinyada
yasamak ve zevk alabilmek insana taginmasi zor bir yiik gibi gelebilir.
Haneke filmografisi yagsamlari trajik olmasina ragmen trajedilerini eski
Yunan mitlerindeki kahramanlar gibi yasayamayan siradan hem de
fazlasiyla siradan insanlarin hikayesini anlatmak ister; tiiketici kapita-
lizmin dayattig1 keyfine bak buyruguna kars1 geldiklerinde bu siradan
insanlar, tagiyamadiklar yasam yiikii altinda ezilirler: Yedinci Kita, Te-
sadufi Bir Kronolojinin 71 Fragmani, Kurdun Giinii, Bilinmeyen Kod,
Ask. Ya da higbir yiik ve sorumluluk kabul etmediklerinde, evrenin
seytanlar1 olarak davranmaya baslarlar: Benny’nin Videosu, Oliimciil
Oyunlar, Sakli, Beyaz Bant, Piyano Ogretmeni.

Higlikle Biitiinliik Yanilsamasi Arasinda Yitik Benlikler

Kaynayin! Pinarlar, tasin, katin kopriileri 6niiniize,
basin ormanlar: siyah kumaslar, orglar, simsekler,
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gok giiriltiileri, kabarin hadi ¢aglayin; hadi su; hadisene
keder, kaldirin ayaga selleri.

Arthur Rimbaud, Tufandan Sonra.

Barok tagkinliklarla bagi dertte modernligin/postmodernligin te-
mel ¢agcil karakterini olusturan higligi ve farkh bigimlerdeki koktenci-
likleri, anlam sorusu olarak ele almak gerekir: Anlam delirtir; anlam
yoksa delilik de yoktur. Modern/postmodern insanin anlama dair, ya-
samin anlamina dair, var olmaya igkin bir sorunu oldugu agiktir. Mic-
hael Haneke'nin her filminde bu sorunla kars: kargiya kaliriz. Haneke
filmografisinin ilk uzun kurmaca sinema filmi olan Yedinci Kita’da ya-
sadigi hayati anlamh bulmayan Haneke filmlerinin Georges Er-
kek/Baba, Anne Kadin-Anne ve Eva Kiz/Cocuk’tan olusan orta sinif
tig kisilik ailesi 6liimii yasama yegler. Oysa canl bir organizma olan
insan igin 6lim, eninde sonunda basina gelecek olan bir hakikattir,
normal olan yasamaya, her seye ragmen yasamaya ¢alismak ve bir giin
geldiginde 6lime maruz kalmaktir. Demek ki normun ve anlamin sar-
sildig1 bir an s6z konusudur ki kendi yagamina son verme/intihar, an-
lam sorunuyla birlikte hepimizi siradan yasamlarimizin si1g girdapla-
rinda dolagsmaya ¢aginir. Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragramrnda
geng bir iiniversite 6grencisi yasamn silahla oyun oynamak olduguna
dair saplantilar igerisindeyken, filmin Oykiisiiyle birlikte ilerleyen cin-
netimsi bir ruh haliyle para ¢ekmekte oldugu bankay: ve igindekileri
havaya uqurur. Bilinmeyen Kod hem anlamin hem de dilin aragsal ile-
tisim islevinin sekteye ugradigi yasamin amagsiz insan disgihgini des-
meye calisir. Benny’nin Videosu insan olmaktan ve sevgiden ne anladi-
gimiz1 sorgular. Insan olarak kendi hemcinslerimize 6zen gésterme ve
saygl duyma, onlara kars: etik durus sergileme kabiliyetinden yoksun
olusumuza deginirken, bireyci ve bencil yasam alanlarimiza (hayvan-
larinki de dahil) cinayetleri bile sigdirabilecegimiz itirafina zorlar.
Kurdun Giinii medenilesmis insana medenice yasama imkén1 sunan
tim kosullar yok oldugunda, insana medeniliginden geriye kalanin
siddet, acimasizlik, kotiilik oldugunun altin gizer. Gelgelelim mede-
niyetin yok oldugu bu kutsanmis anlarda bile, igimizden bazilar sev-
giyi, 6zeni ve dayanismayy; kendinden 6nce otekini diisiinebilmeyi ba-
sarir. Anlam bu kiigiik ve rastlantisal digerkdmliktan beslenmektedir.
Beyaz Bant'ta siddet topluluk yasaminin bir pargasina dontigmistir:
en igrenci de statiisiiniin dokunulmazhgina dayanarak rahibin, gocuk-
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larina ve cemaatine uyguladig: siddettir. Oliimciil Oyunlar'da burjuva
stmfinin genglerinin medeniyetin dilini kullanarak titizce ve eglenmek
i¢in cinayet isledigini gordiigiimiizde, ¢agimizin anlam konusundaki
kafa karigikhiginin ve bunaliminin nelere kadir oldugunu igimiz titre-
yerek hissederiz. Sakl’da mesleki basariya televizyondaki bir kiiltiir
programinin sunucusu olarak kavusmus orta simif beyaz bir erkegin
yasamindaki bosluga iki agidan tanik oluruz; aile igi iligkilerinin yalan
ve ihanete dayanmasinin yani sira, basaris1 da somiirge diizeninden
peydahlanmis kotiilik yapma becerisinden beslenmistir. Yalana ve
ihanete batmus, bagar1 hirsina adanmis bu yasgam 6denmemis borglarla
ayakta durdugundan sahibine sanrili kdbuslar yasatmaktadir. Anlam
Hamlet'inkine benzeyen hayaletler gibi geri doniip hakkim almak igin
zorladiginda, sadece bastirilmayla karsilastigindan bir dikizlenme, go-
zetlenme, sugiistli yakalanma sanrisina doniisiir. Ask’la birlikte yasa-
min anlamimnn yashhgin/oliimliliigiin gelgitleri olup olmadig sorusu
dile geldiginde, 6liime ve giiriimeye yazgili bedeni yasatmak gii¢ bir in-
sanlik sinavi olarak kargimiza giktiginda, mutlak anlam sorusu kendini
dayatir; insan anlami 6liimde ve 6ldiirmekte mi bulur? Yedinci Ki-
ta'nin Georges'unun yazdigi veda mektubunda “(Y)sadigimiz hayati
soyle bir animsayinca, sonu kabullenmek zor degil” tiimcesinde 6zet-
ledigi yasam son bulmasaydi Agk’taki yasama donisiir ve sonu yine de
hiisran m1 olurdu? Haneke tiim bu anlamlar etrafinda 6rdiigii moebiis
seridinde, bize bilingdisinda kalanin yasamlarimizin asil hakimi oldu-
gunu mu anlatmak ister?

Haneke Filmografisine Dair U¢ Onerme

Oncelikle Haneke sinemasinin simgesele direnmeye calisan bi-
reysel muhaliflik anlaminda politik bir sinema oldugunun altinin ¢i-
zilmesi gerekir. Imgesel (semiyotik) ile simgesel arasindaki iliski di-
namiktir, imgesel dilin yasalarindan kagan yollarin rehberi olarak islev
gormektedir. Imgesel ve simgesel arasindaki iligkinin dinamikligi saye-
sinde bastirma ortaya ¢ikarken, bastirmayr miimkiin kilan diizenek,
direnise de zemin hazirlar (Kristeva, 2004, s.13-79). Olumsuzlama
mantiksal diisiincenin 6nkosulu oldugundan, 6zne ancak kendisinden
bir pargay yitirerek, kimliginin bastiran kisminin bu bastirmayi yara-
tan nedenlerini olumsuzlayarak diisiinmenin mantiksal 6n kosulunu
yaratir. Boylece direnme edimi de kendi baglangicini kestirme ve go-
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rebilme imkén1 kazanir. Haneke sinemasinin bireysel bir direnis
imkam olmasindan kastedilen bu durumda: Haneke filmlerinin top-
lumu mutlaklastiran bir politikliktense, muhalifligin bu bigimdeki bi-
reysel bir kavranigina dayanmasidir.

Modern kiiltiir ideallestirmeden yoksun oldugu gibi, bireyin ruh-
sal yasami da tiksintinin egemenligi altindadir. Sevgiye dair kodlar yi-
tirilmistir. Kodlarin yerlerine yenilerini 6nerebilecegimiz bir kolayci-
likla goziilemeyecek kadar ciddi bir kiiltiir krizi ¢agimiza musallat ol-
mugtur. [greng ve tiksincin rehber oldugu bu kiiltiirel krizde, fantazi
oznelligin bilingliyken kabul edemeyecegi karanlik yonlerini siirekli
disa vurmaktadir. Bilingdiginin bu yikicihg karsisinda sanatgi, gagina
bir anlat1 sunmaya devam eder ve dilegi dinleyen ya da seyredenin fil-
min/anlatinin arkasindakini gormeyi kabul etmesinden baska bir sey
degildir. Haneke bu kabulii harekete gegirme ¢abasi agisindan politik
bir sinema yapar; izleyicisini bilingdiginin yikicihgina teslim eder ya da
rehine birakir: Ilahi Komedya’min Dantesi gibi Cehennem’e dogru bir
yolculuk 6nerir.

Bilingdisi, “bilingten gikarilmis ve bilince tekrar ¢agrilmaz olan-
dir. Yani bilingdisi, dilden ¢ikarilmis olandir. Bu paradoksal durum,
bir tiir ikilem yaratir: Bilingdisi istek ve arzulan dile tagimazsak, onlar
hakkinda nasil konusabiliriz? Freud’a gore bilingdiginin iglerini kaygi-
larimiz ve fobilerimiz aracihigiyla yakalayabiliriz; ayrica bilingdisinin
etkilerini riiyalarimiz, sakalarimiz, dil siirgmeleri ve sanat yapitlar
araciligiyla da yakalayabiliriz”(Homer, 2013, s.24). Iki varsayimda bu-
lunabiliriz: ilki Haneke’nin bir sinema sanatgis1 olarak bize bilingdigi-
nin islerinden so6z ettigiyse; ikincisi de Haneke filmografisini “anla-
mak” i¢in bilingdiginin bu islerinin izini siirmenin uygun bir ¢ikis
noktasi oldugudur.

Bilingdig1 tanimlarina dayanarak Haneke sinemasi hakkinda
onermeler ileri siirmeye ¢ahstigimizda: oncelikle bilingdisinin, sabit
anlamlara karg1 insanin sahip oldugu yegéne savunma bigimi oldugu-
nu belirtmeliyiz. Ayn1 zamanda bilingdiginin gizlerinin derinliklerde
gizlenmeyip hep yiizeyde kendini gosterdigini akilda tutup; biling di-
sinin hakikatin ortada oldugu tiirden gizlerin alan1 oldugunun altim
cizmek gerekir (Zizek, 2002b, s.144). Demek ki Lacanc1 anlamda bi-
lingdis1 “6zneyi her tiirlii emin konumdan, kendi ruhsal siireglerine ve
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tarihgesine iligkin herhangi bir bilgiden mahrum” birakan bir yapidir;
hem de “tiim 6znelerin her seye ragmen atandiklar: cinsel kategorinin
kurgusal dogasini da agiga gikarir” (Rose, 2009, s.64). Bilingdis1 sahip
oldugumuz kimliklere meydan okur ama neyin hakikatimiz oldugunu
da soyleyip durur: Hakikat hem oradadir hem de cinsel farkin hakikat
isinde 6nemli bir roli vardir.

Simdi bilingdisina dair bu saptamalara dayanarak Haneke sine-
masi hakkinda ii¢ 6nerme ileri siirmek olasidir.

Ilk 6nerme: Hakikat oradadir, izleyicinin bu hakikate bakmay:
kabul etmesi yeter; kimligi parcalansa da kendine dair algis1 yamilsa-
malarina direnecek bir giig kazanacaktir.

Ikinci 6nerme: Haneke’nin klasik sinema aygitina mesafeli dura-
rak kargi-sinema yaptigini iddia etmeye dayanir ki bu 6nerme bilingdi-
sinin her 6zneyi atandig: cinsel kategorinin kurgusalhigiyla bas etmeye
¢agirmasindan esinlenir. Burada temel soru, bakisin neden haz almak
tizere insa edilmis oldugudur? Bununla baglantih olarak, Haneke’'nin
egemen bakisla nasil bag etmeye ¢alistigy; ataerkil cinsel ayrimi sine-
matografik bakisiyla nasil ifade ettigidir.

Ugiincii 6nerme: Tam da bu cinsel ayrimla bag etme isinde Ha-
neke’nin film yapma pratigiyle baglantil olarak kesfettigi dilin erille
disil arasinda bir yerde konumlanmasi gerektigidir. Haneke’nin agik¢a
ortada duran bu hakikati temsil etme bigimi, modernligin muazzam
bir elestirisini yaptigi, anlati yapilarinin modernist bigeminin yerinden
edilerek postmodern niteliklerle olusturuldugu tiim eserlerinde “eril
bakis agisini” iisti ortiik olarak yerinden etmeyi hedefler. Haneke’'nin
bu sekilde disilin dilini gelistirdigi agik¢a fark edilmediginde, yonet-
men eril konuma zorlayic1 bir sekilde yerlestirilir ve Gstiinkorii eles-
tirmenlik yapan film elestirmenlerinin sik¢a dile getirdigi “ahlak¢1” bir
konuma zorunlu olarak oturtulur. Oysa Haneke gondergesini kendisi-
ne ragmen ilging, cezbedici, zihni ve gonli gidiklayict kilip merak
uyandirici hale getiren, eserlerine damgasini vuran, disil olandir.

Ileri siiriilen ilk 6nermeleri tartisarak, Haneke filmografisinde ve
filmsel anlatilarda disil islevin nasil bigimlendigine odaklanalim.

‘Hakikatini Kabul Et’ Onermesi

Haneke filmlerinde bizi sabit ya da kurumsallasmis anlamlara
kars: bilingdisinin alanina duhul etmeye sevk eder, kesintisiz, 1srarli ve
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“rasyonel” kamera teknigiyle ve anlati yapisiyla bize ve igimize bakma-
ya calgir. Icimizdeki en gizli ve iistiinii érttiigiimiiz hinglarimiza, ben-
cilliklerimize, sevinglerimize, insan olmayi beceremeyen hallerimize ve
bazen de en insani olani gozlerimizin igine soktugunda cesaret bulup
da ona bakarsak bizi insani kirilganhigimizla temas ettirir. Haneke
“keyfine bak!” buyrugunun aksine bizi siirekli igimize davet eder. Fil-
mi seyre daldigimizda géziimiiziin 6niinden akip giden imgeler psisik
ve diisiinsel bir gerilemeyle birlikte, bizi en mahrem yerimizde yakala-
diginda, filmin (sinemanin) giiglii bir ideolojik aygit olarak bizi ele ge-
¢irdigini fark etmemek imkansizdir. Farkina giindelik yagamimizda
pek de varmadigimiz tiim 6zdeslesmeler ve fantaziye dayali sayiklama-
lar igimizde konugmaya ve bizi borglarimiza kars1 hesap vermeye y6-
neltir. Ahstigimiz ikilikler yok olur, siradan anlamlara meydan okun-
maya baslanir; igerisiyle disarsi, iyiyle kotii, sevgiyle nefret, kurbanla
saldirgan, gercekle fantezi arasindaki baglanti bulaniklagir gider. Or-
negin siddeti kendi disimizda konumlandirmak olas1 olmaktan ¢ikar;
tiksinti nesnesi olacak derecede insanin siddeti ¢ok olagan ve normal
bir olgu olarak iginde barindirdigin1 gérmek, bunu itiraf edebilmek iz-
leyiciyi saskina ugratir. Yedinci Kita’nin can g¢ekisen akvaryum baligi-
nin kendimiz olduguna, kendi gocugumuzu 6ldiirecek ya da bagkasi-
nin ¢ocugunun oldiiriilmesine géz yumacak kadar vahsi olabilen insan
tiiriine ait oldugumuza ikna olabiliriz. Oliimciil Oyunlar'da katil geng-
ler ¢agin siddet filmlerinin izleyicisinin seyrettigi siddetten aldig1 haz-
za gonderme yaptiginda, bilingdisina gezintiyi kabullenmis izleyici
masum olmadigin1 hemen teslim edecektir. Siddetin temsilinin siniri-
na Haneke de bu filmiyle geldiginde, iskenceyi filme alabildigini bize
acikga itiraf etmis olur.

Tim Haneke filmlerinde toplumsal ve kiiltiirel yagamin giinii-
miizde aldig1 bigimlerin sevgi ve ideallestirmeden yoksun oldugu go-
rilliir. Imgeye yaslanarak kendimiz igin inga ettigimiz kimliksel giiven-
lik, bir burjuva aldatmacasidir. Bu yiizden kiiltiir de paramparga ol-
mus, bireyler de tutunacaklan ruhsal biitiinligii yitirmiglerdir. Ozne
kategorisinin heniiz olusmadig1 ve kendini tehdit altinda hissettigi an,
igreng ve tiksinti verici olanda yazilidir. Kristeva da soyle ifade eder
bunu:

Ozne/nesne ayrimini olugturan ¢izgi burada kalin ve agilamaz bir
sura doniisiir. Yok olacak denli yaralanmig, kapanmis ve doku-

51



Haneke’den Hakikat Cighklar:

nulmaz bir ben, bir yerlere, hi¢cbir yere, bulunamaz olmaktan
bagka bir o6zellik tasimayan olmayan-bir yere ¢ekilip, kapanir.
Nesne yani iginse hayaletleri, ruhlari, ‘sahte kardesler’i yetkili ki-
lar: sahte-benler ve bu yiizden de sahte-nesneler akisi, arzulan-
mayan nesnelerle miicadele eden ben suretleri. (...) Ne 6zne ne
de nesne vardir: bir yanda sertlesme, diger yanda sahtelik (Kris-
teva, 2004, s.70).

Tipki modern/postmodern zamanin homo sapiens ile homo de-
mens arasinda bir tiirlii kuramadigi, kuramayacag denge gibi. Bu den-
geyi arar dururuz, asil olan bu arayistir; buldugumuzu soyledigimiz-
deyse olsa olsa kendimizi yanilsamalarimiza teslim etmisizdir.

Ne Ayna Piiriizsiizdiir Ne Ekran: “Gergek Sizar”

Haneke’nin sinemayla bagini diisiiniirken, sinemanin goz agik-
ken goriilen riiya oldugunu animsamak yerinde olur. Haneke imgeler
verir, iginden kendimize bakabilecegimiz imgeler. Tipk: ayna evresin-
de annenin yaptiginin gocuga bir imge vermesinde oldugu gibi, Hane-
ke sinemas: verdigi imgeyle bizi 6znel biitiinliik fantazisinin Gtesine
atar. Ayna evresinde Lacanci anlayisa gore annenin varligi annenin
verdigi imgeyi aninda kirilmaya ugratir. Imge ¢ocugun kimligini ikiye
boler, 6znel biitiinlik tam da bu anlamda hep bir biitiinliik fantazisi,
yani bir yanilsama olarak agiga ¢ikar (Lacan, 2011, 5.145-146).

Lacan ayna evresini degerini hep koruyacak teorik bir zirh olarak
gormiistiir (Homer, 2013, s.33). Ayna evresi kavrami sayesinde insa-
nin kendi hakkinda bilinglenmesini, diger insanlarla iliskisine damga-
sin1 vuran kiskanghigim ve rekabet hirsini, imgelere kars1 merakini ve
onlardan bityiilenmesini agiklama imkani dogmaktadir. Imge ¢ocugun
bedenini pargali bir sey olarak duyumsarken ona bir birlik ve biitiinliik
hissi saglayan seydir; gocuk imgeyle 6zdeslestiginde bu birlik ve bii-
tiinliik hissiyle dolar. Ama imge aym zamanda gocugun kendilikle ka-
nistirdig: sey de oldugu igin bir yanilsama ve yabancilasmadir. Kastedi-
len ben duygusunun, ben’in bir bagkas: olmasi, yani kendi ayna imge-
miz pahasina edinilmesidir. Bu durumda da “ben’in islevi pargalan-
muslik ve yabancilagmishk hakikatini benimsemeyi reddetmek yoluyla
bir yanls-tanimadir” (Homer, 2013, s.42 ve 43). Oteki hem pargalan-
mamis olmamizi saglayan kisi hem de bizi tehdit eden rakibimizdir.
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Dolayisiyla aynanin piiriizsiiz yiizeyi aslinda bir aldatmacadan
ibarettir. Sinemanin diiz ekraninin 6znelere biitiinliik dykiileri anlatti-
gin1 hemen vurgulayalim; asklar, savaslar, yikimlar, aileler, anne-baba
¢ocuklar oykiilere konu oldugunda genellikle insan kendisine destan-
lar anlatilsin ve biitiinliiklic 6zne kurgusu saglamlastirilsin beklentisi
icindedir. Haneke insanliga dair oykiilerini imgelere doniistiiriirken,
izleyiciyi bitiinliik beklentisi bosa gikmug bir sekilde gafil avlar. Beyaz
ekran piiriizsiizlige meyletmedigi gibi aksine varhigiyla ilettigi imgeyi
kirilmaya ugratir. Haneke beyaz perdenin piiriizsiizliigiinii sinemaci
yetenegiyle yapibozuma ugrattiginda, karsimizda fantazilerin kurgu-
salligimin tiim yamlsamalara meydan okudugu bir Haneke sinematog-
rafisi belirir. Beyaz perdenin seffafligi, birden bilingdisinin sessiz, de-
rin, kendi yasasini kendisi yapan, kendini ele vermeyen, bir seyin bas-
ka bir seye 6zgiirce doniisebilmesine imkén taniyan tekinsizligine ye-
nik diiser. Bu tekinsizlik seffaflig bastirir, en goriiliir olam kendi man-
tiginca karmakarigik hale getirir, hem mahgeridir hem de her birimizi
kendi varliklarimizin hayaletine doniistiiriir; kag defa bolinmiis, kag
defa biitiinliiklerimizi kaybetmis, yine de ka¢ defa aynada imgemizi
gordiigiimiizde, iste bu biz olmaliyiz demisizdir. Moebiis seridini bir
kez daha animsamak yerinde olur; seridin dolambaglarinda kendine
dolanarak dolasansa her birimiz olmahyizdur.

Haneke sinematografisinin yapisal olarak imgenin béliinmesine,
Ozne zamirinin her an kayarak yer degistirmesine bagh olarak sozcii-
giin de istikrarsiz olmasi anlaminda, anlatisal boliinmeler ve yer degis-
tirmelerle birlikte saglanan bir 6zdeslesme istikrarsizhigr yarattigim
agik¢a iddia edebiliriz. Psikanalitik terimlerle yaklasildiginda Hane-
ke’nin sozciigiin istikrarsizhgina yaslanan bir sinematografik yapit
tirettigini one siirebiliriz. Haneke yapitlarinda dilin diizeni olan simge-
selden degil, ben ve 6zdeslesmelerinin diizeni olan imgeselden yola ¢i1-
kar. Lacanci psikanaliz imgeselle simgeselin ig ige gegtigi imkansizlik
anim gergek olarak tanimlar (Rose, 2009, 5.67). Simgeyle imgenin ig ige
gecisinin imkansizhik an1 olarak gercek kavramina dayanarak Haneke
sinemasina baktigimizda sunu goriiriizz Haneke sinemasi Ozne-
yi/izleyiciyi hem bu imkénsizliga yerlestirir, “hakikate/hakikatine bak,
gozlerinin Oniinde sana sesleniyor” demektedir; hem de 06zne-
yi/izleyiciyi siirekli yerinden eder, hangi kimlik konumunda bakacag-
n1 bilemediginden 6zne, bakisin1 da nerede konumlandiracag: konu-
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sunda celiskiye diiser.’ Haneke sinemasi simgesel ve imgesel arasinda-
ki gegiskenligin yarattig1 bir imkansizhgin tekrar olarak anlagilacak
bir ger¢ek sinemasidir. Imgesel diizene ait olan ayna evresinin aynasi
sadece goriileni degil isitileni ve dokunulani da igerir; imgeselin diize-
ninde kayith ayna evresi 6znenin boliinmiisliigiiniin ve yitik biitiinli-
guniin evresi oldugundan, Haneke sinemasi da ben ve 6zdeslesmeleri
olumsuzlar; simgeselle imgesel arasindaki imkansizin yerini tutmaya
mahkam edilen izleyici, bu anin sonsuz geri doniisiinde olsa olsa 6z-
deslesme arayisimin imkénsizhigr yiiziinden kendini rahatsiz hisseder.
Eger en mutlak geri doniis 6lim diirtiisiiyse, Yedinci Kita’'nin kayip
nesne etrafinda donen saf bir tekrar olarak 6lim seklinde kendini su-
nan sinematografik bir yapit oldugunu diigiinmek kaginilmazdir. Oz-
deslesmeler, annelik ve babalik rolleri, inang sistemi olarak Hiristiyan-
lik, ebeveynlere duyulan borg, yeni kusaklar yetistirme sorumlulugu,
ask ve cinsellik, kardeslik, is yasamu ve iliskileri kapitalist tiiketici mo-
dern burjuva yasam bigimi iginde kayip nesnelerin asla bulunamaya-
cag gergekine ¢arpar ve pargalanir. Clinkii dirti iggiidii olmadigr igin
ihtiyaca indirgenemez (Rose, 2009, s5.69). Lacan’a gore Freud’'un en
biiyiik icads, diirtii kavramidir (Homer, 2013, 5.107, 118 ve 121). Lacan
Freud’dan aldig: diirtii kavramini sadece dliimle birlikte kavramlagti-
rir; onu gergek ve hazla iliskilendirir. Gergek hep simgesel diizenin
elinden kagan kurtulandir; tiim temsiller, yani tasarimlar, imgeler ve
gosterenler gergek denilen boslugu doldurma ¢abalaridir. Burada kas-
tedilen toplumsal gergeklik degil, bilingdis1 arzu ve isteklerin gergekli-
gidir. Bu arzu ve istekler fantazi aracihgiyla digsallagirlar. Fantazi nasil
arzulayacagimzi diizenler, fantaziyle arzulayan ozneler olarak inga

52012 yilinda ve 2013 yilinda Galatasaray Universitesi {letisim Fakiiltesi lisans ve yiik-
sek lisans ogrencilerine Yedinci Kita ile Benny'nin Videosu'nu birlikte izlemeyi oner-
dim. Lisans 0grencilerinin Yedinci Kita'y izlerken gordiiklerine inanmaktan kagin-
manm da 6tesinde sagkinhik ve tedirginlik isareti olan tepkiler verdigini gordiim. Or-
negin, “Olamaz boyle bir sey!”, “Yok artik!”, “Yuhh!”, “Ciigs!” gibi dilsel ifadelere ka-
rismis homurdanma ya da giilme sesleri en ok akvaryumun pargalanmasinin ardin-
dan baligin can gekisme sahnesinde, anne, baba ve kiz ¢ocugunun eldivenler giyerek
tim esyalarini pargaladiklari sahnede, kagit ve metal paralarin klozete atildig: sahnede
ve filmdeki tek cinsel iliski aninda ortaya ¢ikmugtir. Yiiksek Lisans sinifindan bir kiz
ogrenci, bana Yedinci Kita bittikten sonra, “Bu igreng seyleri niye gosterdiniz?” diye
sormugtur. Benny’nin Videosu'nu konu alan bir almlama ¢alismasi i¢in bkz. Tutal
Cheviron, 2014, 5.79-160.
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oluruz. Tim sanat yapitlarinin bilingdis1 arzu ve isteklerin fantaziler
seklinde sahneye konulmasi oldugunu disiindiigiimiizde, Haneke
filmlerinin bilingdis1 arzu ve istekleri nasil insa ettigi sorusunu sorabi-
liriz. Haneke filmlerini seyrettikten sonra animsadigimiz ve hakkinda
diisinmeye basladigimiz, filmlerde fantaziler olarak sahnelenmis bi-
lingdis1 arzu ve isteklerin izleyici olarak bize geri donen, bizde kalan
ayrintisidir. Bu geri donen ayrinti, simgesellestirmeye direnen travma-
tik tozdiir, tatmini olas1 olmayan arzuyla karsilagmadir. Toplumsal
gerceklik, bu travmatik ve gergek tozden kagisi saglamak igin ideolojik
olarak kimlik ve 6zdeslik konumlar: icat etmek iizere isler (Zizek,
2002, 5.60-61).

Toplumsal gergekligin gergekten kagis olarak insa ettigi kimlik ve
ozdeslik konumlari, tiim toplumsal roller ve statiiler aslinda tiiketici
kapitalizmde yapay bir sekilde yaratilmis ihtiyaglardan bagka bir seye
tekabiil etmez; bu toplumsal kimlik, 6zdeslik ve roller diirtiiniin yerini
tutabilecekleri iddiasindan bagka bir iddia da ortaya koyamazlar;, mo-
dern burjuva birey bu yiizden sonsuz tekrar ve geri doniis olarak 6liim
diirtiisiine kars1 korumasiz ve giivencesiz kalir. izleyici bu ger¢eki yad-
stmak ve olumsuzlamak, bu ben degilim, bu benim hayatim olamaz
sayiklamasin1 degil de gozleri agikken goérdiigii riiyanin isaret ettigi
imkansizhik anlarini, bir seyin bagka bir seyin yerini asla tutamayaca-
gin1 onaylayarak “mutsuz biling” olarak dliimle yasam diirtiisii arasin-
daki gelgitlerini, boliinmiis ve istikrarsiz oldugunu teslim etmeyi “bi-
lebilir”. Diirtiiniin temel 6zelligi nesnesine kayitsiz olmasidur, bu yiiz-
den de ancak yiiceltildiginde diirtiiye kars1 savunma mekanizmalar: da
kismen olusturulabilir. Oliim ya da yasam diirtiisii yiiceltilemediginde,
saf ve ¢iplak gergek olarak kendini ya da digerini 6ldiirme edimi nes-
nesine kayitsizhgiyla bize meydan okur. Benny’nin Videosu'nda anne
ve babasinin hafta sonlar gittikleri giftliklerinde domuzlarini en ola-
gan seymisgesine canice katlettigi sahneye tanik olan ergenlik ¢aginda-
ki Benny’nin kendi yasindaki bir kizi arkadashk etmek yerine domuzu
oldiiriir gibi 6ldiirdiigiinii goriiriiz. Modernlerin caniligi ilk deneyim-
ledikleri eylem hayvanlarin katledilmesidir; insan ihtiyacindan fazlasi-
n1 almak igin 6ldiirmeyi hayvanlar: katlederken 6grenmis olmalidir
ilk. Insanlar dogayla miicadele ederken yagamlarini giivence altina al-
manin Otesinde bir hingla saldirirlar dogaya ve diger canlilara. Katle-
den ebeveynlerin ogullarinin ilk cinsel deneyim girisimi, katletme
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edimine doniisiir. Benny katlettigi geng disil ergen bedenin kaniyla ¢1-
rilgiplakhiginda hazla dolan kendi bedenini oksayarak cinayet sahnesi-
ne hakim olur: Olii bedeni ve éliimii videoya geker; gektigi goriintiilere
geri doniip bakmayi da diirtiisel bir sekilde seyirlik bir gergek hazzi
olarak yasar: Cinsel iligki yerine gecen cinayet. Otekinin yagaminin is-
ter hayvan ister insan olsun yiice olmadigin, yiiceltilebilecek bir sey
olmadigini, Benny cinayetinin iistiinii anne ve babasinin 6rtmeye dair
kararinda bir kez daha deneyimler. Tesadiifi Bir Kronoloji’de geng bir
tiniversite 6grencisi silah, 6lim ve ikisinin yaratacag: dehsetle siirekli
bahse tutusup yasamla 6liim arasinda kumar oynarken, sonunda ge-
¢irdigi cinnetle hem kendisinin hem de baskalarinin 6liimiine yol agar.
Ayni filmde kent yasamina kagak gogmen bir gocugun gozleriyle bak-
tigimizda, karsimizda yine yarattig: suni ihtiyaglarla diirtiileri kement-
siz birakmug kapitalist modern bir yasam ¢ikar. Kurdun Giinii miilteci
alt siniftan bir erkegin/babanin ne oldugunu tam olarak bilemedigimiz
bir felaketle diizenin yerle bir oldugu bir Avrupa’da Batih beyaz bir
burjuva erkegi/babay1 éldiirmesiyle agilir: Olmek ve 6ldiirmek bu ka-
dar da diirtiiseldir.

Oliim diirtiisiine karg1 yagam diirtiisii 6ne ¢iktigindaysa felakete
ragmen hayatta kalanlar her seye ragmen yasayabilmek igin o6zgiirlii-
giin yok edilmesine ses gikarmayip, otoriter, baskicy, hiyerarsik diizeni
kaosa yegleyeceklerdir. Nereden ne zaman gelecegi belli olmayan sid-
dete kars1 topluluk yasaminin siddetini tercih edip, bunun kendileri
i¢in en iyisi oldugunu kabullenip insanlarin ancak kendi gergeklikleri-
ne yabancilagsarak yasayabilecegi savin tescil edeceklerdir. Kurdun
Giinii 6li hayvan cesetlerini uzun uzun seyrettirir izleyiciye. Sagir ve
dilsiz bir kiz gocugunun maruz kaldig: aile igi siddete kulaklarin tika-
yan Bilinmeyen Kod’un bas kadin karakteri, filmin sonunda s6z konu-
su kiigiik kizin cenazesine katildiginda her birimizin sorumlu olabile-
cegi bir cinayet anlatis1 daha Haneke sinemasinda yerini almis olur.
Ayni filmde kadin karakterin basin fotografgisi erkek arkadasinin
zulmii ve iskenceyi goriintiilerken kendini var oluyor hissedisine, ken-
di 6zel yasaminda etrafindaki insanlarla bir tiirlii kuramadig: sahicilik
arayis1 eklenir. Basin fotografcisinin aile iligskilerinin dagilmis ve yi-
kilmis oldugunu, kiigiik erkek kardesi ¢iftligi devralmak istemeyince,
babanin tiim giftlik hayvanlarini katlederek gosterdigi tepkiyle anlariz.
Basin fotografcisi, 6znel iligkilerinde bir tiirlii nesnesini bulamayan
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varlik arayisini, metroda gizlice portelerini gektigi insanlarla fotograf
makinesinin dolayimiyla kurdugu iliskide siirdiirmektedir. Beyaz Bant
ebeveynlerin gocuklara birebir uyguladig: siddetin kara anlatis1 gibidir.
Beyaz Bant, dini inancin katiigina kazik ¢gakmug bir disiplin ve tahak-
kiim anlayisinin insaniyet ve medeniyet ad1 verilen mevhumlarin 6zii
olup olmadig: sorusunu sorar; fanatizmin tarih 6tesi bir gergek olup
olmadigini sorgular.

Oliimciil Oyunlar burjuva ahlakinin ve adabinin, siddetin téren-
sel ve nedensiz vuku bulusuna eslik ederken hi¢ zorlanmadigini ima
eder. Oliim diirtiisiiniin giplak gergekligi tiim hiimanist ideolojileri ye-
rinden edecek bir giigle izleyicinin gozleri oniine serilir. Burjuva ahlak
ve adabinin Avrupa’nin somiirgecilik tarihiyle gelisen siddete nasil bi-
¢im verdiginiyse Sakli'da apagik deneyimlemek igten bile degildir. Ba-
tili Burjuva Beyaz Erkek somiirgelestirdigi Dogulu Afrikali Erkek’i bir
tirlii tatmin edemedigi arzusunun, tatminsizliginin “gercek nedeni”
olarak kodlamaya 6ylesine saplantiyla baglanmistir ki: ancak O’nun
o6liimii Beyaz Erkek’i tedirgin ve tehditkar bir kendi igine kapanmaya
yoneltecek giice sahiptir. Batili Erkek ge¢miste isledigi kotiiliigiin geri
doniisiiniin baskis: altinda yasadig: ruhsal rahatsizhigi, giinahini basti-
rarak iyilestirmeye galsir. Dogulu Afrikali Erkek’in kendisine kars
mutlak bir tehdit oldugu sanrisini beslemek, kendi edimini ve sonugla-
rin1 hatirlamaktan daha kolaydir. Gergek goziiniin dniindedir; ancak o
hep bakisini bagka bir yere yoneltir. Bir tiirlii nerede durup soluklana-
cagini bilemeyen bir 6liim diirtiisii, medyatik iiniine ve sahip oldugu
maddi zenginlige ragmen Beyaz Burjuva Erkek’in yakasini birakmaz;
esinin aldatmasina ve oglunun kendisine diisman bildigi Dogulu Afri-
kali Erkek’in geng ogluyla arkadashk etmesine de gozlerini kapadigin-
da, icat ettigi “diisman” somiirgelestirdigi ve fakirlige mahkiim ettigi
kisi olacaktir. Oliimii tercih eden Afrikali Erkek, arkasinda vicdani ve
hafizas1 onu hep zorlayacak olan Batili Beyaz Erkek olarak birakacak-
tir: Esinin aldattigy, varisi oglununsa kendisine vicdani ya da ahlaki
olarak hesap sorma planlar yaptig: diiskiinlesmis bir baba figiiriinden
baska geriye pek bir sey kalmaz. Vahsice kendisini 6ldiiren Cezayirli
erkekten geriye ne kalir diye sordugumuzda; filmsel anlatida ahlaki
olarak daha iist seviyeye yerlesmis bile olsa bir bagka diigkiinlesmis er-
kek figiiriiyle daha karg:1 karsiya kalinz. Gegmiste gocukken ugradig
haksizlik ve adaletsizlik bir tiirlii yakasindan diigmemis, yashlik aninda
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da yeniden bir kabus gibi doniip geri gelmistir; islemedigi giinahlarin
sugu gelip yine yasamina miidéhil olmustur: Kendisini suglayani ceza-
landirmak igin intihar etse de bir yandan da bitmeyen kabusa son
vermek icin tek ¢ikar yolun 6lim oldugunu diisiinmiis olmasi, yenik-
liginin bir kamitidir: Bu iki diigkiinlesmis erkek figiiriiniin birbirlerine
kole ve efendi olarak ebediyen baglanmis olduklarini diigiinebiliriz.®
Birbirleri olmadan yapamadiklar: gibi ayrica da birbirlerinin en teh-
ditkar diismani yine kendileridir. Birbirlerine ¢atimali bir iliskinin
iginde kilitlenip kalmislardir” Ama adaletsiz olan, higbir sekilde kendi
iktidarin1 ve zulmiinii kabul etmeye yanasmayan, kimlik yanilsamasi
icindeki Batili Beyaz Burjuva Erkek’tir. Kendini gergek ile kargilasma-
dan yasayacagina ikna etmis, amnezik Batili Burjuva Beyaz Erkek
animsamay1 reddeder: Gergek ancak 6liim, tehdit olarak kodladiginin
bir kez daha 6liimii olarak karsisina dikildiginde kagacak yeri kalma-
yacatir. Gelgelim 6liim gergek olani unutulmus oldugu yerden zorla-
yarak gikarip goriiniir kilacak giig¢ de olsa bile, insanhk trajedisi zul-
medilmis olanin intiharinda simgesini bulmusgtur: Kabulii gii¢ gergek
de bu olsa gerek.

Pegenin Arkasina Gizlenen Hadim Edilmis Erillik

“Her tiir erillik hadim edilmeyle kutsanmigsa, kadinin kargisinda,
pegenin ardina gizlenerek onu hayran birakmaya ¢abalayan hadim
edilmis bir sevgili ya da 6lii bir adam oldugunu neden kabullenmeye-
lim” (Lacan’dan aktaran Rose, 2009, s.80-81) diye sormak gerekir. Bu-
radan anlasilacak olan fallusun sahibi olarak tanimlanacak eril bir im-
tiyazin disilige karsi insa edilmesinin bir sahtekarlik oldugudur. Hane-
ke sinematografisinde baba figiirii ancak dildeki bir etki anlaminda
salt bir metafor olarak islev goriir. Fallus dilsel gostergenin riyakarh-

¢ Imgesel 6zdeslesmeyle simgesel 6zdeslesme birbirlerinden farkhdir: ilkinde ideal bir
ben; ikincisinde ben-ideali s6z konusudur; ilkinde olmak istedigimiz hosumuza giden
seyle 6zdeslesmeyi arzulariz; ikincisinde gozlendigimiz yerle, hos ve sevilmeye deger
goriinecek sekilde baktigimiz yerle 6zdeslesmeyi arariz (Zizek, 2002, s.121 ve 125).
Imgesel 6zdeslesmede 6tekiyle benzerlik yoluyla 6zdeslesmeye aligiriz; simgesel 6z-
deslemedeyse 6tekiyle ondan farkliigimiz araciligiyla 6zdeslesmeye gabalariz. Somiir-
geci somiirdigiinden kendini siirekli farkhligiyla tanimlar; somiirgelestirilen ya da Ba-
t1 modernligini kabul eden Batili olmayanlarsa 6zdesligi benzerlik iistinden kurmaya
caligirlar. ki siirekli olumsuzlarken, ikincisi hingla en az Batili kadar iistiin olabilece-
gini kanitlama ¢abasinin iginde yitip gider.

7 Bu konuda ayrintil bir agiklama icin bkz. Huddart, 2006.
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gindan bagka bir sey degildir. Fallus 6yle bir gondergedir ki®, baglan-
gigta anatomik cinsiyet farki olarak ortaya ¢ikan durumun karmagikh-
gin Gstiind orter; kadin ve erkeklere anatomilerinden bagimsiz ola-
rak erillik ve disillik kategorilerine yerlesmelerini buyurur. Buyrugun
diizenleyicisi olmasi anlaminda fallus, eril imtiyazdan daha ¢ok kendi
basina ayakta duran bir yapidir. Kadin ve erkek simgesel diizene dahil
olurken, Lacanc psikanaliz kadinin bu dahil olusunu bir tabiiyet ve
bagimh kilinma iligkisi olarak kavrar ve disilin kabul edemeyecegi se-
yin, ayni zamanda simgesel diizende nesne olarak da kurulmus olmasi
oldugunun altin1 gizer. Oysa bu tabiiyet ve bagimli kilinma hali, agik-
lanmas: gereken bir hal iken birden “dogal” bir hal olarak kavramlasti-
rilir. Psikanalizdeki bu ¢ikmazi, queer kurami yerinden eder. Simgesel
diizende erilligin hadim edilmislik korkusuyla birlikte kayda gegtiginin
altin1 daha vurgulu bir sekilde ¢izerken, babanin adinin Lacanc: psika-
nalizde dilsel bir metafor olarak kavramlastirilmasinin giiciinii ortaya
gikarir. Eril imtiyaz fallusa dayandirilamayacak bir sahtekarliksa, erilin
disil tizerindeki hakimiyetinin de hadim edilmis ya da 6lii bir erkek
fikriyle birlikte disiiniilmesi gerekir.’

Haneke’nin filmlerini cinsiyet farki ya da kadin ve erkek rollerini

® Lacan’a gore fallus imgesel, simgesel ve gercek olmak iizere iiglii bir yapiya sahip dii-
zenin her birinde farkh bir islev iistlenen bir gosterendir (Homer, 2013, 5.75 ve 85):
Fallus ayricalikh bir gésterendir, giinkii anlam iiretme siirecini baglatir. tlk fallus imge-
sel fallustur; gocugun annesinin arzusunun nesnesi olabilmek igin sahip olunmas: ge-
reken sey olarak tahayyiil ettigi sey, imgesel fallustur; her iki cins bu diizeyde fallusa
asla sahip olmayacaklarini kabullenir. Fallusu yitirmig 6zneler olarak var olmanin zo-
runlulugu da burada belirir. Simgesel fallus ise ¢ocugun annenin arzuladig: sey olma
arzusuna getirilen yasakla ortaya ¢ikar; ¢ocuk anne tarafindan reddedilmistir; bu red-
din gerisinde fallusun anne gocuk ikilisinin diizenini bozarak, simgesel miibadele dii-
zenini baglatmas yatar. Annenin arzusunu doyuracag: var sayilan nesne olarak imge-
sel olan fallus gostereni, arzunun doyurulmaz oldugunun kabul edilmesini temsil etti-
gi i¢in de simgeseldir. Fallus yokluk iginde varlik ve goriiniir bir deger olarak ashnda
bir sahtekérdir. Simgeselin diizeninin yapisal niteligi ise, bastirma ve yiiceltmedir.
Simgesel diizenle anlam iiretme (bastirma ve yiiceltme) babanin yasasini zorla kabul
ettirmesi agisindan falliktir. Bu agidan annenin arzusunun yerine simgesel yasayi ika-
me eden fallus, yasayla ve yasanin ihlaliyle de baglantihdir. Yasa disarida biraktig1 sey
neyse, onun istiine bina edilmistir. Yasayla birlikte onu ihlal etme arzusu da zaten
dogmustur. Ust-ben simgeselin egemen oldugu bir kerteyse de aynm zamanda bir haz
alma buyrugudur. Dolayisiyla hem yasayr hem de yasanin ihlalini igerir; yiiceltmeyle
bastirmanin basarisiz oldugu yerde bir yikim giicii olarak kendisini gosterir.

® Cinsiyet aynminin performatif karakterini 6ne ¢ikaran Freudcu&Lacanc psikanali-
tik gelenegin elestirel bir okumasi igin bkz., Butler 2008 ve 2009.
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dikkate alarak diisiinmeye baglandigimizda, heteroseksiiel evrenin
normlarina “uygun goriinen” kadin ve erkek figiirlerinin karsimizda
endam ettigine dair bir ilk izlenime kapiliriz. Bu izlenimin agikga yi-
kildig: tek filmi, Piyano Ogretmeni'dir. Ancak yakindan bakildiginda
Haneke filmlerinde baba figiiriiniin hep hadim edilmis ve 6lii bir erkek
oldugu tamsi kendini dayatir. Cagimizin mitlerine baktigimizda bir
tiirlii baba figiiriiyle karsilasmayiz; yasadigimiz zamansal ugraga dam-
gasini arketip olarak baba figiiriiniin namevcut olusu vurmustur. In-
sanligin hafizasinda baba arketipi, bireysel doniisime de imkén tani-
yan bir figiirdiir. Bat1 kiiltiiriinde baba kutsal ekmegi veren, varolusun
tehlikelerine ve zamanin yol agtig1 yikimlara kars: varhg: koruyan bir
arketiptir. Bu figiir bir yandan yoksullarin ve diiskiinlerin yanindadir
ve onlarin savunucusudur; dte yandan da kamusal iktidar sahiplerini
gerektiginde dogru yola girmeye gagirir. Bu kutsanmis baba gerekti-
ginde kendisine tabi olanlan cezalandirir. Bu yoniiyle insan dogasinin
karakteristigi sayilan tiim potansiyelleri iginde barindirir ve benligin
ideal goriiniimiinii temsil eder (Maffesoli, 2008, s.15-16). Postmodern
¢agin modernlige kars1 miicadelesinde arketipik bu babanin yerini La-
cancl terimlerle disiiniirsek baba metaforunun aldigim iddia etmek
yerindedir. Haneke filmlerinde arketipsel anlamda baba islevi gérmesi
beklenen erkek karakterlere rastlanmaz. Baba, filmlerde s6z konusu
olan eril uygarlik oldugundan metafor olarak islevini gormeye galigsa
da bir maraz metaforun isleyisinde bile aksamalara yol agmaktadir.

Disilin simgesel diizende erile tabi ve bagimli kilinmis olmasinin
en azindan sosyolojik olarak sonunun gelmedigi bilgisiyle, Haneke
filmleri baglaminda su soruyu sorabiliriz: Erilin sahtekérca imtiyazh
kilindig) simgesel bir diizende arketipsel baba/metaforu olmadan ya-
samak ne demektir? Yedinci Kita’da mesleki basariya sahip burjuva er-
kek, esiyle birlikte aldig1 ima edilen ailece toplu intihar kararimin bag
aktorii olarak belirir. Koruyan ve kollayan, gerektiginde seven ve ceza-
landiran, kendisi sayesinde bu diinyada ve ahrette kurtulusa ve mutlu-
luga ulagilacak bir baba degildir. Akvaryumdaki baliklar1 6liime terk
eder. Ardindan ilkokul ¢agindaki kizinin ve karisinin intiharina tanik
olduktan sonra kendi yasamina da son verir. Biriktirdikleri tiim yasam
maddi ve manevi anlamda yok edilmeye basladiginda, ilk yikic1 darbe-
yi babanin indirdigini goriiriiz. Kiz1 ve esi kimi zaman yikima kars
duygusal tepkiler verse de babadan hemen higbir duygu ya da karar-
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sizlik isareti gelmez; kendi bina ettigi uygarlhga bizzat kendi son veren
bir erillik doneminde mi yasiyoruz?

Benny’nin Videosu'nda baba oglunun cinayetinin ve ciiriimiiniin
stlinii ortme kararimi hig tereddiitsiiz verdiginde, esine bu karara
duygusal olarak katlanip katlanamayacagini sormanin diginda bagka
bir seyi sorgulamaz. Ogul kendi cinayetini kendisi ihbar ettiginde, ba-
ba da anneyle birlikte oglun ihbar1 sayesinde tutuklanacaktir.
Benny’nin Videosu’'nda dogru yolu gostermekten aciz, yasak ve yasa
roliinii oynayamayan bir babayla kars1 karsiya kaliriz.

Koruyamadig gibi gelecege umutla bakmay: da saglayamayan bir
bagka baba figiiriiyle, Kurdun Giini‘'nde daha 6ykiiniin baginda miilte-
ci bir bagka baba tarafindan oldiiriildiigiinde tamsiniz. Kurdun Gii-
nu'niin tim oykisi topluluk yasamini kuracak Yasa'nin hem siddete
dayanmasina hem de yoklugunun da kaostan bagka bir sey olmamasi-
na odaklanir. Her iki kosulda da 6zgiirliigiin yerini baskilar ve kisitla-
malar alirken, bu yasa kertesi keyfi ve adaletsiz olmanin diginda bir ka-
raktere sahip degildir. Bilinmeyen Kod da basin fotograf¢isi karakterin
babasi, ogluna model bir baba olmadig: gibi, bu statiisiiniin geri do-
niilmez bir sekilde yikildigin1 anladiginda hayatinda deger verdigi ne
varsa hepsini yok etmeyi segen bir babadir: Iki oguldan birisi heniiz di-
lini bilmedigi bir duygusal iliskinin/yasamin iginde yitmisken, diger
ogul kendisinden daha diigkiinlere kars1 acimasiz ve sorumsuz davra-
nan, gelecegini nerede ve hangi yolla kurabilecegi konusunda en ufak
bir fikri olmayan bir oguldur.

Kétiiriim baba figiiriiyle Oliimciil Oyunlar’da da tamiginiz: Tatil
evini tehditkar bir kibarlikla isgal eden temiz yiizld, sportif giyimli ve
medeniyetin dilini milkkemmelen kullanan tacizci iki geng erkek ilk
siddet ediminde evin babasini higbir sekilde ailesini koruyamayacak
sekilde bacagindan vururlar; yabancilarin iggali altindaki evinde kope-
gi, oglu ve esi siddet goriirken, iskence edilirken babanin yapabilecegi
higbir sey yoktur: Hep birlikte sozlii tacize ve fiziksel siddete maruz
kalmak zorundadirlar. Baba dikizci bir rol iistlenmekten baska bir sey
yapamaz. Beyaz Bant'taysa baba sadece adil olmayan ve sevgiden yok-
sun bir baba/erk oldugu odlgiide, keyfi olarak cezalandiran ve siddet
uygulayan bir babadur...

Ask’taki baba yaglihigina ve fiziksel diigkiinliigiine ragmen gocuk-
larindan yardim talep etmeden, yash ve diiskiin olduklar bilgisini go-
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cuklarina belli etmeden yasaminin son yillarinin sorumlulugunu ist-
lenme giiciine sahip bir babaymus gibi durur. Bu rolii uzunca bir siire
de “basariyla” oynar. Ancak insanin fiziki tiikkenmisligi sorunuyla bas
edemeyecegi noktaya geldiginde, yashihginda kendisine kendi gocukla-
n vedevlet kurumlarn eslik edebilecek sorumlulugu gostermediginde,
kendince bulabildigi en iyi ¢oziimle artik yasamim siirdiiremeyecek
denli diiskiinlesmis karisinin son nefesini vermesi isini bizzat kendisi
tistlenir. Evlilik yasaminin bir fazlasiyla kars: kargiya kaliriz. Fazla evli-
lik, fazla baglilik, aslinda ask gibi kendini sunan sey, fazlalig) yiiziinden
kendi ziddina, yani cinayete kadar giden duygu-edime doniisiir. Bagka
bir deyisle, ask engel olmaya ¢alistig1 ziddina déniisiir. Oliimii isteyen
karisina engel olur, intihar etmesine kars: gikar, onu zorla yasatir koca.
Sonunda karisim1 kendisi 6ldiirmek zorunda kalir. Cinayeti isleyen
yash ve diigkiin bu erkek filmin sonunda kendini sokaga atar. Kim bilir
nasil bir yasam deneyiminin igine atmistir kendisini? Tiim baglardan
kurtulmus ve 6zgiirliige dogru mu adim atmigtir? Yoksunluk ve 6liim
miidiir kollarina kendisini teslim ettigi, evin disinda m1 6lmek ister?
Sugluluk mu hisseder?

Haneke filmlerindeki cinayetlerin ve siddetin esas sorumlular
erkek karakterlerdir; kadinlar da masumane olmayan bir sekilde onla-
rin sug ortagdir.

Ancak cinayetlerin, zullimlerin, tacizlerin ve siddet edimlerinin
sorumlularinin genellikle yargilanmadigini goriiriiz. Suglu ya da suglu-
lar kimdir sorusu kadar sugun sorumlulugu da ¢ogu filmde yamtsiz
kalir. Boylece dile gelen toplumsal elestiri aslinda yapici bir elestiridir:
Toplumsalin riyakarhigini ve sahtekérligini 6niimiize koyup; toplumsal
bedene duhul etmis bozulmay: diisiinmemizi talep eder. Cagimiz top-
lumlary; koétiiliigiin kabul edilmesi imkansiz bigimlerini ortaya ¢ikar-
mak, bozulmaya kars1 ¢6ziimler iiretmek yerine; kotiiliigiin biiyiime-
sinin Oniinii agmakta, kotiilige karsi lakaythg: normallestirmekte ve
en Onemlisi toplumsal sistemi igten ige kemiren ¢iirimislige kars:
higbir 6nlem almadan muhafazakarhk 6vgiisii yapmaktadir.

ikinci Onerme: Karsi-sinemada Bakis Neye Odaklanir?

Haneke burjuva ahlakina ve sinematografik bigimlerine meydan
okuyup, bu bigimlerde bir skandal yaratir. Erille disilin filmlerindeki
“tuhaflig1” da bundan kaynaklanir. Tuhafliktan kastedilen, Haneke
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filmlerinde bedenle bakisin haz almak iizere kendine yoneldigi higbir
arzu nesnesinin olmamasidir.

Klasik sinema aygit1 ve anlatis1 gorsel hazzi esas alan bir meka-
nizmaya gore isler. Gorsel hazzin nesnesi kadin oldugu igin, sinema
bir erkek bakisi ya da goriisii olmanin Gtesine gegemez. Semiyolojik ve
psikanalitik gelenege yaslanan feminist film elestirisi daha 1970’li yil-
larda' eril bakisi ii¢ diizeyde konumlandirir: Filmi kaydeden ve temel
karakteristigi dikizcilik olan bakis; filmsel anlatida kadinlari nesne er-
kekleri kahraman olarak kuran bakis ve son olarak da izleyicinin baki-
s1. Her ii¢ bakis da haz nesnesinin kadin oldugu dikizleyici bakislar-
dir.M

Sinema aygiti1 optik ve kameradan; gergekgilik ve goriilebilir ola-
nin ontolojisi, liretim siireci, endiistriyel bir meta olarak filmden; tii-
ketim siirecinden (liretilen meta olarak filmin alimlanmasindan) olu-
sur. Haneke sinema aygitini, endiistriyel meta olarak film anlayisina
kars1 bir silaha doniistiirmek ister. Film endiistrisinin gitgide mii-
kemmellestirdigi teknik ve temsil stratejilerinin yarattig: seri liretim ve
standartlasmaya kars1 sinema yapar. Bu seri iiretim ve standartlagsma
19. yiizyildan giiniimiize dylesine gelismis ve diinyay: birbirinin tipkisi
imgelerle doldurmugtur ki bakis1 6nii alinamaz bir sekilde goriilebilir
olanin egemen kodlarina gore bigimlendirmistir. Sinema, gittikge fo-
tografin temsilcisi oldugu bir gerceklik anlayisindan kurgunun ege-
men oldugu ve teknigin imkéanlarinin imgenin egemenligi altina girdi-
gibir cagin aygit1 haline gelmistir.

Sinema imgesele dair bir tekniktir; seyircinin sinemada kameray-
la imgesel 6zdeslesmesi, seyircinin perdede gordiigiiniin “gercek” ol-
madigini bilmesine ragmen, gordiigiinii gergekmis gibi kabul etmesi
anlamina gelir. Psikanaliz alanindan alinip sinema ¢alimalarinda kul-
lanilan imgesel ve imgesel 6zdeslesmenin film ve sinema elestirisinde
kullaniminda ciddi sorunlar ortaya ¢ikmaktadir (Rose, 2009, s.212-
215.). Imgesel 6zdeslesme siirecinde film ve sinemada psikanalizin

1 Bkz., Elsaesser ve Hagener, 2010, Jean-Paul Baudry ve Christian Metz’in ¢aligmalar
5.168-169 ve Laura Mulvey’in (1990) 1975 yilinda yazdig “Gorsel Haz ve Anlatisal Si-
nema” makalesi.

' Mulvey’in ardindan feminist sinema kuramcilarinin gelistirdigi elestiriler ve film
kuramu tartiymalar1 hakkinda bkz., Elsaesser ve Hagener, 2010, 5.180 vd.
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kullanimi agisindan 6nemli bir olgu ortaya ¢ikmaktadir: Bu olgu imge-
sel 6zdeslemede cinsellikten gelen giigliigiin bastirilmasina y6nelik bir
yadsimanin s6z konusu olmasidir. Bagka bir deyisle, imgeselin kendisi
cinsiyet farkinin muglakliginin ya da istikrarsizliginin bastirilmasi ya
da reddedilmesini saglayan bir diizenektir. Endiistrinin drettigi bir
meta olarak filmin iiretimini saglayan endiistriyel isleyisi agisindan si-
nema aygiti, kapal bir temsil sistemi olarak islerlik kazanmistir. Bagka
bir deyisle sinema belli bir arzu mantigini iireten ve yeniden iireten bir
aygit oldugu igin kapal bir sistem olarak islemektedir. Bir temsil sis-
temi olarak bu kapali sinema sistemi, aslinda ancak bir seyi inkar ede-
rek kendisini kapali bir sistem olarak insa edebilmektedir: yani siste-
min inkar ettigi, imgesel siirele baglantili olarak cinselligin giigligii-
niin, yani cinsiyet farkinin muglaklhiginin bastirilmasidir; cinsiyet farki
bir cinsel kimlikte hizaya girme seklinde bastirilir, bu bastirmanin is-
tiiniin ortiilmesi sinemada, bastirilan olan kadinin imgesinin haz nes-
nesi olarak kurulmasiyla sonuglanir: klasik Hollywood filmlerinin si-
nemay! arzu iireten kapali bir sistem olarak kodlamasina paralel olarak
kamera da siirekli arzu iireten bir aparat olarak islev kazanir. Boylece
sinema bastirilan etrafinda siirekli arzuyla tetiklenen 6zdeslikler yara-
tan ve haz saglayan bir aygit olarak isler; bu arzuyla bastan gikararak
siirekli 6zdeslikler yaratma aygitinin, ilksel imgesi kadin imgesidir: Eril
bakis disi bedeni haz nesnesi olarak kurar. Endiistriyel meta olarak
film, izleyiciye simgesel diizende ilk haz nesnesi olarak islev goren ka-
din imgesini arzulatmak ve bu sayede kadin erkek izleyicileri cinsiyetli
toplumsal bedenlere doniistiiren o6zdesliklere kesintisiz bir sekilde
hapsetmek yoluyla isleyen bir kiiltiirel meta karakteri kazanir. Kadin
imgesinin arzu nesnesi olarak kurulmas: pratigi, tiim diger seylere dair
imgelerin de “arzu nesnesi” olarak kurulmasinin gerisinde yatan 6rtiik
nedendir. Klasik sinema aygiti, olasi tiim nesneleri dikizleyerek temsil
eder ve seyredenden de dikizleyerek haz almasini bekler.

Bu baglamda Haneke filmografisine yakindan bakarsak, Hane-
ke’nin klasik kapali bir sistem olarak sinema aygitinin igleyis mantig-
na ters bir anlayis yaratmaya g¢aligtigimi goririiz. Higbir Haneke fil-
minde klasik sinemanin isleyis mantiginin 6ziinii olusturan kadin im-
gesinin arzu ve haz nesnesi olarak inga edilmesine rastlanmaz.'? Kame-

2 Bunun istisnas1 Haneke’nin seyircisinden siddete bakmasini istemesidir. Bakis sid-
detin estetiklestirilmemis bigimlerine takihp kalir; Oliimciil Oyunlarda dehse-
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ranin 6niindeki higbir kisi ya da nesne bakisin dikizleyecegi bir haz
nesnesi olarak kurulmaz. Bu anlamda Haneke’nin bir karsi-sinema us-
tas1 oldugunu ya da sinemaya kars1 oldugunu soyleyebiliriz. Tam da
bu nedenle Haneke’nin sinema aygitina kars1 oldugu, sinema yapma-
digy, izleyiciye moralist bir yerden, iistten bakarak ona siirekli ahlak
dersi verdigi tiiriinden elestirileri sikga duyariz. Hatta Cannes Film
Festivali'nde yarisan filmlerinin ¢ogunun basina ilk gosteriminde, sa-
lonu terk eden sayisiz elestirmen vardir. 20-30 yas aras1 kimi geng izle-
yicilerin Haneke filmlerine ilk tepkisi genellikle seyredilenin seyredil-
meye degmeyecek kadar tiksinti verici oldugu yoniindedir.”

Peki, hi¢ arzu yaratmadiginda dolayisiyla imgeseli simgeselde ka-
yitlamay1 ya da 6zne olarak seyircisini yitirilecek bile olsa bir biitiinlik
yanilsamasina hig siiriiklemediginde bir sinemaci hala sinema yapabi-
lir mi? Yanilsamay1 bu denli yok sayip bastirdigimizda, aslinda arzuya
yol acabilecek nesnelerin ¢ogu, 6lim diirtiisiiniin ihtiyaca duyarsiz
tepkilerine, bilingdisinin karanlk yanlarina hitap eden nesneler olarak
ortaya cikabilmektedir. Haneke kendisini bilingdisinin korkularinin ve
dehsetinin giiniimiizde dizginlerinden bosanip zivanadan ¢ikmis ol-
masini 6liimciil bir tekrarla temsil etme isine adamustir. Izleyicinin
gormekten rahatsiz oldugu ve inkar ettigi de bilingdisina yakindan ba-
kip yikicihigr hakkinda diisiinmektir.

Haneke’nin kadin1 ve onun yerini alacak herhangi bir nesneyi
bakigin dikizleyecegi bir imge olarak temsil eden kapali bir arzu siste-
mi olan klasik sinema aygitina kars1 bu konumlanisinda 6zgiil bir yan
vardir. Bilingdiginin yikicihigini anlatmak igin icat ettigi imgeler, tem-
siller ve anlatilar aygit1 olarak Haneke sinemass, klasik kapali sinema
sistemine karg1 gitkmaya ¢alisir; kendisi de bir bagka kapal sisteme do-
niismemek igin anlat1 yapisini bozguna ugratir. Kameranin dikizlene-
cek arzu imgeleri iireten ve eglendiren islevini askiya aldiginda Hane-
ke kendi sinema aygitiny, cinsel eylemi de betimlemeyi reddedecek se-
kilde kullanir. Haneke filmlerinin higbirinde bir yanilsama bile olsa

tin/iskencenin temsil edilebilirligi s6z konusu olduguna gore, Haneke de siddeti dikiz-
lenecek haz nesnesi olarak kullanmakla elestirilebilir. Ancak Haneke’nin siddet temsi-
liyle asil medeniyetin tistiinii 6rterek kendini mesrulastirdigi mekanizmalar serimle-
meye ¢alistigini diigiinmek daha isabetli goriinmektedir.

1 Bkz. Tutal Cheviron, 2014.
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haz nesnesi olarak temsil edilen, duyu ve duygulariyla kendilerinden
gecmis erkek ve kadinlara rastlayamayiz. Bu kadin ve erkekler genel-
likle heteroseksiieldir; cinsel eylem/imge de diger nesne-
ler/eylemler/imgeler gibi arzuya hig bulasmayan bir nesne/eylem/imge
olarak betimlenir: “Imge iizerine her ugras, onun yanilsama yaratma
ve hitap giiciinii ele alan her tiir meydan okuma, aym zamanda cinsi-
yet farkina yonelik bir meydan okumadir” (Rose, 2009, 5.220). Her se-
ye meydan okuyan Haneke, cinsiyet farkina da istii ortiik olarak mey-
dan okumaktadir. Bir bagka sinema aygiti boylece kesfedilmis olmak-
tadir. Gorsel alanin diizenini siirekli bozan, pargalayan ve kesintiye
ugratan sinema aygitiyla Haneke, bu yapisim bozdugu gorsel diizenin
kurucu ilkesinin, kadin imgesinin kullanihg bi¢imi oldugunun farkin-
dadir: cinsiyet farkimin muglakliginin bastirilmis ve yadsinmis olmasi
sayesinde heteroseksiiel kadin ve erkek cinsiyet konumlari ortaya ¢1-
kabilmektedir; Haneke filmleri bu konumlar “temsil eder”. Haneke’yi
seyircinin ahlak¢1 bulmasinin bir nedeni de darmadagin ettigi kadin
imgesine bakis: agisindan dikizci ve hazc gorsel diizene kars, bir bii-
tiinliik yanilsamasi 6nermiyor olusudur. Hazci gorsel diizene kars: du-
rabilmek i¢in oyuncularini bile her jest ve mimik hareketleri agisindan
donmus robotlara doniistirmektedir. Haneke klasik kapali sinema sis-
teminin hazzi salt kadin imgesinin dikizlenmesi olarak inga etmis ol-
masina kargi radikal bir sekilde elestireldir; sinema aygitinin bu isleyis
diizenegini altiist eder, sadece ve sadece bedenler olarak var oldugu-
muzu da siirekli ammsatir. Gelgelim hazzin bir yerde de vaat olarak
dile gelmesi gerekir. O halde Haneke neyle cezbedici hale gelir? Izleyi-
ciyi nasil bastan gikarir? Haz almayi nasil yeniden insa eder?

Ugiincii Onerme: Zincirlenmis Disilligin Bilmece/Tuzaklan

Tarihsel olarak uzaktalik sdylemini Kadin gergeklestirir: Kadin
oturgan, Erkek avci, yolcudur: Kadin sadiktir (bekler), Erkek ho-
vardadir (gezer, tavlar). Uzaktaliga bigim veren, onun diislemini
gergeklestiren Kadin’dir, gilinkii buna zamani vardir; 6rgii oriip
sarki soyler; iplik egiren kadinlarin sarkilari hem kimiltisizlig
(¢tkrigin munltis1), hem uzakhg soyler (uzakta, yolculugun
uyumlari, denizin dalgalar, nal sesleri). Bunun sonucu olarak,
otekinin uzakhgindan soz eden her erkekte, disilik beliriverir:
bekleyen ve bunun acisini geken bu adam mucizevi bir bigimde
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disilesmistir. Bir erkek cins degistirdigi i¢in degil, 4s1ik oldugu igin
disilesir. Soylen ve litopya: ge¢mis, iglerinde disilik bulunan 6zne-
lerindi, gelecek de onlarin olacaktir.

Roland Barthes, Bir Ask Soyleminden Par¢alar, s.20

Eger kimlik ve 6zdeslik konumlarinin mutlak gostereni olarak
fallusu, sahip oldugu ayricalikh statiiyli yerinden ederek performatif
bir gosteren olarak tanimlarsak, tek bir imgesel sema olmadiginy, erilin
disinda bagka falluslar da oldugunu ileri siirebiliriz. Butler'in Lacan
elestirisine dayanarak gelistirdigi bu ¢izgi, normatif heteroseksiielligi
yerinden eder, degisken bir kimlik ve arzu yeri olusturur (Homer
2013, 5.168). Haneke heteroseksiiel normlar1 endiistriyel sinema aygi-
tinin isleyis mantigina kars: gikarak altiist eder, boylece iistii ortiik ola-
rak normlar: iiretenin yadsinmig bir disilik olduguna isaret eder; ancak
bagka bir kimlik ve arzu yeri 6nermez. Haneke filmlerinin farkl yo-
rumlar kigkirtan bir yapisi da bundan kaynaklanmaktadir; bu yapi ni-
hai yorumlara direnir. Haneke filmlerinde sahneledigi bilingdis1 arzu
ve isteklerin “ne anlama” geldigiyle degil, izleyicinin arzusunu bir an-
lam tiretme zincirinin igine sikigtirmakla ugrasir. Haneke’nin izleyiciyi
sikistirdigs zincirin oylumlarindaysa disil olan siirekli kendine yer ag-
maya galigir.

Haneke, bu disil olani agik¢a filme almaz; ancak senaryosundan,
oykiilerine ve teknigi ile oyuncularin1 yonetme bigimine kadar Hane-
ke’nin ulagmaya galigtig1 sonug, disil olandir. Burada s6z konusu olan
insan varliklarin heniiz cinsiyet rollerinden birine déhil olmas: gerek-
tigi buyrugundan 6nce hakim olan cinsiyet farki muglakliginin disili-
dir, erille birlikte var olan disil. Bu bastirilan disil simgesel diizene so-
rular soran, bilmecelerle bu diizeni zorlayandir. Haneke filmlerinin
her biri bir bilmece sorar; diizeni sorulariyla zora sokar.

Yunan mitolojisinin bilmece soran, bu nedenle tehlikeli addettigi
kadin figiirlerinin sordugu bilmecelerin karakteri istiine birka¢ sey
sdylemek gerekir: Yunan mitolojisinde'* Zeus ile Prometheus arasin-
daki miicadelede insanlar/erkekler bir kez tanrilardan ayr1 yasamaya
basladiklarinda; Prometheus insanlari/erkekleri Zeus’un zulmiine kar-
s1 koruyabilmek icin hileler yapar: Insan/erkek bu hileler sayesinde

4 Vernant, 2011, 6zellikle bkz, s.33-43.
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ekmeyi, bigmeyi ve atesi elde eder. Bundan hosnut olmayan Zeus, in-
sanlarin/erkeklerin tanrilar kadar giiglii olmasini ebediyen engelleye-
cek bir bagka zuliim diisiiniir ve harikulade bir musibeti insanlara yol-
lamaya karar verir. Demir ustasi ve heykeltiras Hephaistos’u bir Parte-
nos yaratmakla, tanrigalarin giizelligine, gekiciligine ve cazibesine sa-
hip bir manken yapmakla gorevlendirir: Partenos dogar, tanrilarin in-
sana/erkege armagani olan bu kadin ayn1 zamanda yalanci, hirsiz ve
riyakardir. Yalanlariyla hakikati gizlemeye ¢alisir hep. Bu ilk kadin
Pandora’dir; hastalik, aci, yaghlik, yorgunluk, yas hep onun eseridir.
Pandora hem umut hem de endise kaynagidir. Ama asil 6nemli olan,
kadinin yaratilmasinin insanin tanrilarla hayvanlar arasinda konum-
lanmis olmasindan kaynaklanan insanlik kosulunun olusmas: anlama-
na gelmesidir (Vernant, 2011, s.53). Insan/erkek yasam kogulunun ha-
kikati islevini kadina yiiklemistir; kadini simgesel diizende kendine ta-
bi kilmigtir. Kadina Yunan mitolojisindeki anlatilarda yer bulan bir
hakikat islevi de yiiklenmistir. Kadinin tabiiyeti, bu hakikati erkegi ra-
hatsiz edecek seklide dile getirme yasagiyla sanki ig ice gegmis gibidir.
Yunan mitolojisinde tehlikeli kadin yiizleri kurgulamrken su kadin fi-
giirleri tehlikeli olarak addedilir (Enriquez, 2004, 5.223): Tutkuyu, en-
sesti temsil eden Phaidra ve Iokaste; bilmece efendisi Sphinks ve Tu-
randot; insan eti yiyen asik Penthesileia; 6liimsiizliigli temsil eden
Ayesha; oldiiriicii soguk Herodias; 6liimciil tutku Salome; yoldan
sapmus Traviata. Bu tehlikeli kadin figiirlerinden en ¢ok bilmecenin
efendisini Sphinks ve Turandot iizerinden, Haneke filmlerinin bilme-
celer soran yanina, yani disiligine isaret etmek olasidir. Kadin bilme-
cenin efendisidir, sordugu bilmecenin aslinda ya ¢6ziimii yoktur; ya da
¢oziilmesi 6liimle sonuglanacaktir. Bilmeceler yasam, ask, 6liim bahsi-
ni baglatan bilmecelerdir; insanin yaratilig kosulunu animsatan gizler-
dir. Bilmecenin kendisine soruldugu kisi yazgisinin sinirlarin1 agmak
i¢in oyuna dahil olmay1 kabul etmek zorundadir. Bu oyun:

Yalnizca soruyu sona erdiren sozciigiin bulunmasinin degil, aym
zamanda sozciigiin bulunmasiyla yagsamin ve 6liimiin efendisinin
maglup edilmesinin ve dilin efendisi konumuna yerlegerek efen-
dinin efendisine doniismenin s6z konusu oldugu bir sitnanmadir.
Bu yiizden de sorunun efendisinin bir kadin olmas: ya da disil ar-
zunun yerini tutan birisi olmas: hig de rastlantisal degildir (En-
riquez, 2004, 5.225).
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Disil arzunun yerini tutan kisi olarak yonetmen Haneke, filmle-
rinde izleyicisinden Oykiiye dahil ettigi bilmeceleri bilme oyununa
girmesini talep eder; sozciigiin istikrarsiz yolculugunda insanin yarati-
lis kosullar1 ve insanla hayvan arasindaki konumuna dair bahisler ige-
ren bilmeceler, izleyicinin kendi bilingdisi fantazilerinin hakikatine
ulagmasim saglayacak tiirden tuzaklardir. Izleyicinin Haneke’ye kiz-
ginhginin bir nedeni bu tuzaklar olmalidir. Ama izleyici/erkek kimi
zaman tuzaklar ve hileler hi¢ yokmus da ilk kadin Pandora’nin yara-
tilmasindan 6nceki yasaminda tanrilarla birlikte zahmetsiz, endisesiz
ve kaygisiz yasadigi cagdaymisgasina hayallere de dalmak istemektedir.
Haneke filmleri tanrilarin tiim insanlara armagani anlamina gelen
Pandora’nin kutusunu agtiginda, insanlara musallat ettigi musibetleri
stirekli dagitir durur, kutunun dibinde kalan umut, bir tortudur ancak,
mevcuttur da. Ama tortuya ulagsmak igin 6nce musibetleri bir bir orta-
ya dokecek bilmece/tuzaklara diigmek, yasamin ve 6liimiin efendisini
maglup etmek, dilin efendisinin efendisi olabilmek i¢in s6zciigiin is-
tikrarsizhigina teslim olmak gerekir. Tim bunlan harekete gegiren
Haneke’nin disili hem bilmecelerle/tuzaklarla canlandirirken, bir yan-
dan da soziin istikrarsizligini bagka, 6zellikle de teknik hilelerle 6nle-
meye girismesi, Haneke'nin cinsiyet farkina dair bilingalt: fantaziye
can vermesinden kaynaklanmaktadir. Heteroseksiiel bakis/haz diize-
nini alt etmek igin sordugu bilmecelerin radikalligi Haneke’yi de seyir-
cisini de irkiitecek tiirdendir. Bu yiizden izleyicisinden esirgedigi
Pandora 6ncesi donem hayalini ya da biitiinliik yanilsamasin1 Haneke
kimi zaman kendisine saklamak istemektedir: Ancak benim gosterdi-
gim gibi gorsiinler, hissetsinler, duyumsasinlar. Gelgelelim ge¢mis gibi
gelecek de iginde kadin kimligine siginmadan disil bulanlarin olacak-
tir.

Bedenler Meydan Okursa Ask Cikagelir

Haneke’nin giiniimiiz gergegi olarak heteroseksiiel yapilar: temsil
ederken, aslinda bu yapilara direndigi de diisiilmelidir. Bu diisiinceyi,
Haneke filmlerinin homoseksiiel ya da heteroseksiiel bagarili ve baka-
mn hazzim kamgilayicl cinsel sahneye ve iliskiye hi¢ yer vermemesi
destekler. Ve dahasi Haneke evreninde siddet ve 6liim hep bir ege-
menlik ve iktidar iligkisi i¢inden sinsice sivrilip ortaya ¢ikar. Hane-
ke’nin aktorlerinden duyguyu sogurup ¢ekip almasinin, aktorleri oyun
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oynamaktan ve rol yapmaktan azade etmesinin yarattig1 etki, aslinda
oldukga garpicidir ve pornografik filmlerin asir1 oynayan ve haz aldig:
varsayiminda bulunan aktérleriyle benzer bir islev iistlenirler."” Cinsel
ozgiirliik yanlis1 ama pornografi karsiti aktivistler bedenin 6zgiirles-
mesini savunurken cinselligin toplumsal yasamin ve tiiriin yeniden
tiretiminin hizmetinde olmasini elestirip cinselligin agk iistiinden ta-
nimlanmasina da karsi ¢ikarlar (Shaviro, 2006, s.160 ve 164). Fallus-
merkezci cinsellik egemenlik ve iktidarla dogrudan baglantihdir, yii-
celtilip ideallestirildik¢e de saldirganliga yol agmaktadir. Ideallestirme
bizatihi iktidar yaratmaktadir. Eger sinema 6zdeslesme ve yabancilas-
manin ayricalikli aygitiysa, sinemayla ilgili her soru 6znellikle, cinsel-
likle ve iktidarla da ilgili sorudur. Ozne bakarken daha éncede degin-
digimiz gibi yerinden olur, yabancilasir, kendinden uzaklagir. Hane-
ke’nin takipgisi oldugunu bildigimiz Robert Bresson dinsel ve diisiin-
sel bir yonetmen olarak nitelenmis; agkin iislup ustasi oldugu sdylen-
migstir. Tipki Haneke gibi diisiinseli kigkirtmay: sever, duyguyu da zi-
hin yoluyla hareke gegirmeye ¢aligir.'® Haneke’ninki de Bresson’unki
gibi ciddi bir zekadir, iistelik bu ciddi Bresson'un Andy Warhol gibi
kagik bir yonetmenle de ortak yonleri vardir (Shaviro, 2006, s.241-
245). Boylesine birbirinden ayn iki sanatgi arasinda nasil bir benzerlik
olabilir ki? Warhol Bresson farkhlig1 ve benzerligi denklemi miikem-
mel bir sekilde Haneke tarziyla Warhol tarzi yonetmen arasindaki kar-
silastirmaya da pekald zemin hazirlayacak giigtedir. Bresson/Haneke
tarz1 klasik sinema tislubuna denk diiser; filmin her boyutu siki dene-
tim ve kontrol altina alinir; az film yapar bu tarz yonetmenler, sanki
insanin igini okumak ve desmek igin yapilir filmler; tarz ahlake: ve gi-
zemcidir, sinema aygitinin sundugu artefactlar1 hi¢ sevmezler. Alayc

" Bu fikirler durup dururken dogmadi. Shaviro’nun 2006 basimi Cinematic Body bas-
likl1 yapit: sinemada gorsel haz ve beden temasini farkl sinemacilarin yapitlarin: ele
alarak esash bir tartigma yapmaktadir. Shaviro’nun Robert Bresson ve Andy Warhol
arasinda yaptig kargilagtirma Bresson’un kismen takipgisi olan Haneke’nin filmlerin-
de beden temsilleri hakkinda diisiinmek igin zihin agic1 bir islev istlendi.

'® Kimi Fransiz elestirmenler bu karsilagtirmaya kars: ¢ikmaktadirlar. Haneke’nin asla
bir Bresson olamayacag yoniindeki elestiri, O’'nun duyguyu higbir sekilde tanimayan
bir yonetmen olarak nitelenmesine de yol agar. Haneke’ye yonelik bu elestiride Fran-
s1z elestirmenlerin Fransiz kiiltiriini ve sanatgilarini 6nemseyen bir tiir kayirmacihk
sezilmektedir; Onlar agisindan “Haneke Bresson’un takipgisi olacak denli Fransiz de-
gildir”.
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ve kagik Warhol tarzi her seyi oluruna ve rastlantiya birakir; higbir seyi
denetim altina almaya ¢aligmaz, bolca film geker, aktorler kendilerince
epey belirleyici bir konumdadirlar; insanin digin1 lime lime etmeye ¢a-
lisir Warhol tarzi, sinemasal tiim yapayliklara, 6zel efektlere, gercekle
dalga gegilmesine vurgundur. Ortakliklariysa bu iki tarz yonetmenle-
rin bedenin zahiriligine odaklanmalaridir. Bir derinlik ya da igsellik
aramaktansa, bedeni dogrudan giinliik goriiniir hareketleri ve jestleri
temsil eder. Incelikli bir sekilde kaydedilen beden hareketleri Haneke
filmlerindeki Bresson izleridir ancak Yedinci Kita’dan (1989) Ask’a
(2013) kadar aradan gegen yaklagik 25 yillik bir sinema deneyiminde
mitkemmel ifadesine de kavusmustur. Bedenin filmlerde merkezi
planda yer almasi en giizel bu ilk ve son filmde ortaya gikar. Siradan ve
giindelik tuhafhigiyla beden ¢abalar dururken; filmlerin 6tesinde mad-
diligini animsatir bu ¢abalayista. Tinsel bir yabancilasmadan dem vu-
rulmazken, modern bedenlerin maddi mekanikleri serimlenir; mad-
diyle manevi ya da tenle tin arasindaki ayrim bulaniklasir: estetik ve
erotik olmasindan boylece imtina edilen beden, gozsel hazza ya da her
seyi goren denetleyici panoptik goze meydan okur, onu yerinden eder.
Artik beden dokunsal olan: ¢agirir sadece. Derinlik, igsellik ve psikolo-
jik biitlinliik paramparga olurken insan bedeninin yaslandik¢a edindi-
gi ¢izgilerin ne kadar insanlik biriktirdigini Ask anlatir bize.
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ceklik ve Gerceklik Yanilsamasi
Aydin CAM

Georges: Aslina bakarsan hikayeyi hatirlamiyorum. Zaten hatir-
ladigim kadariyla, ciktigimda allak bullak olmustum ve
kendime gelmem epey zaman almgti. Biiyiikannemin
evinin bahgesinde bir delikanli vard: ve nereden geldi-
gimi sordu. Benden birkag yas biiyiiktii. “Sinemadan,”
dedim. “Ne izledin?” dedi. Anlatmaya basladim ve an-
lattikga biitiin o hislerim de geri geldi. Onun oniinde
aglamak istemiyordum ama kendime de engel olami-
yordum. Bahgede, gozyaslar: icinde sonuna kadar an-
lattim ona filmi.

Anne: Sonra? Nasil tepki verdi?

Georges: Bir fikrim yok. Muhtemelen arkamdan giilmiistiir. Ha-
tirlamiyorum. Filmi de hatirlamiyorum. Ama hissettik-
lerimi hatirliyorum.

Michael Haneke - Ask

Sinema, Gergeklik ve Gergeklik Yanilsamasi Uzerine

Michael Haneke’yi ve onun sinemasini pek gok farkl tema etra-
finda ve yine birbirinden farkli pek ¢ok yaklasim ve yontemle ele al-
mak miimkiin; kuskusuz bu giine degin Haneke ile ilgili olarak yapilan
calismalarin gesitliligi ve zenginligi de bunu gosteriyor. Postmodern
doniisiimle bigimlenen bu yeni diinya diizeninde Burjuva toplumunun
¢iriimisligiinden, 6znenin pargalanmighgina; biiyiik anlatilarin ¢6-
kiisiinden modernlik ideallerinin yok olusuna degin epey genis alan
kapsayan bir yazindir Haneke ve onun sinemas: etrafinda olusan. Ne
var ki ¢ok daha temel bir meseleyi, gercekligi, Haneke’yi merkeze alan
ve sinema sanatiyla da iligkilendirerek irdeleyen bir ¢aligma yoktur.
Oysa Haneke, yonetmenlik kariyerinin ilk filmlerinden bu yana, he-
men su anda ve burada deneyimledigimiz fiziksel gergekligin, uzun

73



Haneke Sinemasinda Bir Semptom Olarak Gergeklik ve Gergeklik Yanilsamasi

zamandir medyayla dolayimlan-
mis gerceklik haline geldigini ve
bu gercekligin de diinyanin sap-
kinhklarim ve anomalilerini gos-
teren bir semptomatoloji halini
aldigin ileri siirmektedir. Hane-
ke, filmografisi boyunca gergekligi
filmde saptamaya ve yeniden yan-
sitmaya ¢aligmakta ama aym za-
manda gergeklik yanmilsamasina
izleyicinin dikkatini ¢ekmek igin
de belirgin bir gaba gostermekte-
dir. Dolayisiyla gergeklik ve ger-
ceklik yanilsamasi meselesini bel-
ki de Haneke’nin ve onun sine-
masinin temel derdi olarak ele
almak 6nemlidir.

Ask - 2012

Leonardo da Vinci’'nin karanlik
odasindan aldig: ilhamla 1826 yilinda diinyanin goriintiisiinii ilk kez
kursun ve kalay alasimh bir levha iizerinde saptamay: basaran
Nicephore Niepce ile Louis Daguerre ve takip eden yillarda fiziksel ha-
reketi/devinimi seri fotograflarla saptayan Eadweard Muybridge ile
Nickolas Muray, fotografin oldugu kadar sinemanin da 6nciileriydi.
Fotograf, yani fiziksel gercekligin saptanabilmesi ve yeniden yansita-
bilmesi biiyiileyici bir deneyimdi, film de biiyiileyici bir malzemeydi.
Filmin, fiziksel gercekligi saptayan, yansitan ve dolayisiyla agiklayan
benzersiz bir aygit oldugunu soyler Siegfried Kracauer (1960, s.28).
Auguste ve Louis Lumiere kardeslerin 1895 yilinda gektikleri ve halka
agik ilk gosterimini gergeklestirdikleri filmler, icat ettikleri film kame-
rasinin teknik olanaklar nedeniyle Kracauer'in énermesine son derece
denk diisiiyorlardi. Cok sonralari izleyicinin manipiile edilmesine ola-
nak verecek ama aym zamanda sinematografik goériintiiniin gergeklige
daha da yaklasmasini saglayacak, sinemaya 6zgii pek ¢ok teknik heniiz
icat edilmemisti. Psikolog, sanat ve sinema kuramcisi Rudolf
Arnheim’in (2010) 1940’larin hemen basinda ifade ettigi gibi, sinema
teknolojilerinin gelisimine bagh olarak gergeklik yanilsamas: giderek
kusursuzlasacaktir. Oysa Lumiereler’in kameras: sadece on yedi met-
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relik bir filme kesintisiz, tek planlik bir kayit yapabiliyordu ve bu da
yaklasik elli saniyelik bir gosterim demekti (Ceram, 2006, s.122). Her
ne kadar daha ilk 6rnekler olan bu kisacik filmlerin bazilarinda kur-
maca Oykiilerin oldugu gériilse bile, yine de tek planlik bu filmlerde fi-
ziksel gerceklik neredeyse sadece yonetmenin tercih ettigi cerceveyle
sinirlandirilarak filme aktarilabiliyordu.'

Daha ilk 6rneklerde goriildiigii gibi sinema, asla mutlak gerge-
gi/gercekligi gostermese bile gergekgi, Christian Metz’in ifadesiyle ger-
gege-benzer bir sanattir ve gercek izlenimi yaratir. Metz, Aristoteles’ten
hareketle gercege-benzer kavramini soyle tanimlar: “Olmasi miimkiin
gibi goriinen her sey” (2012, I. Cilt, s.207). Yani sinema bizatihi, he-
men su anda ve burada vuku bulan fiziksel gergekligi saptamasa ve
tekrar yansitmasa bile, sinemanin sundugu gergeklik bir bigimde ger-
ceklegebilecek, gerceklesmesi miimkiin bir gergekliktir. Ne var ki Metz,
bu tanimla ilgili soyle bir ¢ekincesini de ortaya koymaktadir: “Yeniden
canlandirma (temsil etme) sanatlar1 (sinema gercekgi de olsa fantastik
de olsa bu sanatlardan biri olarak her zaman igin figiiratif, kurmaca bir
nitelige sahip olacaktir) bir miimkiinler biitiiniinii ya da biitiin miim-
kiinleri degil yalnizca gercege-benzer miimkiinleri yeniden canlandira-
bilir” (2012, L. Cilt, 5.207).

Gergege-benzer miimkiinleri yeniden canlandirmanin ya da ger-
ceklik izlenimini perdede olusturmanin/kurmanin izleyici igin sagla-
dig1 fayda iizerinde diisiiniildiigiindeyse sinema galismalarinin heniiz
erken bir doneminde Andre Bazin’in soyledikleri bize 151k tutar. Bazin,
sadece sinemanin degil, hatta sinemanin déhil oldugu plastik sanatla-
rin tarihine bakildiginda da bu sanatlarin ¢ikis noktalarinin estetik
kaygilardan ¢ok psikolojik isteklerden kaynaklandigini soyler: “Bu
‘benzerligin Gykiisi’diir ve isterseniz siz buna ‘gergekligin oykiisii’ di-
yebilirsiniz” (2007, s.15). Evet, artik hi¢ kimse bir modelin/heykelin ya

! Erken bir not olarak sunu belirtmekte fayda var: Evet, Lumiereler’in kamerasiyla ger-
geklik, teknik sinirlamalara bagh olarak en dogal haliyle saptanabiliyordu. Ama tam
bir yiiz yil sonra, Lumiere kardeslere ve sinema sanatina bir saygi amaci tagiyan, 1895
yilinda kullanilan kamera ve o kameranin sahip oldugu olanaklarla, bir dizi yonetme-
nin gekecegi filmlerden olusan bir projede (Angelopoulos ve digerleri, Lumiere et
compagnie, 1995) yonetmen Michael Haneke bir bakima hile yapacak, gektigi tek plan-
lik ve yaklagik elli saniyelik filmin olanaklariyla bile gergekligi manipiile etmeyi -hem
de sinemasal tislubundan hi¢ 6diin vermeden- basaracaktir.
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da bir resmin temsil ettigi gerceklikle ayniligina inanmamakta; “go-
riintiiler sadece maddeleri hatirlamamiza yaramaktadir” ancak, sadece
fotografin (ve buna bagh olarak da sinemanin), nesnesinin yerine ge-
cebilecek kadar duyarl bir yaklagima ulagabilecegi unutulmamahdir:
“Fotografik gériintii nesnenin kendisidir” (Bazin, 2007, s.19).?

Tiim bunlar bize, sinemayla ilgili kuramsal tartigmalarin en ba-
sinda, Bigimci Film Kurami’'nin kargisinda giiglii bir Gergekgi Film
Kurami geleneginin yer aldigin1 ve bu baglamda fotografik goriinti,
sinema sanati, gerceklik ve gergekligin mekanik olarak yeniden iireti-
mi konusunda zengin bir yazin olustugunu gosterir. Dogal olarak Ba-
zin, Arnheim, Kracauer, Metz ve adin1 burada anamadigimiz pek ¢ok
kuramci, sinemanin hammaddesinin gergekligin bizzat kendisi degil
de gergekligin film tabakasinin tizerinde kalan izleri, —fiziksel gergekli-
gin kefareti- oldugu kanisina varmigtir. Film sanati da film yonetme-
ninin gergekligin bu izleriyle yaptig1 seydir (Andrew, 2007, s.158 ve
s.159). Ustelik film y6netmeni sadece gergekligi saptamak ve yansit-
makla kalmaz, bir yandan da bu saptama ve yansitma eylemini bir sa-
nat eylemine doniistiirmenin yollarini arar. “Sinemanin sanat olabile-
cegini kararh bir sekilde reddeden birgok egitimli insan var,” der
Arnheim ve ekler: “Onlar temelde sunu séyliiyorlar: ‘Sinema gergekli-
gin mekanik bir yeniden iiretimi oldugu igin sanat olamaz™ (2010,
s.15). Bunun, herhangi bir sanat dalinin sirf gergekligi mekanik olarak
yeniden irettigi igin sanat sayillamayacagina dair oldukg¢a sorunlu bir
onerme oldugunu tartismaya bile gerek yok; gerceklik, hem de en kati,
en yikicl haliyle bile yeniden iiretildiginde neden sanat olmasin ki?
“Ekrandaki insanlar, insan gibi davranip insanca olaylar yasadiklarin-
dan, ne onlari elle tutulur canh varhklar olarak karsimizda gérmemiz
ne de gergek uzamda bulunduklarini gérmemiz gerekli degildir,” der
Arnheim: “Onlar olduklari halleriyle yeterince gergektirler. Bu nedenle
nesneleri ve olaylar1 hem canli hem hayali, hem gergek nesneler hem
de ekrandaki basit 151k 6rnekleri olarak algilariz. Sinemanin sanat ol-
masini da olanakl kilan bu gergektir” (2010, s.31).

? Bir zamanlar, fotografin seytani bir sanat oldugunu, giinkii insanin Tanrr’nin goriin-
tiustiinde yaratildigini ve Tanr’nin gériintiisiniin insan eliyle tasarlanan higbir makine
tarafindan saptanamayacagi dair (19. ytizyila ait Alman gazetesi Leipziger Stadtanze-
iger'den aktaran Benjamin, 2001, s.7) bu sapkin disiincelerin kdkeni de Bazin’in bu
6nermesine kosut degil mi zaten?
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Diger yandan, sinema sanatinda fiziksel gerceklikle film tarafin-
dan saptanan ve tekrar yansitilan gergekligi birbirinden ayirt etme ¢a-
basinda olan, bu iki gergekligin asla ayni diizleme denk diismedigini ve
bir bakima sinemasal gergekligin bir yanilsamadan ibaret oldugunu
ifade eden bir sinema gabasi1 da vardir. Sinema sanatinin goéreceli ola-
rak gelistigi ilk donemlerinde bile filmden 6nce yapilan sunus konus-
malari,’ film kahramanlarinin/karakterlerin tabular1 yikacak bigimde
kameraya dogrudan konusmasi, direkt olarak izleyiciye seslenmesi;
Jean-Luc Godard'in sinema tarihine de gegen, film ekibini ve seti fil-
min igine dahil etme deneyimleri, 6rnegin yonetmenin gosterilmesi;
sinemayi, sinema yapma deneyimlerini merkezine alan sinema filmle-
ri; bir sinema filmiyle gercek hayatin ig ige gegtigi fantastik film 6rnek-
leri ve bir filmin iginde kaybolan ‘gergek’ kahramanlar -sinemasal bir
Alice Harikalar Diyarmmda deneyimi- gibi farkh eylemlerle sinemasal
gerceklikle fiziksel gercekligin bir yandan birbirine olan benzerlikleri
ortaya konurken diger yandan bu iki deneyimin aslinda birbirinden ne
kadar farkli oldugu da gosterilmeye galigilmugtir.

Tam da bu noktada bir izleyici ve/veya bir okur olarak su soruyu
sormaya hakkimiz var: Bir yandan gergekligi saptamaya ve yeniden
yansitmaya galisiyorken, hatta bunu miikemmel bir hale getirmek igin
gaba gosteriyorken, diger yandan bu gergekligi yikmak, bunun bir ya-
nilsamadan ibaret oldugunu géstermekle bir yonetmen neyi amaglar,
ne yapmaya ¢alisir? Daha agik bir sekilde, Haneke’yi de dahil ederek
tekrarlayalim bu soruyu: Filmografisi boyunca diinyanin gergekligini
filmde saptamaya ve yeniden yansitmaya ¢alisan, bunun igin gerek bi-
¢imsel gerekse igerik agisindan belirgin bir tslup olusturan Haneke,
diger yandan bu gergeklik yanilsamasina izleyicinin dikkatini ¢ekmek
i¢in de belirgin bir ¢aba gostermektedir. Haneke bir yandan sinemasal
gercekligi olustururken diger yandan bu gergekligi yine kendi elleriyle
yikmaktadir. Peki, ama neden?

‘Hekim Olarak Edebiyat¢r’, ‘Semptomlar Biitiinii Olarak Diinya’

Daniel W. Smith, Gilles Deleuze’iin Kritik ve Klinik’in (2013) In-
gilizce baskisina yazdig1 6nsozde felsefeyi kavram olugturma, icat et-

? Bu bigim, filmlerin diger sahne sanatlariyla bir arada sunuldugu erken donem pratik-
lerden 6diing alinmug gibidir.
* Daha sonra Tiirkiye’de Saf Igkin Yasam (2013) adiyla yayinlanmistur.
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me ya da yaratmaya dayanan bir kavram pratigi olarak tanimladigim
soyler.’ Ancak felsefe kendi bagina bir kavramsal mucitlik eylemi de-
gildir; bilim, tip ve sanat gibi diger alanlarla mutlaka degisken iliskilere
girer: “Ornegin sanat, felsefeyle ayni oranda yaratic bir diiiince etkin-
ligidir. (...) Diger bir deyisle, bilyiik sanat¢1 ve yazarlar da bityiik dii-
stiniirlerdir, fakat kavramlardansa alg1 ve duygularla disiiniirler: Res-
samlarin ¢izgiler ve renklerle, miizisyenlerin seslerle, sinemacilarin
imgelerle, yazarlarin kelimelerle vb. diisiindiikleri sdylenebilir” (Smith,
2013, 5.9).° Deleuze ve Guattari’nin Felsefe Nedir? baglikli yapitlarinda
tarihe mal olmus sanatgilarin eserleri arasinda felsefi bir bag kurdukla-
n1 goriiliir” Dahasi Deleuze, bir yandan sanatgilar ve onlarin eserleriyle
felsefi bir bag kurarken diger yandan bu eserlerle yaraticilarinin yasa-
mu arasindaki baglarin da izini siirer. Deleuze’e gore her eser bir yasam
tarzini, bir yagam bi¢imini ifade eder ve hem kritik hem de klinik agi-
dan degerlendirilmelidir. Bu degerlendirmenin metodolojisini de soyle
olusturur: “Kritik ve Klinik, yani edebiyat ve tip arasindaki iligki semp-
tomatolojik metodun 6zgiin dogas: vesilesiyle gerceklesir. Tip ise en az
ti¢ farkh etkinlikten olusur: semptomatoloji ya da gostergelerin tetkiki;
etiyoloji ya da nedenlerin tespiti ve terapi, yani bir tedavinin gelistirilip
uygulanmas: siireci” (Smith, 2013, s.13 ve s.15). Dolayisiyla edebiyat,
semptomlar: belirleyerek hastalig) teshis etmeli, hastaligin nedenlerini
saptamali ve bir tedavi uygulamalidir. Hastalikhi olansa diinyanin ken-
disidir.

Ik bakigta tuhaftir; edebiyatgilarin adlari, bireysel ve/veya top-
lumsal, psikolojik anomalilerle, sapkinliklarla, hastaliklarla ya da bu-
nalimlarla hep yan yana anilmigtir: Marquis de Sade’in adini verdigi
sadizmi ya da Leopold von Sacher-Masoch’nun adiyla anilagelen ma-
zogizmi sira dis1 sanmayin; edebiyat tarihi benzer ‘sapkin’ ya da
‘anormal’ eslesmelerle doludur. Deleuze, sadizm ve mazosizm gibi

*Yazar, Gilles Deleuze’iin Felix Guattari'yle birlikte yazdig1 Felsefe Nedir? (2013) adl
calismasina referans vererek bu tanimi yapmaktadur.

¢ Emre Koyuncu’nun gevirisi kismen degistirilerek alintilanmistir.

7 Nitekim Marcel Proust (Proust ve Gdstergeler, 2004); Franz Kafka (Kafka - Mindr Bir
Edebiyat I¢in, 2008); Lewis Carroll, Herman Melville ve T. E. Lawrence (Kritik ve Kli-
nik, 2013) gibi yazarlar ya da Ingmar Bergman, Luis Bunuel (Cinema I: The Move-
ment-Image, 2006”); Jean-Luc Godard, Michelangelo Antonioni, Stanley Kubrick ve
Alain Resnais gibi yonetmenlerle (Cinema II: The Time-Image, 2007).
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pekald ‘Nietzcheizm’, ‘Proustizm’, ‘Kafkaizm’, ya da ‘Spinozizm’ gibi
klinik kavramlarin da ortaya ¢ikabilecegini/gikmas1 gerektigini ileri
sirmektedir.®

Deleuze, edebiyatgilarin sapkinlik ya da anomaliyile olan yakin
iligkisini ~yazma eylemini de dahil ederek- soyle agiklar: “Kisi kendi
nevrozlariyla yazmaz. Nevroz, psikoz; bunlar yasam gegitleri degil, sii-
re¢ kesintiye ugradiginda, engellendiginde, tikandiginda igine diisiilen
durumlardir (...). Bu haliyle yazar da hasta degil, daha ziyade hekim-
dir, kendinin ve diinyanin hekimidir. Diinya, hastahigin insanla karsi-
lastig1 semptomlar biitiiniidir” (2013, s.12). Evet, diinya bir semptom-
lar biitiinii ve yazar da diinyanin bir hekimidir; pekiyi yazarin semp-
tomlar1 degerlendirip nevrozu ve anomaliyi belirlemesini, teshis koy-
masini ve tedavi dnermesini, yani kelimelerle yaptigini ressamlar ¢izgi-
ler ve renklerle, miizisyenler seslerle ve sinemacilar imgelerle yapa-
mazlar mi? $6yle soralim; edebiyatgilarin ya da sosyologlarin yaptig:
gibi’, ekonomik, toplumsal, kiiltiirel ve politik sorunlara isaret eden,
diinyanin sapkinliklarindan ve anomalilerinden mustarip kahraman-
larla beyaz perdede de karsilagmiyor muyuz?

Sinemacilar da yeri geldiginde toplumsal karsilig1 olan boylesine
giiglii kahramanlar/karakterler yaratmis degil midir? Tabi ki yaratmis-

¥ Buradan hareketle Deleuze, Nietzsche ve Felsefe de (2010) semptomlariyla birlikte ni-
hilizmi; Proust ve Gostergeler'de istemsiz olani ve bilingdisini harekete gegiren gesitli
gosterge diinyalarinin semptomatolojisi olarak Kayp Zamamn lzinde’yi yorumlar.
Kafka - Mindr Bir Edebiyat Icin'de ise Guattari ile birlikte Deleuze, Kafka’'nin gelece-
gin seytani giiglerinin -kapitalizm, biirokrasi, fagizm ve Stalinizm- nasil bir semptoma-
tolojik teshisini sundugunu bize gosterir (Smith, 2013, 5.20 ve 5.21). Tiim bunlar diin-
yanin hastalikli oldugu ve edebiyatginin da bir hekim gibi eylemde bulundugu 6ner-
mesine kosut ¢aligmalardir.

® Unutmayalim ki hemen her biiyiik edebiyatgi, diinyanin sapkinliklarindan ve ano-
malilerinden mustarip bir de kahraman yaratmistir; semptomlar bu kahramanlarla
goriiniir hale gelir. Franz Kafka’'nin kahramani Joseph K.dir; Herman Melville'in ise
kahramanlar vardir: Katip Bartleby ve Kaptan Ahab. Fyodor Dostoyevski bize Ras-
kolnikov’'u takdim ederken Ivan Gongarov ise Oblomovu karsimiza ¢ikarir; Robert
Musil’in Niteliksiz Adam'i, Oguz Atay’in Tutunamayanlar’s, Yusuf Atilgan’in Zeber-
cet’i, Ahmet Hamdi Tanpinar’in Halit Ayarct ve Nuri Efendi’si... Biitiin bu kahraman-
larin tipki Karl Marx’in Proleteri, Georg Simmel'in Yabanci'st ya da C. Wright
Mills’in Beyaz Yakalt'si gibi toplumsal kargiliklar1 vardir ve dahasi ekonomik, politik,
kiiltiirel ve toplumsal sorunlari isaret ederler.
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lardir: Charles Chaplin, Sarlo; Orson Welles, Charles Foster Kane;
Frangois Truffaut, Antoine Doinel; Stanley Kubrick, Alex DeLarge;
Martin Scorsese, Travis Bickle, Michael Haneke, —gesitlemeleriyle bir-
likte- Georges ile Anne... Kuskusuz pek ¢ok biiyiik yonetmen tipki
edebiyatgilarin ve sosyologlarin kahramanlar1 ve toplumsal tiplerine
benzer bir sekilde karakterler yaratmis ve sinemalarinda bu karakter-
lerle birlikte diinyamin sapkinhklarini ve anomalilerini irdelemislerdir.
Nihayetinde “sanatgilar [da] birer klinisyendir, kendi vakalarina ya da
genel olarak herhangi bir vakaya iliskin olarak degil, medeniyetin kli-
nisyenleridir” (Deleuze’den aktaran Smith, 2013, 5.17).

“Edebiyatin nihai amaci, [diinyaya dair] sabuklamanin iginden
saglik yaratimini ya da bir halkin kesfini, yani bir yasam olasiligin1 or-
taya gikarmaktir,” diyor Deleuze (2013, s.13). Onun bu 6nermesini
tiim sanat etkinlikleri i¢in genellemek miimkiin; bir ressamin, miizis-
yenin, fotograf¢inin ve sinemacinin da nihai amaci bu olmali. Bunu
sanatgiya zorlu bir gorev yiikleyen ve bir bakima sanatin iglevleri hak-
kinda ahkdm kesen bir iist bakis olarak gérmemeli. Ekonomik, politik,
kiiltiirel ve toplumsal siireglerden bagimsiz ya da biitiin bu siireglerin
disinda kalmaya ¢alisan bir sanat da miimkiin olabilir elbette. Ancak
tiim bu siireglerden yalitilmis bir sanat eseri, sanat tarihinde bir istisna
olarak kalacaktir. Dolayisiyla sinemanin da nihai amac diinyaya dair
sabuklamanin iginden saglik yaratimini ya da bir halkin kesfini, yani
bir yasam olasiligim ortaya gikarmak olmali. Yukarida da bahsettigi-
miz gibi, pek ¢ok yonetmen birbirinden ayri1 yaklagimlarla bunu yapi-
yor, Haneke de onlardan biri.

Ustelik Haneke bunu son derece sasirtici bir sekilde yapiyor: Si-
nema tarihinin hemen basindan itibaren saptanmaya ve tekrar yansi-
tilmaya ¢alisilan fiziksel gergekligin, uzun zamandir medya -6zellikle
de televizyon- ile dolayimlanmis gergeklik haline geldigini ve bu ger-
gekligin de diinyanin sapkinlhklarini ve anomalilerini gdsteren bir
semptomatoloji halini aldigini ileri siiriiyor. Daha agik soylemek gere-
kirse; yasam artik medyayla dolayimlanmis bir yagamdir ve boylesi bir
gerceklik en basitinden bir anomalidir. Bir hekim olarak Haneke, fil-
mografisi boyunca bu anomaliyi isaret etmeye ¢alijmaktadir; medyayla
dolayimlanmis yasamin sahteligini gostermek igin kullandigi en
onemli yolsa izleyiciye gergeklikle birlikte bir gergeklik yanilsamasini
sunmaktir. Medyayla dolayimlanmis gergeklik ve gergeklik yanilsama-
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larinin merkezindeyse Haneke’nin kahramanlari yer alir. Georges ve
Anne: Haneke'nin tiim filmografisi boyunca varliklarini hep hissetti-
gimiz su iki kahraman! Tipki Cheshire Kedisi'nin havada asih kalan
giiliisii gibi...

Gergeklik Kurulurken: Duygusal Buzlagsma Uglemesi

“Gozii ve kulagr ayn1 anda mesgul eden film aracinin yogunlugu,
gorintiilerin bitytkliigi, dikte ettigi temposu, bagka tasvir formlariyla
kargilastirilamaz becerisi, gergekligi neredeyse tamamen yansitan, yan-
sitryor siisii veren ve gergekligi duygusal olarak deneyimlenebilir kilan,
aracin bu gok kuvvetli karakteridir ve bu karakteriyle de kabul gorme-
yi adeta dnceden belirler” (Haneke’den aktaran Assheuer, 2013, 5.178).

“Gergeklik nedir?” sorusunun sinemanin temel sorusu oldugunu
soyler Haneke (aktaran Cieutat ve Rouyer, 2014, s.121). Filmografisini
bodylesine bir arayis iizerine kurdugunu sdylemek yanhs olmayacaktir;
ilk sinema filmi olan Yedinci Kita’dan ¢ok daha 6nce Almanya ve
Avusturya’da yayin yapan televizyon kanallar igin gektigi Gole Giden
U¢ Yol, Kemirgenler ya da Edgar Allen Kimdi? gibi filmlerde bile bu
kaygisinin hakim oldugu goriiliir. Bunda daha gocukken aldig1 edebi-
yat, tiyatro ve miizik egitiminin' ve Viyana Universitesi'nde katildi
felsefe, psikoloji ve drama derslerinin katkisi oldugu kusku gotiirmez.
Onun gergeklik arayisina yonelik gabalariysa Yedinci Kita ile birlikte
bir tigleme olusturan filmlerle," Almanya ve Avusturya disinda kalan
izleyiciler i¢in de goriiniir hale gelmistir. Bu ¢ film, bir yandan duygu-
larin buzlasmasi” ve hayatin maddilestirilmesi” meselelerini ele alir-
ken diger yandan iiglemenin anlamsal arka alanini olusturan ve dé-
nemin maddi ger¢ekligini meydana getiren elemanlar1 da irdeler. Y6-
netmenin ilgisi ekonomik, politik, kiiltiirel ve toplumsal doniisiimlerle
alt iist edilen ve medya araciligiyla yeniden olusturulan gergeklige yo-
neliktir; iglemeyi olusturan filmlerin merkezinde yer alan karakterler,

1 Once bir tiyatro oyuncusu, daha sonraysa bir piyanist olmak istiyordu, hayata dair
gergeklesmeyen bu beklentilerinin biz izleyiciler igin bir sans oldugunu soyleyebiliriz.
" Haneke’nin boyle adlandirilmasini pek sevmedigini ifade ettigi Duygusal Buzlasma
Uglemesi, Benny’nin Videosu ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragman.

'2 Almanca Vergletscherung der Gefiihle.

1 Haneke’nin ifadesiyle Die Verdinglichung des Lebens - aktaran Cieutat ve Rouyer,
2014,5.172
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olaylar ve olgular, izleyiciyi gercek ya da gerceklik olarak bildigimiz
seylerin aslinda ne kadar muglak olabilecegine dair bir sorgulamaya
gotirdr.

Haneke, tiglemenin ilk filmi Yedinci Kita'da, gercek bir olaydan
yola ¢ikarak, Anne (Birgit Doll), Georges (Dieter Berner) ve Eva Scho-
ber’den (Leni Tanzer) olusan ailenin ortada goériiniir herhangi bir ne-
den olmaksizin topyekiin yok olusa gidislerinin {i¢ yila yayllmis 6ykii-
stinii isler; filmografisi boyunca ele alacag: bir dizi burjuva kabusunun
(Perez, 2012) ilkidir bu. Ailenin tiim maddi tiim varhgiyla beraber
kendini yok etmesidir: Biitiinliiklii bir intihar. Filmde 17 Subat
1990°da cesetleri bulunan Schober Ailesi’'ni intihara gotiiren nedenler
sorusturulmaktadir: Modernlik 6ncesinin biitiin belirsizliklerinin ge-
ride kaldig1 ideal orgiitlenmis bir toplumda yasayan, iyi egitim kurum-
larindan mezun olmus ve bugiin alt tabakadan hemen her bireyin 6y-
kiinecegi islerde calisan' ve gelecekleriyle ilgili herhangi bir kaygiya
kapilmayacak kadar para kazanan ve biriktirebilen bir ailenin tiyeleri
nasil olur da kendilerini intihara gotiirecek bir timitsizlige kapilir? Bu-
nu sadece digaridan bir izleyici olarak degil, Anne’in Georges’un aile-
sine yazdig1 mektuplardan da biliyoruz. Georges’un biz izleyiciye oku-
dugu bu mektuplarin birinde Anne s6yle demektedir:

“Bu esnada Georges bana karg1 hep iyiydi. Bununla birlikte, be-
nim kadar olmasa da zor zamanlar gegirdi. Bagka bir boliime
atand1. Simdikinden daha iyi bir sigortayla kendini gosterebilece-
gi bir yerdi. Maalesef, emekliligine birkag yil kalmus, beceriksiz
bir amiri var. Patronu her seyi bildigini saniyor ve Georges’un ye-
rini alacagini sanip korkuyor. Bu da isleri zorlastiriyor. Oglunuzu
biliyorsunuz; bu, onu tesvik ediyor ve kendini ve tiim giiciinii ve-
rerek isini en iyi sekilde yapmaya ¢alisiyor. Kendisinin en iyi ol-
dugunu ispat etmek istiyor. Esasinda yeterince yiikselmis du-
rumda; annemden kalan mirasla birlikte refah seviyemiz yiiksek-
te.”

Ama Georges bizzat kendi yazdig1 bir bagka mektupta intiharla-
rinin esas nedenini de ortaya koyar: “Yasadigimiz hayati soyle bir
animsayinca, sonu kabullenmek zor degil.”

" Annebir gz doktoru ve Georges bir mithendistir.
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Haneke, ne Schober Ailesi'ni ne de filmlerinde isledigi diger olay-
lar1 ve olgular1 sadece belli bir zamana 6zgii kabul etmenin yanls ola-
cagini ifade eder bir soylesisinde (aktaran Porton, 2005, s.50). Evet,
Avusturyali bir aile kendini kapitalizmin somiirgelestirici giiglerinden
azat etmeye caligmaktadir (Kumar ve Swiatek, 2012, s.313); Hane-
ke’nin filmi gergeklestirdigi donemde Avusturya’da intihar orani en
yitksek noktasindadir.”” Bununla beraber Haneke, filmin merkezine
esnek kapitalizm, neoliberalizm, tiiketimcilik patolojisi ve postmo-
dernlik doneminde pargalanmanin, fragmanlara ayrilmanin bir sonu-
cu olarak agir1 bireysellesme gibi konulari alarak bir 6zgiirliik sorus-
turmasina girisir.

Film(ler)de olan biteni bir doneme, bir mekana ya da sadece bir
yonetmene 0zgii gormek, olaylarla yiizlesmekten kaginmaktir. Hane-
ke’nin karakterlerinin yasadigi anomalileri -sinir buhranlarini- psiko-
loji bilimiyle agiklamak yerine Bat1 toplumlarinin gegirdigi doniisiim-
leri irdeleyebilecek antropoloji bilimine bagvurmak daha dogru ola-
caktir (Derry, 2009, s.152). Dolayisiyla Haneke bizi siirekli olarak bir
sorusturmaya, sorgulamaya ve yiizlesmeye davet eder. Ancak bunu
yaparken de gercegi bulaniklastirmaya, muglaklastirmaya gaba gosterir
gibidir; ornegin aileye bir kagis imgesi olarak sunulan Avustralya pos-
terindeki mekan aslinda hig var olmayan bir mekandur, bir iitopyadir.
Schober Ailesi'nin kiigiik kiz1, Eva bir korlitk oyununa girisir; bu yalan
belki de ailenin mustarip oldugu hastaligin bir semptomudur ama bu-
nu asla bilemeyiz. Belki de bu sadece ailenin diger {iyelerinin aksine
Eva’nin hala bir ruhu, tasavvuru ve de yasama sevinci oldugunu goste-
rir bir egretilemedir (Grundman, 2007, s.10). Haneke’'nin anlatisina ve
ikna edici 6nermelerine karsin, ez azindan Anne’in Georges’'un ebe-
veynlerine yazdig1 mektuplardan yola ¢ikarak belki de olayin gergekte
hi¢ boyle yasanmadigini ve bir cinayetin s6z konusu olabilecegini de
diisiinebiliriz. Nihayetinde dosya faili mechul olarak kapatilmistir ve
asla o korkung giinde evde gergekte ne oldugunu bilemeyecegiz.

Uglemenin ikinci filmi Benny'nin Videosu, sinemada gergeklik
arayisinin ortaya gikardigi ve tamamen dogal/kurmacasiz ¢ekimlerle
gercekligin elde edilmesi ¢abasina denk diisen Gergek Sinema -

% fkinci Diinya Savagi sonrasinda Avusturya'da intihar oranin en yiiksek noktaya ulas-
tig1y1l 1985'tir ve iistelikaynidénemde en gok intihar vakasinin gorildigi ilkelerden
biridir Avusturya (Etzersdorfer ve Fischer, 1993).
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Cinéma Verité tiiriine ait bir videoyla agilir; tiiriin amacy, filme alinmis
ham goriintiilerin ardindaki gercekligi irdelemektir.'® Filme adini da
veren -ve aslinda pek de gergekgi bir karakter olmayan (Grundman,
2007, 5.10)- Benny’'nin (Arno Frisch), babasinin giftliginde oldiiriilen
domuzu gosterir bir videodur perdede izledigimiz. Benny’nin sira dis1
ilgi gosterdigi bu kayitta bir grup iftlik is¢isinin ahirdan ¢amurlu av-
luya siiriikledigi domuz, basindan vurularak 6ldiiriilmektedir. Daha
filmin jenerigi akmadan Benny’nin bu kisa filmi manipiile ettigini go-
ririiz: Video dnce durdurulur, hizlica domuzun 6ldiiriildiigii ana geri
sarilir ve sonra agir ¢ekimle tiim olan biten tekrar gosterilir. Bu, “bir
medya aracinin, bir ekranin filtresinden ge¢medigi takdirde gergekligi
algilayamaz hale gelen” (Cieutat ve Rouyer, 2014, s.187) bireyin du-
rumunu anlatan bir filmdir; ancak bu durumu sadece Benny’e 6zgii
gormek hata olacaktir. Goriintiilerin/fiziksel gergekligin, televizyonun
icinden gegerek manipiile edilmesiyle ortaya ¢ikan bu yeni gergeklik
halinin dénemin ruhuna denk diistigiinii soyler Haneke ve ekler:
“Diinya hakkinda tek bilgilenme kaynagim televizyon olsayd: goktan
intihar etmis olurdum” (aktaran Cieutat ve Rouyer, 2014, s.188).

Yedinci Kita'nin intihara siiriiklenen ve kendi kendini yok eden
Schober Ailesi’'nin yerine Benny’nin Videosu'nda etrafindaki herkesi
felakete siiritkleyen Benny’yi izleriz: Benny, dnce bir video kiralama
ditkkaninda tanistig1 ve evine davet ettigi kizi (Ingrid Stassner) oldiire-
cek, olayin tizerini kapatmaya ¢aligan babasini (Ulrich Miihe) ve anne-
sini (Angela Winkler) videoya kaydedecek ve sonra da bu yeni Cinéma
Vérité filmini polise teslim edecektir. Varolus bunalimiyla dolu bir ka-
rakterdir Benny; olus kadar muglak bir karakterdir ve adeta kendini
diinyanin gidisine, su kaginilmaz akintiya birakmugtir. Filmin hemen
her aninda karsimiza gikan haber biiltenlerinden biri televizyondan
akarken odaya giren babasiyla su diyalog yasanir:

“Ne var haberlerde?”
“Bir sey yok.”

“Ne diyorlar?”
“Bilmem, bir sey yok!”

' Benny, evine davet ettigi ve daha sonra 6ldiirecegi kiza bu videoyu izlettirirken, “Te-
levizyonda, sinema hilesi hakkinda bir roportaj izlemistim. Sahnelerdeki tiim o hare-
ketler ketcap ve plastikle yapiliyormus ama bu gercek,” der.
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Hatta cinayet eyleminin nedeni ve sonucu bile umurunda degil-
dir; izledigi cinayet agiga giktiktan sonra, yine babasiyla konusurlar:

“Nigin yaptin bunu?”

“Neyi? Bilmiyorum... Nasil oldugunu gérmek istiyordum... Yani

sanirim...”"’

Benny’nin Videosu, “bakmak/gormek” ile “diisiinmek/tefekkiir
etmek” arasindaki farki irdeleyen ve bir semptom olarak yanilsamaya
dikkat geken bir filmdir. Uzun siiredir iginde bulundugumuz imaj ¢a-
ginda gercekligin ne olduguyla ilgili ~zaman zaman biktiric1 oldugunu
kabul edelim- bir tartigma siiriiyor. Tiim bu tartismaya karsin, gercek-
ligin ne oldugu, imajlarla ya da imajlarda olusturulan/olusan gergekli-
gi nasil anlamlandirmak gerektigini heniiz bilemiyoruz. Evet, imajlarin
ayirdindayiz ancak, bu imajlar ¢aginda anlamlandirmalari hangi sema-
lara gore yapmak gerektigini sinema, hele de televizyon bize sdylemi-
yor. Dolayisiyla akip giden tiim bu imajlarin ortasinda gergeklik, bir
manipiilasyona doniisiiyor. Benny videoyu hizlica geriye dogru sarar
ve korkung eylemi bir anda hi¢ yasanmamus olur; hayat kaldig: yerden
devam eder. Ve daha kétiisii Benny, ekran disinda bir gergeklik oldu-
gunu da reddeder ve ekrandan aktarilan fiziksel gergekligi tercih eder.
Benny izler, ancak izlediklerini hangi semalara gore anlamlandirmasi
gerektigini bildiginden emin olamayiz; hatta izlediginin gergekligini
yorumlayip yorumlayamadigin: dahi bilemeyiz. Gerek bu filmde ge-
rekse liglemenin son filmi olan Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragma-
ni'nda donemin ruhunu aktarmak igin siklikla kullanilan, hemen her

7 Nilgiin Tutal Cheviron, tiim iletisim araglarinin ama ozellikle de televizyonun zihin-
lerimizi nasil kolelestirdigini ve gergeklik algisini nasil yitirdigimizi ele alan galigmasi
Televizyon ve I¢cimizdeki Siddet’te (2014) Haneke’nin Benny’nin Videosu filmini mer-
keze alarak ‘seyirlik siddet ve gergekligin uzaktan temsili’ ile ‘kurgulanmus gergeklik ve
siddet arasindaki iliskiyi” irdeler. Bunu yaparken de Galatasaray Universitesi letisim
Fakiiltesi’'nde lisans 6grenimlerini siirdiiren kirk dort 6grenciye Benny’nin Videosu'nu
izlettirerek bir alimlama ¢alismasi gergeklestirir. Caliymada, 6grencileri Benny’e yak-
lastiran ilging bulgulara ulagilir; 6grenciler Benny ile 6zdeslesmeye varacak kadar ikir-
cikli bir ruh hali igindedirler —6rnegin onun, ailesinin ilgisizliginin kurbani oldugunu
diisiinmektedirler- ve kotiilik kargisindaki tutumlari, tipki Benny’nin tutumu gibi
muglaktir. Tutal Cheviron’un, zihinsel kélelik doneminde yeni bir etik 6nerdigi bu ¢ga-
lisma i¢in bakiniz: Tutal Cheviron, N. (2014). Televizyon ve I¢imizdeki Siddet. Istan-
bul: Ekslibris Yayincilik.
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haber biilteninde karsgimiza gikan Yugoslavya i¢ savasi ve bu savasin
medya tarafindan aktarilmasiyla ilgili Haneke’'nin sdyledikleri bu ko-
nuya i1k tutar:

“Yugoslavya’daki katliamlar kargisinda ilk zamanlar nasil da deh-
sete kapildigimizi ¢ok iyi hatirhyorum. Ama savasin ikinci yilina
geldigimizde, biitiin televizyon haberleri savas goriintiileriyle agi-
lirken hepimiz Almancadaki deyisle abgestumpft, yani “vurdum-
duymazlagsmis” korelmis, usanmig ve konuya ilgi géstermeyi bi-
rakmigtik. Bana kalirsa [Benny’nin Videosu hakkinda] en endise
verici olan, domuzun katledildigi sahneyi seyrederken kizin, “Aa,
kar yagiyormus!” diye giglik atmasiydu. Iste bu hakikatten sapkin-
ca!” (aktaran Cieutat ve Rouyer, 2014, 5.207).

Uglemenin son filmi olan Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragman:
hem medyayla dolayimlanmis gergekligi yeniden sorgular hem de
kurgusuyla gergekligin pargali/fragmanlardan olusmus yapisina isaret
eder. Film, 23 Aralik 1993’te, Maximilien B. (Lukas Miko) adli on do-
kuz yasindaki bir tiniversite dgrencisinin Viyana’da bir banka sube-
sinde ii¢ kisiyi 6ldiirdiikten sonra intihar etmesini konu alir. Haneke
bir yandan bu katliamin nedenlerini sorgularken diger yandan
Maximilien B.’nin; Biikreg’ten kagarak Viyana’ya gelen gégmen gocuk
Marian Radu’nun (Gabriel Cosmin Urdes); kizi, filmin finalinde cina-
yetlerin islendigi bankada galisan emekli Tomek’in (Otto Griinmandl)
ve yine aym bankada giivenlik gérevlisi olarak ¢alisan Hans’in (Branko
Samarovski) dykiilerini irdeler.

“Tipk: hayatta oldugu gibi, higbir zaman biitiin gergekligi bilme-
yiz, sadece kiigiik kiigiik baz1 pargalardir bildigimiz. Diinyay: algilayi-
simiz her zaman pargaldir,” der Haneke (aktaran Cieutat ve Rouyer,
2014, 5.313). Oniimiize de diinyaya dair yetmis bir parcay: koyarak
kendi gergekligimizi kurmamuzi ister."

Filmin anlam evrenini bir Mikado oyunu kadar tesadiiflere bagl
olaylar zinciri - belki de kader; Ug¢ilincii diinya iilkelerinden birinci
diinya iilkelerine insan akisy; kiiresellesmeyle toplumsal baglamlarin
kirilmasi, doniisiim siirecine girmesi; esnek kapitalizm déneminde

'8 Ayni seyi daha sonra Bilinmeyen Kod adli (Code inconnu: Recit incomplet de divers
voyages, 2000) filmiyle de yapacaktir.
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sosyal giivencelerin yavas yavas ortadan kalkmasi ve yaghlik;'* med-
yayla dolayimlanmis gergeklik ve evlat edinme siirecini bile siradan bir
titketim olgusuna indirgeyen tiiketimcilik ve yabancilagma gibi olgular
olusturur. Tiim bunlarla birlikte, tesadiif eseri Maximilien B., Marian
Radu -ve onu yeni evlat edinmis olan Inge Brunner (Anne Bennent)-
Tomek ile Hans’in yolu bir banka subesinde kesisecek ve sonu¢ hepsi
i¢in bir felaket olacaktur.

Filmin anlam evrenini olusturan bu olgular, Maximilien B.’nin
eyleminde cisimleserek bir anomaliye ve semptoma doniisiirler - ki
oyledirler. Oysa Haneke’nin, olaylarin ne belli bir doneme ne de
mekana 6zgii oldugunu ve kisisellestirilmemesi gerektigini israrla be-
lirtmesine karsin kimi film elestirmenleri/yazarlari/analistleri Maximi-
lien B.’nin yok edise ve olusa gidisini bireysellestirerek onu bir Amok
kosucusuna benzetir.*® Buna gére Maximilien B. tam bir delilik hali
i¢indedir ve eylemleri bu deliligin sonucudur. Haneke’nin hemen tiim
filmlerindeki karakterlerin eylemlerini delilik olarak degerlendiren ya-
zarlar da vardir. Oliver C. Speck ise (2008 ve 2010) Haneke filmlerinde
deliligin iki bi¢cimde karsimiza ¢iktigini ileri siirer: Pargalanmus, post-
modern hayatlarimiz artik bir delilik halidir; ¢ilginlik noktasina var-
mustir ve ayn1 zamanda Haneke’nin karakterleri bir suga doniisen deli-
lik hali igindedirler. Hatta Yedinci Kita filminde Schober Ailesi ya da
Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragmani'nda Maximilien B. bu deliligi
teknik bir miikemmellikle icra etmeye g¢aligmaktadir. Oysa Emile
Durkheim (1992) gok erken bir donemde, 20. yiizyilin hemen baginda
yaptig1 ¢alismalarda, o giine degin bireysel alanda degerlendirilen inti-
harin aslinda toplumsal etkenlere bagli oldugunu, bu nedenle de top-
lumbilimsel yontemlerle arastirilmas: gerektigini ileri sirmiistiir. Do-
layisiyla intihar olgusunu sadece bireysel alanda degerlendirmek, inti-
harla ilgili toplumbilimsel galigmalar1 topyektn reddetmek anlamina
gelir; benzer bir elestiriyi delilikle ilgili yorumlar igin yapmak da yanlhs
olmayacaktir. Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragmaninin sonunda
Maximilien B.’nin eylemi bir habere doniistiigiinde de bu eylemin top-
lumsal y6niiniin reddedildigi goriiliir:

! “Bugiinlerde diinya emekli ayliklari etrafinda déniiyor,” der bir sahnede Tomek.
?% Bkz,, Schwartz, 2010; Grundmian, 2007; Metelmann, 2010 ya da Seef3len, 2010.
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“Boyle anlamsiz bir cinayeti neden isledigi heniiz kesin olarak bi-
linmemekle birlikte bunun bir banka soygun girisimi olmadig: apagik
ortada. Olayin failiyle en son konusanlardan biri olan benzinci de bir
agiklama yapamiyor,” der haber metni ve Maximilien B.’ye o giin hig-
bir sekilde yardimci olmayan benzinciye mikrofon uzatilir: “Higbir
fikrim yok, bilmiyorum. Cilginhik!”

Haneke filmlerinde gergeklik medya tarafindan kurgulanir, med-
yayla dolayimlanmis bir gergeklik, filmlerin anlam evrenini olustur-
maktadir; Duygusal Buzlasma Uglemesi'nde bu ¢ok belirgin bir bigim-
de goriiliir. Yedinci Kita’da Schober Ailesi her sabah, ayni saatte aym
istasyona ayarlanmig bir radyonun yayiniyla uyanir. Benny’nin Video-
su'nda haber biiltenleri sik sik perdeye getirilir: Filipinler’deki darbe;
Yugoslavya’da Hirvatlar ve Sirplar arasinda hig kesilmeyen gatigmalar
ve basarisizhga ugrayan Bosna plany; holiganlarin gogmenlere saldir-
dig1, yabana diismanhgiyla ilgili haberler; Isveg’te bir tren kazasinda
olen yedi kisi...

Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragmani’ndaysa adeta bir medya
bombardimanina maruz kaliriz; Haneke film boyunca toplam bes biil-
tende onlarca habere yer verir: Noel'den 6nce Bosna’ya baris getirme
girisiminin basarisizhikla sonuglanmasy; Eski Yugoslavya'daki savas
suglularinin yargilanmast igin Lahey’de kurulan mahkemenin yargigla-
rinin atanmasy; Saraybosna’da huzurlu bir Noel kutlamanin hayalini
kuran insanlar ve buna karsin keskin nisancilar tarafindan yaralanan
bir bebek; Iran, Israil ve Giiney Liibnan arasinda Hizbullah’in dahil
oldugu ¢atigmalar; PKK’nin, Tiirkiye Hiikiimeti’ne kars: ytrittiigii ge-
rilla savasi ve PKK saldirilarinda aralarinda gocuklarin da bulundugu
kirk iki sivilin 6lmesi; IRA ve Ingiltere arasinda siiregiden ¢atigmalar;
Karayip ve Somali gibi iilkelerdeki direnis hareketleri ve gocuklara
karsi cinsel tacizle suglanan Michael Jackson...? Biitiin bunlarla bera-
ber, nihayetinde Schober Ailesi'nin, Maximilien B.’nin, Marian Ra-

2 Dahasi, 1995 yilinda sinema sanatinin yiiziincii yih dolayisiyla gektigi yaklasik bir
dakikalik filmde (Lumiere ve Dostlar1 - Lumiere et compagnie, 1995) Haneke, 19 Mart
1995 giinii televizyonda yayinlanan haberlerden iirettigi kisa filmi tekrar televizyon
ekranindan gegirerek Lumiere kamerasiyla tek plan halinde filme saptar. Biitiin bu
bombardimana miizigin de katildigini eklemeliyiz; donemin ruhunu mitkemmel bi-
¢imde yansitan pop sarkilar1 (6rnegin Yello'nun Tied Up) film miizigi olarak degil
ama filmin iginden gelen miizik bigiminde, perdede yer alir.
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du’nun ve digerlerinin bir haber 6gesi haline geldiklerini; ebeveynleri-
ni ihbar eden Benny’nin ise giivenlik kamerasiyla kaydedilen bir
Cinéma Veérite filmine déahil oldugunu belirtmek gerekir; her sey yok
edildiginde bile haber devam eder. Televizyon, Haneke filmlerindeki
karakterlerin bitiin dinyasidir; Yedinci Kita'da Anne Schober’in an-
nesi 6lmeden birkag giin dnce bu biiyiik anomaliyi ve semptomu agiga
vurur: “Bazen kendimi 151k gegirmeyen kafali insanlarla olmak yerine
ekranlarindan diisiincelerini gorebilecegim insanlarla birlikte olmayi
hayal ediyorum.”

Gergeklik Yikilirken: Oliimciil Oyunlar ve Digerleri

Haneke’nin filmlerine baktigimizda sinemasal gergeklige tutkuy-
la, hatta saplantili bigimde bagh bir yonetmenin titiz galigmasini gorii-
riiz. Yedinci Kita ve Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Fragmani’'nda héli-
hazirda gergeklesmis olaylar1 perdeye aktarmasi; distopik bir gelecegi
isleyen Kurdun Giinii ve gegmisle hesaplasan Beyaz Bant1 bir yana bi-
rakirsak diger tiim filmlerindeki olaylarin hemen su an ve burada ger-
ceklesiyor olmasi,? bizatihi kendisinin yazdigi diyaloglarin dogalligy;
oyuncu yonetimiyle ilgili sira dig1 6zeni ve tiim bunlarla beraber, agi-
ters ag1 planlari haricinde, biitiin bir sahneyi tek planla filme saptama-
ya galismasi onun sinemasal gergeklige olan baghligini géstermektedir.
Son derece titiz bir yonetmendir; 6rnegin farkh karakterlerin birbirle-
rine paralel giden ve finalde kesisen Oykiilerini irdeledigi Tesadiifi Bir
Kronolojinin 71 Fragmani'nda yer verdigi haber biiltenlerinin zama-
niyla karakterlerin eylemlerinin kurmaca zamaninin denk diismesine
ozellikle dikkat eder:

“Kagak yollardan Avusturya’ya giren ¢ocugu 6rnek alirsak; onun
Avusturya’da ii¢ ay kalacag: prensibinden hareket ettim. Diyelim
ki 20 Nisan'da geldi, dyleyse onunla ilgili olaylar 20 Temmuz'da
sona erecek demektir. Dolayisiyla haberlerden alintiladigim par-
galar bu doneme denk diisiiyor. Sadece bir kere, o da gok daha
etkileyici oldugu igin, planladigimdan bir giin 6ncesini ya da son-
rasini alarak kronolojiyi ihlal ettim” (aktaran Cieutat ve Rouyer,
2014, 5.210).

22 Kurdun Giinu'niin 11 Eyliil sonrasinda yapildig: dissiiniiliirse, o ddnemde boylesi bir
toplumsal ¢okiisiin gergeklesmesinin miimkiin olmadigini kimse soyleyemezdi.
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Izleyiciyi, filmlerinin gergekligine ikna etmek igin biitiin ayrinti-
lar1 géz oniinde bulundurur Haneke. Ornegin Beyaz Bant filminin
mekéni igin dekor sorumlusu Christopher Kanter, altmis bin kilomet-
rekarelik bir alani tarayip binlerce fotograf ¢eker; biitiin bir Kuzey ve
Dogu Almanya’y: arastirirlar. Berlinin iki yiiz kilometre kuzey bati-
sinda Prignitz bolgesinde, ortasinda biitiin kdye hidkim bir kilisenin
yiikseldigi ¢ok genis caddesi olan Netzow koyiinde karar kilinir. An-
cak, koyiin yollar1 asfalt kaplidir ki bu da Birinci Diinya Savas’'nin
hemen 6ncesinde gegen filmin zamaniyla gelismektedir; eyalet yone-
timiyle anlagilarak koyiin biitiin asfalt1 kaldirilir ve kumla kapl yollar
insa edilir. Koyiin biitiin dekoru da déneme uygun bir sekilde degisti-
rilir. 1913 ve 1914 yillarina ait binlerce fotograf incelenerek o dénemki
yiiz hatlarina sahip oyuncular igin arayisa girilir; oyuncularin segimi
alt1 ayhik bir zamana yayilir. Cekimler sirasinda yine bu oyuncularin
kostiimleri, saglar1 ve makyajlar1 daha 6nce taranan fotograflar 6rnek
alinarak gergeklestirilir. Dahasi, siyah-beyaz gosterilen bu film igin
goriintii yonetmeni Christian Berger’le birlikte renkli ¢ekimler yapilir;
aralarinda Clint Eastwood’un Affedilmeyen’inin de (Unforgiven, 1992)
bulundugu Beyaz Banfla aymi donemde gegen tiim filmler siyah-
beyaza cevrilerek izlenir ve dijital gekimlerin dontstiiriilmesi sirasinda
151810 etkisi incelenir. Dijital gekimlerin ve renkliden siyah-beyaza d6-
niistiirme islemlerinin goriintiiye olan etkisini goz 6niinde bulundura-
rak filmin gergekligine golge diisiirebilecek tiim etmenleri belirleyip
onlem almak g¢abasidir bu: Boylesine yogun bir ¢aliyma, yénetmenin
gergeklik karsisindaki kefareti.

Yonetmenin bu titiz galigmas: sadece Beyaz Bant’la da sinirli de-
gildir. Piyano Ogretmeni, Sakl ve Ask gibi i¢ mekan ¢ekimlerinin ne-
redeyse tamaminin stiidyoda yapildig: filmlerde, dekor ve 15181n ger-
cekgiligi i¢in biiyiik bir ¢aba harcanir. Ornegin Ask filmde, filmin de-
kor sorumlusu Jean-Vincent Puzos, ger¢ek meseden bir kiitiiphane
yaptirir, kitiiphanedeki kitaplar raflara temalarina gore ve alfabetik si-
rayla yerlestirilir.”? Haneke dekoratériin bu gercekgilik ¢cabasini mem-
nunlukla karsilamistir: “Hi¢bir planda seyircinin kitap sirtlarimi oku-
yabilmesi miimkiin olmadig: halde, bunun gériintiiden hissedildigine
emindir” (Cieutat ve Rouyer, 2014, 5.412).

23Kitaplar ve DVD filmlerle ilgili bu titizlik Saklrda da gésterilmistir.
90



Haneke Sinemasinda Bir Semptom Olarak Gergeklik ve Gergeklik Yamlsamasi

Ayni sekilde dekorda dénemin pencere gergeveleri kullanilir ve
yer de hakiki eski parkelerle kaplanir. Bu set, stiidyo tabanindan yakla-
sik bes metre yukariya kurulur ¢ilinkii gergekliginden siiphe duyulma-
dan galigmas: gereken eski bir asansorle eve girilmektedir! Tiim bun-
larla beraber, mutfagin penceresinden nadiren de olsa goriilen bir arka
bahge setten on metre kadar agagida yeniden insa edilir. Sette kullani-
lan egyalar, biblolar ve diger tiim ayrintilar onun bu titizligini ¢ok iyi
bilen esi Susie Haneke tarafindan toplanmistir; sette kullanilmasi igin
cesitli Iskandinav miizelerinde yer alan tablolar Jean-Vincent Puzos
tarafindan belirlenir ancak gok yiiksek sigorta maliyetleri nedeniyle
biitgeleri yapim tarafindan kargilanamaz. Yine de reprodiiksiyonlar
yerine daha diisiik maliyetli, ancak hakiki tual tablolar segilir. Haneke
filmlerinde yer alan her gorsel malzeme igin bu 6zen s6z konusudur:
Benny’nin Videosu ya da Sakli’da goriilen sinema afisleri, gergekten de
filmin kurmaca 6ykiisiiniin gegtigi zaman dilimiyle ayn1 dénemde si-
nemalarda gosterilen filmlerin afisleridir. Ancak biitiin bunlara karsin
Haneke zaman zaman, sinemanin ashnda bir yalandan ibaret oldugu-
nu belirtecek bigimde gergekligi yikmaya girisir: Izleyiciyle oynar ve
perdede vuku bulan gergekligin aslinda “saniyede yirmi dért kare ya-
lan” (Haneke’den aktaran Porton, 2005, s.51) oldugunu ona hatirlatir,
Godard’in izinden giderek ve ancak onu bas agag1 cevirerek.

Heniiz bir dramaturg olarak televizyon kanalinda ¢alistig: yillar-
da yazdig1 ancak gergeklestirilemeyen Hafta Sonu adl senaryoya da-
yanan Oliimciil Oyunlar, Haneke’nin sinemadaki gergeklik yanilsama-
sin1 agiga ¢ikarmaya ve “izleyiciye konumunu hatirlatmaya galistigr”
bir filmdir (aktaran Assheuer, 2013, 5.28-29). Haneke’nin gergekles-
tirdigi bir dizi gerilim/korku filminin (Derry, 2009) zirve noktas: olan
bu film, bir gél kiyisindaki sayfiye evlerine giden Anne (Susanne Lot-
har), Georges (Ulrich Miihe) ve ¢ocuklart Schorschi'nin (Stefan
Clapczynski) bir kabusa donen yaz tatillerini isler.

Eve yerlesmelerinden kisa bir siire sonra oyuncu iki karakter Paul
(Arno Frisch) ve Peter (Frank Giering) tarafindan hi¢ de oynamak is-
temedikleri ve sonu 6liimle biten bir oyunun igine gekilirler; komsula-
rinin misafiri oldugunu soyleyen Peter —filmin hemen basinda onun
ve Paul’iin komsularla sohbet ettigini goriiriiz— Anne’dan dért yumur-
ta ister. Anne yumurtalar1 verir ancak Peter sakarlikla onlar1 kirar ve
dort yumurta daha ister; bu sirada Anne’in mutfak tezgahi iizerinde
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duran cep telefonunu da yanlislikla evyeye diisirmiistiir. Giderek ger-
ginlesen diyaloglarina Paul ve Georges da déhil olur ve Paul bir golf
sopastyla Georges'u ayagindan yaralar,* aile bir anda Paul ve Peter’in
tutsagi olur ve bir 6liim oyunu baslar. Burjuvazinin burjuvaziye sidde-
tidir gergeklesen ve izleyiciyi de moral degerler bakimindan sorgular.
Dahas izleyiciyi siddete dahil etmeye galisan ve ona tuzaklar kuran bir
eylemdir perdede gergeklesen. Haneke, siddetin agikga goriiniir hale
geldigi anlarda, Paul ile Peter tarafindan 6ldiiriilen kdpegin bir sicak-
soguk oyunuyla Anne tarafindan arandigi sahnede® izleyiciyi huzursuz
edecek bir sey yapar; Paul bu sahnede kameraya doner ve goz kirpar.
Sahne/perde ile izleyici arasindaki su goriinmez duvari yikan, izleyici-
ye konumunu hatirlatan, tuhaf ve tedirgin edici bir andir bu. Ancak ne
Paul ve Peter’in eglencesi ne de izleyicinin igine diistiigli durum sona
erer. Aile iiyeleriyle oynadiklari bir hayatta kalma oyunu sirasinda Pe-
ter ve Paul’iin arasinda su diyalog geger:

Paul (Aileyle konugur): Yarin saat dokuzda hayatta olup olamaya-
caginiza bahse girerim.
Peter: Iddiaya girmek istemiyorlar.

Paul (Aileyle konugsur): Olamaz. iddiaya girmeniz gerek. (Kame-
raya, yani izleyiciye donerek) Ne diisiiniiyorsunuz? Sizce sanslari
var mi? Onlardan yanasiniz, degil mi? Kime oynuyorsunuz?

“Izleyiciler filmin insan elinden ¢ikmis oldugunu sadece teorik
olarak biliyor ve unutmak igin sinemaya para veriyorlar,” der Haneke
(aktaran Assheuer, 2013, s.68). Peter ile Paul ise bunun bir film oldu-

24 Charles Derry, (2009) Oliimciil Oyunlarda Paul'u canlandiran Arno Frisch’in
Benny'nin Videosu'nda Benny’yi canlandirdigina ve o filmde babasini oynayan Ulrich
Miihe’yi Oliimciil Oyunlarda (bu filmde ailenin babasi Georges’u oynamaktadir) 61-
diirdiigiine dikkat geker. {ki film arasinda, “babanin sorumluluklarini yerine getire-
memesi” ve “babanin ogul tarafindan cezalandirilmasiyla” ilgili anlamsal bir bag kuru-
larak, psikanalitik film okumasi da yapilabilir.

“Filmin siddet yiiklii olacag: aslinda daha giris sekansinda ailenin huzurla dinledigi
klasik miizigi bélen korkung sarkidan (John Zorn - Naked City) bellidir. Anne ile Ge-
orges’un tatil yolunda arabada oynadiklari1 tahmin oyunu sirasinda dinledikleri, Wolf-
gang Amadeus Mozart, Georg Friedrich Handel ve Pietro Mascagni sarkilarini dehset
uyandiracak bir bigimde kesen John Zorn’un Naked City adl bu sarkisi, tiim Haneke
filmografisinde filmin i¢inden gelmeyen tek miizik kullanimi 6rnegi olarak nadide bir
yerde durmaktadir.
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gunu hatirlatmak i¢in elinden geleni yapar. Filmdeki siddetin doruga
giktigy bir sahnede Anne, Peter’in elinden silah1 kaparak onu oldiiriir;
tam da izleyicinin bu hesaplasmadan keyif aldig1 anda Paul, eline bir
video kumandasi gegirir; filmi hizla geriye, Anne’in tiifege hamle ettigi
sahneye sarar ve bu kez Anne’in eylemini sonugsuz ¢ikarir. “Mantikh
bir gelismeyle gergek bir son istiyorsunuz, 6yle mi?” diye sorar Paul;
izleyicinin kafas: karigir. Haneke bu sahnede izleyicilerin biiyiik bir
memnuniyetsizlik yagadiklarina sahit oldugunu ancak “Skandal!” diye
haykiran bu insanlarin asla filmi terk etmediklerini ve sonuna kadar
izlediklerini ifade eder:

“Ilk tokattan sonra, giderek sertlesen siddet sahnelerini killarini
kipirdatmadan oturup izlediler, hilbuki her an ¢ekip gidebilirler-
di. Ama koltuklarina yapisip kaldilar, ¢linkii sinema boylesi bir
manipiilasyon giiciine sahip; [izleyiciler] onca nahos seye rag-
men, filmin sonunu gérmek istediler.” (aktaran Cieutat ve Rou-
yer, 2014, 5.225)

Oliimciil Oyunlar izleyicilerin nasil bir manipiilasyonun kurbani
olabileceklerini gosteren bir filmdir; manipiilasyonla anomalilere isa-
ret eder ve gerceklik denilen marazin semptomlarini ortaya koyar. Ge-
orges ve Schorschi’yi 6ldiirdiikten sonra Anne’1 yanlarina alan Paul ve
Peter, ailenin teknesiyle uzaklagmaktadir; kisa siire sonra onu da suya
atip oliime terk eder ve yeni bir eglenceye dogru yelken agarlar. Bu si-
rada gerceklik ve kurmaca hakkinda entelektiiel ve entelektiiel oldugu
kadar da sarkastik bir tartigmaya girisirler:

Paul: Kahramanin nerede? Gergek mi yoksa hayal diinyasinda mi?

Peter: Ailesi gercek diinyada, kendisi sanal alemde.

Paul: Fakat kurgu gercektir.

Peter: Neden?

Paul: Onu filmde gorityor musun?

Peter: Tabii ki.

Paul: Oyleyse baska yerde gordiigiin gerceklik kadar gergek, degil

mi?

Haneke, 2000 yilinda gergeklestirdigi Bilinmeyen Kod ile gergek-
lik; kurgu/kurmaca; sahih-sahte ve muglakhga dair ilgisini daha da ile-
ri bir noktaya gétiiriir. Bu filmde, Oliimciil Oyunlar’ daki kadar siddet
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yiiklii ve sarsic1 bir sorgulamaya girismese de nihayetinde agiga ¢ikan
yanilsamanin ondan agag kalir yan1 yoktur. Bir filmin, bir romanla ve
bu romandan uyarlanmig diger bir filmle, bir tiyatro oyunuyla ve fo-
tografcilik deneyimiyle i¢ ige gectigi, tiim bu mecralar {izerinde akip
giden gergekligin enikonu amorf bir hél aldig ve filmin i¢indeki karak-
terlerle filmin igindeki filmin icindeki karakterlerin birbirine karistig:
tam bir muglaklik deneyimidir izleyicinin yasadigi. Haneke, sinema-
nin temel sorusu olarak gordiigii “gergeklik nedir?” sorusunun cevabi-
na belki de asla ulagamayacagimiz: ispatlamanin derdine diigmiistiir
adeta; filmden geriye elimizde sadece muglaklik kalir. Evet, Haneke
“(D)iinya biitiiniiyle gosterilebilir degil. Kim bunu yapabilecegini iddia
ediyorsa ya yalancidir ya da salaktir,” demektedir (aktaran Assheuer,
2013, s.44). Ama bununla beraber Bilinmeyen Kod'da diinyaya dair
gosterdigi hemen her seyin daha da muglak olmasina 6zel bir 6nem
verdigi soylenebilir.

Filmde, Parisli oyuncu Anne Laurent (Juliette Binoche), savas fo-
tografcis1 sevgilisi Georges (Thierry Neuvic), onun kardesi Jean
(Alexandre Hamidi), Rumen dilenci Maria (Luminita Gheorghiu) ve
geng miizisyen Amadou (Ona Lu Yenke) ile onlarin yakin gevrelerinde
bulunan kisiler merkeze alimir. Tipki Tesadiifi Bir Kronolojinin 71
Fragmani'nda oldugu gibi, pargali ancak zaman zaman bir araya gelen
oykiileri perdeye aktarilir. Bilinmeyen Kod, karmagik yapili ve ig ige
gecmis Oykiisii olan, her bir par¢anin kesintisiz planlarla gekildigi bir
filmdir. Uzun, kesintisiz ve ayrintili planlar filmin gergekligini arttir-
maktadir. Ancak muglakliklar da filmle beraber baslar; hemen ilk se-
kansta isaret diliyle bir oyun oynayan sagir ve dilsiz gocuklarin tahmin
etmeye galistiklar1 kelimeyi asla bilemeyiz. Anne, John Fowles'in Ko-
leksiyoncu baglikli romanindan uyarlanan bir filmin oyuncu se¢mele-
rine katilir. Oyuncu segimleri yapilmakta olan bu roman, insanlar vil-
lasina hapsederek 6ldiiren bir emlakgiyr konu almaktadir. Ancak bir
tuhaflik vardir ve Anne’in gergekten de segmeler sirasinda bir tuzaga
diisiiriilmiis oldugundan siiphe ederiz.*® Oyuncu se¢meleri sirasinda
yonetmenin kadrajin disindan gelen talimatlar: giderek ciddilesir; An-
ne giderek gerilir ve izleyiciler olarak tekinsiz bir sahnenin ortasinda
kalakaliriz: Yonetmenle Anne’in diyalogu gergeklikle ilgili yasadigimiz
sarsintiy1 daha da artinr:

% Kugkusuz bunda Juliette Binoche’un olaganiistii performansinin biiyiik rolii var.
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Anne: Yeter! Rica ederim kesin. Birakin gideyim, liitfen.
Yoénetmen: Zamanimizi harciyorsunuz.

Anne: Ne yapmaliyim peki?

Yonetmen: Bana gergek yiiziiniizii gosterin.

Anne: Anlamadim?

Yonetmen: Gergek yiiziiniizii.

Anne: Nasil yani? Siz simdi ne istiyorsunuz?

Yonetmen: Gergek yiiziinii gérmek istiyorum. Yalanlarimzi ya da
hilelerinizi degil. Gergek bir ifade. En azindan bir kerelik.

Film boyunca baska gergeklik sorgulamalarina da tamkhk ederiz:
Epey acilar gérmiis gegirmis Georges’un, gercegin Paris’te degil de Ko-
sova'daki savasta vuku buldugunu ileri siirmesi ve bu baglamda imge-
leri sorgulamas1”’; insanlarin gergek yiizlerini filme saptayabilmek igin
deklangér mekanizmasini gizledigi bir fotograf makinesiyle metroda
yaptigi cekimler® ve segmeleri gecip ¢ekimlere basladigi filmde Anne
ile rol arkadas1 Pierre (Bruno Todeschini) arasinda gelisen ask... Fil-
min sonlarina dogru filmin igindeki filmin de ¢ekimleri tamamlanmig-
tir; Anne ile Pierre’in birbirlerine asklarini itiraf ettikleri bir sahnenin
dublaji yapilmaktadir. Ancak bir tiirlii dublaja yogunlasamaz ve ger-
cekei bir kayit yapamazlar, yine kadrajin disindan seslenen dublaj yo-
netmeninin uyansiyla filmin igindeki filmde yasadiklar1 ask bir film
olan Bilinmeyen Kod'un iginde gergeklik kazanur:

Yonetmen: Artik olgun insanlar gibi davranip isimizi bitirelim.
Anne: Efendim?

Yoénetmen: Ona seni seviyorum demek bu kadar zor mu?
Anne: Hayir, aslinda degil.

Haneke filmografisinde, filmin iginde film izleme deneyimiyle
siklikla karsilagiriz. Bunlarin pek ¢ogunu filmin i¢indeki televizyon ek-
ranlarindan ya da giivenlik kameras: monitorlerinden goriiriiz; perde-
yi tamamen kaplamazlar, sinemanin igindeki bagka bir medya tarafin-

7 “Imge ekolojisinden ya da iletilmemis bilginin degerinden bahsetmek kolaydur. Fa-

kat gercek mesele sonugtadir,” der Georges bir sahnede.
* Ne var ki bir baska sahnede, ektigi fotograflar: izledigimizde, kameraya dogrudan
bakan insanlar: da goriiriiz.
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dan aktanlirlar. Benny’nin Videosu'nun hemen girisinde izledigimiz
Cinéma Verité filmi ya da Bilinmeyen Kod'da ise perdenin tamamin
kaplamaktadir. Ancak bu filmlerin de bagka bir ara¢ tarafindan akta-
rildigim gosterir isaretler vardir: Farkli bir kamerayla gekildikleri he-
men belli olur, genellikle daha diisiik ¢oziiniirliikktedirler ya da bu film-
lerin 151k, renk ve dokulariyla ana hikéyeyi isleyen filmin 151k, renk ve
dokular: birbirlerinden epey farklidir. Filmin iginde bagka bir film iz-
ledigimizle ilgili biitiin isaretleri Haneke bize verir, algimiz1 kolaylasti-
rir.

Ancak bunu yapmadig), tam tersine izleyiciye tuzak kurdugu bir
film de vardir: Sakli. Bu filmde Haneke, 17 Ekim 1961 giinii Fransa’da,
o tarihte Fransa’nin somiirgesi olan Cezayir’in bagimsizlig: i¢in miica-
dele eden Ulusal Kurtulug Cephesi yanlhs1 gosterilerde oldiiriilen Ce-
zayirli insanlarin draminu igler. Bir yandan, yillardir iizeri kapatilmaya
calisilan bu gergeklik Haneke tarafindan tarihin karanlklarindan geki-
lip gikarilirken diger yandansa bir gergeklik yanilsamas: yaratilmaya
¢alismaktadir.

Saklr’da, sinema goriintiisityle video goriintiisiiniin birbirinden
¢ok agik bir bigimde farkh oldugu Benny’nin Videosu ya da Bilinmeyen
Kod’un aksine, filmin merkezine aldig), televizyonda edebiyat prog-
ramlar1 yapan Georges Laurent’in (Daniel Auteuil) esi Anne (Juliette
Binoche) ve oglu Pierrot (Lester Makedonsky) ile yasadiklar eve gon-
derilen bir dizi video kaydiyla filmin kendisinin goriintiileri aynm ¢6-
ziiniirlitktedir ve ayni i1k, renk ve doku 6zelliklerine sahiptir. Filmde-
ki tiim goriintiiler aym yiiksek ¢oziiniirlikli dijital kamerayla gekil-
mistir. “Bu defa, seyircinin ona kurdugum tuzaklara diismesini iste-
dim, bunun igin de ana hikéyeyi anlatan goriintiilerle video kaydinin
goriintilerinin aym dokuda, aym kalitede olmasi gerekiyordu,” der
Haneke (aktaran Cieutat ve Rouyer, 2014, s.321). Ona gore, filmin da-
ha agis sahnesinde karsilagilan bu durum, izleyicinin goriintii-
ler/imajlar kargisindaki durumunun ne kadar zor ve onlarin goriintii-
lerin/imajlarin kurbani olabilecegini gosterir. Filmin temel izlegini
olusturan, tizeri ortiilen/ortiilmeye ¢alisilan ve muhakkak agiga ¢ikan
gercekligin sorgulanmasi mefhumuna denk bir sinematografik yakla-
sumdir bu. Evet, izleyiciyi zorlar ancak ona, Haneke’nin ilk uzun met-
rajl filminden bu yana aktarmaya galistig1 gibi, gerekligin sorgulan-
mas: gerektigini; goriinenin ardindaki gercekligi ortaya ¢ikarmanin
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mesakkatli bir is oldugunu ve gériintiilerin tuzagina kolaylikla diisebi-
lecegini bir kez daha animsatir. Haneke izleyicinin 6niine, bir bigimde
kendisinin de dahil oldugu ekonomik, politik, kiiltiirel, toplumsal,
ideolojik vb. baglamlardan siiziilerek olusmus bir gergeklik yanilsama-
st koymaz; onun sorgulayici olmasini ister. Bilinmeyen Kod igin -ki bu
pekala Sakl: igin de gegerlidir- “Her zaman oldugu gibi, bu filmi ya-
parken de benim temel derdim, miimkiin olabilecek her yorumun
onini agmak,” der Haneke: “Seyirciyi gosterdiklerim tizerine kendi
goruslerini ortaya koymaya davet etmek” (aktaran Cieutat ve Rouyer,
2014, 5.272).

Kritik ve Sinema - Sorgulanan Gergeklik ve Sorgulayan izleyici

Gilles Deleuze, sinema perdesinde olusan/olusturulan sanal diin-
ya ve bu diinyada temsil edilen seylerle bu perdenin digindaki 6zne-
ler/bedenler arasinda bir etkilesim oldugunu diisliniir; sinemanin
diinyay1 algilama bigimimizde ve onunla etkilesimimizde yeni baglam-
lar1 nasil iirettigiyle ilgilenir; bunu da yeni bir felsefe bigimi, sinema-
tografik biling olarak tanimlar (Colman, 2011). Yanilsamayla gergeklik
arasindaki etkilesim; kéh fiziksel gercekligin sinema araciligiyla bir ya-
nilsamaya doniigmesi, kah sinema perdesindeki yanilsamanin izleyici-
nin zihninde gergeklik kazanmasi, diinyaya dair algilayisimizi bigim-
lendiren baglamlarin olusmasinda belirleyicidir; hele de iginde bulun-
dugumuz goérintiiler ¢aginda. Bazen “postmodernlik” olarak da ad-
landirilin bu kaygan zeminde izleyicilerin tutunacaklan gercekligin
yok olmasi ya da bir yanilsamanin gergekligin yerini almasi, 6znenin
dagilmasina, pargalanmasina ve yabancilagsmasina yol agar. “Medyay1
titketen kisiler de bizim gibi medya konusu olan insanlar da birbirimi-
ze yabancilagtirildik,” der Haneke: “Hayat ‘yapaylastirild’’ ve gergekli-
gimiz bu medya yapisindan geliyor. Ben medyay1 kasith olarak mani-
piile eden biri olamam. Gériintiiniin ve yansiyan gergekligin olmasi
durumunda gergek zaten carpitilmistir” (aktaran Assheuer, 2013,
s.48).

Bir medeniyet klinisyeni olarak Haneke, esasen medyanin gergek-
lik yanilsamasi yaratma giicline ve medyayla dolayimlanmis gergeklik
olgusuna dikkat geker. Ona gore esnek kapitalizm, neoliberalizm, ve
postmodernlik doneminde, tiiketimcilik patolojisi ve pargalanma,
fragmanlara ayrilmanin bir sonucu olarak, agir1 bireysellesme, yasani-
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lan biyiik doniisiimlerin semptomlaridir. Medya bu semptomlarin
tizerini Orterek bir gergeklik yanilsamasi yaratir ve anomalileri gizler.
Gergeklik yanilsamasinin bir araci olarak medya, asil konusulmasi ge-
reken meseleleri siradanlastirir, algilanamaz hale getirir ve {izerini o6r-
ter.

“Sinema gergegi yeniden olusturuyor/insa ediyormus gibi davra-
nan bir kurgudur. Ama bu onun manipiilatif bir bigim alacagi anlamu-
na gelmez. Gergegi agiga gikarabilecek bir yalandir. Eger bir film sanat
eseri degilse - Oyle oldugunu varsaymiyorsak, manipiilasyon siirecinin
isbirlik¢isidir”*® (Haneke’den aktaran Porton, 2005, s.51). Dolayisiyla
buradan sinemanin, hele de sanat eseri olma iddiasindaysa, hem bigim
hem de igerik agisindan gergekligin hizmetinde olmas: gerektigi sonu-
cuna ulasabiliriz. “Gergeklik karsisinda ahlaki bir tutum” (Speck,
2010) olarak da adlandirilabilir Haneke’nin tutumu; drnegin onun ke-
sintisiz ve uzun planlarla yaptig1 ¢ekimler zamani1 daha az manipiile
ederek izleyicinin gergeklige dair algisim giiglendirir. Gergek-
lik/gergekgilik baglaminda filmlerinin tamaminda bu hususlara halel
getirmeyecek titiz bir caba gosterdigi goriiliir. Ancak, bir kez daha soy-
lemek gerekirse medyanin -6zellikle de televizyonun- manipiilatif gii-
ciinil ve goriintiilerin sahteligini izleyiciye sunmak ve onun bir sorgu-
lamaya girismesini saglamak igin gercekligi bizatihi kendi eliyle yikar.
[zleyiciyi, kapilip gittigi yamlsama anaforundan gekip ¢ikartan sarsici
bir deneyim siirecine dahil eder. izleyiciye dogruyu sunmayan ancak
onu dogruya ulasacak bir sorusturmaya/sorgulamaya déhil eden, ahla-
ki bir tutumdur bu; diinyanin anomalilerini agiga gikaracak semptom-
lara ancak boyle ulasilabilir.

Gorme ve anlamlandirma siiregleri izleyici igin kolay siiregler de-
gildir: Nihayetinde hepimiz Haneke’nin filmlerinde gordiiklerimizi
anlamlandirmak igin gaba gostermek zorunda kaliriz ve kuskusuz he-
men higbir anlamlandirma bir digeriyle ayni olmaz. Bununla birlikte
Haneke izleyicinin sorusturmaya girismesini saglamak igin epey gaba
gosterir.® Filmografisi boyunca neredeyse hep ayni oyuncularla ¢aligir

# Ozellikle bu son ciimlenin Tiirkgelestirilmesi ve yorumlari i¢in Merve Kurt’a ayrica
tesekkiir ederim.

% Bu noktada Haneke’nin filmografisi boyunca, Jacques Ranciére’in Ozgiirlesen Seyirci
(2010) bashkh ¢alismasinda tizerinde durdugu ‘izleyiciyi oyuna/seyirlik olana déhil
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ve ana karakterleri -Anne ile Georges gibi- hep aym isimleri alir;
bunda konformizmin payinin bulundugunu da sdylemek miimkiin,
ancak Haneke “Hep ayni meseleleri ele aldigima gore, nigin bagka isim
secerek sanki konu degistirmis gibi bir intiba uyandirayim ki?” der
(aktaran Cieutat ve Rouyer, 2014, s.110). Dolayisiyla Haneke’nin bii-
tiin filmografisinin aslinda esas olarak aym meseleleri irdeleyen tek bir
filmi meydana getirdigini de soyleyebiliriz. Bu, yeni bir Haneke filmiy-
le karsilagtiginda izleyicinin isini nispeten kolaylastiracak bir yakla-
simdir. Héalihazirda elinde bulunan Haneke’ye ait anlamsal evreni esas
alarak izlemekte oldugu goriintiileri degerlendirebilir. Gérme ve an-
lamlandirma siiregleri s6z konusu oldugunda izleyicinin artik, ‘gérii-
yorum’dan ‘diisiiniilyorum’a gegmesi gerekir. Coktandir sinemanin
yani hareket-imgelerin, kitlelerin beynine vurup onlar diisiindiirtmesi
gibi bir ideal, sonugta festivalleri senlendiren ve eglence goziiyle baki-
lan yari-sanatsal aktiviteye doniistiigiinden yakinmakta haklidir Dele-
uze (aktaran Baker, 2011, s.23-24). Ancak Haneke sinemasinin salt ya-
ri-sanatsal bir festival eglencesi olmadigini sdylemek igin de oldukga
giili gerekgelerimiz var.

Haneke'nin Elfriede Jelinek’in ayn1 adli romanindan sinemaya
uyarladig1 ve 2001 yilinda gosterime giren Piyano Ogretmeni’nin mer-
kezinde yer alan karakter Erika Kohut'un (Isabelle Huppert) duru-
muyla sinema izleyicisinin durumu arasinda kosutluk kurulabilir. Vi-
yana’da, bir konservatuarda miizik 6gretmeni olarak ¢alisan Erika, an-
nesiyle (Annie Girardot) yasamaktadir; annesi kizinin biiyiik bir bagar1
kazanacagini uman ve bu nedenle de onun iizerinde biiyiik tahakkiim
uygulayan bir kadindir. Biitiin bu tahakkiim altinda vuku bulan hiis-
ran ve hayal kinkligiyla birlikte Erika, kendini bir fanteziye kaptirir;
bir konser ¢ikisinda tanmistig: geng Walter Klemmer’i (Benoit Magimel)
cinsel fantezilerinin merkezine yerlestirir. Bazen yazdig1 mektuplarla
bazen de bizatihi fiziksel olarak onu cinsel bakimdan provoke eder ve

etme’ ve ‘izleyicinin oyun/seyirlik olan kargisindaki tutumu’ meselelerine denk diisen
bir sinema yapma pratigini takip ettigi soylenebilir. Haneke, bazen Bertolt Brecht’in
Epik Tiyatro idealini takip ederek izleyiciyle sahne arasina bir mesafe koymaya ¢alisir
ve bazen de tam tersine Antonin Artaud’nun Vahgset Tiyatrosu'na oykiinecek bigimde
sahneyle izleyici arasindaki tiim mesafeyi ortadan kaldirmay1 dener. Ve biitiin bunlar
yaparken de tipki Ranciere’in 6nerdigi gibi izleyiciyi bir sorusturmaya ¢agirarak 6z-
giirlitk vaadinde bulunur.
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bir giin Walter'in tecaviiziine ugrar. Slavoj Zizek, Sophie Fiennes'in
sinema sanatinin psikanalitik ¢6ziimlemesine giristigi Sapkin’in Sine-
ma Rehberi (The Pervert’s Guide to Cinema, 2006) adli filminde Eri-
ka’nin fantezinin ters yoniindeki imgelerle oynadigini ve onun fantezi-
sinin dayanilmaz vahsi arzunun patlamasiyla sonuglandigini soyler:

“Filmin tam ortasinda elde ettigimiz sey ise, muhtemelen tiim si-
nema tarihi boyunca en moral bozucu sahnelerden biridir. Ona yazdi-
g1 mektuptaki gibi, fanteziyi ortaya gikarmak igin eylemini kadin1 ce-
zalandirircasina gergeklestirir. Bu da tabi ki Erika igin fantezinin kay-
bolmas: demektir. Fantezi pargalandig: zaman, ger¢ekligi elde edemez-
siniz. Son derece dramatik olan ve siradan gergeklik gibi anlatilamayan
bazi kabusa benzer gergekleriniz vardir. Bu da kéabus igin bagka bir ta-
nimlama olmali. Cehennem burasidir. Ya da en azindan bu bastan ¢i-
karici cennet aslinda cehennemdir.”

Haneke de izleyiciyi bu duruma diisiiriir; izleyicinin sinemasal
gergekligi bir fantezi olarak algilayan konumunu sarsar; gergekligi ade-
ta bir kabus deneyimine doniistiiriir. Diinya, anomalilerle dolu bir ce-
hennemdir; izleyici bu cehennemi sorgulamahdir. Yoksa gergeklik bir
yanilsamanin iginde ¢oziiliip gidecek ve biz bir siire sonra hatirlama-

yacagiz; ne filmi ne de yasadiklarimizi... Geriye sadece hissettiklerimiz
kalacak...
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Umur BEDIR

Michael Haneke sinemasina kuskusuz hem teknik/bi¢im hem de
icerik agisindan kendine 6zgii karakterini kazandiran en 6nemli 6ge
anlatidir. Anlaty, insanlik tarihi boyunca, neredeyse biitiin kiiltiirlerde
farkli formlara biiriinerek, sozli, yazil ve gorsel bicimleriyle var ola-
gelmis bir olgudur. Anlati, gergekligin temsili (belirli bir dykii olustu-
racak sekilde kurgulanmis anlatisallagtirilmig hali) olarak anlasilabile-
cegi gibi, Rus goriingiibilimcilerin ele aldig: sekliyle iceriklerin belirli
tarzlarda bir araya getirildigi bir yap: olarak veya alimlayiciya hikaye
anlatma edimi, yani bir eylem siireci olarak da anlagilabilir (Bordwell,
1985, 5.17). Kisacas: dykiiyle esdeger anlamda kullanilan bu kavram,
gercekligin bozulup, zaman/mekéin ve nedensellik iligkisi iizerinden
yeniden kurgulanmasiylayaratilan olaylar zinciridir.

Oliimciil Oyunlar - 2007

Her tiirlii anlati en temelde bir yaratidir. Ozellikle sinemasal an-
lat1 s6z konusu oldugunda, olay orgiisiine, igerige, karakterlere, ses,
goriintii ve kurgu tekniklerine dair bilesenlerin kullaniminda anlatici-
nin bakis agisinin hakim oldugu gériiliir. Bu agidan, anlaticinin kurgu-
sal evrene dahil oldugu diegetik anlatiyla gizlendigi, (tipk: ticari sine-
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madaki gibi) kendini sakladigi mimetik anlat tarzlar1 arasinda bir fark
yoktur.! Todorov’a gore her iki durumda da “anlatici tiim inga isinin
failidir”, deger yargilarinin tiiretildigi ilkeler anlaticida kisilesir, o, ka-
rakterlerin diigiincelerini gizler ya da agiga vurur (Todorov, 2008, 5.75)
ve seyircinin neyi gérmesi, neyi gormemesi gerektigi hususunda tek
karar verici mercidir, boylece izleyicinin gergeklik algisini ve diinya
goriisiinii de bigimlendirir. Ustelik de bunu izleyiciye anlatici olarak
kendi varligini unutturarak ve anlat1 iizerinde dogallik-tarafsizlik mis-
tifikkasyonu olusturarak yapar.

Sinemadaki mimetik goriintiiniin temel motivasyonu izleyiciye
kadri mutlak anlaticinin varhigini unutturmak ve boylece gergeklik et-
kisini en st diizeye gikarmak iizerine kuruludur. Klasik sinema anlati-
s1, izleyiciyi alabildigine duygulandirmak, oyundaki kahramanla veya
sahnedeki eylemle 6zdeslestirmek olarak tanimlanabilir (S6zen, 2008,
s.132). Gergeklik etkisi azaldiginda izleyicinin mimetik biiyiiniin etki-
sinden kurtulmasi, 6zdeglesmenin ve katarsisin saglanamamas: tehli-
kesi vardir. Bunun igin olay orgiisii igerisinde nedensel iliskilerin anla-
silabilir olmasi, karakterlerin, mekanlarin ve bunlar arasindaki iligkile-
rin tanimlanabilir olmasi, nesnellik izlenimi yaratmak adina gériinmez
montaj tekniklerinin, gériinmez gozlemci konumundaki kamera agila-
rinin kullanimi gibi gesitli yontemler gelistirilmistir.

Mimetik biiyiiniin seyirci tizerindeki etkisi de meselenin bir di-
ger boyutudur. Ozgiirlesen Seyirci baslikli yapitinda Jacques Ranciere,
seyirci olmay1 “hem bilmek kabiliyetinden, hem de eylemek kudretin-
den kopmak” olarak tanimlamigtir. Zira ona gore bakmak, seyirci kar-
sisina gegtigi goriiniisiin iiretim siirecini ve gizledigi gergekligi bilme-
digi i¢in bilmenin ziddidir. Ayni sekilde, seyirciden hareketsizlik talep
ettigi icin de eylemenin ziddidir (Ranciere, 2013, s.10). Haneke sine-
masy, seyirciyle kurgu arasindaki iligkiyi tam da bu iki boyutuyla tersi-
ne gevirir; ilkinde goriiniisle biiylilenen ve sahnedeki karakterlerle 6z-
desleserek diisiinmeyi unutan seyircinin algilar1 harekete gegirilir,
kurguyla arasindaki duygusal mesafe arttirilarak, sahnelenen feno-

! Haneke her iki anlati formunu da kullanir; Beyaz Bant ve Kafka’nin eserinden uyar-
lanan televizyon filmi Sato (1997), anlatici olarak dis sesin filme déahil oldugu, hatta
filmdeki karakterlerden birinin anlatict konumunda oldugu diegetik anlattma 6rnek-
tir. Haneke'nin bu ikisi digindaki tim filmleri mimetik yapidadir.
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menler iizerine kendi anlamlarini iiretmeye zorlanir. Ikinci boyutuyla,
seyirciyle kurgu arasindaki mesafe toptan reddedilir, seyirci eylemsiz-
ligini kirarak sahnelenen oyuna dahil olur, tepki verir. Bu iki boyuttan
biri kurguyla seyirci arasindaki mesafeyi arttirirken, digeri tamamen
ortadan kaldirir. Biri seyircinin bakigini keskinlestirmeyi, digeri bakan
kisi konumunu toptan terk etmeyi igerir (Ranciere, 2013, 5.12).

Gergekligin anlaticinin bakis agisi gergevesinde, 6znel bigimde
yeniden kurgulanmasi olarak anlaty, iginden ¢iktig: tarihsel kosullarin,
sosyokiiltiirel yapinin ve o toplumdaki tahakkiim iligkilerinin izlerini
tagir. Giinlimiizde ticari sinemanin siddetin estetiklestirilmis gori-
niimlerini igeren, cinsiyet rolleri, etnik, kiiltiirel ve kimliksel aidiyet
bigimleri arasindaki iliskilerde kendini gosteren yerlesik toplumsal hi-
yerarsileri yeniden iireten anlat1 kaliplar1 da bu prensipten ayr diisii-
niilemez. Ciinkii “sinemasal deneyim kendini en basta popiiler bir de-
neyim olarak ortaya koyar; bu yilizden toplumun genis kesimlerine
ulasabilecegi bir dili tercih eder; her ne kadar belirli tahakkiim iligkile-
rini yansitma olasilig1 olsa da ortak toplumsal degerleri sahiplenir”
(Casetti, 2007, s.7).

Kendisini katiksiz bir nesnellik goriiniimii altinda kamufle etme
gayesindeki egemen sinema diliyle seyirci arasindaki iliski de oldukga
onemlidir. Zira ticari sinemanin anlat1 6gelerini yaratan bir diger un-
sur da seyircinin beklentileridir. Bu anlat1 bigimine ahgkin olan seyirci,
anlat: igerisinde 6zdeslesme, arinma, dikizcilik gibi duygusal istekleri-
nin kosulsuz tatminini, kamksadig1 anlamlandirma ve seyler arasinda
iligki kurma tarzlarinin siirekli tekrar edilmesini, kendi diinya goriisii-
niin ve ideolojik kanaat ve 6n kabullerinin onaylanmasini, ulusal ve
irksal egosunun siirekli beslenmesini talep eder.

Haneke'nin anlati tarziysa ticari sinemanin kullandig: klasik an-
lat1 bigimiyle ve melodramla taban tabana bir zithk igerisinde anlagila-
bilir. Ticari sinemada izledigi filmin kendi diinya goriisiine, duygusal
ihtiyaglarina ve haz arayisina uygun bigimde tasarlanip kurgulanmasi-
na aligik olan seyirci, Haneke filmini izlerken kaniksanmig kanaatleri-
nin yerle bir olmasina, 6zdeslik kurma, ask, siddet veya mutlu son gibi
duygusal ihtiyaglarinin karsilanmamasina ve tabi ki hazlarinin yarida
kesilmesine veya hi¢ tatmin edilmemesine, hatta bizzat filmdeki elesti-
rilerin hedefi haline gelmeye hazir olmalidir. Ciinkii klasik anlatinin
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gidisatin1 bir nevi seyirci belirler, yani kurgu ve senaryoyu seyircinin
beklentileri yaratir. Ancak Haneke sinemasinda bigim ve igerigin tek
hakimi yine yonetmenin kendisidir.

Bu ¢aligmada Haneke sinemasinda seyircisiyle kurulan iligkiden
hareketle hazzin engellenmesi/imkansizlig: iizerinde durulacaktir. Bu-
rada hazdan kasit elbette ki sinemasal bir hazdir. Seyircinin ideolojik
on kabullerinin beyaz perdede dogrulandigini gérmekten duydugu
haz olabilecegi gibi, yonetmenin sikga ele aldig1 temalar diisiiniildi-
giinde siddet goriintiilerinden, cinsellikten ve dikizcilikten duyulan
haz da olabilir. Bu noktada seyirci toplulugunun kimlikler baglaminda
homojen bir yapiya sahip olmadigini 6zellikle belirtmek gerekir. Dola-
yisiyla, arzu ve tatmin bigimlerinin de kimliklere bagli olarak degis-
kenlik gostermesi beklenir. Ancak kiiresel ekonomik ve siyasal diizen,
toplumsal hiyerarsiler, moral degerler, bilim, sanat veya gesitli kitle
kiiltiri formlar: gibi sinemasal anlati da belirli egemen kimliklerin pa-
radigmasini, haz ve ihtiyaglarini merkeze alarak sekillendirilir. Burada
Batili beyaz erkek kimliginin ayricalikli konumunu vurgulamak gere-
kir.

Haneke’'nin sinematografik yaklagimi, egemen kimliklere dayal
normatif degerler sistemini yerinden eder, onun gelisik yapisini soguk
ve gergekgi bir tslupla agiga vurarak izleyiciyi 6z elestiriye ve sorgula-
maya yoneltir. Bunu yaparken seyirciye ne haz tatmini, ne sevimli
litopyalar, ne de hayatin sirrin1 igeren doktrinler vaat eder. Haneke’nin
hazzi nasil imkénsizlastirdigini sorgularken, bunu iig farkli kimlik bag-
laminda ele alacagiz; birincisinde en kapsayici kimlik olan seyirci te-
mel alinacak ve Oliimciil Oyunlar isimli filminde bigim ve igerik yo-
luyla Haneke’nin seyirsel hazzi nasil engellendigi tizerinde durulacak-
tir. Ikinci bélimde Yénetmenin Piyano Ogretmeni isimli filminden
hareketle erkek hazzini nasil engelledigi ve erkek egemen sdylem bi-
¢imine nasil muhalefet ettigi iizerinde durulacaktir. Ugiincii ve son bé-
limdeyse Sakl: filmine odaklanilarak, Batili etnikmerkezciligin temel
kodlarinin nasil elestirel bir iislupla desifre edildigi ve tersine gevrildigi
anlatilacaktir.

Ana akim sinemasal anlat1 dili nesnel bir gériiniim arz ettigi du-
rumlarda bile, kendisini yaratan sosyal ve tarihsel kosullarin geregi
olarak, teknik ve igerik anlaminda taraflidir ve toplumda kurumsal-
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lasmis olan belirli iktidar/egemenlik iliskilerini yansitir. Bu dil, ticari
anlamda seyircinin beklentilerini, cinsiyet iligkileri baglaminda fallus-
merkezciligi ve etnik/kiiltiirel anlamdaysa Bat1 merkezliligi temel alir.
Dolayisiyla birbirinden farkl gibi goriinen bu ii¢ baglam, Batili-erkek
seyircinin hazlarinin tatminine odaklanan, bu y6niiyle egemen norm-
lar1 yansitan ve onlar1 yeniden iireten ticari sinemanin gesitli anlati
Ogelerinde biitiinlesir.

Oliimciil Oyunlar ve Seyirci Hazzinin Engellenmesi

Michel Haneke Oliimciil Oyunlar isimli filminde, tatil kasabasina
dadanan iki seri katilin, baba ve ogul George ve anne karakteri An-
ne’dan olusan (g kisilik bir aileyi, amagsizca ve adeta oyun oynarcasi-
na 6ldiiriisiinii kendi iislubunca anlatir. Izledigi filmlerde anlam yerine
gosteri arayan ve siddeti de gosterinin bir unsuru olarak tiiketen seyir-
cinin elestirisiyle birlikte ilerler. Hatta filmin kurgusu neredeyse ta-
mamiyla bu elestiriyi en garpici bigimde seyircinin yiiziine vurmak
tizerine kuruludur. Filmin basinda siradan bir aksiyon ve seri katil fil-
mi izleyecegi yanilgisina kapilan seyirci, beklentilerinin tam tersi yon-
de ilerleyen bir kurguyla karsilagir, Haneke’'nin elestirel perspektifinin
hedefine oturtulur ve izleme edimiyle adeta islenen korkung cinayetle-
rin sug ortag: haline gelir.

Tatile ¢ikan masum insanlarin seri katillerin elinde amagsizca ve
zorbaca iskenceye ugradig: ve oldiiriildiigii birgok film vardir. Hostel
(2006), Testere (I-1I-1II), Kurt Kapan: (2012) ve daha pek gok 6rnegi
bulunan bu tiir filmlerde siddet goriintiileri, tahayyiil sinirlarini asacak
bigimlerde ve estetiklestirilmis sekilde seyircinin Oniine serilir. Giincel
arastirmalara gore Ozellikle 1997 sonras: korku ve gerilim filmlerinde
siddet ve kanin miktar1 artmis, sinema tekniklerindeki ve 6zellikle 3D
teknolojisindeki ilerlemelerin iiriinii olaraksa bu goriintiilerin inandi-
riclligr ve etki diizeyi iyiden iyiye yiikselmistir (Reyes, 2012, s.243-
244). Ozellikle Testere serisi, Sevgililer Gtinii Katliami (My Bloody Va-
lentine 2009), 28 Giin Sonra (28 Days Later, 2002) ve Tiirkiye sinema-
sinda Barda (2006), canavarca duygularla yapilan iskence, cinayet ve
vahset goriintiilerinin en yogun ve inandirici bigimlerde kullamldig:
filmler olarak on plana ¢ikar.

Siddet goriintiilerinin ve kurgunun teknik olarak inandiricihigy,
hig kuskusuz son dénem filmlerde seyircideki ilgi ve merak diizeyini
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arttirmada, filmdeki karakterlerle 6zdeslesmeyi saglamada oldukga et-
kili bir ticari unsur haline gelmigtir. Ornegin Paranormal Activity
(2007) isimli filmde, gergeklik hissini arttirmak ve seyirciye izledikle-
rinin kurgu oldugunu unutturmak igin el kamerasi ¢ekimi gibi deney-
sel teknikler dahi kullamilmigtir. Dolayisiyla inandinicilik arttikga, se-
yircideki arinma, kagis, 6zdeslesme gibi tatminlerin derecesi de art-
makta, siddet ve korku gorsel bir seyirlik solen haline gelmektedir.

Ancak ayn1 seyi Haneke’nin Oliimciil Oyunlar filmi i¢in sdylemek
neredeyse olanaksizdir. Haneke diger filmlerinde karartmali sahne ge-
gisleri veya birbirinden kopuk fragmanlarla, bu filmindeyse katili di-
rekt olarak seyirciyle diyaloga sokarak izledigi seyin bir kurgu oldugu-
nu seyirciye hatirlatir, 6zdeglesmeyi, siddet goriintiilerini tatmin edici
kilan arinmayy, kagis1 ve gergeklik hissini engeller. Katil kurbanlariyla
ve daha sonra seyirciyle gece yarisina kadar her ii¢ kurbanin da 6lmiis
olacag iizerine iddiaya girer. Ardindan katil, seyirciye, “Siz de onlarin
(kurbanlarin) yanindasiniz degil mi?” diye sorar. Boylece Haneke, an-
latinin yalmzca seyirciyi de igine alan bir kurgu oldugunu hatirlatmak-
la kalmaz, filmin devaminda neler olacagini daha en bagindan séyleye-
rek siddeti heyecan verici seyirlik bir pratik haline getiren belirsizligi
ortadan kaldirir. Kurbanlar iddiay: kazansa da kaybetse de filmin so-
nunda oldiiriileceklerdir. Haneke bu yolla, benzer temalar: isleyen
korku ve gerilim filmlerinin hakim kurgusunun digina ¢ikar. Seyirci
alisik olmadig: bigimde kendisini olay orgiisiiniin tam ortasinda bulur,
olaylara bir dikizci gibi digaridan bakarak haz ve eglence arayan izleyi-
ci konumunu yitirerek cinayete déhil olur ve filmin sonunun bastan
soylenmesiyle aradig1 heyecandan mahrum birakilir.

Seyircinin ahisik oldugu bigimiyle siddet, dogas: geregi bu pratigi
uygulayanlarin tasavvurunun ok 6tesinde beklenmedik sonuglara yol
agacaktir ve belki de masum insanlar kurtulacak, suglular yakalanacak
ve beklenen arinma gergeklesecektir. Ancak Haneke’nin kurgusunda
boylesi bir arinmaya yer yoktur. Kurbanlarin her tiirlii kagma girigimi,
seyircinin hayal kirikligina ugramasi pahasina basarisizlikla sonugla-
nir. Anne iskence esnasinda tiifegi bir anda eline alip katillerden birini
oldiirdiigiinde, suglunun hak ettigi cezay1 buldugu diisiincesiyle seyirci
biiyiik oranda rahatlar. Ancak katillerden digeri tam da bu noktada
elindeki uzaktan kumandayla filmin arkadaginin oldirildigi yerini
basa sarar ve bu sefer Anne’in tiifegi kapmasina izin vermez. Filmin
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kurgusu kaginilmaz ve zorunlu sekilde baslangigta katillerin belirttigi
sekilde ilerler ve biter. Seyirci bekledigi mutlu sona ve arinmaya bir
tirli ulasamaz.

Siddet sorunsali Haneke’nin pek ¢ok filminde, toplumsal siddet,
politik siddet, bireyler aras: siddet ve medyatik siddet gibi gok genis
bir yelpazede ele alinir. Yonetmen ozellikle Bilinmeyen Kod, Tesadiifi
Bir Kronolojinin 71 Fragmani, Beyaz Bant gibi filmlerinde modern
toplumu hem mikro, hem de makro vegheleriyle topyekiin siddet dolu
bir oriintii olarak resmeder. Toplumsal hiyerarsiler igerisinde istten
alta dogru uygulanan siddet, irk¢1 siddet ve kent hayatinin dinamizmi
icerisinde goriinmez olan her tiirlii sembolik siddet bi¢imi, Hane-
ke’nin meseleyi kavrayis tarzi itibariyle devlet siddetiyle, kiiresel diiz-
lemde gerceklesen savaslar, felaketler ve kithiklarla iliskilendirilerek ele
alinir. Bu her iki veche de mevcut iktidar iligkilerini kuran, birbirini
tamamlayan ve birbirinin igine gegen farkl gériiniimler olarak tasav-
vur edilir. Ister bir oyun formatinda sunulsun, ister tamamiyla kurgu
olsun, isterse de gergekligi temsil iddias: tagisin, seyirlik siddet hig ku-
kusuz toplumsal ve siyasal yasamin en derinlerine kok salan kilcal ilig-
kilerde bile kendini gosteren reel siddetin bir yansimasi ve hatta mes-
rulagtiricisidir. Bu agidan televizyon haberlerinde, gazetelerde ve si-
nema filmlerinde yansiyan siddet goriintiilerinin, giice dayal iktidar
iligkilerini kaniksatan, katarsis saglayan ve insani acilara kars1 duyar-
sizlagmamiza neden olan olumsuz bir boyutu vardir.

Siddetin iktidar tarafindan bir oyun ve eglence formatinda ve ce-
sitli toplumsal iglevleri yerine getirecek sekilde sunulmas: yeni bir olgu
degildir, tarihte gladyator doviislerinde, kurban térenlerinde, kamu
oniinde gergeklestirilen ceza infazlarinda veya boga giireslerinde go-
riilmiistiir. Her ne kadar modern toplum, bu tiir siddet igeren kitlesel
etkinlikleri artik barbarlik veya ilkellik olarak tanimlasa da giiniimiiz
sinema, televizyon vs. gibi kitle iletisim araglarinda seyirlik 6lim gos-
terilerinin bicim ve inandiricihik bakimindan tarihteki érneklerinden
pek de asag: kalir yan1 yoktur. Medyatik-seyirlik siddet mefhumu, en
temelde siddetin faili, kurbani ve tanig (seyirci) olmak tzere tigli bir
iliskide ve bunlar arasindaki “yakinlasma” veya “uzaklasma” egilimle-
rinde viicut bulur. “Eger siddete ugrayan ‘6teki’ uzak olabiliyorsa, ilgi-
lenilmesi gerekmeyen veya hissiz biri olarak degerlendirilen bir sey
olarak siniflandirilabilirse, o zaman failin de tanigin da tanik olunan
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edimlerden gelen rahatsizliginin derecesi azalacaktir” (Marvin, 1989,
5.166), hatta her ikisi de siddetin seyirsel estetigine kendini kaptirabi-
lecektir. Seyirci kendi kiiltiirel, simifsal, etnik veya cinsel kimligine gore
kurbanla veya siddeti uygulayanla duygusal yakinlk (6zdeslesme) ku-
rabilir, bu onun siddet edimi karsisinda gosterecegi duygusal tepkiyi
ve refleksi de belirler.

Sinemadaki siddetteyse seyirci agisindan duyarsizlasmay: arttira-
cak her tiirli unsur fazlasiyla sunulur. Tipki déviis sporlarindaki gibi
siddet uygulamanin belirli kurallara tabi olmasi, ¢atigmay: gorsel an-
lamda gekici kilacak dramatik etkiler veya kurgusal miidahalelerin var-
lig1, sahnelenen siddetin gergeklikle bagini koparir. Boylelikle, siddetin
estetik ve ritiiellestirilmis goriiniimleri, ona tanik olmanin yaratacag:
duygusal etkiyi hafifletir (Marvin, 1989, s.162). Ancak seyirsel haz igin
bu da yeterli degildir. Duygusal mesafe daha da artmalidir ve bunun
i¢in seyircinin kendisini sahnelenen siddetin diginda giivenli bir bol-
gede konumlandirabiliyor olmas: gerekir (Tutal Cheviron, 2014). Se-
yircinin kendisi gibi diger yiizlerce seyirci arasina karisarak anonimle-
sebildigi, karanlik ve rahat koltuklara sahip sinema salonlar1 belki de
bunun igin tasarlanmigtir.

Haneke sinemasinin siddete bakigi, tam da bu tehlikeli duyarsiz-
lasmay1 bertaraf etmek iizere, seyircinin toplumsal, siyasal ve medyatik
diizeyde kok salmig farkl siddet bigimlerini algilamasini ve kendisinin
de dahil oldugu tahakkiim iliskilerini yeniden sorgulamasini saglama
cabasi iizerine kuruludur. Oliimciil Oyunlar'da katilin seyirciyle diya-
loga gectigi bir diger sahnede, katil kameraya dénerek “sizce bu kadar
yeterli mi” diye sorar ve ekler: “Yani, gergek bir son istiyorsunuz her-
halde degil mi, inandiric1 bir senaryo olmasi daha iyi”.? Bu noktadan
sonra seyirci de cinayetten neredeyse katil kadar sorumlu hale gelir.
Siddeti seyretmeyi arzuladig: bir esnada, siddetle arasinda kurdugu
kurgusal mesafenin bir anda ortadan kalkmasi, seyircinin anonim
kimliginin desifre olmasi, adeta sugiistii yakalanmas: gibidir. Boylece

2 Yonetmen “Dehset ve Formun Utopyasi” baslikli yazisinda heniiz lise aglarindayken
gittigi Tony Richardson’un Tom Jones uyarlamasinda, kahramanin heyecanh bir ko-
valamaca esnasinda kameraya (seyirciye) donerek zor durumda oldugunu belirten bir
seyler soyledigi sahnenin sinemaya bakisini nasil etkiledigini anlatir. Izleyicinin filme
bir sug ortag: gibi dahil olmasi ve filmin bir kurgu oldugunun desifre edilmesi agisin-
dan etkili olan bu sahnenin benzerini Oliimciil Oyunlar da da kullanmistur.
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Haneke seyirciyi, kendi izleme pratigine, siddete bakisina iliskin bir
ozelestiri yapmaya provokatif tarzda yénlendirir. Ote yandan, éldiirii-
listi esnasinda kurbani degil etrafa sagilan kani gostermek gibi yon-
temlerle siddeti direkt olarak sahnelemek yerine dolayl bir anlatima
bavurur. Boylece yonetmen hem etik agidan, hem de seyircinin dikka-
tini siddet goriintiilerinden gok hikaye 6rgiisiine, insanlara ve siiregle-
re gekmek agisindan alternatif bir yol benimsemis olur. Ilk bakista kla-
sik bir Hollywood tarzi seri katil filmi gériinimii veren Oliimciil
Oyunlar'da yonetmen, bu yolla seyircinin siddetten aldig1 hazzi bir ne-
vi imkansizlastirir, onu film izlerken belki de yapmaya hig alisik olma-

dig1 bir seye, 6zdiisiiniime ve kapsaml bir elegtirel sorgulamaya tegvik
eder.

Haneke “Siddet ve Medya” bashkl: kisa denemesinde, ticari si-
nemada siddetin “mitsel anlatim tarziyla ve estetize edilmis bir form-
da” tasvir edildigini, ancak reel siddetin bunun tam tersi sekilde kaba,
soguk ve hig de estetik olmayan bir edim oldugunu vurgular. Ticari si-
nema Haneke'ye gore, siddeti estetiklestirmek yoluyla gergeklikle ilis-
kisini keser ve bu sekilde siddeti iireten durumla izleyicinin kendi ha-
yatinin birebir 6zdeslesmesine izin vermez (Haneke, 2010a, s.575-
579). Dolayisiyla izleyici yonetmen tarafindan, olanbiten tekinsizlikle-
ri zevkle dikizlemesi igin giivenli bir bolgeye alinmig olur. Haneke ise
siddet edimini yliceltmez, bunu duragan ve uzun planlarla, basit ve
gergekgi bir gergevelemeyle ele alir. Toplumsal hiyerarsinin en alt ba-
samaginda olan hayvanlarin ugradig: siddet buna 6rnek verilebilir:
Saklrda bir tavugun bas: kesildikten sonraki ¢irpinislar: uzun, tek bir
plan boyunca gosterilir veya Benny’nin Videosu'nda domuzun hayvan
tabancasiyla bagindan vurulduktan sonra gikardig dirkiitiicii sesler ve
¢irpiniglar basit bir el kamerasindan tek planda izlenir. Yonetmenin
Tesadiifi Bir Krononolojinin 71 Fragmani’nin son sahnesinde 6ldiirii-
len giivenlik gorevlisinin akan kanlarinin yerde yayilmasini uzun siire
detay ¢ekimde gostermesi veya Sakli'daki Majid karakterinin ani inti-
harinin ve ardindan yasanan derin sessizligin basit ve uzun tek bir

planda gosterilmesi, seyircinin siddetle ve onun kurbanlarinin gektigi
acilarla arasindaki duygusal mesafeyi azaltir.?

? Dakikada onlarca insanin 6ldiiriildiigii Hollywood tarz1 bir aksiyon filminde, bu me-
safe bir hayli uzaktir.
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Yonetmen boylece siddeti gergekgi bir formda sunarken, siddeti
doguran durumla seyirci 6znenin yasami arasindaki iligkiyi de yeniden
kurar. Haneke “Dehset ve Formun Utopyas:” baglikli denemesinde ilk
film izleme deneyimlerinden hareketle sinema ve gergeklik iligkisini
sorgulayisim ele almaktadir; tiniversite yillarinda izledigi, Robert Bres-
son’un Rastgele Balthazar (1966) isimli filminde kullandig: siirsellik-
ten, mitsellikten ve gosteristen uzak, sade ve gergekgi sinema dilinden
etkilendigini belirtir ve kendisiyle Bresson arasinda bir nevi 6zdeslik
kurar. Bresson da filmlerinde duygulanimlar: harekete gegiremeyecek
ve 0zdeslesime imkan vermeyecek diizeyde tekdiize bir oyunculuk ser-
gileyen amator oyuncular kullanir, kadrajlarinin belgeselimsi bir sade-
ligi vardir, anlatimda olay, olgu ve karakterlerden yana tarafsizhigini
korur, filmde vermek istedigi mesajlariysa metnin derinlerinde saklar
ve boylece melodramdaki gibi seyircinin duygu ve algilarina bigim
vermek yerine izleyiciyi her zaman kendi degerlendirmesini yapmaya
yonlendirir: kendi gergeklerini ve yorumunu bulmakta serbest birakaur.
Ierik bigime kurban edilmez; ¢iinkii kusursuz, siirsel bir bi¢im veya
hizli ve akiai bir tempo seyirciyi diisiinmekten alikoyan duygulanimla-
ra (aci, hiiziin veya heyecan) sevk edeceginden, onu gergeklerden
uzaklagtirmakta, yonlendirici olmakta ve filmde anlatiimak istenen
temel meselelerin algilanmasim zorlastirmaktadir (Haneke, 2010b,
5.165-174).

Fakat egemen anlatidan boylesi bir sapmanin her iki yonetmen
agisindan da agir bir bedeli vardir. Belki de Haneke’'nin Bresson’la 6z-
deslik kurdugu en temel nokta da burasidir. Bresson Cannes’daki 6diil
téreninde yuhalanir, sinema elestirmenlerince soguk, karamsar ve eli-
tist olarak damgalanir. Haneke’nin filmleri i¢in de benzer bir durum
soz konusudur; elestirmenler onun iislubunu fazlaca pedagojik, ahlak-
61, realist ve/veya kétiimser bulur, Oliimciil Oyunlar'in gésterimindey-
se seyircilerin bir kismi protesto ederek salonu terk eder. Haneke'nin,
ticari sinemanin formlarin: ve tislubunu kaniksamus izleyiciyle siirege-
len gatismali iligkisinin bir sonucudur bu. Haneke, sinema salonunu
terk etmelerini seyircinin ticari sinemadaki “yalana aligmis” olmasina
baglar. Ancak Haneke, Oliimciil Oyunlar filmi s6z konusu oldugunda,
tam tersi bi¢imde, kendisine sinirlenen izleyicinin neden filmden ¢ik-
madigini sorgular. Giinkii Oliimciil Oyunlar filmine yénelik boylesi bir
protesto, seyirci konumundaki 6znenin hédla oniine serilen kurgudan
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bagimsiz reflekslerinin var olabileceginin, bakistaki eylemsizligi kira-
bilme potansiyelinin kamti olarak, filmin amacina hizmet eden iyicil
bir edimdir. Tam tersi filme ve yonetmene sinirlenip hala salonda
kalmay: tercih etmek, bu kaginilmaz siddet gosterisinden haz duymak
ve sug ortakligina devam etmek olacagindan gergek bir ikiyiizliliigiin
ifadesidir (Asssheuer, 2013, s.68-69).

Filmin olay orgiisii de seyirciyi aradig: tatminden mahrum bira-
kir. Filmde neler olacaginin daha en baginda sdylenmesi, filmin so-
nunda aile bireylerinin teker teker oldiiriilmesi ve adalet ilkesine aykir1
bicimde katillerin polis tarafindan yakalanmayarak baska cinayetlere
dogru yelken agmas: seyircinin sinemadan aradigi tiim beklentileri
tersine gevirir. Buna paralel olarak alisilmigin aksine goriiniimleri, ki-
bar iislup ve tavirlari itibariyle egitimli orta sinif genglere benzeyen iki
katilin hangi motivasyonla bu cinayetleri isledikleri, neyi amagladiklar1
gibi belki de seyircinin en ¢ok kafasini kurcalayan sorular da filmde
cevapsiz birakilir. Bu yolla seyircinin klasik anlamlandirma semalar:
gecersiz kilinir ve pasif alimlayici konumundan kurtulup kendi anlam-
larin1 yaratmak konusunda tegvik edilir.

Katillerin i¢imizden biri goriiniimii vermesi tekinsizlik hissini
perginleyen etkenlerden birisidir. Ozellikle 1990 sonrasi korku filmle-
rinde goriilen genel egilim “dogaiistii giiglerin, canavarlarin, hayalet ve
ruhlarin yarattigr dehsetten, igimizdeki birinin yaratigi dehsete dogru
bir evrimdir” (Paker, 2009 5.204). Bize yardima gelen dost yiizlii ya-
banci ashnda bir seri katildir. Dolayisiyla bize benzeyen birinin ne za-
man bir katile doniisecegine dair higbir 6ngorii imkanimiz bulunma-
maktadir. Bu bakis agsis1 agikga muhafazakar toplumsal paranoyayi ve
buna paralel olarak giivenlik ve otorite seviciligi beraberinde getirir.
Filmdeki anlatim da seyircide, polisin vahsi cinayetlerin islendigi bu
kasabaya gelerek kaybolan devlet otoritesini yeniden saglamasina yo6-
nelik yogun bir arzuyu tetiklemektedir. Ancak seyircinin bu arzusu da
filmde tatmin edilmez. Filmde katiller tarafindan en 6nce saldiriya ug-
rayan karakter baba Georges olur.

En temel otorite figiirii olan baba dizine yedigi golf sopas: darbe-
siyle film boyunca etkisiz kalir, artik ailesine yapilan iskenceye ve esi-
nin cinsel istismarina g6z yummak durumundadir. Babanin daha en
basta boyle basit bir sekilde etkisiz kilinmasi, seyircinin 6zdeslesmeye
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uygun kahraman ve kaosa karsi giivence arayiginin tersine ¢evrilmesi-
dir. Ote yandan, bu durum, siddet sarmalinin islemeye basladig1 nok-
tada artik higbir otorite figiiriine giivenilemeyecegini* ve insanin kag-
nilmaz olarak bir nevi kendi kendini yok edise yonelebilecegini imle-
mektedir. Cocuk Georges’un filmin baslarindaki kagma girisimi basa-
nisizlikla sonuglanmugtir. Katiller vakit gece yarisina geldiginde evin
kiigiik oglunu 6ldiirmiistiir, baba Georges ve anne Anne hala hayatta-
dir. Dolayisiyla iddiay1 kaybettiklerini soyleyip evi kisa siireligine terk
ederler. Bu esnada Georges, katillerden biri tarafindan suya diisiiriilen
telefonu kurutarak polisi aramaya galisir ancak telefon bir tiirlii ¢al-
maz. Yardim aramaya giden Anne ise katiller tarafindan yeniden yaka-
lanarak eve getirilir ve igkenceye devam edilir. Seyircinin kurbanlarla
ozdesleserek dahil oldugu otorite, iktidar ve giivenlik arayisi, Haneke
tarafindan defalarca karsiliksiz birakilir.

Piyano Ogretmenive Erkek Hazzinin Engellenmesi

Michel Haneke, Piyano Ogretmeni isimli filminde, Viyana Kon-
servatuarinda gorev yapan bir piyano dgretmeninin ikili yasam iize-
rinden, toplumdaki normatif ahlak anlayisini, rekabetciligi, aile ve ask
iliskilerini elestirel bir tavirla ele alir. S6z konusu ikili yasam, piyano
ogretmeninin kisiliginin sert ve soguk toplumsallasmis dis yiizeyiyle,
sehvet diiskiini, sado-mazosist ve dikizci fantezilere sahip ruhun ala-
cakaranhg: arasindaki gerilimde belirginlesir. Diger filmleriyle benzer
sekilde, Haneke ¢agdas 6znellik bigimine kok salmis siddeti, iletisim-
sizligi ve popiiler medya metinleri karsisindaki izleyici konumunu bu
filmde de sorunsallastirir.

Filmde Haneke’'nin anlatim tarzi tipki diger filmlerinde oldugu
gibi melodramdan, mitsellikten bir hayli uzak ve gergekgidir. Ciinkii
ne melodramdaki klasik iyi kotii karakter ayrimi, ne de mitleri andiran
serim-diigiim-¢6ziim seklinde diiz gizgisel bir kurgu vardir. Bagkarak-
ter olan Profesor Erica, soguk, ofkeli, kiskang, duygusuz ve igneleyici
tavirlariyla, her tiirlii 6zdeslesmeyi imkénsiz kilan bir karakterdir.’ Ote
yandan Haneke bazi anlati1 6gelerini melodramdan onu tersine gevir-

* Kriz anlarinda otorite figiirlerine neden giivenilemeyecegi, Haneke filmleri arasinda
baba roliiniin neredeyse en baskin oldugu Sakirda daha net goriilecektir.

> Zaten bagkarakterin kadin olmasi bile ticari sinemada az rastlanan bir durumdur ve
bu tiir sinemaya aligik olan izleyici agisindan 6zdeslesmeyi zorlastiracag: sdylenebilir.
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mek iizere 6diing almistir. Oncelikle buhranli ve disa kapal bir kadin
olan Erika’nin karsisina geng, aristokrat, yakisikli, konuskan, sosyal ve
zeki bir erkek olan Klammer c¢ikmustir. Erika ne kadar anti-
kahramansa, onun 6grencisi olarak filme dahil olan Klammer de o ka-
dar idealize edilmis, melodrama 6zgii bir erkek karakterdir; en azin-
dan filmin en basinda boyle bir goriiniim arz etmektedir. Seyirci Erika
ve Klammer’in umumi tuvalette ilk sevismesinden sonra doludizgin
bir ask hikayesi beklemektedir. Ancak olaylarin gelisimi hi¢ de seyirci-
nin bekledigi gibi olmaz.

Haneke’'nin neredeyse tiim filmleri gibi bu filmi de giindelik ha-
yatin ve rutin pratiklerin tasviriyle baslar. Haneke’nin klasiklesmis an-
lat1 bicimine uyacak sekilde ev uzami ve aile yasami bu filmde de ola-
bilecek en kapali, donuk ve monoton haliyle yansitilmistir. Anne ka-
rakterinin disariyla iliskisini kuran televizyonu ve kizidir. Evin igeri-
sinde gecen neredeyse tiim sahnelerde arka planda televizyon sesi var-
dir ve anne karakterinin kizinin 6zel davetleri ve konserleri haricinde
disar1 giktigini goremeyiz. [lk bakista Erika’nin yagaminin rutin akisini
bozacak hi¢bir sey yoktur. Ozel derslere girer, resitallere katilir, bunun
disindaki zamanim evinde gegirir. Ancak Erika’nin hayatindaki bu
monoton akig, onun porno film magazalarina ve dikizcilik igin arabali
sinemalara gitmesiyle sekteye ugrar. Erika'nin yasantisindaki bu bek-
lenmedik yonler kesfedildigi andan itibaren film, seyirci agisindan
farkh bir hal almaya baslar. Klammer’in hayatina girmesiyle birlikteyse
Erika’nin bu diizenli yasgami tamamuyla alt dist olur. Haneke’nin nere-
deyse tiim filmlerinde rutinin 6nce kiigiik aksakliklarla bozulmasi,
sonra da tamamuyla alt {ist olmast siireci vardir.

Ancak Haneke'nin diger filmlerinde gokga goriilmedigi tizere, Pi-
yano Ogretmeni'nde psikanalitik bir anlatimin varhg daha ilk bakista
goriilebilir. Ileri yagina ragmen Erika'min annesiyle kurdugu sevgi ve
nefret karisimu iliski agik¢a psikanalitik gondermeleri barindirir. Baba-
s1 Erika heniiz kiigiik yastayken akil hastanesinde 6lmiistiir;® Erika an-

¢ Haneke'nin filmlerinde baba figiirii genellikle ya hi¢ yoktur (Piyano Ogretmeni) ya
etkisizdir (Oliimciil Oyunlar) ya daisleriyle fazlaca mesgul oldugundan varhguyla yok-
lugu belli degildir (Yedinci Kita). Tabi ki Beyaz Bant bu konuda bir istisnadir. Haneke
de babasiz biyiimistiir ve her ne kadar roportajlarinda inkér etse de bu durumun
filmlerindeki baba figiiriiniin eksikligiyle iliskisi oldugu diisiiniilebilir.
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neye karsi duydugu ilksel baghlhktan ve arzularindan kurtulamamig
goriinmektedir. Ayrica toplumsal cinsiyet rollerine muhalefet eden, fe-
tisist, mazosist ve dikizci cinsel arzulari, Erika’nin Odip éncesi bir ev-
rede takiip kalmis olabilecegine isaret eder gibidir (Champagne,
2002).

Erica’nin annesinden ayr kendine ait bir yagam alan1 yoktur, an-
nesiyle uyur, yagami, idealleri, piyano kariyeri, harcamalar1 tamamiyla
annesi tarafindan belirlenir, kiyafetlerinden sosyal iliskilerine ve en
mahrem anlarina kadar her sey annesi tarafindan denetlenir. Anne,
Erika i¢cin hem bir arzu nesnesi, hem de birey olmak ve 6zerklesmek
i¢in kurtulmas: gereken bir bas belasi, denetleyici ve yargi merciidir.
Erika’nin annesiyle yasadig: bu iki kutuplu iliskiyi en iyi, yirtilan bir
kiyafet yiiziinden kavga ettikleri sahnede gérmek miimkiindiir. Erika
eve ge¢ kalinca, annesi onun kiyafetlerinden birini yirtar. Bunu fark
eden Erika ise annesiyle kavga eder ve sonunda ona bir tokat atar.
Sahne Erika’nin gozyaslar i¢inde annesinden 6ziir dilemesiyle son bu-
lur.

S6z konusu despotik anne figiirii Erika’nin {ist benine kazinmis-
tir. Artik annenin somut bir varligi olmasa da veya filmin devaminda
goriildigi gibi otoritesi ciddi anlamda sarsilsa da onun bilingteki ras-
yonel olmayan konumlanigi, Erika’nin kendini dogaya, hayata, nesne-
lere, insanlara ve duygulara adamasini engellemektedir. Erika'nin
Klammer’e, “Benim duygularim yok, Walter; bunu kafana koy: Bir
giin olsun zekdmin o6niine gegemezler,” deyisi, kafasinin iginde onu
duygusal iliskilerden siirekli alikoyan igsel bir yargi merciinin varhgin
gosterir.

Film boyunca neredeyse hi¢ genis uzamlar gérmeyiz, filmin geg-
tigi neredeyse tiim mekanlar kapali, dar, Erika’nin evi gibi karanhk ve
klostrofobiktir. Erika’nin piyano dersi verirken siirekli odasinin pence-
resinden bakmasi, disariyla iligki kurmanin sinirh bir bigimi olarak
goze carpmaktadir. Hatta Erika’nin digarida buz pateni sahasi, sinema,
porno kabini veya sehrin yiiksek binalarla gevrili caddelerinde oldugu
zamanlarda bile aslinda igeride oldugu sdylenebilir. S6z konusu mekéan
kullanimy, hi¢ kuskusuz “Erika’nin kendi ¢evresinde insa ettigi duygu-
sal duvarlan temsil eder” (Wheatley, 2006, 5.119). Ayn1 zamanda film
boyunca igerisi ve disarisi arasinda var olan bariz mekénsal ayrigma,
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Erika'nin istbeniyle, sapkin arzular arasindaki sinirlar1 da belirler.
Film boyunca Erika’nin, annesi haricinde kimseyle dostane, duygusal
iligkiler kurmamasi ve anne rahmindeymisgesine disariya kapal yasa-
mi1 yegéane arzu nesnesi olarak annenin varligini ve narsistik egilim sa-
vini dogrular. Klammer’in Erika’nin evine geldigi biitiin sahnelerde, o
ve annesi arasinda mekénsal sinirlar, girilmesi yasak ozel alanlar inga
etmesi, s0z konusu narsistik egilimleri sonlandirmaya yonelik girisim-
ler olarak okunabilir.

Erika’daki narsistik egilimleri ayn1 zamanda onun mazosist cinsel
arzularinda cisimlesir. Freud’un 1919 tarihli “Ein Kind wird geschlah-
gen” (Bir Cocuk Doéviiliiyor) bashkli galigmasinda mazosist arzuda
hazzin nasil hazzin imkéansizligindan dogdugunu agiklamaya ¢alisir ve
mazosistik fantezilerin kaynagina, yani Odip oncesi geligkilere vurgu
yapar. Cocugun ensest arzularinin baskilarindan ortaya ¢ikan sugluluk
duygusu mazosistik arzularda ifadesini bulur. Yasayi/babay:1 temsil
edenler tarafindan 1sirilma fantezisi tam da boylesi bir arzunun disa-
vurumudur (aktaran Grossman, 1986, s.10). Piyano Ogretmeni'nde
Erika, bu tiirden bir sugluluk duygusunu tasimakta ve bu sugluluk ma-
zosist egilimlerle kendisini gostermektedir. Ciinkii Erika’min benligi,
0zne olma siirecinin sarsintilan igerisinde ikiye bolinmiistiir; bir ta-
rafta toplum dis1 arzular tagiyan benlik, diger tarafta onu siirekli sugla-
yan, cezalandiran vicdan ya da yasanin temsilcisi benlik. Erika’nin cin-
sel fantezilerini yazdig1 mektupta yer alan ifadeler, mazosist arzuyu ve
bunun anneyle iligkisini agiga vurur: “Liitfen, elinin tersiyle yiiziime
vur. Bana neden aglayarak annemi ¢agirmadigim: sor veya neden kar-
silik vermedigimi. Boylece ne kadar giigsiiz oldugumu anlayayim”.

Ancak Erika’yr melodramlardaki kadin karakterlerden farkh ki-
lan mazosist olmasi degildir. Zaten klasik melodram anlatis, kadin ka-
rakter ve hatta kadin izleyici agisindan belirli dozlarda mazosizm ba-
rindirir. Ciinkii mazosizm en temelde, giigliiliik ve giigsiizliik hissine,
cezalandirma ve cezalandirilma arzusuna dayanir ve bu yoniiyle kapi-
talist patriarkal diizendeki iktidar ve tahakkiim iligkilerini diga vurur.
Klasik melodram anlatis1 da patriarkal sdylemin tasiyicis: olarak, nes-
nelestirdigi, geleneksel rol kaliplarinin igine hapsettigi ve erkek arzusu
karsisinda pasif kildig1 kadina, mazosist bir cinsel kimlik atfeder. Ha-
neke’nin Erika karakterini resmederken yaptigi, bu sinemasal mazo-
sizmi daha da uglastirarak onu yerinden etmektir (Wheatley, 2006,
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s.122). Oyle ki Erika’nin mazosizmi, melodramdaki gibi soft-erotic ol-
maktan gikip pornografik olmaya basladiktan sonra, seyirci agisindan
kabul edilemez bir hale gelir. Ciinkii Erika’nin bu radikal mazosizmi,
onu, alisildik rollerin disinda, hikdyenin esas devindiricisi, kendi be-
deninin tek hakimi ve iliskiyi domine eden taraf olmaya goétiiriir. Hatta
Erika’nin 6grencilerine yonelik sadizmi de bir anlamda erkek konu-
munu isgal etme edimidir.

Erika ve annesi arasinda ensest bir iligkinin varligindan da s6z
edilebilir; Erika’nin kendine ait bir odasi olmasina ragmen annesiyle
birlikte yatmas, filmin bagindan itibaren seyircide boylesi bir izlenimi
ufaktan ufaga yaratir. Erika’nin yatakta sinir krizi gegirircesine anne-
sinin iizerine gikip dudaklarindan &perken, bir yandan da defalarca
“seni seviyorum” diye tekrarladig: sahnede bu durum daha da belir-
ginlesir. Otorite ve yasanin (aym: zamanda melodramatik anlatinin ya-
salarinin da) temsilcisi olarak Klammer, baba roliinii istlenir. Eri-
ka’nin evine geldigi ilk sahnede odanin kapisina agir bir dolap yerlesti-
rerek onu annesinden ayurir, yine eve geldigi bagka bir sahnedeyse an-
neyi sertge yatak odasina kilitledikten sonra Erika'y: tartaklar. Boylece
Erika ve annesi arasindaki duygusal ve mekansal yakinlig: sekteye ug-
ratir.

Arzusunu anneden bagimsizlastirarak heniiz disariya yansitma-
mis olmasi, Erika’nn cinselliginin toplumsallagmamis ve normatif cin-
sel rollerle uyusmayan karakterinin esas nedenidir. Erika Klammer’e
yazdig1 mektupta cinsel fantezilerini siirsellikten uzak bir iislupla, tiim
agikligiyla kaleme dokerken ve yataginin altindan gitkardig) aparatlarn
mektupta yazan tiim bu sado-mazosist fantezilerini uygulamas: igin
Klammer’in 6niine sererken ve adeta bunu dayatirken, klasik ask film-
lerinde idealize edildigi tiirden erkek merkezli ve kadinin ikinci plan-
da, pasif konumda oldugu, belki de asagilandig cinselligin ¢ok 6tesine
gegen bir kadin profili gizmektedir. Erika’nin arzu ettigi normatif ol-
mayan ve “erkegi agsagilayan” bu cinsellik, Klammer tarafindan igreng
olarak tanimlanur.

Julia Kristeva, Korkunun Giigleri: Igrenglik Uzerine Bir Deneme
baslikli kitabinda, Freudyen psikanalizden yola ¢ikarak igrenci norma-
tif alanin diginda ve anneye iligkin olan olarak tarif eder ve soyle der:
“Igreng sinirlara, konumlara, kurallara saygi gostermeyen bir seydir.
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Arada, muglak ve karigmis olandir” (2004, s.17). Kristeva'ya gore go-
cugun anneyle yasadig: ilksel baghligin, yani simge 6ncesi donemin
baba otoritesiyle birlikte son bulmasi, 6zne agisindan simgeleri, an-
lamlary, dilsel yetiyi ve bir biitiin olarak kiiltiirii iireten, hayat boyu sii-
recek bir narsistik krizin ve korkunun baslangicidir. Kiiltiir ve uygar-
lik, kendi kurucu yasalar1 olan igrenme, ensest yasagi, kurban ritiielleri
veya murdarhk anlayis1 yoluyla, 6zneyi siirekli rahatsiz eden simge 6n-
cesini (disil olan1) anlamlandirmak veya sembolik diizene bastirarak
dahil etmek, diglamak adina belirli anlamlandirma semalarina daya-
nan ayrimlar mantigin, yani yasay iretir. Klammer’in Erika’ya duy-
dugu igrenme, onun toplumu olusturan temel yasalara riayet etmeyi-
sinden, bir kimligi, sistemi ve diizeni rahatsiz etmesinden ileri gelir.

Kristeva s6z konusu ¢aliymasinda edebiyata da deginir ve edebi-
yatin en temelde yasaya tabi olmayarak, yani kutsal ile murdar-tabu
olanin sinirlarin: belirleyen ayrimlar mantigina riayet etmeyerek, ig-
rengle ve igreng olarak kaniksanmis arzularla yiizlesmenin bir bigimi
oldugunu belirtir. Erika’nin Klammer’e cinsel fantezilerini bildirmek
i¢in yazdig1 mektup, her ne kadar bilindik anlamda edebi bir dil ba-
rindirmasa da igrengle kurulan bir iligki olarak benzer nitelikleri tagir.
Mektubu okuyan Klammer’in, metindeki ifadeleri kiiltiirli bir kadina
hig yakistiramadigini belirten sozler sarf etmesi de filmde Erika’'nin ar-
zulariyla egemen kiiltiirel kaliplar veya normatif cinsel rollerle arasin-
dakiuyusmazhgi vurgulayan bir diyalog olarak géze garpar.

Filmde ¢ok defa delilik olgusuna vurgu yapilmas: da s6z konusu
norm dis1 olma durumunu belirgin kilar. Erika’nin babasi bir akil has-
tanesinde 0lmiistiir, anneyse Klammer ile olan iliskisinde yasadig:
buhranlar nedeniyle kizinin da benzer akibete ugradigimi diisiiniir.
Erika’nin mazosist fantezilerini okuyan Klammer de ona adeta bir deli
muamelesi yapar. Diger taraftan Erika’nn piyano kariyerinde uzman-
lagt1g1 ve 6zel bir 6nem atfettigi besteci olan Schubert de ileri yaslarin-
da delirmistir. Delilerle empati kurabildigini savunan Erika, Schu-
bert’in eserlerindeki “anarsiyi” yeterince 6ziimseyemedikleri icin basta
Klammer olmak iizere tiim 6grencilerinin bestecinin eserlerini yorum-
lamakta yetersiz kaldigin sdyler. Ona gére Klammer, Schubert galmak
icin fazla yakigikli ve rasyoneldir, 6grencilerse yaratici duygularinm
goktan yarigmaci etige ve kariyer tutkusuna kurban vermislerdir. Fakat
Schubert ¢irkin bir adamdir ve onun eserlerinde akil digina, ruhun ka-
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ranhkta kalan, soze dokiilemeyen ydnlerine vurgu yapan, kaotik bir
boyut vardir. Dolayisiyla film, delilik temasi iizerinden, seyirciyi akil
ve norm dis1 olana, anlatilan siireg ve olgular1 bilindik kaliplarin 6tesi-
ne gegerek anlamlandirmaya davet eder.

Ticari sinemada alisildik bigimiyle agk filmleri ve melodramlar
¢ogunlukla baskin bir figiir olarak erkegi merkeze alir, seyirci agisin-
dan maksimum diizeyde 6zdeslesme ve duygulanim yaratmak hedef-
lendiginden bu filmlerde kiiltiirel olarak benimsenmis cinsiyet rolleri-
nin-kaliplarinin disina ¢ikilmaz. Klammer tam da bu kaliplara uyan,
seyircinin kabullendigi ve 6zdeslesebildigi bir erkek karakterdir. Film-
deki Erika-Klammer yakinlasmasinda seyirci Klammer’in, yani nor-
mun, otoritenin ve erkin tarafini tutar. Beklenti, Erika’nin baskin anne
figirinden kurtulmasi, arzularinin ehlilesmesi, boylece ikilinin tipki
melodramlardaki gibi kirlarda gezintiye gikip sinemaya gitmesi ve gece
oldugunda “normal bir sekilde” sevisebilmesidir. Ancak filmde Eri-
ka’nin mazosist cinsel arzular “lireme, genital birlesme ve bosalmaya
dayal erkek merkezli cinsellikten” gok farklidir. Erkegin cinsel tatmi-
ninin film boyunca yarida kesilmesi, bu anlamda “seyircinin gelenek-
sel melodram anlatisindan bekledigi 6zdesimin, katarsisin ve her tirlii
duygulanimsal hazzin da devaml ertelenmesi ve beklentilerinin bir
tirli tatmin edilmeyisi gibidir” (Seker, 2011). Klammer gibi onunla
ozdeslesen seyirci de defalarca orgazmin yarida kesilmesinin sancisini,
ofkesini ve agagilanmishgini tasir.

Klasik sinema anlatisinda kadin ve erkek temsilleri reel toplumsal
yasamda var olan bilindik cinsiyet kaliplarini yeniden iireten tiirden-
dir. Brodwell’in de belirttigi iizere klasik anlatida, ister aksiyon, ister
korku, isterse de drama tiiriinde olsun, her zaman ana hikayenin para-
lelinde isleyen bir heteroseksiiel iligki dykiisii bulunur ve her iki 6ykii
de kendi bagimsiz geligki, catisma ve ¢ozlimlerine sahiptir (1985, s.21).
Sinemanin erotik olani patriyarkal diizenin idealleri igerisinde kodla-
digin1 savunan Mulvey’e gore kadin karakter sadece 6ykii igerisindeki
karakterler agisindan degil, ayni1 zamanda seyirci agisindan da bakilan
teshir edilen siradan, pasif bir erotik obje konumundadir. Bunun ter-
sine esas belirleyici olan erkek bakisi, kendi fantezilerini kadina yan-
sitmasi baglaminda aktiftir. Ote yandan erkek starlarin miikemmel ka-
rakterleri, kadin starlarin aksine erotik bir nesne degil, tamamlanmis
daha giiglii bir 6znellik idealinin yansimasidir (1975, 5.9-10).
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Haneke sinemasinda filmdeki karakterlere iligkin seyircinin zih-
nindeki, iyi/koti, fail/kurban seklindeki basit karsitliklar iceren aligil-
dik kategoriler islemez. Yonetmen, seyirciyi her kurbanin ayni zaman-
da bir yoniiyle fail (veya tam tersi) oldugu, iyi ve kotii gibi basit kate-
gorilerle formiile edilemeyen karakterlerin diinyasmna sokar ve bu
diinyadaki siireglere, durumlara ve déniisiimlere alisildik kaliplarin di-
sindan bakabilmesi yoniinde tesvik eder. Filmde Klammer tatmin
edilmediginden yakinarak siirekli, “Erkegin bu sekilde asagilanmamasi
gerektigini,” soyler. Klammer’in gece 6fkeli bir sekilde Erika’nin evine
geldigi sahnede, onun arzuladig: fantezileri gergeklestirmekten ¢ok,
kendi tatmin olamamighiginin ve asagilanmislik hissinin acisini gikar-
mak istedigi goriiliir. Klammer bu sahnede Erika’'nin toplumsallas-
mamis arzularinin nedeni olan baba figiiriiniin eksikligini doldurur,
bir otorite figiirii haline gelir ve onu annesinden ayirir. Anneyi yatak
odasina kilitledikten sonra Erika’yr kan iginde kalana kadar tokatla-
maya baglar ve tecaviiz eder. S6z konusu sahneden sonra seyircinin
zihnindeki pozitif Klammer imgesi altiist olur. Bastaki kati ve despot
Erika imgesiyse magdur bir kadina déniigiir. Erika’nin bagtaki soguk
ve duygusuz durusu, Klammer’le siire giden iliskilerinin neticesinde,
filmin ilerleyen sahnelerindeki aciz, muhtag, ¢ekingen ve iirkek kadin
profiliyle ciddi anlamda tezat olusturur. S6z konusu karsitliklar, seyirci
agisindan filmdeki karakterlerle ilgili kaliplasmis yargilarda bulunmayi
giiclestiren bir unsurdur.

Erika ile seyircinin 6zdeslestigi tek bir nokta olabilir: Dikizcilik.
Sinema seyircisi olma konumu, yani karanlik bir salonda sessizce
oniine yansiyan mahremiyeti dikizleme edimi, bagh basina bir dikizci-
lik olarak anlasilabilir. Erika da arabali sinemada sevisen ciftleri dikiz-
ler, ayn: sekilde video ditkkdnindaki karanlik bir kabinde porno film
izlemesi de dikizci edimi gagristirir. Kabinde buldugu pegeteyi kokla-
masi Erika’nin baskalarinin cinsel faaliyetlerini izlemekten haz duydu-
gunu ortaya koyar. Bu baglamda Haneke esasinda, Erika iizerinden se-
yirci olma konumunu ve bir izleyici pratigi olarak dikizciligi sorunsal-
lagtirir. Ancak seyirci Piyano Ogretmeni'nde aradig dikizci tatmini de
bulamaz. Ornegin Klammer’in gece baskiniyla Erika'nin evine gelip,
ona makbul ve makul olarak gordiigii genital birlesmeyi gii¢ kullan-
mak yoluyla dayatirken Erika’nin hareketsiz, mimiksiz bigimde dur-
mas! ve bu esnada kameranin birlesmeden ¢ok Erika’nin yiiziinii gos-
termesi, seyircideki dikizci hazz1 engeller.
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Mario Pezela, Sinemada Estetik isimli kitabinda, “sinematografik
temsilin seyirciyi bir tiir mutlak dikizcilige davet ettigini” vurgular ve
boyle bir konumu seyircinin kendi nesnesiyle iliskisinin yokluguna
baglar (2006, s.64). Kendi zevkini 6tekinin bedeninin sergilenmesiyle
sinirlayan patolojik davranig bigimine bagh olan gergek dikizcilikte,
nesnesini gozlemeyerek ona hakim olan 6zne konumumun, yani baki-
sin her an tersine donme riski vardir. Ancak sinematografik rontgenci-
likte, seyirci izledigi seyin hayal ve simiilasyon oldugunun bilincinde-
dir ve dolayisiyla sugiistii yakalanma tehlikesi yagsamadan, her seyi go-
ren goz olarak dikizci hazlarim tatmin edebilir. Haneke seyircinin ya-
sadig1 bu konforu onun elinden alacaginin isaretlerini Piyano Ogret-
meni'nde daha en basinda verir. Erika’nin arabali sinemada sevisen
giftleri dikizledigi sahne buna 6rnektir. Erika bu sahnede, arabalardan
birinin yaninda ¢dmelir ve igeride sevisen ¢ifti gozlemler, bu esnada
arabanin igindeki erkek Erika’y: farkeder ve sevismeyi yarida kesip,
“Sapik!” diye bagirarak onu kovalamaya baslar. Burada Haneke, seyir-
cinin kendi nesnesiyle iliskisini yeniden kurarak sinemasal dikizciligin
kaliplarini pargalar. Gozlemci gergekte oldugu gibi gézlemledigi siirece
etki eden bir unsur haline gelir. Daha da 6nemlisi, goriilmeden gozet-
lemenin sinema seyircisine verdigi iktidar, bakigin kesismesiyle,” yani
gozetlenenin gozetlendiginin farkina varmasiyla son bulur.

Piyano Ogretmeni’nin bir diger 6énemli 6zelligi de Haneke sine-
masinda miizigin en yogun olarak kullanildig: film olmasidir. Ancak
yonetmen bu filmdeki miizik kullanimiyla, ticari sinemadaki gibi suni
bir duygulanim yaratmay: degil, miizigi anlatima yardimci bir unsur
olarak islevsel hale getirmeyi amaglar. Daha somutlagtirmak gerekirse,
filmin baz1 sahnelerindeki sekans gegislerinde 6nce miizik devreye gi-
rer ardindan goriintii gelir. Haneke bunu, bir yandan izleyiciye filmin
rastlantisal olarak bir araya getirilmis goriintii pargaciklarindan, yani
kurgudan ibaret oldugunu hatirlatmak, boylece seyircinin 6zdeslesim
olanaklarini kapamak ve kagigini imkénsizlastirmak igin yapar. Diger
yandan bu yolla 6nceki ve sonraki sekanslar arasinda anlamsal zithg:
vurgular. Ornegin bir sekansta Erika, porno izleme kabinindeki kulla-

7 Oyuncunun kameraya bakmamasi, yani seyirciyle goz goze gelmemesi gerekliligi, si-
nemanin en eski yasalarindan biridir. Sinemasal hazzin unsurlarindan biri olan seyir-
cinin rontgenci konumu ancak bu gekilde garanti altina alinabilir. Haneke bu kural
Oliimciil Oyunlar'da ihlal etmistir.
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nilmis pegeteyi koklamakta ve fonda klasik miizik duyulmaktadir. Ar-
dindan gelen sekanstaysa sesin geldigi yeri, yani ders odasindaki piya-
no ¢alan 6grenciyi goriiriiz, goriintii ve ses birlesir. Boylece Erika’nin
toplumsallagmis ve kiiltiirlii dis yiizeyiyle, derinde yatan sapkin kisiligi
arasindaki zithk daha giiglii vurgulanmus olur.

Haneke’nin filmin temasi igerisindeki miizik kullaniminda dikka-
ti geken bir diger sey ise, miizigin toplumdaki mekaniklesmenin bir
goriinimii olarak sunulmasidir. Bu durumun, filmde deginilen en
onemli sorunsallardan birinin, toplumsal beklentilerin agirligi karsi-
sinda bireylerin ezilmesi, kisiliksizlesmesi ve seylesmesi olmasiyla bi-
rebir baglantis1 vardir. Erika’nin 6grencileri ve bizzat Erika agisindan,
kisinin kendisini gergeklestirmek adina yapici, iiretken ve dostane ilig-
kiler kurmak yerine, digerleriyle amansiz bir rekabete giristigi, asagila-
digy, asagilandigi, kendisini duygusal ve bedensel olarak yiprattig,
acimasiz ve basariya endekslenmis bir yasam bigimi s6z konusudur.
Ayrica Erika da annesi tarafindan alaninda en iyi olmasi yoniinde sii-
rekli telkin edilir ve 6grencilerinin onu gegebilme ihtimaline karg: uya-
rilir. Filmde konservatuar segmelerine katilan 6grencilerin sinavin ya-
pildig: salondan kimi zaman aglayarak ¢iktig1 goriiliir. Ayrica seyirci
film boyunca Erika’nin 6grencilerinden Schober isimli gen¢ kadinin
basarili olmasi yoniinde ugradig: toplumsal baskilara, siirekli birbirini
tekrar eden sikic1 provalara ve bu ugurda harcadigi yogun gabalara sa-
hit olur. Haneke bu durumu vurgulamak igin siklikla 6grencilerin pi-
yanonun tuslar: tizerinde mekanik bigimde hareket eden ellerini yakin
plan gosterir. Boylesi bir toplumsal iklimde, insan kendi varolusuyla
ve yasamuyla ilgili i¢sel sorunlarim en etkili sekilde yansitabildigi-
yiizlesebildigi sanat formu olarak miizigin®, kisileraras: iligkilerde iis-
tiinliik kurmaya yarayan bir kiiltiirel sermaye aracina déniigmesi s6z
konusudur. Filmdeki miiziklerse bu ¢ercevede artik seyirci agisindan
duygulanim ve katarsis islevi gormekten ¢ikar, Sisifosvari bir ¢ileye
doniigiir. Schober’in yil sonu etkinligi igin hazirladig: ve prova ettigi
parcay1 film boyunca tekrardan iig kez dinlemek, keyif ve haz almak,
eglenmek amaciyla gerceklestirilen miizik dinleme edimini seyirci agi-
sindan bir iskence haline getirir.

® Haneke miizik konusunda tam olarak boyle diisiiniir (Assheuer, 2013, s. 61).
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Sakli ve Batili Hazzinin Engellenmesi

Haneke Sakli filminde elestiri oklarin1 Batih kimligiyle beraber,
modernizme ve onun rasyonellik, akil, yabancilasma, etnikmerkezci-
lik, somiirgecilik, atomlasma ve mahremiyet gibi farkh gériiniimlerine
yoneltir. Haneke’nin neredeyse tiim filmlerinde oldugu gibi Saklrda
da hikayenin ana karakterleri Georges ve Anne isimli evli gift ve tek
¢ocuktan olusan Batili/Beyaz/orta sinif gekirdek ailedir.

Bu Fransiz ailesinin siradan yasantisi bir tehditle beraber sekteye
ugrar. Evlerinin 6niine kimligi belirsiz kisi veya kisilerce kasetler bira-
kilir, Georges’un is yerine, gocugun okuluna vb. gesitli isimsiz kartlar
gider. Aile durumdan tedirgindir. Ancak aragtirmalarina ve polise ih-
bar etmelerine ragmen tehdidin kim tarafindan yoneltildigi sorusu
filmde higbir zaman netlik kazanmaz. Filmin ilerleyen sekanslarinda
soz konusu tehdidin temel nedeninin, Georges’'un 1960’l1 yillarda Pa-
ris'te bir protesto sirasinda iki yiiz Arabin Fransiz polisi tarafindan
katledildigi bir olayda anne ve babasini kaybeden Majid isimli bir go-
cuga yaptig1 haksizlik oldugu 6grenilir. O dénemde heniiz 6 yasinda
olan Georges’un ailesi, evlerinde hizmetgi olarak yasayan bu Cezayir
asilli ailenin yetim kalan ¢ocugunu evlathik edinir ancak bu gocukla iyi
gecinemeyen; odasini ve tabi ailesinin ilgisini onunla paylagsmak iste-
meyen Georges, Majid’i gesitli yalanlara bagvurarak evden attirir ve ye-
timhaneye gonderilmesine sebep olur. Georges’'un evinin 6niine, aile
tiyelerine ve ¢aliyma arkadaslarina gonderilen isimsiz video ve kart-
postallar, onu gegmiste Majid’e yaptigi bu koétiiligii hatirlamaya ve
bununla yiizlesmeye yoneltecek semboller ve gondermeler barindirir.

Haneke, Sakli'nin senaryosunu yazarken, onu harekete gegirenin
“kisi heniiz ¢ocukken isledigi bir sugtan dolayr yargilanabilir mi veya
sorumlu tutulabilir mi” sorusu ve iki yiiz Cezayirlinin 6ldiirildigi,
senelerce sakll tutulan Paris'teki katliam oldugunu belirtmistir.
Hikayeyi yaratan diger yan motifler, 6rnegin eve génderilen video ve
kartpostallar, Anne’nin Georges’u aldatip aldatmadig1 sorusu daha
sonra bu ana sorun iizerine eklemlenmistir (Assheuer, 2013, s5.47). Do-
layisiyla hikayedeki temel unsur, hem toplumsal hem de bireysel diiz-
lemde, ge¢miste sebep olunan bir haksizlikla yiizlesme siireci ve bu sii-
regte yasanilan duygusal gegisler ve gosterilen refleksledir. Haneke’nin
anlatmak istedigi en temelde bu yiizlesme siirecinin kendisi oldugun-
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dan, diger temalar seyircinin dikkatini dagitmamasi igin geri plana
itilmistir. Georges’u bu yiizlesmeye iten, yani video ve kartpostallar
gonderen kisi veya kisilerin kim oldugu sorusu bu yiizden 6nemsizdir
ve yonetmen tarafindan yanitsiz birakilmistir. Ciinkii tehdide odak-
lanmak, seyircinin dikkatini stiregten gok olaylara gekme, kurguyu bir
kriminal incelemeye ve polisiyeye doniistiirme tehlikesini iginde ba-
rindurir.

Yiizlesme, ister zorunluluklarin iiriinii olsun, ister giiciinii 6zdii-
stintimsellikten alsin, kisinin veya toplumun kendi iginde sakli olan
vicdani yeniden ortaya ¢ikarmasi, elestirel olarak kendi varolusuna ve
gecmigine yonelmesi anlaminda sancili bir siiretir.” Haneke filmle-
rinde seyirciyi uyaran, sarsan, kendi anlamlarini yaratmasi ve 6zelesti-
ride bulunmasi yoniinde onu siirekli tesvik eden, yani seyirciyi filme
dahil eden bir yonetmen oldugundan, s6z konusu sancili siireci, filmi
izleyerek bizzat seyircinin kendisi de yasar.

“Bir filmi izleyen ve o filmin anlat: evrenine misafir olan seyirci-
nin 6zdeslesmek i¢in sececegi karakter, anlaticinin bakis agisindan go-
gunlukla olumlanarak ve yiiceltilerek sunulan ve bu anlamda yonlen-
dirme sonucu secilmis karakter olacaktir.” (Tas6z, 2012, s.90) Ticari
sinemada olaylar agirlikli olarak Batili karakterlerin goziinden anlati-
lir, 6zdeslesme yine bu karakterlerle kurulur. Sakli'daysa seyirci, filmin
baslarinda, ailesine yonelen tehdit karsisinda korkusuzca miicadele
eden ve en temelde kendisi gibi uygar bir yasam siiren Batili, Beyaz,
erkek kimligine sahip olan Georges ile 6zdeslesir. Haneke de Georges
karakterini tasvir ederken, ticari sinemanin anlatim dilini ve kullandig:
basmakalip yargilar1 6diing alarak kisa siireligine boylesi bir 6zdesles-
meye izin verir. Bunun tersine Majid ise seyircinin goziinde tam da
Georges’un onu gordiigii gibi bir karakterdir, tehdit dolu bir 6tekidir.
Filmin devaminda, seyirci Georges’un ge¢misine dair sakladig: bir ta-
kim gergeklerin var oldugunu sezmeye baslar, bu gizemi devam ettir-
mek ve yiizlesmeyi ertelemek adina karisina yalan soyledigine tanik

* Tipk1 Piyano Ogretmeni’nde Erika’nin narsistik evreninden ¢ik(ama)mas: siireci gibi
sancilidir. Ciinkii narsisizm, tipki Erik Fromm’un (2011)Ozgiirliikten Kagis'ta bahset-
tigi gibi, yalmzca ben’e degil ben idealiyle 6zdeslesen bir kimlige, bir ulusa, bir irka ve-
ya bir lidere de yansitilabilir. Dolayisiyla boylesi gegmisle yiizlesme, aym zamanda
narsistik krizin kiigitk boyutlu bir parodisi gibidir.
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olur. Boylece seyirci, gergegin aslinda goriindiigiinden daha karmagik
oldugunun, Georges'un ise ailesini degil kendi imajin1 korumaya ¢ali-
san bir korkak ve sizofrenik bir anti-kahraman oldugunun farkina va-
rir. Film ilerledik¢e ve nesnel kosullarin etkisiyle yiizlesme daha da ka-
¢inilmaz hale geldikge mantikli ve sogukkanh durusunu kaybeden Ge-
orges’un gosterdigi zaaflar ve siddet egilimi aym zamanda Batih erke-
gin mutlak ahlaki istiinligii savina dayanan ticari sinemanin klasik
anlamlandirma kaliplarinin tersine gevrilmesidir (Richmond, 2012,
s.6). Tipki Haneke’nin daha 6nceki filmlerinde oldugu gibi kurbanla
failin, kahramanla anti-kahramanin, iyi ve kotiiniin anlat1 igerisinde
stirekli yer degistirmesi, bu baglamda seyircinin ticari sinemada kanik-
sadig1 bu kaliplar1 pargalayan, onu siirekli yenden sorgulamaya, anla-
tinin ve anlaticinin 6tesine gegerek daha derinlikli, 6zgiin bakis agilar
liretmeye yonelten bir durumdur.

Haneke filmlerinde Bati uygarliginin sorunlarini ele alan ve Batili
sinema seyircisi igin filmler iireten bir yonetmendir (Assheuer, 2013,
s.47-49). Sakl: ise tam da Bati uygarhiginin sémiirgeci gegmisinden
kaynakli tagidig: vicdan azabi ve kaygiy: resmettigi i¢in Batili ve Batili-
lar i¢in bir filmdir. Anlatilan, Fransiz ailenin yasadig: tikel bir hikaye-
den ¢ok tiimiiyle bu uygarhigin yasadig: korku, sanc1 ve vicdan azabi-
nin resmidir. Dolayisiyla, Fransa’nin Cezayir'deki sémiirgeci suglar
hatirlanmadan ve bunun giiniimiizdeki tezahiirleri bilinmeden Sak-
I'min anlasilmasi biraz zordur.

Batili devletlerin bir asr1 agkin siiredir devam eden somiirgecilik
faaliyetlerinin ardindan II. Diinya Savasi ve onu takip eden 1960l ve
1970’li yillar somiirgelestirilen iilkelerin bagimsizlik savaslarina sahne
olmustur. Bunlardan en 6nemlisi de 130 y1l boyunca sémiirge olarak
yo6netilmis Cezayir’in bagimsizlik savasidir. Cezayir’in Front de Libéra-
tion Nationale (Ulusal Bagimsizlhik Cephesi-FLN) 6nderliginde 1955
yilinda baslattig1 savas, 1962 yilinda Fransa’nin Cezayir’in bagimsizh-
g1 tanimasiyla son bulmustur. Cogunlugu Cezayirli olmak iizere yak-
lagtk yarim milyon insanin dliimiine yol agan savasta, her iki tarafin da
insan haklari ihlallerine yol agtig1 belgelenmistir. FLN taktiksel olarak
teror saldirilarina bagvururken, Fransiz devletiyse asker ve sivil ayrimi
gozetmeksizin biiyiik katliamlara imza atmustir (Jackson-Spieker,
2008, s.13-14). S6z konusu insan haklari ihlallerinin en 6nemlilerinden
biri (Sakl: filmine de konu olan) 200 sivil Cezayirli protestocunun,
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FLN iyesi olduklari gerekgesiyle Paris’te Fransiz polisi tarafindan
1961°de katledilmesi olayidir. Bu olay da tipki Cezayir Savasi’nda ya-
sanan diger ihlaller gibi uzun siire kamuoyundan saklanmus, iizerine
hi¢bir sey yazilmamis ve sorusturulmamistir. (Milfull, 2008, 5.467)

Hem Georges’un kisisel tarihinde hem de Fransa'nin tarihinde
sakli olan, hatirlanmak istenmeyen olaylar vardir. Film bu farkh tarih-
sel stireglere ayni1 anda génderme yaptig1 igin, goklu ve birbirinin igine
gecen bir zamansallik tagir. Filmdeki her imge bir digeriyle siirekli ile-
tisim halindedir, biitiin anlar tarihteki diger anlara gondermede bulu-
nur ve bu arka plan géz ard: edildiginde 6nemi kalmaz. Ornegin Ge-
orges’un evine gelen kesik bagh tavuk imgesi, ancak Georges’un kisisel
tarihine, 1961 katliamina ve gece gordiigii kabuslara bakilarak anlagi-
labilir. Aynm1 sekilde Georges’un bisikletli siyahi gence yonelik saldir-
gan tutumu, giindelik yasamda 1rk¢1 nefret ve ayrimcilik olarak teza-
hiir eden tarihsel suglar goz 6niinde bulundurulmadan anlagilamaz.
Dolayisiyla filmde ii¢ ayr1 zaman birbiriyle diyalektik bir iligki halin-
dedir; simdiki zaman, Georges’un kisisel tarihi ve Fransa’nin somiir-
geci gecmisi (Silverman, 2010, s.63).° Aymi sekilde gerceklik, hayal
(riiya veya bilingalt1) ve simiilasyon (kamera tarafindan kaydedilen) de
i ice gegmistir (Milfull, 2008, 5.466). Siddet ve sug ortakhig: da tiglii bir
kombinasyon halinde film boyunca siirekli birbirine referansta bu-
lunmaktadir. Georges’'un Majid'e uyguladig 6zgiil siddet, Fransa’nin
Cezayirlilere uyguladig1 siddet ve ortak somiirgeci ge¢misi paylasan
Bat1 uygarliginin oteki olanlara uyguladig: (gliniimiizde metropollerin
banliyolerinde de devam eden) her tiirlii siddet bigimi tek bir an ve tek
bir imge iginde goriilebilir. Buna 6rnek olarak televizyonda Irak sava-
sina ve Abu Gharib cezaevindeki iskence haberine ve Israil'in Bat1 Se-
ria bombardimanina iligkin gériintiilerin izlendigi sahne gosterilebilir.
Film boyunca goriilen, siradan bir sekilde isleyen burjuva yasaminin
siddet gorintiileriyle ve siddet yiikli gegmisle siirekli olarak kusatil-
masidir (Silverman, 2010, 5.59). Sakl;, bu nedenle, Batili seyirciyi igeri-
sine kendini de déhil ettigi bireysel, toplumsal ve siyasal bir elestiriye
yoneltir. Sinemay1 eglence araci olarak goren ve izledigi filmlerde ulu-
sal ve irksal egosunun beslenmesine aligik oldugu kadar, ozelestiriye

1% Hatta buna filmin son sahnesini goz 6niinde bulundurarak gelecek zamani eklemek
de miimkiin.
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kapali olan Batili seyirciyse Haneke sinemasinda arzu ettiklerinin hig
birini bulamaz.

Hatirlamak, yani bastirilan bir aninin tekrar giin yiiziine ¢ikmasi,
Batili akil igin bir kaygi nedenidir. Kaygi, sémiirgeci bilincin siirekli
yeniden iiretmek durumunda oldugu iistiinliik ideolojisiyle, kendini
dikte eden tarihsel veya giincel gergeklik arasindaki tezattan dogar. Bu
tipk: kisinin bastirdig1 ¢ocukluk travmalarinin geri dénerek giindelik
varolusunu tehdit eder hale gelmesi anlaminda psikanalitik yaklagim-
daki bastirma ve kaygi mekanizmasina benzer (Huddart, 2006, s.52).
Somiirgecilik karsit1 direnisin, somiirgecilik sonrasi elestirinin yaptig
da en temelde modern toplumun topyekn bir psikanalizidir. Haneke
Saklr’da Georges’un gocukluguyla, Batili modernlesmenin baslangicimi
kargilastirarak alegoriklestirmek suretiyle benzer bir elestiriye girisir.
George her yoniiyle Bat1 uygarligini temsil eden bir karakterdir ve bu
yiizden tagidig1 bu kayg her ikisinin de en zayif yonidiir.

Oteki, kaygiy: tetikleyen bir unsur olarak tekinsizligin ifadesidir
(Hudart, 2006, 5.67). Somiirgelestirilen toplumlar bagimsizliklarini ka-
zandiktan sonra Batili metropollerin ¢eperlerine yerleserek bu tekin-
sizligi somiirgecilik sonrasi donemde de tetiklemistir ve bu nedenle
her daim giivenlik, sug ve entegrasyon gibi ¢ok katmanl ve ideolojik
agidan sorunlu temalar ve sdylemlerle birlikte ele alinmiglaridir. Gii-
niimiizde azinliklara y6nelik gogmen karsit1 yasalar, giindelik yagam-
daki veya daha kurumsal diizeydeki ayrimcilik ve siddet bigimleri,
giindelik dile eklemlenmis irk¢1 sdylemler vs. en temelde ge¢misteki
suglarla yiizlesmenin yarattigi kayginin ifadesidir. Sakir'nin vizyona
girdigi tarihte Paris banliyolerinde, Kuzey Afrika kokenli Miisliiman
genglerin polisin kendilerine yonelik olumsuz tutumunu ve iki gencin
olimiinii protesto etmek igin baslattiklar: isyanda binlerce arag yakil-
mis ve pek ¢ok kamu binas: tahrip edilmisti. S6z konusu olay yetim
kaldiktan sonra yasadig1 malikaneden kovulan, yetimhaneye génderi-
len ve hala sehrin banliyosiinde, izbe bir apartman dairesinde yagamu-
n1 siirdiiren Majid’in yillar sonra Georges’'un steril burjuva yasamini
tahrip etmesine benzer bir durumdur. Her iki durumda da geg¢misi
simgeleyen oteki, giindelik yasamin igine kendi gergekligini dayatir ve
boylece kaygiyr tirmandirir.

Hatirlamak ve bu sayede yiizlesmek, Batili akil i¢in en zorudur.
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Somiirgeci devlet so6z konusu hatirlamayr geciktirmek ve hatta
imkénsiz kilmak igin kolektif hafizay1 sekillendirmek suretiyle belirli
bir direng gelistirir. James Wertsch’in “kullamigh gegmis” adin1 verdigi
bu refleks, gegmisteki kolektif deneyimlerin 6znel bigimde yeniden
kurgulanmasidir (aktaran Richmont, 2012, s.3). Boylece ge¢mis, sim-
diki zaman igin islevsel hale getirilir, kurgulanan tarih iizerinden ko-
lektif kimlik ve aidiyetler iiretilir. Ozellikle biiyiik katliamlar sz konu-
su oldugunda Guy Austin’in “segici hatirlama” dedigi mekanizma da
devreye girer. Fransiz Hitkiimeti'nin 2005 yilinda ¢ikardig: bir yasayla
okul ders miifredatlarinda Fransa’nin deniz asi1 varliginin yalnizca
olumlu yonleriyle yansitilmasin1 6ngérmesi boylesi bir tarafl hatirla-
ma bigimine Ornektir (aktaran Jackson-Spieker, 2008, s.15). Bat1 uy-
garliginin somiirgeci ge¢misiyle, tarihte sebep oldugu katliam ve top-
lumsal travmalarla yiizlesmek konusunda gosterdigi isteksizlik ve di-
reng, Georges'un heniiz bir gocukken yasadig trajik olay: ailesinden ve
hatta kendisinden saklamak igin gosterdigi reflekslerde adeta yeniden
viicut bulur. Esinin 1srarlarina ragmen, evlerine gelen kasetlerin temel
nedeni olan bu olay1 ona anlatmamakta diretir. Sirasiyla, 6nce saklar,
ardindan yalan soyler, inkar eder, hadiseyi baz1 vechelerini karanlkta
birakarak anlatir, unutmus numarasi yapar, meselenin istiinii 6rtmek
icin Majid’in evine gider tehditlerde bulunur, polis zoruna ve kaba
kuvvete bagvurur ve en sonunda tiimiiyle anlatmak zorunda kalr, an-
cak bu sefer de olay1 6nemsizmis gibi gostermeye ¢ahgir.'! Tiim bu
agsamali tepkiler, tipki Batili bir devletin gegmiste gergeklestirdigi katli-
amlarla yiizlesmeye zorlanirkenki goniilsiiz tavrina benzer.

Aileye gonderilen biitiin kasetlerin igerigi, tehdidin kaynag: ola-
rak Majid ve onun ogluna isaret etmekteyse de onlar s6z konusu iddi-
ay1 1srarla reddeder. Haneke tiim filmlerinde oldugu gibi Sakli'da da
seyircinin dikkatini felaketten ziyade o felakete maruz kalan bireylerin
duygu ve tutumlarindaki doniisiimlere odaklamak amaciyla tehdidin
kaynaginin ne oldugu sorusunu daima cevapsiz birakir. Fakat Sakl’da
da islenen bu belirsizlik durumu daha bagka gondermeleri de iginde
barindirir.

" Georges, Majid’le ilgili anisimi hatirlamakta zorluk gektiginde annesine bagvurur.
Ancak annesi de bunu ancak giigliikle hatirlayabilir. Bu durum Batili i¢in hatirlamanin
ve dolayisiyla gegmisle yiizlesmenin giigliigiine isaret eder.

129



Haneke Sinemasinda Hazzin Engellenmesi

Oncelikle filmin ABD’deki 11 Eylill saldirilarinin ardindan ge-
kilmis ve 2005 yilinda vizyona girmis oldugunun altin1 gizmek gerekir.
Hatirlanacag iizere, ABD Hiikiimeti s6z konusu saldirinin ardindan
ulusal giivenligin terdr guruplar karsisinda tehlikeye girdigi soylemine
sarilarak, iilke i¢indeki sivil haklari, cesitli demokratik teamiilleri aski-
ya almis, tehdidin kaynag olarak 6ne siirdiigii Irak ve Afganistan’a as-
keri harekat diizenlemisti.

Filmde benzer refleksleri Georges da gosterir. Tehdit karsisinda
ailesinin giivenligini saglamak lizere Majid’'in evine gider ve ona sal-
dirgan bir tavirla yaklasir, gocugu ailesine haber vermeden geceyi ar-
kadaginin evinde gegirdiginde paranoyaya kapilir ve bundan haksiz
yere Majid'i sorumlu tutarak polis nezaretinde Majid’in evine baskin
diizenler. Fakat biraz daha derinlemesine bakildiginda, Georges'un en
biiyiik korkusu ailesinin giivenligi degil, gegmiste isledigi giinahlarla
ylzlesmektir. Giivenlik tehdidini bahane ederek Anne’nin onun geg-
misini sorgulamamasini, kendisine anlatilanla yetinmesini ve basitce
itaat etmesini ister. Anne tepki gosterip bunu reddettiginde ise, ona
“boyle davranarak tam da bize bu saldiriy1 yapanlarin ekmegine yag
stiriyorsun” diye karsilik verir. S6z konusu tutum, teror ve ulusal gii-
venlik soylemiyle toplumsal muhalefeti bastiran, bilgi edinme yollarim
tikayan, topluma yalan sdyleyen ve her tiirlii muhalif karsi-soylemi te-
rore hizmet etmekle itham eden neo-liberal giivenlik devleti mantigi-
nin adeta kiigiik bir parodisi gibidir.

Filmde Batili akll dumura ugratansa, tehdidin hi¢bir zaman tam
olarak belirlenememesi, hedef olarak goriilen Majid’in intihar etmesi,
yani kendi kendini imha etmesidir. Majid’in kendisini tehdit etmek ve
savagmak igin evine gelen Georges’un gozlerinin 6niinde gergeklestir-
digi bu intihar, Georges’dan intikam almanin en etkili yoludur. Ciinkii
Georges ile girilecek bir diiello, sonuglar ne olursa olsun, etnik ve si-
nifsal konumuna bagl dezavantaj nedeniyle Majid agisindan bir ka-
yiptir. Diielloyu terk etmekse Georges’'u onulmaz bir vicdan azabiyla
bas baga birakip gitmek olacaktir. Seyirci agisindan da bu intihar sok
edicidir, ¢iinkii aligildig lizere kotii adamdan ¢atigmayi en ileri nokta-
ya kadar tagimasi beklenir, ancak Majid hi¢ beklenmedik bicimde ba-
sitge kendi yagamini sonlandirmistir, boylece filme seyirsel zevk kata-
bilecek en temel gatisma heniiz ¢6ziime ulasmadan nihayete ermistir.
Ote yandan filmin belki de en garpici ve akilda kalici sahnesi olan Ma-
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jid’in intihar, filmde uzun tek bir planda ve estetize etmeden verilmisg-
tir. Bu haliyle seyirlik bir goriintii olmayan intihar sahnesi, seyirciyi
siddet goriintiisii karsisinda duyabilecegi hazdan da mahrum birakar.

Georges ve Anne’in evinin duvarindaki raflar kitaplarla doludur
ve bu kitaplar evdeki en goriiniir dekor olarak yer almigtir. Georges bir
televizyonda edebiyat programi sunmakta, Anne ise bir yaymnevinde
caligmaktadir. Ailenin kitaplarla, edebiyatla ve medyayla bu derece icli
dish olmasy, kiiltiirel ve bilimsel alandaki Batr'nin mutlak hakimiyetini
imler. Ancak tiim bu literatiir, beyaz adamin ¢ikarlari, bakis agis1 ve
diinya tasavvuru gergevesinde sekillendiginden tipki Georges’un evin-
deki raflarda ve sundugu televizyon programinin arka planinda alelade
i¢i bos bir dekor olarak sergilenmekten oteye gidemez. Haneke bir ro-
portajinda kiiltiirel iiretimin ve “kiiltiirla” sifatinin gerektirdigi nor-
matif eylem kaliplarinin toplumsal iligkilerin igerisine kok salan, hatta
bu iligkilerin lizerinde temellendigi belirli geliski, yanilg), vicdan azabi
ve yalanlarin istiinii 6rtmek ve bunlar1 mesrulagtirmak amaciyla islev-
sellestirildigini vurgular (Assheuer, 2013, s.87). Batil-Beyaz kimligi,
kiiltiirel Giretim araglarn tizerindeki mutlak egemenligi veya neyin bilgi,
neyin sanat, neyin kiiltiir olup olamayacagini belirleme yetkisini elinde
bulundurmasi sayesinde, 6teki medeniyetlere kars1 sembolik iistiinlii-
gilini korur.

Batili akil yalnizca bilimsel, kiiltiirel ve sanatsal iiretimi degil, bii-
tiin bir gergekligi kitle iletisim araglar1 yoluyla, kendi iktisadi ve ideo-
lojik gikarlar1 dogrultusunda yeniden kurgular. Filmin bir sahnesinde
Georges da sundugu televizyon programim kurgulamaktadir. Yaninda
bulunan kurgu teknisyenine, konugmanin hangi béliimiiniin kesilece-
gini, hangisinin kullanilabilir oldugunu séylemekte, o ise Georges’un
talimatlar dogrultusunda gereken diizenlemeyi yapmaktadir. Arthur
Rimbaud ile ilgili oldugu anlagilan programin montajini yaparken Ge-
orges teknisyene, ifadelerini fazlaca teorik buldugu bir konugun ko-
nusmasinin bir bolimiini silmesini soyler. S6z konusu sahne, medya-
tik gercekligin, Georges nezdinde cisimlesen Batili kimligi ¢ercevesin-
de kurgulandig) ve tiim diinyaya sunuldugu gergegine gonderme ya-
par. Ayni zamanda, soz konusu sahne izleyiciye, televizyonda gordiik-
lerine siipheci yaklasmasi gerektigini hatirlatir.

Sinemada imgelerin hizi, verdigi gergeklik hissi ve gergekligi si-
miile etme giicli diger sanatlara gére daha yiiksektir. Bu yiizden sine-
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ma izleyiciyi uyusturur ve anti-refleksif bir algilama sunar. Haneke’nin
Sakl’da bu sorunu agmak igin kullandig: yontem video goriintiilerini
filmin i¢ine eklemlemek olmustur. Filmin birkag dakika siiren ilk pla-
ninda sabit kamera Georges ve ailesinin evini tam kargisindaki sokak-
tan gormektedir. Birden goriintii geri sarilmaya baslanir ve bir sonraki
planda goriintiiniin aslinda eve gonderilen tehdit amagh videolardan
biri oldu anlagilir. Georges ve Anne video oynaticiya taktiklar1 kaseti
izlemekte, ileri geri sararak buna bir anlam vermeye g¢alijmaktadir.
Benzer sekilde diger tehdit videolar1 da dncelikle filmin bir pargas: gibi
sunulur ve izleyici yamltilir. Goriintii geri sarildiginda ve arka planda
Georges ve Anne’in sesleri duyulmaya basladiginda seyirci yanildigini
anlar. Filmde ¢ok defa tekrarlanan ve daha énce Oliimciil Oyunlar fil-
minde de kullanilan bu teknik, seyircinin izledigi filmin topyekiin bir
kurgu oldugunu, kendisine hazir sunulan goriintiilere bu yiizden gii-
venmemesi gerektigini hatirlamasina hizmet eder.

Haneke’nin diger filmlerinde oldugu gibi Sakl: da seyircide ta-
mamlanmamghk hissi yaratir. Film, 6nemli sorular1 yanitlamadan,
¢oziime ulagsmadan, nihai hiikiimlere varilmadan, verilmek istenen
temel mesaji seyircinin goziine sokmadan ve birgok detay1 karanhkta
birakarak son bulur. Seyirci kasetlerin kim tarafindan gonderildigini
bilemedigi gibi, tehdidin gelecekte devam edip etmeyecegini, Majid’in
veya oglunun yalan soyleyip soylemedigini, Anne’nin Georges'u alda-
tip aldatmadigini da bilmez. Filmde anlatilan temel mesele olan Geor-
ges’'un gecmiste isledigi suglarla yiizlesmesi de hi¢bir zaman tam ola-
rak gergeklesmez. Majid’in intiharinin ardindan Georges evine gelir,
yatak odasina girip tiim perdeleri igeri hi¢bir 151k sizmayincaya kadar
orter, evine gelen misafirleri bir bahaneyle gonderir, gergeklikle tiim
baglarini basariyla kopardiktan sonra yasadig: vicdan azabinin yiikiini
hafifletmek igin uyku hap alarak algilarini tiimden kapatir.

Filmde iizerinde durulmas: gereken noktalardan biri de son sah-
nesidir. S6z konusu sahnede, sabit kamerayla Georges’'un oglu Pier-
rot’un okulunun 6niinden okul bahgesi ve burada bekleyen 6grenciler
goriilmektedir. Bu esnada okul bahgesinde duran Pierrot’un yanina
Majid’in oglu gelir ve daha 6nceden tanigiyorlarmis gibi konugmaya
baslarlar. Ancak kamera ok uzaktan goriintiiledigi igin ikilinin sesle-
rini duymak olanaksizdir. Bu iki geng ebeveynlerinin aksine, biitiin
kiiltiirel, toplumsal farkliliklarina ragmen saglkl iletisim kuruyor gibi
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goriinmektedir. Her ikisinin de hayata bakis: ailelerininkinden farkl-
dir. Rahat ve aykir bir tarzi olan Pierrot ailesiyle ciddi anlamda kugak
catigmasi yagamaktadir. Ayni sekilde, Majid’in oglu da babasinin aksi-
ne Georges’u ge¢miste yasanilanlardan sorumlu tutmamakta ve onu
bu yiizden kiigiik diisiirmeye ¢aligmamaktadir. Dolayisiyla kusaklar
arasindaki bu farkhlik, onlara babalarinin yaptiklarini yapmamaya ve
birbirleriyle konusmaya olanak saglamis gibi goriiniiyor (Grossvogel,
2007, s.43). Haneke bu sahnede daha 6nceki higbir filminde yapmadig:
bigimde, belki de umudun ifadesi olan bir soru ortaya atar; acaba gele-
cek kusaklar ge¢misteki diismanliklar1 bir kenara birakarak, higbir iis-
tiinliik iddiasi, ayrimcilik ve nefret barindirmayan, hiyerarsik olmayan
yeni ve saglikli bir iligki gelistirebilecekler midir?

Film Biterken...

Haneke sinemas1 gergeklikten yola ¢ikar ve verili olan tekrar
eder, ta ki seyirci bu gergeklik igerisindeki ¢eliskileri kendiliginden
kesfetmeye baglayana kadar. Giiniimiiz toplumsal, siyasal, ekonomik
gercekligi tim hiyerarsik, esitsizlige, siddete ve ¢atigmaya dayali yonle-
riyle Haneke filmlerinde viicut bulur. Sinemanin kurgusalligi, yonet-
mene film igerisinde bu egemen sdylem ve alg: bi¢iminin ¢ikigsizligin,
celiskilerini ve ¢atlaklarini tanimlamas: igin firsat verir. Yonetmen
sorgulamanin ve elestirinin Otesine gegen yeni bir muhalif sdylem
kurmaktan ekseriyetle kaginir. Bunun anlami Haneke’nin s6z konusu
tahakkiim bigimlerini olumladig: veya dogallastirdig: kesinlikle degil-
dir. Filmleri yoluyla seyirciyle kurdugu diyalog déhilinde Haneke, 6n-
ce seyirciyi verili gercekligi yerinden edebilecegi silahlarla donatmakta
ve onu tekrar ayni gergekligin igine birakmaktadir. Bir kez klasik anla-
tiya iliskin kaliplar pargalandiktan sonra, seyirci filme ve hatta yasadig:
reel diinyaya iliskin bu yazida da anlatilan temel meseleleri sonuca
baglayacak olasiliklar1 kendiliginden hesaba katar. Belki de bu yiizden
Haneke sinemasi sinirsiz 6znel okumalara imkan vermesi bakimindan
en zengin sinemalardan biridir.
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Modern Ailenin Sonu mu?
Bermal AYDIN

Bize insan olmak, yani etiyle kemigiyle insan olmak bile yiik geli-
yor, bundan utaniyoruz... ‘Soyut insan’ diyebilecegim garip yara-
tiklar olmaya can atiyoruz. Biz, 6li dogmus kisileriz, zaten ¢ok-
tandir canh olmayan babalarin soyundan iiriiyoruz.

(Dostoyevski, 2007, 5.153)

Modern Bati uygarhginin 6nemli merkezlerinden biri olan Avus-
turya’da dogan Haneke’nin filmlerindeki en 6nemli sorunsal, i¢inde
dogup yetistigi modern Bati uygarhiginin bizatihi kendisidir. Bu bag-
lamda bildigi bir diinyay: anlatmayi tercih eden yonetmen, filmlerinde
elestiri oklarin1 basta gekirdek aile olmak iizere modernligin ulus-
devlet, sanayilesmis kent yasamy, kitle iletisim araglari, okul ve egitim
sistemi gibi baslica kurumlarina yoneltir. Modern diinyada yasanan
siddet, irkgihk gibi biitiin problemlerin kékeninin bu kurumlarda,
ozellikle de ailede aranmasi gerektigini gosterir. Filmlerindeki yikimla-
rin neredeyse hepsinin ailede baglamasinin nedeni de Haneke’nin aile-
yi iginde yasadigimiz toplumun bir yansimasi olarak gérmesindendir.
“Aile, bu toplumda yasanan diger seylerden daha iist derecede yikim-
larin yasandig: bir yer degil. Krizler, model teskil etmeleri agisindan ai-
le iizerinden daha rahat anlasilir” (aktaran Assheuer, 2013, 5.79).

Haneke icin modern
toplumun iist-orta sinif burju-
va ailesi, birbiriyle aym kalip-
lar, degerler, onyargilar, yasa-
ma bigimleri ve tiiketim alis-
kanlklarina sahiptir. Bu bag-
lamda ¢ekirdek burjuva ailesi-
nin aymligi, Haneke filmlerin-
de bu aileyi temsil eden “Ge-
orge (Georges) - Anne (An-

Sakl: - 2005
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na)” ¢iftinin cisimlerinde ve isimlerinde viicut bulur. Sinema icin ¢ek-
tigi ilk film olan Yedinci Kita'dan son filmi Agk’a kadar birgok filmin-
de gordiigiimiiz bu bilingli segimiyle Haneke, bir yandan anlattig
hikayeler ve onlar yasayanlar ne kadar farkl goriinse de aslinda mo-
dern burjuva yasami ve ahgkanlklar1 temelinde benzer oldugunu an-
latmaya ¢aligir.

Bu ¢alismanin temel amaci, Oliimciil Oyunlar ve Sakli adl geri-
lim tiirdi iginde sayilabilecek iki Haneke filminin merkezinde yer alan
iki farkl ya da aym gekirdek ailenin etrafinda “olusturulmus” doku-
nulmazlik ve kutsallik halesinin disaridan gelen iki farkl tiir “tehdit”le
nasil yerle bir oldugunu géstermektir. Oliimciil Oyunlar’da bu tehdit,
hafta sonlarim1 gegirmek igin gol kenarindaki evlerine gelen ailenin
kapisini galan temiz giyimli, kibar gériiniimld, iyi egitimli iki entelek-
tiiel psikopatin kimliginde viicut bulurken; Saklr’'da ailenin konforlu ve
tekdiize hayatim bozan, kapi esigine birakilan videokasetler ve bu ka-
setlerin sarili oldugu ¢alakalem tehditkar ¢izimler olur. Her iki filmde
de disaridan gelen bu tehditler, iist-orta sinifa mensup iki ailenin hem
fiziksel, hem ruhsal biitiinliigiini bozup aile iligkileri kadar ailenin
kendisinin de yavas yavas ¢Oziilmesine neden olurken, konformist
burjuva hayatinin kiriliganhg: ve kendi iginde barindirdig geliskiler de
bir kez daha agiga ¢ikar.

O halde aklimiza su sorular gelebilir: Modernligin temel kurum-
larindan biri sayilan ve etrafi kutsallik mitleriyle oriilii aile ve onun or-
ta sinif degerleriyle yasamy, aslinda o kadar dokunulmaz degilse ve ¢6-
ziilmeye yliz tutmugsa, modern toplumun da sonu gelmis midir? Tim
modern anlatilarda toplumun temelini olusturdugu sdylenen bu aile-
nin dagihsi, temelini olusturdugu toplumun da dagilmasi anlamina mi1
gelmektedir? Bu yikimdan kurtulmak ya da yikimdan sonra yeni bir
toplum diizeni yaratmak i¢in Haneke’nin isaret ettigi ayricalikli bir
grup var midir? Modern toplumun ekonomik giiglerine, iiretim iligki-
lerine, toplumsal ve kiiltiirel durumuna oldukga uygun oldugu igin ge-
lisen ve yerlesen tek esli aile, toplumun gereksinimlerini karsilayamaz
hale geldiginde nasil bir aile bigimine doniisecektir? Tiim bu sorularin
cevaby, sozii edilen iki filmin igerik ve soylem diizlemlerine bakilarak
metin analizi yontemiyle bulunmaya galistlmigtir. Bunu yaparken her
iki filmin 6ne ¢ikan ve ana akim sinemadan farkhlik gosteren bigimsel
ve anlatisal 6zellikleri de degerlendirmeye tabi tutulmustur.
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Ancak filmlerin incelemesine ge¢meden once ¢ekirdek ailenin
tizerinde temellendigi modern topluma ve modern toplumu insa eden
modernlik diisiincesine bakmakta fayda vardir.

Modernlik Nedir?

Diisiinsel temeli 18. yiizyilin ikinci yarisindaki Fransiz Devrimi,
maddi temeliyse Ingiliz Sanayi Devrimi ile atilan modernligin temel
belirleyicileri, akilcilik, pozitivizm, bireysellesme, siirekli bir ilerleme
yasas), yararcilik ethosu ve basar ilkesidir. Akilcihk ve pozitivizm,
modernligin akil ve bilimi kutsayan yoniine isaret ederken; yararcihk,
basar ilkesi ve rekabet de modernligin ekonomik sistemi olan kapita-
lizmin bagat gostergesidir. Siirekli ilerleme yasas: ise, hem akilcihik
hem de kapitalizmle dogrudan iligkilidir: Modern diinyada akhn ve bi-
limin siirekli ilerlemesinin yani sira; burjuvazinin de ilerlemesiyle ka-
pitalist pazarin devaml olarak yayilmas1 6ngoriiliir. “Modernligin te-
mel bilesenlerinden biri olan bireysellesmeyse bireyin kendisine miras
kalan ve toplumsal kimligi dolayisiyla dogustan kazandig seylerden
ozgiirlesmesi anlamina gelir. (...) Boylece bireysellesme, insan kimli-
ginin verili bir sey olmaktan ¢ikip bir goreve doniismesi olarak tanim-
lanabilir. Modern yagamin temel niteligini ‘oldugumuz sey haline gel-
me’ olusturur” (Tutal Cheviron, 2014, 5.108).

Gegmis zamanlardan eksiksiz bir kopus ve radikal 6lgiide yeni il-
keler temelinde taze baslangig anlamina gelen modernlik, ayni zaman-
da sonsuzcasina genisletilmis bir gelecek zamana, insanligin evriminde
benzeri goriilmemis yeni gelisimlere uzanan bir zamana giris demek-
tir. Bu anlayis igerisinde “tarih ve ilerleme”, “hakikat ve 6zgiirliik”, “bi-
lim ve sanayicilik”, “akil ve devrim”; hatta “aklin devrimi” modernligin
biiyiik anlatilannin ana terimleri olur (Kumar, 2013, 5.101-105). Akilci
oldugunu ileri siiren ve kendisini boyle tanimlayan modern toplum,
bu niteligine uygun sekilde “biitiin giiciiyle hi¢ durmaksizin orgiitle-
nir, bir seyleri yapilandirir, planlar, programlar. Bilimsellikse bu top-
luma gereken makineleri saglar” (Lefebvre, 2010, 5.97). “Modern 6nce-
si donemde insan, kendisini gevreleyen ve yasamina anlam katan bir
diinyanin pargasiyken modernlik deneyimiyle birlikte kendisi ve gev-
resi lizerine diisiinmeye zorlanmasinin yam sira, biiyiisii bozulmusg
diinyayi nasil yeniden rasyonel ve denetlenebilir kilacag: sorusuyla bas
etmek zorunda kalmigtir” (Tutal Cheviron, 2014, 5.103).
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Modern diinya ayn1 zamanda bir sanayi diinyasidir ve modernli-
gin modeli olan Bat1 toplumu sanayilesmeyle birlikte diger tiim top-
lumlar arasinda bir istiinliik kazanarak diinya medeniyeti haline gel-
migstir. Oyle ki modernlesme denince artik ilk akla gelen sanayilesmek,
yani Bat1 gibi olmaktir. Sanayi tarzi iiretimle belirlenen bu toplumun
olusturucusu ve itici giicilyse ticaretle ugrasan burjuva simifidir. Oyle
ki Marx ve Engels, modern toplumun bir “burjuva toplumu” ve mo-
dern gaginsa bir “burjuva ¢ag1” oldugunu ifade etmiglerdir. Burjuvazi
yonetimi ele gegirdigi andan itibaren tiim feodal ve kirsal iligkilere son
verirken; serbest ticareti egemen kilar ve eskinin toprakla belirlenen
feodal ailesini, modernligin gekirdek burjuva ailesine doniistiiriip aile
iligkilerini sermaye ve 6zel kazanca dayanan para iliskisine indirger
(Marx ve Engels, 2009, 5.49-70).

Modernlikle birlikte gelen bu yeni ailenin, eski dénemlerde var
oldugu belirlenmis aile bigimlerinden farkhlastigy diger bir 6nemli
nokta, tek eslilikle belirlenmesi ve dogan her ¢ocugun, toplumun ortak
nesli sayllmasindan ziyade tek bir anne babaya ait olmasidir. Antik
¢aglardaysa hem erkekler hem de kadinlar igin gokesliligin yaygin ola-
rak yasandig1 ve ¢ocuklarin, ¢ok sayida anne ve babasinin oldugu bili-
nir (Morgan, 1994, s.257). Bu baglamda modern toplumun, yeniyi
olusturmak igin eskiyi disladig1 soylenebilir: Kuraldan yoksun cinsel
iligkiler (ensest yasaginin olmamasi vb.) ve ¢okeslilik modern toplum-
larda ilkel ve asag bir dereceye ait bir olgu olarak goriilmiistiir. Boyle-
ce eski aile bigimlerinin derinden sarsilip yikilarak yerine yeni kurulan
topluma ¢ok daha uygun olan tek esli burjuva ailesinin diisiinsel teme-
li atilmis olur. Ancak bu diisiinsel temelin kokleri, insanoglunun goge-
belikten yerlesik diizene gectigi ve tarimsal iiretime basladig1 neolitik
¢aga dek uzanr.

Modern Toplumda Aileye Farkh Yaklagimlar

Neolitik ¢agda, tarimsal iiretime gegisle birlikte, ozellikle tarim
arazileri lizerinde miilkiyet iligkilerinin (erkek miilkiyeti) s6z konusu
olmasiyla 6zel miilkiyetten kaynaklanan miras hakk: olusmusg, bunun
icin de anne-babasi belli ¢ocuklarin yetistirilmesi gerekmistir. Babali-
gin kesinlikle bilinmesi gerekir; ¢iinkii bu gocuklar dogrudan mirasgi-
lar olarak bir giin babalarinin servetine sahip olacaktir. Bu da tek esli
evliligi kagimlmaz kilmigtir. Bu baglamda kokleri neolitik doneme

139



Gizli Sakh Oliimciil Oyunlarla Gelen Modern Ailenin Sonu mu?

uzanan modern aile, ¢ocuklarin babalarinin kim oldugunu kesin kil-
mak i¢in kadinin erkege baghligini esas alirken, kadinin bir anlamda
erkegin insafina birakildig: ataerkil diizenin de temelini olusturur. Te-
keslilikle kastedilense daha ¢ok kadinin tekesli olmasi geregidir ve sa-
dakatsizlik erkegin tekeline birakilmistir. Morgan’a gore tekesli evlilik-
te erkekler, evli olmayan kadinlarla evlilik dis1 iligkiler kurarken,' bu
iligkiler biitiin uygarlik donemi boyunca degisik bigimler altinda varl-
g siirdiirerek gitgide agik fuhus bicimine doniigmiistiir (1994,
$.292).

Marksist kurama gore tekesli evlilik, sikhkla iddia edildigi gibi
cinsel agkin ya da arzunun degil, 6zel miilkiyetin ve dolayisiyla da
ekonomik iliskilerin bir sonucu olarak dogmustur. Aile i¢inde erkek
egemenliginin s6z konusu oldugu tekesli evliligin temel amaci, yalniz-
ca belli bir babadan olan ve bu babanin servetinin kendilerine kalacag:
¢ocuklarin dogmasidir. Tam da bu nedenle kari-koca evliligi seklinde
bicimlenen tekesli evlilikte cinsleraras: bir esitlikten asla s6z edilemez
ve kadinin, erkege tabi olmasi bu evliligin temel kosuludur. Bu neden-
le tekesli evlilikle olusan aile, kari-koca arasindaki uzlagmaz karsithk-
larla geliskileri iginde barindirir. Bu yoéniiyle de modern aile, modern
toplumun kargithkla geligkilerinin bir minyatiirii haline gelir. “Oyleyse
kar koca ailesinde simiflara boliinmiis toplumun, uygarhgin baslarin-
dan beri, ¢6zebilme ya da iistesinden gelebilme basarisin1 gostereme-
den iginde devinip durdugu karsithk ve geliskilerin indirgenmis bir
imgesine sahip bulunuyoruz” (Engels, 2003, 5.66).

Modern uygarhklarda evliligin gegerli olabilmesi i¢in 6n kosulsa
evlilik akdidir. Evlilik akdi eslerin 6zgiir iradeleriyle kabul ettikleri bir
sozlesme olmali ve evlilik boyunca eslerin birbirlerine karg1 hak ve so-
rumluluklara sahip olmalar1 gerektigi bu akitle kabul edilmelidir. An-
cak hukuksal anlamdaki bu sézde esitlige karsin, modern kari-koca ai-
lesi, agik ya da gizli, kadinin ev igiyle ilgili gérevlerini 6ncelikli sayar ve
erkek de bu ailenin ekonomik dayanagini olusturur. Zaten sozciik ola-
rak aile/familia kavramina baktigimizda bile kadin-erkek arasindaki
esitsiz konumlandirihsin izlerini goriiriiz: Aile s6zciigli Romalilarda
famulus evcil kole anlamina gelirken familia bir tek adama ait olan ko-
lelerin tiimii demektir. Sozciik Romallar tarafindan kadin, ¢ocuk ve

! Morgan, bunu “hetairisme” olarak adlandrir.
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kolelerin babalik otoritesi altinda tutuldugu ve babanin tabiyeti altin-
daki herkes tizerinde yasam ve 6liim hakkinin oldugu yeni bir toplum-
sal orgiitlenmeyi tanimlamak igin tiiretilmistir (Engels, 2003, s.54-57).

Modern toplum, modern aile ve buralarda kadinla erkegin ko-
numlandirihgiyla ilgili olarak feminist teoriye baktigimizdaysa 6nce-
likle 19. yiizyilin kiiltiirel feminist hareketi iginde yer alan Charlotte
Perkins Gilman’1 ve onun Home (Yuva) adli yapitin1 goriiriiz. Gilman,
gliniimiizde bile radikal olarak degerlendirilen bu yapitinda yuvaya ve
aile kurumuna karg1 durur. Gilman’a gére bir kurum olan yuva, kadinm
sinirlayan ve onun gelisimini engelleyen eskimis bir sistemdir. Ciinki
ataerkilligin 6zel miilkiyete dayal ailesinde kadinlar, erkeklerin mal
olarak goriiliir, kadinlarin 6ncelikli gérevinin erkege haz vermek ve
ona hizmet etmek oldugu diisiiniiliir. Boylece erkekler tarafindan bin
bir kuralla kusatilan kadinin gelisiminin 6nii kesilirken; bu durum,
toplumsal ilerlemenin de hizimi keser. Gilman, yuvayr kadinlarin
“duygusal ve diisiinsel enerjilerinin nevroz noktasina getirilinceye ka-
dar engellendigi, bir aptal tarafindan yonetilen kaotik bir sera” olarak
tasvir eder. Ona gore yuvada birey igin, 6zellikle de kadin igin mahre-
miyet, ozgiirliik ve esitlik yoktur. Bastan sona bir sahiplik iligkisi igin-
de hiikmedici baba, kole ruhlu anne ve tamamen bagimli gocuk vardir
(Donovan, 2013, 5.101-104).

Marksist feministlere gore ise, modern iiretim kosullarinin yay-
ginlagmasiyla birlikte tiim birikim ve fazlalik, ona kaldig: igin bu top-
lumsal degisimden en kazangh ¢ikan burjuva sinifi erkegidir. Modern
kapitalist toplumla birlikte kadinlarin, yemek pisirmek, temizlik, ¢o-
cuklarin bakim gibi ev iginde yaptig: isler, erkegin biriktirdigi maddi
zenginlikle kiyaslandiginda 6nemsiz goriilmeye baslanmis, zenginlik
arttik¢a erkegin konumu kadininkinden daha 6nemli hale gelmis, mi-
ras birakacak miilkii edinen erkek igin babaligini giivence altina almak
o6nem kazanmugtir. Analik hukuku boylelikle yikilirken evdeki yoneti-
mi erkek ele almis, kadinsa hizmet eden, haz veren ve gocuk doguran
bir araca indirgenmistir. Aile boylece erkek egemen vetekesli bir ge-
kirdek birime doniistiiriilmiistiir. “Modern gekirdek aile, kadinin agik
ya da gizli ev igi koleligi iizerine kurulmustur ve modern toplum, bu
tekil aile bigimlerinden olusan bir kitledir” (Donovan, 2013, 5.148).

20. yiizy1l radikal feminist hareketinin 6nde gelen isimlerinden
biri olan Kate Millett ise modern aileyi, ideolojik telkinin ana kaynag:
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olarak goriir. Sexual Politics’te (Cinsel Politika) Millet, ailenin igleviyle
ilgili olarak soyle der: “Aile, genglerin (...) ataerkil ideolojinin rol, mi-
zag ve statii kategorilerince ongoériilen tutumlar iginde toplumsallag-
masini saglar” (1980, s.36). Bu baglamda Marksistler nasil ki aileyi ka-
pitalizmin ideolojik gelisimi ve geniglemesi igin sart goriiyorsa, radikal
feministler de ataerkilligin iiretimi ve yeniden iiretimi icin aileye bi-
rincil 6nem atfeder.

Ugiincii dalga feminizmin temel ideolojik dayanagini olugturan
Judith Butler'in Gender Trouble (Cinsiyet Belasi, 1990) ve Bodies That
Matter (1993) eserleri ise, esitsizligi doguran toplumsal cinsiyet kalip-
larinin alasag: edilmesini ve bunun yerine istikrarsiz cinsiyet kimlikle-
rinin kurulmasini savunur. Butler’a gore zorunlu ve dogallagtiriimig
heteroseksiiellik, toplumsal cinsiyeti kadin ve erkek olarak ikili bir ilis-
ki olarak kurmak ve diizenlemek ister (Donovan, 2013, s.385-386).
Esitsizligi doguran boyle bir ikili iligki yerine siirekli bir akiskanhk
icinde, her tiirlii degisime agik ve her tiirlii sabitleyici sinir1 tehdit eden
performatif cinsiyet kimlikleri gerekir (Butler, 2005).

Butler, ayrica Cinsiyet Belas: baglikli yapitinda, bedeni ayrintili ve
etkin bir toplumsal sdylem alani iginde ele almamiz gerektigini sdyler
ve bedenin sadece iktidar iligkileri baglamindaki s6ylem iginde anlam
kazandigini 6ne siirer. Bu anlamda kadin ve erkek olarak 6znenin olu-
sum siirecinde 6ncelikle sdylem ve dile bakan Butler’a gore dilsel pra-
tik, 6znenin iiretiminin ve toplumsal varolusunun aracidir. Ozneye ve-
rilen isimler, onu vurgular ve asarken; aym zamanda ona seslenen ik-
tidara da isaret eder. lktidarin kendi giiciinii yaratma ve pekistirme
amaci ise, kadin-erkek ayriminin temel nedenidir ve cinsiyet toze ait
bir nitelik degildir (Butler, 2008).

“Burjuva kapitalist ideoloji, biyolojik farkhiliklarin iizerine kesin
cizgili bir cinsel ayrim yapis1 kurmustur: disilik ve erkekligin toplum-
sal normlari, erkeksi ve kadins1 olmanin toplumsal tanimlamasi; bas-
kic1 erkek/disi mitoslarinin yaygin kurgusu; insanlarin 6nceden sap-
tanmug belirli roller igin yogrulmasi ugruna erkegin ‘kadinsiligr’ ile ka-
dinin ‘erkeksiligi'nin daha dogumdan baglayarak bastirilis1 (erkek be-
bege mavi, kiz bebege pembe vb.)” (Wood, 1997, 5.71).

Bu burjuva cinsiyet kaliplarinin tersine; cinsiyetin ontolojik degil
performatif oldugunu ve sayilarla, kurallarla sinirlandiriimamas: ge-
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rektigini savunan Butler’in queer kuramy, bir cinsiyetin digerini 6teki-
lestirmesi baglaminda, digerini kendisine gore daha az degerli, daha
farklive garip bularak dislayan, kiigiimseyen bir yaklagimi anlatir. But-
ler'in bu kurami zaman iginde irk¢ihik, simfgilik gibi biitiin ayrima
soylemlere karsi durusu savunanlarin ortak argiimani olmustur (Sofu-
oglu Kilig, 2010).

Michel Foucault da modern Bat1 uygarlhiginin okul, hastane, ha-
pishane, aile gibi disiplinci kurumlarini elestirir. Ona gore aile bagsta
olmak tizere bu kurumlarin hepsi, iginde esitlik¢i olmayan iktidar ilis-
kileri barindirir ve diizenleyici boyun egmeye dayal olarak isler.
Marksist kuramda sinif tahakkiimiiniin bir araci, asilmasi gereken bir
sey olarak goriilen iktidarin tersine, Foucault’nun iktidari, sadece bas-
kic1 bir agirhk ve karsi konulacak bir yiik degildir. Foucault’'nun kav-
ramsallastirmasinda iktidar, siireklilik igeren ve her tiirlii toplumsal
yaprya sinmis bir iligkiler yumagidir. S6z konusu olan sadece devlet
aygitinda verili, etkin tek bir makro iktidar mekanizmasi degil; bunun
yerine toplumun her alaninda ve her tiirlii toplumsal iliskide mevcut
mikro iktidar iligkileridir. Bu baglamda, kadinla erkek arasinda, ebe-
veyn-gocuk iliskisinde kiigiik iktidarlar, iktidar soylemleri ve dagimik
ve gesitlenmis tahakkiim bicimleri vardir (20124, 5.240-248).

Foucault ayrica, modern toplumdan dnceki toplumsal yapilarda
insanlarin yasak olanla hosgoriilii bir iliskisi oldugundan ve kaba,
miistehcen ve uygunsuz olanin dlgiitlerinin, 19. yiizyilinkilerle karsi-
lastinldiginda oldukga gevsek oldugundan bahseder. Ona gére Viktor-
yen burjuvazi, cinselligi titizlikle kapatmis, onu tireme iglevinin ciddi-
yetiyle yutmustur: “Kar1 kocadan olusan aile el koyar cinsellige. Cin-
sellik konusunda yalmizca mesru ve dol veren ¢iftin borusu o6ter”
(2012b, s.11). Foucault igin cinsellik, ikiyiizli, mesgul ve hesap¢: bur-
juvazinin zamaninda oldugu kadar hi¢bir donemde baski altina alin-
mamigtir. Bu baskinin temel nedeni ise, kapitalist modern toplumun,
insanlar1 genel ve yaygin ise kosma ¢abasiyla cinselligin uyusmazhg-
dir. §oyle sorar Foucault: “(...) isgiicliniin sistemli olarak somiiriildiigi
donemde, bu giiciin yeniden iiretilmesini saglayacak olan hazlar digin-
daki hazlara yonelerek dagilmasi hos gériilebilir miydi?” (2012b, s.13).
Modern toplumda iireme amacina yonelik olmayip sadece hazza da-
yanan ve heteroseksiiel ve mesru kadin-erkek cinselliginin 6tesindeki
her tiirlii cinsel eylem sapkin olarak nitelendirilip sinirlandirilir ve hat-
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ta cezalandirilirken, cinsellikle ilgili sdylemlerse giderek artmustir. Fo-
ucault igin evlilik hukuku, Batr'nin cinselligi sinirlamak igin olustur-
dugu kurallar sistemi iken; modern aile de tekesli ve kar1 kocalikla si1-
nirh bir hiicre olmanin 6tesinde donisebilir iligkiler barindiran bir
haz-iktidar agidir. Aile, ¢ogul, béliinmiis ve hareketli cinselliklerle do-
lu; yetiskinlerle gocuklarin birbirinden ayrilmasi, erkek g¢ocukla kiz go-
cugun birbirinden ayrilmasi, gocuk cinselligine yoneltilen dikkat gibi
ince ayrimlari olan karmagik bir sebekedir (2012b, s. 40-44).

Modernlige dair anlatilarin kok saldig: baghca kurum olarak aile-
ye biiylik 6nem veren burjuvazinin, modern ailenin iginde barindirdi-
g1 tiim bu celigkiler, ¢atigmalar ve esitsizliklerle ilgili olas1 her tiirli
elestirinin oniine gegmek igin buldugu ¢6ziim yolu, ailenin kutsanmas:
olmustur. Burjuvazinin, gekirdek aileyi ve bu ailenin iiyeleri olan anne,
baba ve gocuk arasindaki iligkiyi kutsal olarak gostermeye ¢alisan 6v-
giilerini, yapmacikll bulan Marx’la benzer sekilde Haneke de filmle-
rinde elestiri oklarini, basta ¢ekirdek aile olmak iizere modernligin
ulus-devlet, kent yagamu, kitle iletisim araglar1 ve egitim sistemi gibi
baslica kurumlarina yoneltir. Bunu rahatga tiiketilebilecek seyirlik gos-
teriler seklinde degil; insanlara dokunan ve kendi deyimiyle “kimsenin
kolayca ve i¢i rahat bir sekilde izleyemeyecegi filmler” yaparak gercek-
lestirir (Kilig, 2008).

Oliimciil Oyunlar

“Burada kaptan sizsiniz, bayim. Kaptan olarak biliyorsunuz ki
soylediginiz her sey bir emirdir. Yani ne istiyorsamz yapabilirsi-
niz”.

(Oliimciil Oyunlar)

Temel dayanag kirsaldaki 1ssiz ev fikri olan 1997 Avusturya ya-
pimu Oliimciil Oyunlar hakkinda Haneke, “kendini analiz ederek siip-
he uyandiran ve izleyiciye konumunu hatirlatan bir gerilim filmi yap-
may1 amagladim” demistir (Assheuer, 2013, 5.29).

Psikolojik gerilim tiiriinde olan fakat bu tiire ait biitiin kliseleri
yerle bir eden Oliimciil Oyunlar'in baghca “iyi” kahramanlari, Hane-
ke’nin asina olunan gekirdek burjuva ailesidir: Anna (Susanne Lothar),
Georg (Ulrich Miihe) ve onlarin 10 yaslarindaki ogullar1 Georgie. Ba-
basinin adinin ufak bir kopyasi olan gocugun ismi bile bize, Geor-
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gie'nin babasi Georg’dan farkl bir kader yasamayacagini ve farkh bir
anlam tasimadigini gosterir gibidir. Zaten filmin ilerleyen boliimlerin-
de Georgie’'nin karanliktan gtkmay1 saglayacak bir umut 15181 olmaktan
¢ok, 6nceden belirlenmis kurbanlardan biri oldugu anlasilacaktir.

Giinesli, giizel bir giinde kentteki evlerinden kirdaki gol evine
dogru yol almakta olan mutlu ailemiz, uygarliktan dogaya-yabanilliga
dogru uzaklagsmanin, mantikli ve kontrollii egodan, kontrolsiiz ve ilkel
ide dogru yol almanin bir simgesi olur adeta. G6l evinin bulundugu
yerlesim yerine vardiklarinda arabayla evlerinin oniinden gegtikleri
komgsular1 Fred ve Eva’'nin yaninda gordiikleri temiz giyimli, golf oy-
nayan iki geng adam, yazlik evlerinde huzurlu ve de giivenli birkag giin
gecirmek isteyen bu ailenin tiim planlarinin bozulmasina neden ola-
caktir. Birbirlerine ara sira “Tom ve Jerry”, “Beavis ve Buttheid” gibi
televizyondaki ¢izgi kahramanlarin isimleriyle seslenen bu iki gengten
zaylf, esmer, uzun boylu, daha zeki ve sogukkanh olan kendisini
“Paul”, sisman, kumral ve saf¢a olansa “Peter” diye tanitir aileye.

Georg ve oglu Georgie'nin tekneyi gole indirdikleri sirada Pe-
ter'n evin digindan kibar bir sekilde seslenmesiyle o sirada evde yalniz
olan ve mutfakta bir seyler hazirlayan Anna, kapiya dogru gider, kapi-
nin ardinda kendisiyle olduk¢a kibar bir sekilde konusan, beyazlar
giymis, beyaz eldivenli, giiler yiizlii bu gence kapiy: agar. Peter’in, ken-
disini komsular1 Eva’nin yumurta istemek igin gonderdigini sdylemesi
ve kendini hatirlatmasinin yaninda, bu temiz goriiniimii ve nazik hali
de etkili olur Anna’nin ona kapiy1 agmasinda. Burjuva, kihg: kiyafeti
ve konugmasindaki nezaketle kendisine giiven veren, kendisine benze-
yen -hatta kendisine benzedigi igin giiven veren- bu tanidik yabanciy:
iceri almakla ne kadar biiyiik bir hata ettiginin ¢ok gegmeden farkina
varsa da bu higbir seyi degistirmez.

Filmde diizeni tehdit eden otekiler olarak konumlanan Paul ve
Peter, dis goriiniisleri, hal ve tavirlariyla baslangigta bize benzedikleri,
bizden biri olduklari i¢in daha da trkiitiicii gelir. Bu durum 1960’larla
birlikte korku filmlerinde yasanan bir degisimi yansitmaktadir: Otori-
teyi ele gegirmek isteyen canavar/oteki, artik igimizden biridir, ortala-
ma insandir. Soguk Savas yillarinin paranoyak ruh halini yansitan bu
durum, “(...) dig goriiniisiin aldaticihgina, her zaman mutlulugun ve
giivenin temsilcisi olan evlerin iginde ne gibi dehsetengiz seyler olabi-
lecegine iliskin yeni tirkiitiicii sorular ortaya atmistir” (Yavuz, s.97).
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Alfred Hitchcock’un Sapik (1960) filminden bu yana, filmlerde
katillerin “igimizden biri” gibi goriinmeleri, gergekgi bir anlatim sag-
lamanin yani sira gerilimi daha iist diizeye gikarmigtir. Sapik 6ncesi
korku sinemasinda diigman-6teki genellikle disaridan gelirken; Sapik
ile birlikte tehdit artik, garip kiyafetli uzayhlardan ya da mumyalardan
degil, modern toplumun siradan insanlarindan gelmeye baslamistir
(Topgu, 2004, s.184, 185). Haneke’nin Oliimciil Oyunlar'da yaptig1 da
budur: Peter ve Paul, gerek kilik kiyafetleri, gerek konusmalarindaki
yapmacikl nezaket, gerekse hal ve davraniglariyla tipik burjuvalardir
ve Urkiitiiciiliklerinin temel nedeni de bize olan benzerlikleridir.

Diisiinsel temeli Antik Yunan’dan baslaylp Amerika kitasinin
kesfini izleyen donemlerde atilan otekilik kavrami, baskin toplumsal
normlarin, burjuva ideolojisinin veya ben’in diginda kalanla yakindan
ilgilidir. Otekilik algisinin olusmasinda étekinin, benlik agisindan ta-
nimlanmasi s6z konusudur. “Benlik, 6tekini kendi kiiltiiriiniin ona 6g-
rettigi baglamda degerlendirir. Bu durumda 6teki, benligin heniiz mii-
kemmellik agamasina ulagsmamis bir bigimini temsil eder. Farklihg:
kabul edilen 6teki, ayn1 zamanda da asla degismeyecegi varsayilan ge-
rilik konumuna ebediyen hapsedilir” (Tutal Cheviron, 2014, 5.88). Bu
baglamda bizden farklihgiyla belirlenen oteki ya reddedilmeli, yok
edilmeli, ya gérmezden gelinmeli ya da tehlikesizlestirilerek bize ben-
zetilmelidir.

Otekiler/canavarlar, ayn1 zamanda “Id’in, yani alt-ben’in agiga
¢ikigidir; bunlar toplumsal ahlak ve kurallar1 yikic giigleri temsil eder-
ler. Bu tip ucubelerin filmlerin sonunda &ldiiriilmesi, modern bireyin,
var olan toplumsal sistemin diginda ayr1 bir var olus alanina sahip ol-
masindan alikonulmasi demektir” (Yavuz, s.95).

Oliimciil Oyunlarin yikia ve tehditkar étekileri olarak Paul ve
Peter ise, korku/gerilim tiiriiniin bildik kaliplarindan farkh olarak fil-
min sonunda ne yok edilir ne de bize benzetilirler. Aksine baskin top-
lumsal normlarla uyum iginde yasayan heterosekstiel evli giftle onlarin
¢ocuklarinin yikimina neden olur, korku yaratir ve siradanligi yok
ederler. Zaten filmdeki tiim karakterlerin iginde yasadig1 kapitalizm,
temellendigi egemenlik iliskileri nedeniyle ister istemez korku iireten
bir sistemdir ve bu korku, biitiin insani iligskilere de damgasin1 vur-
maktadir. “(...) Bu topyekiin egemenlik iligkisini de korku olmadan
diisiinmek miimkiin degildir. Ister reel, ister nevrotik olsun, korku,
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kapitalizmin ayrilmaz ve tamamlayici bir unsurudur” (Duhm, 2002,
s.57, 58).

Siradanhig: tehdit eden 6teki ile filmin bag kadin karakteri An-
na'nin kargilagmasi ve otekinin eve sizmasiysa soyle gerceklesir: Ken-
disinden dort yumurta isteyen Peter'in yumurtalan yere diisiiriip ilk
kirisinda Anna bunu 6nemsemez, hatta giiler geger, mahcup olan geng
adami yatigtirmaya bile ¢alisir. Ancak Peter’in ikinci kez yumurta is-
temesi karsisinda Anna goniilsiizce de olsa ikinci posta yumurtalan
hazirlarken Peter’in lavabonun yaninda duran telefonu suya diisiirme-
siyle kadinin tahammiil sinirlari zorlanir ve nezaketini kaybetmeye
baslar. Ikinci yumurtalar1 da verip Peter’1 génderdigini sanirken; geng-
lerden digerinin, Paul’iin de eve girdigini gormesi, iistelik Peter’in ver-
digi yumurtalar1 disarida siirekli kendisine havlayan evin kopegi Rol-
fi'den korktugunu bahane ederek kirdigini fark etmesi ve yeniden yu-
murta istemesiyle iyice gileden ¢ikar. Anna’nin bu gittikge hosgorii-
stizlesen tutumuyla gosterilmek istenense korkudan ¢ok daha fazlasi-
dir. Burada burjuva ahlakina yoneltilmis bir elestiri s6z konusudur:
“Ihtiyag fazlasi”ni1 kendi statiisiine yakin gordiigii kisilere verme egili-
minde olan bu ahlak, bunu bir iyilik ve yardimseverlik kisvesi altinda
yapar. Ancak kendi gikarlarina ve ihtiyaglarina bir tehdit olustugunu
diisiindiigiinde (Anna, kalan son dért yumurtay: vermek istemez), o
ana kadar gosterdigi tutumdan farkh bir tavir takinir, kullandig: dil-
den farkh bir dil kullanir: Anna’nin konugmasi kabalasir, davraniglar
hoyratlagir.

Anna kendisinden hald yumurta isteyen gengleri zorla evden ¢i-
karmaya galisirken evin babasi Georg gelir, ancak karisimin tiim itiraz-
larina ragmen gengleri dinlemeyi tercih eder. Bu sirada yasanan ufak
tartigma sirasinda evi terk etmemekte 1srar eden Paul'e, Georg tokat
atar. Bu edimiyle Georg, iki yabanciyla aralarindaki s6zde nezaketi
yerle bir ederken, ailenin kendisini 6nceden planlanmis bir kedi-fare
oyununun iginde bulmasina da bir gerekge yaratmis olur. Bundan
sonra burjuvazinin tiim araglarinin kendisine kars: bir silaha odoniis-
tigi oliimciil oyun baglar: Oncelikle incelikli burjuva ahgkanhklarin-
dan birinin simgesi olan golf sopasiyla ailenin kopegi Rolfi 6ldiriiliir,
sonrasinda da Paul ve Peter yine aym aragla Georg’un dizini kirarak
babay:1 -kendi deyimleriyleyse kaptani- etkisiz hale getirir. Boylece
Paul’in Georg’un geminin kaptani oldugu ve istedigi her seyi yapabi-
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lecegi yoniindeki sozleri, bir yanilsamadan, bir kandirmacadan 6te bir
anlam tagimaz: Ailenin kutsallik halesiyle sarip sarmalandigi modern
toplumda babanin ailenin temeli, koruyup kollayan: oldugu miti yerle
bir edilir. Baba 6lmiistiir, fiziksel olarak degilse de islevsel olarak ha-
dim edilmigtir. Asina olunan Hollywood filmlerinde beyaz-erkek-
babanin hayatta kalmasina ve kahraman olmasina aligkin seyirci iginse
ilk sok boyle gelir: Yiiriiyemez hale gelen baba ya da eril otorite, 6nce-
likli islevini yitirmis kisidir, ailesini koruma iglevini. Boylelikle “(...)
ataerkil sistemin temeli olan ailenin yasayabilmesi i¢in 6tekini yani ca-
navar1 yok ederek diizenin yeniden kurulmasini saglayacak erkek”
(Topgu, 2004, 5.164), artik yoktur, etkisizdir.

Yonetmenin Kurdun Giinii (2003) gibi baz1 diger filmlerinde de
belirgin olarak gordiigiimiiz dncelikle babanin etkisizlestirilmesinin
metaforik olarak 6nemli oldugu bir diger noktaya da deginmek gere-
kir: Babay: oldiirmek 6nemlidir; ¢iinkii, baba ayn1 zamanda Tanrrdan
yetki almis devleti sembolize eder. Bu anlamda sanatta ‘babay1 6ldiir-
mek’, itaat kiiltiiriinden uzaklasmamzin da baslangic1 sayilabilir.
Oliimciil Oyunlar'da iki geng adamun, ilk olarak babay etkisiz hale ge-
tirmesi bu anlamda itaate dayal eril diizene kars1 bir baskaldir1 olarak
okunabilir. Diizene uymay: ve itaat etmeyi reddeden bu gengler, baba-
y1 iglevsizlestirdikten sonra evdeki kontrolii ele gegirirler. Zaten kont-
rolii ele gegirmenin birincil kosulu, diizeni temsil eden kisiyi, yani ba-
bay1 ortadan kaldirmak ya da en azindan islevsiz hale getirmektir. An-
cak kontrolii ele gegirdikten sonra yaptiklar1 eylemlerden anlasilir ki
genglerin amaci, evde yeni bir diizen olusturmaktan ¢ok, bir daha her-
hangi bir diizenin olugmasina da olanak vermeyecek sekilde her seyi
yerle bir etmektir. Bu nedenle siddet yiiklii ve yikic1 bir sekilde hareket
ederler.

Gol evine geldiklerinde ilk is buzdolabini tika basa dolduran,
tekneye binmek, golf oynamak gibi zevkleri bulunan, bir tekne, liikks
bir otomobil, kalic1 ikametgéhlarinin yani sira hafta sonlarini gegirmek
i¢in bir de gol evine sahip olan ailenin, iginde yasadig tiiketim ve bol-
luk sefahati iginde aslinda ne kadar kirilgan ve korunmasiz olduguysa
kars1 karsiya kaldiklar: siddetle giin yiiziine ¢ikar. Aile iiyelerinin ertesi
sabaha hayatta kalip kalamayacaklarina dair bir iddiadan ibaret olan
bu 6liimciil oyunda, ailenin yok olmasina neden olan siddet, nedensiz
bir siddettir ve her seyi akilcilagtirmaya, mantikli bir zemine oturtma-
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ya aligkin burjuva ailesinin iiyelerinin bu nedensiz siddet karsisinda
yasadigi duygu, dehsettir.

Iki psikopat katil psikolojik ve fiziksel siddet yiikli oyunlarini
oynarken bu nedenini anlayamadiklar1 siddete tipki izleyici gibi anlam
veremeyen aile fertleri, “Neden?” diye sorarlar. Bu soruyu 6nce, “Ne-
den olmasin?” diye yamitlayan katiller, ardindan gelen ve biri digerini
tutmayan agiklamalariyla -ki bu uydurulmus agiklamalarin iginde Pe-
ter’in kotii ve bosanmig ebeveynlere sahip oldugu, aile igi siddete ve is-
tismara ugradigl, uyusturucu bagimhsi oldugu, yoksulluk ¢ektigi gibi
siddeti mesrulastirmaya ve akilcilagtirmaya yarayan argiimanlar var-
dir- bize iginde yasadigimiz toplumda siddetin nedensizligini anlatir
ashinda. Zaten sonrasinda Paul’un hallerinden ve kilik kiyafetlerinden
de anlagilacag gibi rahat bir gevrede biiytimiis stmarik ¢ocuklar olduk-
larin1 sdylemesiyle nedensiz siddet onaylanmis olur. Filmin finaline
dogru artik yasadig ve tanik oldugu siddetten yorulmus olan Anna,
Peter’a neden onlar1 hemen o6ldiirmediklerini sordugunda Peter’in
verdigi cevap, uyguladiklar1 siddetteki motivasyonun eglence ve haz
olduguna isaret eder: “Eglenceli kism1 unutmayalim. Zevkimizi engel-
lemeyin”. Burada s6z konusu olan, Jean Baudrillard’in tiikketim toplu-
munu nitelerken ifade ettigi tiirden bir giddettir; yani bolluga ulasmig
bir toplumu tehdit edenin artik kithik degil; bollugun kendisini dayat-
masinin dogurdugu denetlenemez ve nedensiz siddet olma durumu.

“Siddete iliskin gergek sorun bagska bir yerde kendini gosterir. S6z
konusu olan belli bir esige ulastiginda bollugun ve giivenligin do-
gurdugu gercek, denetlenemez siddet sorunudur. Bu artik baska
seylerle bitiinlesen, tiiketilen siddet degil ama refahin kendi ger-
ceklesmesinde dogurdugu denetlenemez siddettir. Bu siddet (...)
tiiketim iginde oldugu gibi amagsiz ve nesnesiz olmasiyla belirle-
nir” (Baudrillard, 2012, s.207).

Bu, tiiketim toplumundaki bollugun 6zgiirliikle es anlamh dii-
stinilmesinin de bir reddidir. Ciinkii “eger bolluk 6zgiirliik olsayd, bu
siddet gercekten diisiiniilemez olurdu” (Baudrillard, 2012, 5.209). Oz-
giirligiin tersine bolluk toplumunun kendisi, bir zorlamalar sistemidir
ve bollugun kendisini zorlamayla kabul ettirdigi, dayattig bir toplum-
da nedensiz ve denetlenemez siddet de kendiliginden gelir.

Bu yeni tiir siddet, modern toplumun her seyi neden-sonug iliski-
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sine indirgeyerek akla sigar hale getirme, akh aragsallagtirma egilimine
de aykindir. Anlamlandirma ihtiyaciyla yasayan modern insana, diger
tiim siddet tiirlerinden daha seytani, sagma ve dehsetengiz gelmesinin
sebebi de bu nedensizligi ve anlamsizligidir aslinda.
“Ciinkii her seyin bilingli bir erekselligi oldugu, bireysel ve top-
lumsal segimlerin temelde rasyonel oldugu yolundaki ahlaki ya-
nilsamayla yasiyoruz (...) Bazilan ‘siddetin bir anlaminin oldugu’
zamani Ozlemle anacaklar, yani eski savasei, yurtsever, tutkusal,
temelde rasyonel siddet; bir amag ya da bir payeyle onaylanan
siddet, ideolojik siddet ya da bireysel, baskaldiranlara 6zgii, este-
tizmden kaynaklanan ve giizel sanatlardan biri olarak kabul edi-
lebilen bireysel siddet. Herkes bu siddeti eski modellere uydur-
mak ve bilinen ilaglarla tedavi etmek isteyecek. Ama artik ne ta-
rihsel, ne kutsal, ne ritiiel ne de ideolojik olan, bununla birlikte
salt edim ve bireysel ayriksiik da olmayan bu siddetin yapisal
olarak bolluga bagl oldugunu gérmek gerekir. Bu nedenle bu
siddet geri gevrilemez, her zaman kaginilmazdir ve siddet yanhsi
olsun olmasin herkes igin boylesine biiyiileyicidir” (Baudrillard,
2012, 5.207-212).

Modern insana nedensiz goriinen siddet, Oliimciil Oyunlar da ai-
lenin yok olusuyla sonuglanir. Burjuvazinin giindelik hayatinda kon-
for ve giivenlik sagladig: disiiniilen higbir arag, hi¢bir sahiplik, bu ai-
leye kurtulusu saglamaz: Ne giivenlikli kapilar, ne alarm sistemleri, ne
hareket 6zgiirliigii saglayan tekne ve araba, ne evi ve aileyi koruyan ev-
cil hayvan, ne haberlesmeyi saglayan telefon gibi iletisim araglari...
Higbir sey bir ¢6ziim sunmaz, aksine golf sopasinda oldugu gibi, bizzat
aileye yonelmis bir tehdide, siddeti uygulamaya yarayan bir araca do-
nistiigi bile olur. Ya da evin yiiksek demirli bahge kapisinda oldugu
gibi kagmay1 imkénsizlastiran bir engele... Bu, modern toplum igin te-
dirgin edici bir savdir: “Yikim kaginilmazdir ve soncul yikimi dur-
durmak igin kimsenin yapabilecegi bir sey kalmamistir” (Wood, 1997,
s.74).

Saklh

...Kiigiik burjuva, giizel bir sabah uyanip mutsuz oldugunun far-
kina varir.

(Leféebvre, 2010, 5.109).
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Halimin altina siipiirdiigiiniiz sey, giin gelir haliy: harekete gegirir.
Hepimiz su¢luluk duygusuyla yagsiyoruz.
(Haneke, 2013, s. 57).

Tzvetan Todorov’a gore fantastik anlati ya Edgar Allan Poe’nun
oykiilerindeki gibi tuhaf, iirkiitiicii ve gizemin alisilmadik ancak man-
tiksal olarak agiklanabilir rastlantilarla ¢oziildiigii bir evrene ya da ger-
ceklerin dogaiistii fenomenlerle agiklandig1 olaganiistii bir diinyaya
aittir (Tavares, 2009). Haneke’nin 2005 yapimu filmi Sakli’daki fantas-
tik olay ise, ana kahraman olan Georges Laurent’e gondereni bilinme-
yen gizemli kasetlerin gelmesidir. Haneke, diger filmlerinden agina ol-
dugumuz ¢ekirdek burjuva ailesini merkezine alarak, gonderilen ka-
setlerle babanin gegmisinden gelen sakl bir gergegin agiga ¢ikma siire-
cinde bir ailenin hayatinin nasil alt iist oldugunun resmini gizer.

Georges ve Anne Laurent (Daniel Auteul ve Juliette Binoche),
uzun yillardir evli olan ve Pierrot adinda 12 yasinda bir ogullar1 bulu-
nan orta yaslarini siiren bir gifttir. Bir giin evlerine kimin gonderdigi
bilinmeyen bir videokaset gelir: Fransa’da iist sinifin yagadig: semtler-
den birinde oturan ailenin evlerinin disaridan gekilmis iki saatlik go-
riintiisii vardir kasette. Bu kasetler aile biitiinliigiine zarar verecek di-
sarlikl bir tehdit olasiliginin yani sira digsaridan igerisinin nasil goriin-
diigiiniin, hatta igerisinin “bilindiginin” verdigi bir rahatsizlik duygusu
yaratir. Ciinkii burjuva igin “aile bir mahremiyet siginagidir, kendi
tizerine kapanan bir diinyadir, ‘disaridan’ gelecek higbir tecaviizii ka-
bul etmeyen bir yiiz yiize yakinlik mekanidir. ‘Digarist’, ailevi yakinh-
gin bozulmas: olarak tanimlanir ve muhafazakarlarin toplum igin teh-
likeli buldugu bir dizi seyle bagintihdir” (Ozsoy, 2004, 5.287).

Sakl’nin anlatis, bir Avrupa kentinde yasayan ve sahip olduklar
evin duvarlarinin ardina siginan tipik bir burjuva ailesinin tiyeleri iize-
rinden ilerler. Bu anlamda film anlatisinda gizlenen “sakli”, belki de bu
ailenin ta kendisidir. Georges ve Anne, kendilerinin yarattig
mahkdmlardir ve gerek dekorlar gerekse kostiimlerde bu
mahkam/tutsak olma durumu vurgulanir. Ciftin yasadiklar evin kale
gibi bir dis kapiyla sokaktan ayrilmas: ve giydikleri mahkim iinifor-
masina benzeyen gri ve kahve tonlarindaki, renksiz ve sekilsiz kiyafet-
ler de onlarin tutsakhigim vurgular gibidir. Ancak “aile iiyeleri, tiim
tecrit edilmigliklerine, saklanmalarina, paranoya ve zuliim yiikli duy-
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gularina ragmen gegmisi disarida birakamazlar. Kendilerini, kapilarina
birakilan kasetler araciligiyla gerceklesen bir dehset gosterisinin kur-
banlar olarak goriirler” (Ezra ve Sillars, 2007, s.215). Kasetler karg-
sinda kendilerini magdur/kurban olarak konumlandirmalarinin sonu-
cunda da -Ozellikle de Georges'un- saklandig: ilk duygu siginag
korkmak ve kagmak olur.

Georges, belki de hatirlamak istemedigi igin ailesinden bile sakla-
dig1 gocukluk sirrimin agiga gikmasindan korkar. Ailesini ve onlarin
goziindeki yerini kaybetmekten ¢ekinir. Bu baglamda, modern toplu-
mun orta simiflarinin korkularini yasar ve yansitir. Ciinkii yeniligin ve
yeni olanin isaretini tastyan modern toplumda, korkular da yeni bir
mahiyet kazanmstir: Eskiden geleneksel tarim iretiminin sinirhhg:
nedeniyle biiyiik olgiide kithiga mahkam olan bir diinyada var olan
yoksulluk korkusu, aglik korkusu, salgin hastahk korkusu gibi korku-
larin istii, sanayi tarzi iiretimle belirlenen modern toplumda ihtiyag
fazlasi liretim/bolluk ve akilcilikla ortiilmistiir. Ancak 6te yandan, bu
toplumda eski korkularin yerini teror korkusu, niikleer felaket korku-
su, ekonomik kriz korkusu, itibarim kaybetme korkusu gibi yeni ve
modern korkular almistir (Lefebvre, 2010, 5.56). Ve her yam yeni tiir
korkularla 6riilmiis bu toplumun, dogas: geregi gerceklikten kagis diir-
tiisiine sahip olmasiyla paralel sekilde sayginhigini, toplumsal statiisii-
nii ve ailesini kaybetme korkusu yasayan Georges da en azindan bas-
langigta ge¢misiyle ve kendisiyle yiizlesmekten kaginir. Ancak yag-
murlu bir giinde bir arabanin igerisinden gekilmis ve biiyiidiigii ¢iftlik
evine ait goriintiilerin oldugu isimsiz bir kaset daha gelince harekete
gesmek zorunda kalir ve annesinin artik tek basina yasadigi bu eve
dogru yola ¢ikar.

Ciftlik evinde Georges, annesine bir zamanlar yanlarinda ¢alisan
Cezayirli go¢men ailenin oglu olan Majid’i sorar, onu riiyasinda gor-
diigiinii sdyler. Annesi 6nce bu ismi hatirlamasa -ya da hatirlamak is-
temese de- sonradan hatirlar ve aralarinda gegen konusmadan bu aile-
nin bir zamanlar Majid'i evlathk almak istedigini; ancak, bir nedenle
bundan vazgegtigini 6greniriz. Gergekte olansa sudur: Majid'in anne
ve babasi, Paris’te Ekim1961’de polis tarafindan gergeklestirilen Paris
Katliami sirasinda 6len yaklasik iki yiiz Cezayir asillh Arap’tan ikisidir.
Bu olay iizerine ok sevdikleri hizmetkérlarinin ogullar1 Majid’i evlat
edinmek isteyen aileye, o sirada alt1 yasinda olan Georges engel olur.
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Bunu ilk 6nce Majid’in bir hastaliginin oldugunu soyleyerek yapmaya
caligsa da -¢linkii Majid’i agzindan kan gelirken gérmiistiir ve agzin-
dan kan gelen ¢ocuk ¢izimi de bu olaya bir gondermedir- bu gergek-
lesmez. Ciinkii Majid’i muayene eden doktor, ¢ocugun hasta olmadi-
gim sdylemistir. Daha sonra Georges, Majid’ten oldukga giiriiltiicii ve
kavgaci olan bir horozu dldiirmesini istemis, Majid baltayla bunu ya-
parken onu keyifle izlemis, ardindan ailesine Majid’in bunu kendisini
korkutmak igin yaptig1 yalanin1 atmistir. Bu son yalan sonucunda da
aile, Majid’i evlathk almaktan vazgecerek onu bir yetimhaneye gon-
dermigstir. Bu baglamda Georges’un kapisina birakilan kasetler, bu aile
tiyelerinin giindelik yagamlarinin goriinen yiizeyinden daha fazlasim
gosterir: gegmisteki bir sir, kolonyal bir acinin sakh hikayesi, yagsamla-
rini iizerine inga ettikleri su¢ ortakhig (Ezra ve Sillars, 2007, 5.215).

Annesiyle yaptigi konugsmadan Majid hakkinda bir sey 6grene-
meyen Georges, yasadig1 yere, sehir merkezine dondiigiinde yeni bir
kasetle karsilasir. S6z konusu kasette bir cadde ve sonunda izbe bir
apartmanin 47 numarah dairesinin kapisim gosteren goriintiiler var-
dir. Bunun iizerine harekete gecen Georges, kasetteki apartman daire-
sini bulur. Kapiy1 agan Majid, daha dnce televizyonda goérdiigii Geor-
ges’'u hemen tanir ve igeri buyur eder. Georges, elindeki gizimleri gos-
tererek kasetlerden ve gizimlerden dolay:r Majid’i suglarken, Majid bu
suclamalar: kesin bir dille reddeder, ne kasetlerden ne de ¢izimlerden
haberi oldugunu soyler. Her ne kadar Georges, ona inanmasa da ko-
nusmalarn sirasinda Majid’in soyledigi iki sey oldukga dikkat gekicidir:
Birincisi Majid, onun oldugunu bilmeden televizyonda ilk kez Geor-
ges’u gordiigiinde midesinin bulandigini, sonra ismi ¢ikinca bunun
nedenini anladigin soyler. Buradan anlagihir ki gocukken yapilmis olsa
da Georges’un kendisine yaptig1 kotiiliigii unutmamstir ve yasadig
yoksul hayattan onu sorumlu tutmaktadir. Ikinci olarak sdyledigi seyse
kaybetme korkusunun insana neler yaptirabilecegiyle ilgilidir. Soyle
sorar Georges'a Majid: “Sahip oldugumuz seyleri kaybetmemek igin
neler yapmayiz ki?” Cocukken ailesini ve evin tek gocugu olarak ken-
disine gosterilen ilgiyi paylasmamak igin Majid’i tiirlii yalanlarla evden
gonderip onun hayatinin belki de bambagka bir yone gitmesine neden
olan Georges, kasetlerle birlikte karsisina gikan sakh gergeklerle de ai-
lesini, igini ve sayginhigini kaybetme korkusu yasamaktadir. Majid’in
yanindan tehditler savurarak ayrihp eve gittiginde Anne’a evde kimse-
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yi bulamadig, evin bos oldugu seklinde yalan sdylemesi de bu yiiz-
dendir.

Ancak psikanalizde Freud'un monogami ve aile temelleri {izerine
kurulmus bir toplumda biiyiik bir cinsel enerji fazlahg: olacag: ve bu-
nun bastirilmas: gerekecegi, bastirilaninsa her zaman su yiiziine gik-
maya ¢alisacag) yoniindeki “bastirilanin kaginilmaz ve daha giiglii bir
sekilde geri doniisii” tezinde (Wood, 1997, s.75) oldugu gibi bastiril-
maya, unutulmaya gahsilan gergekler de kaginilmaz sekilde su yiiziine
¢ikacaktir. Bastinillip ezilmeye calisilan sey, tipki karabasanlarimizda
oldugu gibi, filmlerde de korkutup dehsete diisiiren bir sey olarak ye-
niden ortaya ¢ikar (Wood, 1997, 5.75). Georges gittikten sonra Ma-
jid’in evinde gegen konusmalar1 ve Majid’in siddetli bir sekilde agladi-
g gosteren yeni bir kasetin eve gelisiyle Anne, gergegi 6grenmek is-
ter ve Georges da gocukken yaptigini kismen de olsa itiraf etmek zo-
runda kalir. Tabii anlattiklarina, o sirada sadece bir ¢ocuk oldugunu ve
gocukken yaptig1 bir eylemden dolay: bugiin suglanamayacagin ekle-
meyi unutmayarak... Ancak her ne kadar buna kendisini inandirmaya
caligsa da aslinda Georges, kendi goziinde zaten bir sugludur ve yillar-
dir kendisine eslik eden bu sugluluk duygusuyla yasamaktadir. Sugu,
magdurun kendisine yani Majid’e yansitmaya ¢aligmasi ise kendi yii-
kiinii hafifletme gabasindan bagka bir sey degildir.

Georges ve Majid arasinda olup bitenler, farkh etnik kékenden ve
siniftan gelen bu iki insan arasindaki iligki iizerinden Fransa'nin, Ce-
zayir ve Paris Katliami ile hesaplagsmasinin ya da hesaplagmaktan ka-
¢inmasinin gostergelerine doniigiir. Bir sahnede evinden ¢ikan Geor-
ges’un, oniinden gegen bisikletli siyahi gence bagirmas: da Bat’'nin
hem fiziksel hem de kiiltiirel olarak kendisine benzemeyeni 6tekilesti-
ren, hem korkulan hem de kiigiimsenen bir Gtekiye donistiiren dii-
slince yapisini ve bu aynstiricr diigiincenin, davranistaki yansimasini
gozler oniine serer: “Oteki, farkh oldugu i¢in reddedilir” (Tutal Chevi-
ron, 2014, s 97). Burada, farkliligin bir olumsuzluk olarak diisiiniilmesi
ve bunun sonucunda da benlikten farkh olan ve farkl oldugu igin de
olumsuzlanan 6tekinin, reddedilmesi ve dislanmas1 s6z konusudur.
“Benlikle oteki arasindaki iligki farklhilik, reddetme, dislama ya da yok
etmeye dayamir” (Tutal Cheviron, 2014, 5.97). Boylesi bir diisiincenin
varacag1 ug noktalardan biri ise, her tiirli ayristiricy, fagizan ve siddet
iceren uygulamanin toplumda mesruluk kazanmasi, bunun sonucun-
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da da egemen etnik gruplarin ve hakim toplumsal, kiiltiirel normlarin
disinda kalan her tiirlii toplulugun, bu tiir uygulamalara maruz kalma-
sidir. Bu baglamda diisiinecek olursak film anlatisinda Fransa’daki Ce-
zayir halkinin ugradigi ayrimcilik ve diglanma, 1961 Paris Katliami’na
yapilan géndermeler ve Majid karakteriyle cisimlesirken, Georges'un
amilarindan yola gikarak unutmaya meyilli toplumsal hafizalarimiz da
sorgulanir. Sakli, bu anlamda, bizi igerimizde izin verdiklerimiz
(unutmak gibi) ve 1srarla digsarida biraktiklarimizla ilgili diisinmeye
zorlar.

Sakl: ile toplumsal bir olayin gormezden gelinmesinin filmini
yapmak istedigini belirten Haneke’nin Paris Katliami ve toplumsal ha-
fizayla soyledikleri bu noktada 6nem kazanir:

“ARTE kanalinda, Paris polisinin 17 Ekim 1961 tarihinde Ceza-
yirlilere yaptig1 soykirimla ilgili bir belgesele rastlamistim. Fran-
sa’da kirk y1l boyunca bu konuyla ilgili bir sey yazilmadi. Bu beni
akil almaz bir sekilde sasirtti. Cezayir Savasi ve Cezayir proble-
miyle ilgili bir film degil, bir hadisenin gormezden gelinmesinin
filmini yapmak istedim. Iki yiiz kisi 6ldiiriildii ve Seine Nehri'ne
atildi. Bir haftadan fazla bir siire nehirden asag: yiiziiyorlar ve
bundan kimse bahsetmiyor. Kirk yil! Bu, hikayenin baslangig
noktalarindan biriydi” (aktaran Assheuer, 2013, 5.46-47).

Gokuluslu sirketlerden devlet yonetimine, ordudan istihbarat
servislerine kadar tamamen gizlilik ve unutma {izerine kurulan mo-
dern toplumda, bu toplumun niivesi ve minyatiirii olarak aile de sir-
lardan ve hafiza kaybindan iizerine diiseni alir. Bu baglamda Sakli’daki
Georges’un yani sira ailenin diger fertlerinin de unutmaya g¢ahstiklar
sirlar1 olup olmadig1 merak uyandirir. Ornegin kocasinin kendisinden
sakladiklarini siddetle 6grenmek isteyen Anne’in patronu ve ayni za-
manda aile dostlar1 olan Pierre ile bir iligki yasayip yasamadigi bu bag-
lamda 6nem kazanir. Anne’in kasetlerden sonra Pierre’le olan dert-
lesme sahnesinde ikilinin el ele tutusmasi, Pierre’in Anne’in yiiziini ve
saglarin1 oksamasi, elini 6pmesi, o giin Anne’in eve geg gitmesi gibi
detaylarla bu konuda kafalar1 karigtiran Haneke, boylesi bir iligkinin
varligindan tam olarak emin olmamiza izin vermez. Ancak o geceyi,
anne ve babasina haber vermeden disarida gegiren Pierrot, ertesi giin
eve dondiigiinde annesine Pierre ile aralarinda bir iliski olup olmadi-
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gim sordugunda, Anne’in bunu panige kapilmadan ve igten bir sekilde
reddetmesi, bdyle bir iligkinin olmadig1 konusunda bizim Anne’a
inanmamza neden olur. Ancak bu dogru mudur? Haneke’nin agikla-
malarina bakilirsa ashnda “hayir™

“Sakl’da Juliette (Anne’r canlandiran Juliet Binoche), Pierre’le
iliskisi varmig gibi olan sahneyle ogluyla konustugu diger sahne-
de o kadar gergekg¢i oynadi ki izleyici masum olduguna inandu.
(...) Eger insanlar karsisindakinin anlayacag sekilde yalan soyler-
se yalanin anlami kalmaz. Sadece koétii filmlerde kimin yalan soy-
ledigi hemen anlasilir. (...) Oyuncu 6yle bir yalan atmali ki izleyici
inanmal1” (aktaran Assheuer, 2013, s.21-24).

Klasik burjuva cifti Anne ve Georges'la ilgili 6nemli bir husus da
ikilinin film boyunca neredeyse higbir fiziksel temas ve yakinlhk iginde
gosterilmemeleri, birbirleriyle yok denecek kadar az konusmalari, ko-
nustuklarinda da her seyin daha kétiiye gitmesi olabilir. Tiim bunlar
bir yandan bu gift arasindaki iligkinin zaten goktandir krizde oldugunu
diisinmemize neden olurken, bir yandan da Yedinci Kita filmiyle bas-
layan duygusal buzlagsma temasinin altini gizer. Ciftin tiim film boyun-
ca birbirlerine sarildiklar1 tek anm ogullar1 Pierrot’nun, yiizme yari-
sinda birinci gelince gergeklesmesiyse insani iligkilerin modern toplu-
mun yarigmaci etigi ve basari ilkesi karsisinda aldig: hali gozler 6niine
serer gibidir. Cilinkii basar1 ilkesi “kapitalist toplumun genel ahlakina
ve degerler sistemine ¢oktan yerlesmistir. Tek bagina basarinin kendi-
si, karar verebilmek igin bir insanin dncelikli deger 6lgiitii haline gel-
mistir” (Duhm, 2002, 5.77).

Peki, Georges ile Anne’in ogullar: Pierrot’nun bir sirr1 var midir?
Ailesine haber vermeden bir giin ortadan kaybolan ve anne babasinin
biitiin aramalarina ragmen izine rastlamadiklar1 Pierrot, ertesi giin,
Anne ve Georges'un o giine kadar gérmedikleri bir ebeveyn tarafindan
eve birakilir. Bu yiizden Pierrot'nun o gece aslinda nerede kaldig:
muglaktir ve eve dondiikten sonra gocugun ige doniik tavirlar: ve ko-
nusmaktan kaginmasi kafa karistirir. Pierrot'nun annesinin, kendisini
ve babasini aldattigini diisiindiigiinii ve bu yiizden de ortadan kaybo-
larak ebeveynlerini kendince cezalandirdigini diistiniiriiz. Ancak boyle
bir ihtimali akillarina bile getirmeyen Anne ve Georges, her yerde
aramalarina ragmen Pierrot’'yu bulamayinca onu Majid’'in kagirmisg

156



Gizli Sakli Oliimciil Oyunlarla Gelen Modern Ailenin Sonu mu?

oldugu fikrine kapilir ve polisle Majid’'in kapisina dayanirlar. Burada
Majid ve onun ilk kez gérdiikleri geng oglu tiim suglamalar reddetse-
ler de kimseyi inandiramaz ve gézaltina alinirlar. Biitiin geceyi kara-
kolda gegiren Majid ve oglunun yalan sdylemedigi ise, ertesi giin Pier-
rot eve doniince anlagilir.

Bu olaydan sonra bir giin Georges, sundugu programin kurgusu-
nu yaparken aldig telefonla Majid’in evine gider. Burada Majid, “Seni
¢agirdim, ¢iinkii sana bir hediyem var,” dedikten sonra cebinden ¢i-
kardigr bigakla kendi bogazini keser ve Georges'in gozlerinin oniinde
can verir, tipki ¢ocukluk anilarindaki bogazi kesilen horoz gibi. Boyle-
likle Majid, kendi acinasi hayatina elleriyle son verirken, bunu Geor-
ges’un oniinde yaparak ondan yitirdigi gelecegin intikamim da almisg
ve onu son bir sugluluk duygusuyla bas basa birakmis olur. Georges,
aksam yikilmis bir sekilde evine dondiigiinde olanlari, yani Majid’in
olimiini Anne’a anlattiginda Anne’in kendisine “Gegmiste ona ne
yaptin?” demesi lizerine Georges, Majid hakkinda ailesine soyledigi
yalanlarin bu kez hepsini anlatmak zorunda kalr. Bu, o zamana kadar
ne kadar kagmaya ¢aligsa da bir anlamda suguyla yiizlesme anidir ayni
zamanda.

Peki, kasetleri aslinda kim gondermistir? Sakl: ile ilgili bir yazi
kaleme almis olan Sergio Tavares’e gore bu, bizzat Haneke’nin kendi-
sidir. Tavares, kurgusal bir anlat1 evreni kurmak igin yaraticilarin do-
ga-lstil giiclere bagvurabilecegini, ancak, Sakli’da bunun s6z konusu
olmadiginy, kasetleri gonderenin Michael Haneke oldugunu giigli ar-
giimanlarla iddia eder. Karakterin odasindan, Majid’in evinden vb. ge-
kilen goriintiilerin mantikli bir agiklamasinin olmamasi, karakterlerin
evreninin disinda konumlanmis ve gergekle kurgusal diinya arasinda
seyahat edebilen bir ajanin varligini ima eder. Bu dogrultuda ciftin
posta kutusuna kasetleri birakan disarlikli ajan, Haneke’dir, ancak iz-
leyici bunu gormez. Yonetmen, boylece hikayede bir ajan olarak araya
girer ve filmin anlati evrenine dogrudan miidahale eder (Tavares,
2009). Evi gordiigiimiiz sokagin isminin Iris olmas1 da alegorik bir
oneme sahiptir ve bu “bakig”1 vurgular. Yunan mitolojisinde Iris’in
tanrilarin mesajini insanlara ileten gokkusags tanrigasi oldugu (Ezra ve
Sillars, 2007, s.219), insan eliyle iiretilmis optik bir aygitin adinin da
Iris oldugu diistiniiliirse, tim bunlarin, filmdeki bakis ve gézetlemenin
isaretleri oldugu anlagilir.
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Sakl’min ozellikle agihs sahnesinde Georges ve ailesinin yasadigi
binay1 merkeze alan sabit ¢erceve, kesme olmayan uzun ¢ekimler Ha-
neke’nin sabit bakiginin klostrofobik etkisini bize hissettirdigi gibi fil-
min izlemek ve beklemekle ilgili olduguna da isaret eder. Haneke’nin
cercevelemeyle ilgili bu bilingli segimleriyle izleyiciye, gogunun men-
subu oldugu orta sinifin giindelik ahskanlhklarinin siradanligini ve du-
raganligim hatirlatmaya ¢aligtigin1 6ne siiren Beugnet’ye gore (2007,
5.227) dehsetin Haneke estetigi de burada agiga ¢ikar. Cergevenin her
yani bakisin kusatmasindadir ve ozellikle agilis sahnesindeki goz
kirpmayan, hig kesilmeyen gekimler, konforlu goriinen evin arkasinda
saklanani isaret eder. Daralan sokak, evin arkasinda yiikselen uzun bi-
na bloklari, anonim pencerelerin kameraya geri donen bakislari, hepsi
tiim perspektifi olusturur (Beugnet, 2007, 5.228).

Ailenin Sonundan Yeni Bir Sinema Anlayisina

Yaslari, meslekleri, yasadiklar yerler degisse de modern toplu-
mun burjuva ailesi, Haneke i¢in temelde benzer degerlere, 6nyargilara,
aligkanhklara ve yasama bigimlerine sahiptir. Bu nedenle neredeyse
tiim filmlerinde oldugu gibi, bu yazinin konusunu olusturan Oliimciil
Oyunlar ve Sakli'daki giftin isimleri aymdir (Georg/Georges - An-
na/Anne), tek bir ¢ocuklar1 vardir ve benzer yasam standartlarina sa-
hiptirler. Giivenli goriinen konformist yasamlarin siirdiiriirken ben-
zer araglar kullanirlar, benzer iriinleri tiiketirler, benzer seyleri izler-
ler, benzer seylerden hoslanirlar ve de korkarlar. Ancak sahip oldukla-
r1 tiim araglarla olanaklara karsin o ¢ok giivenli goriinen tekdiize ya-
samlarinin aslinda ne kadar korunmasiz oldugu ve birbirine gériinmez
baglarla simsiki bagh oldugu diisiiniilen ailenin ne kadar ¢abuk dagi-
labildigi, her iki filmdeki iki farkl tiir tehditle giin yiiziine ¢ikar. Teh-
dit ne tiir olursa ve hangi yolla gelirse gelsin her iki filmde de sonug
degismez: Ailenin biitiinliigi ve dokunulmazhg: bozulur, aile baglar
gevser, korunakli burjuva hayat: pargalanir. Fiziksel ya da psikolojik
olsun, yikim kagimilmazdir! Bu yikimdan kurtulmanin ya da yitkimdan
sonra yeni bir baglangicin miimkiin olup olmadigi, miimkiinse de bu-
nu kimin gergeklestirecegiyse belirsizdir. Oliimciil Oyunlar'da aileden
kimsenin hayatta kalmamasiyla kurtulusa dair higbir sey vaat etmeyen
Haneke, Sakli'nin son sahnesiyle bunun gocuklar yoluyla gergeklesebi-
lecegini bir an igin disiindiirtse de ¢ocuklarin ebeveynlerine oynadig:
muhtemel oyunlarinin da yikimla sonuglanmasi (Majid’in 6liimi, An-
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ne ve Georges'in birbirlerinden iyice uzaklasmalar1) bu umudu da bo-
sa ¢ikarir gibidir. Boylece Haneke, kendi igindeki gizlisi saklisi veya di-
saridan gelen 6liimciil bir oyun nedeniyle olsun, modern ailenin so-
nunun geldigini ilan eder.

Izleyicisinden daha katilimci olmasini bekleyen ve onlarin tiim
sinemasal sartlanmalarini yerle bir eden unsurlariyla Haneke sinemasi,
aligildik anlati kodlari ile pratiklerinin bir yapibozumudur ve bu y6-
niiyle modernist sinemanin karsisinda duran bir karsi-sinema, bir
postmodernist sinema olarak konumlanmaktadir. Postmodernizmin
biitiiniinde oldugu gibi postmodernist sinema da ne olduguyla ilgili
agik bir tanima sahip olmamakla birlikte onun, modernist sinemanin
ozdisiiniimsel niteligini tersine gevirmis ve aynay1 seyirciye tutmus
hali oldugu sodylenebilir. Modernligin akilcihiga ve bilgiye verdigi one-
min de etkisiyle anlatinin hangi yolla anlatildigina yani araca dikkat
¢eken modernist sinemaya karsi, postmodernist sinema, gogulcu, sos-
yal, politik ve kiiltiirel konularin triini olan ¢ok katmanl ve belirsiz
bir igerige sahiptir. Bu baglamda diisiinebilecegimiz Haneke filmleriy-
le sadece modern ailenin degil, modernist sinema anlayisinin da sonu-
nun geldigi, ya da en azindan ona giiglii bir alternatifin ortaya giktigi-
dir.
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S. Ruken OZTURK

Filmin Olay Orgiisii

Baska bir film, 6zellikle de popiiler anlatiya sahip bir film s6z ko-
nusu olsa, yiizlerce ¢ekiminin dokiimiini birkag sayfada yapmak
miimkiin olmazdi. Ama bazi Haneke filmlerinde ¢ekim sayis1 ¢ok az-
dir, gekimler de uzun oldugu igin bu gekimleri siralamak o kadar zor
degildir. Ozellikle de 40 sekansa béliinmiis olan Bilinmeyen Kod soz

konusuysa.
Bilinnieyen Kod - 2000

Filmdeki sahnelerin ya da sekanslarin ¢ogu plan-sekanstir, bir
baska deyisle ¢ogu sekans uzun bir tek ¢ekimden olugmaktadir. Se-
kanslar1 ayrintih anlatmadan énce’ ana karakterleri siralayalim: Fran-

! Bu makale, dahaénce Oguz Onaran I¢in: Sinemada Hayat Var (Der: S. Biiker ve S. R.
Oztiirk, Ankara, De Ki Yay., 2012, 5.273-289) kitabinda basilmus, kiigiik degisikliklerle
buraya alinmugtir.

?S6z konusu sekanslarin dizilimine ya da siirelerine herhangi bir kaynaktan ulagila-
mamugtir. Bunun yerine defalarca izlenerek filmin sekans dizilimi yapilmis ve siireleri
tutulmustur. Bu nedenle saniyeler/dakikalar hesaplanirken bir iki saniyelik de olsa ya-
nilma payi hesaba katilmahdir. Atlayarak ve ¢ok genel olay orgiisiinii anlatan Speck’e
gore filmde toplam 39 fragman+1 prolog+1 epilog sahnesi, dolayisiyla toplam 41
fragman/sekans vardir (2010, 5.215). Bu u anlamda dogrudur: Yukaridaki ayrintili di-
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siz oyuncu Anne, Fransiz gazeteci/fotograf¢i Georges, gazetecinin kar-
desi Jean, dilencilik yapan Rumen gé¢men Maria ve Bat1 Afrikali miil-
tecinin oglu Amadou. Peucker’e gore goklu etnik yapiya sahip Paris’te
aslinda ii¢ 6ykii anlatilir: Fransiz Yeni Dalga usulii romantizm, Ro-
manyalinin 6ykiisii ve de Afrikalinin 6ykiisii (2010, s.17).

Sekanslar arasinda kararmalar vardir. Siyah fonda oyuncularin
ad1 ve yapim bilgileri verilir.

1. Sekans (Prolog)/17 ¢ekim (1 dakika 32 saniye): Isitme engelli
kiz gocugu duvar kenarina biiziilmistiir, bir tiir pantomim yaparak
diger engelli ¢ocuklarla iletisim kurar. Diger ¢ocuklar isaret dilini an-
lamlandirirlar (anlam izleyiciye altyaziyla verilir), duvar kenarindaki
kiz stirekli olarak basiyla “degil” anlamina gelen bir jest yapar. Cocuk-
larin yorumlan s6yledir: “Yalmz”, “saklanacak yer”, “gangster”, “vic-
dan azab1”, “lzgiin”, “hapsolmus”. (Bu sekansin ilk ¢ekimi 30 saniye
slirer, bu siirede pantomim gosterilir, sonraki ¢ekimler agi-kars1 ag1
seklindedir).

Filmin ve yonetmenin ad1 jenerikte goriiniir.

2. Sekans/tek ¢ekim (8 dakika 10 saniye): Binanin kapisindan
Anne gikar. Kapidan giremeyen Georges’un kardesi Jean onu bekle-
mektedir. Anne disar1 gikinca Georges’u sorar. Georges, Kosova’dadir.
Jean kapinin sifresi degistigi icin giremedigini, telefonla aradigim ama
Anne’in agmadigini sdyler (Anne biiyiik olasilikla dustayken duyma-
digini soyler). Jean artik babasina dayanamamaktadir, tasradan (Din-
ville) kagmustir, burada kalmak ister; Anne bunun miimkiin olmadig-
n1 soyler. Anne pastaneden kruvasan alir. Yiiriirler. Anne Jean’a din-
lenmesi igin evin anahtarlarini verir, Jean déniip eve dogru yiiriirken
elindeki kruvasan kagidini dilencinin kucagina atar. Sokaktan gegen
siyah bir ¢ocuk Jean’1 uyarr, dilenci kadindan 6ziir dilemesini ister.
Polis geldiginde tiim dikkatini olaya ve Jean’a degil, onu sikdyet eden
siyah gocuga ve elbette bu olayda higbir etkisi olmasa da dilenciye ge-
virir. Bu kargilagsma ¢igekginin oniinde gergeklesir. Cogunlukla soka-
gin bir bagindan diger basina kamera kayar. Bu uzun kaydirmal ge-
kim, polisin herkesi karakola gotiirmesiyle biter.

zilimde yer alan ilk sekans Speck’e gore prologdur, bu nedenle fragmanlar: sonraki se-
kanstan itibaren sayar. Béyleceortaya 39 fragman ¢ikar. Ayrica yazar, 40. sekansta ge-
¢en son ekimi de (pantomim) epilog oldugu igin saymaz.
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3. Sekans/16 duragan gergeve (1 dakika 4 saniye): Kosova ile ilgili
16 fotograf goriintiisiinii’ izlerken ses kusaginda Georges Anne’a yaz-
dig1 mektubu okur. Georges’'un oglu Antoine bes yasina girecektir,
Georges Anne’dan “gegen giinkii davranisi igin” 6ziir diler, oyunu igin
basarilar diler; diger sekansa gegerken mektup yarim kalr, tiimce ta-
mamlanmaz.

4. Sekans/tek gekim (1 dakika 37 saniye): Araba siiren siyah bir
adam telefonla konusur, oglunun polisler tarafindan gotiiriildigiini
ogrenir (gotiiriilen erkek g¢ocugun 2. Sekans’taki siyah ¢ocuk oldugu
¢ok aciktir), sonra arkadaki miisteriyi goriince onun taksi soforii oldu-
gunu anlariz. Bu sahnede hizh siirdiigii igin misteri siiriiciiye kizar,
stirticii gok kibardir, acelesi oldugu i¢in onu bagka bir taksinin 6niinde
birakir ve miisteriden para almaz.

5. Sekans/tek ¢ekim (3 dakika 45 saniye): Anne bir film ¢ekimin-
de, segmelerdedir. Kameraya kars1 oynar, yakin gekimde dogrudan iz-
leyiciye bakar, karsida sahibini goremedigimiz ses artik onun digari ¢1-
kamayacagin soyler. “Sizi oliirken seyretmek istiyorum” der gergeve
digindaki ses. Anne ¢ekimi kesmek ister, tedirgindir, korkar, aglar. Iz-
ledigimiz filmin igindeki film mi yoksa izledigimiz filmin “gergekligi”
midir? Bu sorunun kesin yaniti yoktur. “Gergek yiiziinii gormek isti-
yorum” der ses, onun dogal olmasinu ister.*

6. Sekans/tek ¢ekim (3 dakika 6 saniye): Jean'in babasi yemek yer,
Jean eve geldiginde babasi ona da yemek koyar. Baba banyoya girer,
aglar.

7. Sekans/tek gekim (1 dakika 57 saniye): Ugaga binenler arasinda
polis esliginde getirilen gogmen kadin da (2. Sekans’taki dilenci) var-
dir. Sinir digi edilir.

8. Sekans/tek gekim (2 dakika 25 saniye): Siyah kadin siyah bir
adama biiyiik oglunun yardimsever oldugunu, onu birakmalar gerek-

* Kapanus jeneriginde de belirtildigi gibi fotograflar Luc Delahaye’e aittir.

*Bu sahne, bu filmden dért yil sonra gekilen Testere (Saw, 2004, James Wan) serisinin
adeta ¢ikig duygusunu hatirlatir; bu filmde de eve kapatilip iskence edilen insanlar
vard: (bir anlamda yénetmen, kendi filmi Oliimciil Oyunlar a de gonderme yapmus
olabilir). Sanki bu sahnenin ardindan korkung iskenceler gelecek gibidir. Haneke’nin
gigli ongorileri Sakl: filminde de gegerlidir, gogmen sorunuyla ilgilenen yonetmen
sanki olacaklar1 hissetmis gibidir, nitekim filmi gektikten birka¢ ay sonra Paris’te
go¢men ayaklanmasi yasanur. .
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tigini, sugsuz oldugunu ama onu dovdiiklerini anlatir (buradan kad:-
nin 2. Sekans’taki siyah ¢ocugun annesi oldugunu anlariz); adam og-
lunun gururlu oldugunu ama beyazlarla goriigmemesini, atalarinin
evine donmesini soyler. Siyah anne diger ¢ocuklar1 Salimata’nin dilsiz
oldugunu soyler.

9. Sekans/tek cekim (2 dakika 5 saniye): 7. sekansta ugaga polis
gozetiminde bindirilen kadin (Maria) Romanya’da torunuyla konugur.

10. Sekans/tek gekim (2 dakika 57 saniye): Anne iitii yapar, bir
yandan da karsida duran televizyona (kameranin altindaki konuma)
bakar. Alt kattan gelen giiriiltiiyii/siddeti duyar, rahatsiz olur ama bir
sey yapmaz. Sadece daha iyi duyabilmek i¢in TV’nin sesini kisar, te-
dirgin olur, sarap iger, sesler kesilince ya da azalinca TV’nin sesini
agar, hig¢bir sey olmamus gibi isine devam eder.

11. Sekans/tek gekim (2 dakika 8 saniye): Romanya’da Maria’nin
ailesi yeni evlerini gezer. Konugmalar1 yarim kalir, sahne biter.

12. Sekans/tek gekim (52 saniye): Trampetlerden olusan bando,
uyumlu bir bigimde ¢alar. 2. sekanstaki siyah ¢ocuk da orada bandoyu
yoneten bir 6gretmendir.

13. Sekans/tek ¢ekim (3 dakika 11 saniye): Georges eve gelir, An-
ne da gelir, kargilasirlar.

14. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 59 saniye): Jeanin babasi Jean’a
motosiklet alir.

15. Sekans/3 ¢ekim (2 dakika 40 saniye): Bu sahnede kamera da
gosterildigi icin bir film ¢ekiminde oldugumuzu anlariz. Eve bakmaya
gelir kadin (Anne). 5. Sekans’ta yer alan sahneden de izler goriiriiz (5.
Sekans’in bu sahnenin provasi oldugu anlagilir). Bu sekans ii¢ gekim-
den olugur. ikinci ¢ekimde yanhs bir ¢ekim 6lgegi kullanildigindan
ticlinct ¢ekime gegilir, bu gekim ilk gekimin (kadinin eve bakmaya
gelmesinin) baska bir agidan tekrariniigerir.

16. Sekans/tek ¢ekim (50 saniye): Jean ve babasi ahirda sessizce
caligir.

17. Sekans/tek gekim (6 dakika 28 saniye): Anne ve Georges ar-
kadaslariyla disarida yemek yerler. Anne, Georges igin bahigin kilgikla-
rin1 ayirir. Ayni mekana siyah gocuk beyaz bir kizla gelir, ona babasiy-
la ilgili bir hikaye anlatmaktadir. Rezervasyon yaptirdig: halde biraz
geciktikleri bahanesiyle onlara giizel masa verilmez. Adinin Amadou
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oldugunu 6grendigimiz siyah gocuk bunu sakin kargilar. Kiz arkadasi-
nin saatini begenmeyince ondan etkilenmis goriinen geng kadin saati
atilmasi icin kiil tablasina birakir. Obiir tarafta masada Francine Geor-
ges’un yaptig isi elestirir, ona gore aghg: gostermek igin ag bir insanin
fotografinin gekilmesi gerekmez. Georges ona ayni seylerden bahset-
mediklerini sdylerken, “Senin igin bu bir teori, benim igin yaganmis
deneyim” der. Julie tuvaletten gelirken Amadou’yu farkeder, sahnenin
sonunda Georges'a arkadaki Amadou’yu (“Jean’ tartaklayan geng
zenci,” diyerek) gosterir.

18. Sekans/tek gekim (2 dakika 31 saniye): Romanya’da Maria’y1
yoldan alip eve birakan adam Dublin’de kar1 koca iyi bir isleri oldugu-
nu (esinin bir doktorun ¢ocuklarina baktigini, kendisinin bahgeyle il-
gilendigini) soyler. Maria’ya ne i yaptigim1 sorunca Maria dilencilik
yaptigini gizlemek zorunda kalir, Paris’te okulda bir is buldugunu soy-
ler.

19. Sekans/tek ¢ekim (2 dakika 55 saniye): Anne eve girerken ka-
pinin altindan atilmis mektubu goriir, okur ve sasirir, rahatsiz olur,
Georges’u arar ama ulasamaz, mektupla kars1 komsuya gider. Mektup-
ta ne oldugunu bilmeyiz. Komsuya, “Siz mi yazdiniz?” der, komsu ka-
din reddeder.

20. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 11 saniye): Amadou’nun 8. se-
kansta gordiigiimiiz annesi riiyasim (kabusunu) aynm1 adama (ermi-
se/bliyiicliye/kahine) anlatir. Migreni onu rahatsiz etmektedir.

21. Sekans/tek g¢ekim (54 saniye): Babasi Jean'in yazdig1 veda
mektubunu okur, Jean kagmugtir.

22. Sekans/tek gekim (4 dakika): Siipermarket sahnesinde Anne
ve Georges tartigirlar. Alt katta siddet goren ¢ocugun durumu Geor-
ges'un umurunda degildir; “Mektup sana geldi, bana degil,” der, kom-
sulardan kimseyi tanimadigim sdyler. Anne Georges’u bencil olmakla,
hep kagmakla suglar, ogluyla iliskisini bu duruma 6rnek gosterince
Georges kizar. Anne, 6nce hamile oldugunu, sonra bebegi diistirdiigi-
nii soéyler. Ama dogru olup olmadig1 anlasilmaz. Georges inanmaz.
Anne, “Hayatta mutlu ettigin tek bir kisi var mi2” diye sorar, sonra ona
sarilir, aglar. Konusmalari yarim kalir.

23. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 4 saniye): Romanya’da Maria ve
ailesi bir diigiinde eglenirler.
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24. Sekans/tek ¢ekim (2 dakika 37 saniye): Siyahlarin evi. Kiigiik
¢ocuk Salimata, baba 4. sekanstaki taksi soforii, anne 8. ve 20. sekans-
taki kadin, agabeyse 2. ve 17. sekanstaki Amadou’dur. Baba gocuklar
Demba’'nin esrar isiyle ilgisi olup olmadigini sorar, anneye gore siyah
oldugu igin sug onun iizerine kalmistir. Demba reddeder. Babas! yine
de dogru olup olmadigini sorar.

25. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 21 saniye): Georges evde masada
fotograf makinesinde diizenek kurar.

26. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 20 saniye): Tek bir silah sesiyle
giftlikte babanin biitiin bogalar1 6ldiirdiigiinti anlariz, adam ahirdan
¢ikar, sigara iger.

27. Sekans/tek ¢ekim (2 dakika 15 saniye): Anne tiyatro sahne-
sinde oyun oynar (ashinda prova yapmaktadir, seyirci yoktur), giiler,
sonra sessiz kalir, salonu goremez, karanhga bakar, “Kimse var m1?”
der (bu soru oyun iginde midir, yoksa oyundan ¢ikis tiimcesi midir,
bilemeyiz).

28. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 15 saniye): Dilsiz kiz Salimata’ya
Amadou babasiyla ilgili agiklama yapar, ailenin babasi ortadan kay-
bolmustur, ailenin biiyiik kiz1 babasina karg sozler soyler ama anneleri
babayi savunur.

29. Sekans/tek gekim (2 dakika 20 saniye): Metroda Georges giz-
lice bir kadinin fotografin1 geker. Kargisina oturan ilk kadin Geor-
ges’un bakislarindan rahatsiz olur ve yerinden kalkar.

30. Sekans/tek gekim (41 saniye): Romanya’dayiz, tekrar yasa dis1
yolla yurt disina gidilecegi igin Maria kocasina gidip gitmeme konusu-
nu danmigmak ister.

31. Sekans/tek ¢ekim (4 dakika 8 saniye): Jean'in ve Georges'un
babasinin evinde {iglii sahne: Baba - Anne - Georges. Baba Jean anla-
tir. Busahnede baba Anne’a nasil oldugunu sorar, Anne, Koleksiyoncu
adl bir polisiye filmde oynadiginmi soyler, baba Anne’a giizelliginden
dolayu iltifat eder.

32. Sekans/tek ¢ekim (36 saniye): Go¢menler araca gizlenirler,
patron dedikleri adamdan (siiriicii) talimat alirlar.

33. Sekans (2 dakika 50 saniye): Kiigiik Frangoise’in cenaze tore-
nine Anne da yash komsusuyla katilir. (Frangoise’in siddet goren
komsular1 oldugu anlagilabilir).
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34. Sekans/40 duragan gerceve (metroda insanlarin yakin ¢ekim
40 yiiz fotografi,’ 2 dakika 3 saniye): Metroda insan portreleri gosteri-
lirken Georges, Kabil'de Taliban tarafindan nasil tutsak alindiklarim
ve ne yaptiklarini anlatir mektubunda: “Barig zamani bana uygun de-
gil” der.

35. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 13 saniye): Tarla siiriiliir. Van
Gogh tablosuna benzeyen, igindeki traktoriin hareket ettigi ve sonra
cergeveyi terk ettigi bir manzara ¢ekimi.

36. Sekans/tek ¢ekim (3 dakika 38 saniye): Gogmenler Italya’ya
gecen Lenuta’nin belgelerini kimin aldig1 tizerine konusurlar. Maria
yalmiz kalinca aglar, bir arkadasina kendisinin bir dilenciden igrendi-
gini, Paris’te dilenirken de bagkasinin kendisinden igrendigini, bu du-
rumdan ¢ok utandigini anlatir.

37. Sekans/25 gekim (4 dakika 9 saniye) (Bu sekans “havuz” ve
“dublaj” olmak iizere iki sahneden olusur. Ik havuz sahnesi a1 ve kar-
s1 agilardan olusan 24 ¢ekimi igerir.“Dublaj” sahnesine gegtigimizde ilk
sahnenin/24 ¢ekimin film oldugunu anlariz, ¢iinkii perdede filmi don-
dururlar. Anne ve oyuncu arkadas: oynadiklar: filmin seslendirmesini
yaparlar. Bu ikinci “dublaj” sahnesi tek uzun ¢ekimden olusur): Havuz
sahnesi. Kamera goriinmedigi i¢in film oldugunu sonradan anladig-
miz bu sahnede kadin ve erkek neseyle havuzda eglenirken birden
Anne’in oynadig: karakter ¢ocugun balkondan diismek iizere oldugu-
nu® fark eder. Hizla havuzdan ¢ikip ¢ocugu son anda yakalarlar, Anne
ona tokat atar. Sonra stiidyodaki sahneye gegeriz, Anne ve diger oyun-
cu filmin havuz sahnesinin seslendirmesini yapmaktadir. Bu isi yapar-
ken ¢ok eglenirler, birbirlerine sarilirlar. Cergeve disindan sesini duy-
dugumuz seslendirme y6netmeni Anne’a erkek oyuncuyu kastederek
rol icab1 “Ona seni seviyorum demek zor mu?” diye sorar, sanki soru
gercekmis gibi Anne adama bakar ve “Hayir,” der.

38. Sekans/tek ¢ekim (1 dakika 31 saniye): Araba el degistirir. Si-
yah sofor babanin simdi Afrika’da oldugunu disiiniiriiz.

39. Sekans/tek ¢ekim (5 dakika 30 saniye): Metroda “Siz manken

*Fotograflarin sahibi, 3. Sekans’ta da savas fotograflarini geken Luc Delahaye'dir.

® Filmi yillar sonra yeniden izleyenlerin Lars Von Trier'in Antichrist’im (2009) hatir-
lamamas: miimkiin degildir. Haneke’den sadece izleyicilerin degil bazi yénetmenlerin
de etkilenmis olmasi miimkiindir.
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misiniz?” ile baslayan taciz sahnesi. Taciz eden iki kisiden etkin olan
gencin, go¢men siyah tenli bir Arap oldugunu disiiniiriiz. Annel
kendini begenmislikle suglarlar. Taciz nedeniyle Anne yerini degistirir.
Yolcular da tedirgindir, ona kimse sahip ¢ikmaz. Geng “sefkat isteyen
bir Afrikali oldugunu” soyler (kapanis jeneriginde geng Arap olarak
yer alir). Tacizciler Anne’in yiiziine tiikiiriince yan koltukta 50 yasla-
rindaki esmer tenli siyah adam (kapanis jeneriginde yash Arap olarak
yer alir), gence tekme atar ve gézliigiinii gikararak kargi koyar.” Geng
adam metrodan inerken bile onlar1 korkutur. Kimsenin korkudan ki-
lm kipirdatmadigr bu sahnenin sonunda Anne, kendisine yardim
eden siyah adama tesekkiir eder ve aglar.

40. Sekans/5 ¢ekim/gekimler arasinda kararmalar var (8 dakika
55 saniye): Kaynag: filmin iginde yer alan miizikle agilan ilk ¢ekimde
actk alanda, Amadou da trampet c¢alanlar arasindadir. Kes-
me/kararma. Ikinci uzun ¢ekimde 2. Sekans’taki mekdndayiz ama ses
kusaginda trampetler devam eder; dilenci Maria eski kosesine bakar,
oturacak yer arar, ancak eski yerine oturdugunda orada oturmamasi
icin esmer tenli iki kisi onunla konusur ve onu kaldirirlar. Kes-
me/kararma. Ugiincii gekimde trampetler devam eder, Anne metro-
dan ¢ikar, sifreyi girerek bina kapisindan girer. Kesme/kararma. Dor-
diincii gekimde de trampetler siirer. Georges Kabil'den gelir. Kapiya
yo6nelir ama 6nce yandaki kuaférden parfiim alir. Yagmur yagar, sifre
degistigi igin igeri giremez. Karsiya geger, niyeti telefon etmektir, tele-
fonu gevirir ama fazla ¢almasina firsat vermeden telefonu kapatir, vaz-
geger. Kodu 6grenmek i¢in telefonun ¢almasini beklemez; kuliibeden
¢ikar, taksi bekler. Kesme/kararma. Son ¢ekimde trampet sesi kesilir;
tekrar bir ¢ocuk pantomim yapar. Ama bu kez yorumlanmaz, altyaz:
yoktur.

Kapanis jenerigi tipki film gibi miiziksiz akar.
Mekén Diizenlemesi

Bir soylesisinde Haneke, 6zellikle sekiz dakikadan uzun siiren 2.
Sekans’1 Paris’in en iinlii caddesi olan Saint-Germain bulvarinda ¢ek-

’Bu emektar oyuncu (Maurice Benichou) Kurdun Giinii disinda en akilda kalic1 oyu-
nunu sonraki yillarda gekilen Sakls filminde bambagka bir rolle gosterdi. Saklr’da bas-
ka bir Georges u vicdanen rahatsiz eden ve kendi intiharint Georges’un karsisinda ger-
ceklestiren Cezayir kokenli Majid’i oynad.. ilgingtir, Saklr'da Majid’in oglunu oynayan
oyuncu metroda Anne’1 rahatsiz eden geng Arap’ti.
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tiklerini ama buradaki sorunun sokaktan gegen insanlar oldugunu
soyler.® Bu filmde Haneke kamera hareketleri kullanmamis, kamerayla
kisilere eslik etmistir. Ozellikle uzun gekim aktérler igin uygun, elve-
risli olabilir ama yonetmen igin pek ¢ok nedenden 6tiirii elverigsizdir;
kendisi bulvarda gegen sekiz dakikadan uzun siirecek kalabalik sahne-
lerde ¢ok sayida figiirana ihtiyag oldugunu, bu kadar ¢ok oyuncunun
hareketlerini yonetmenin gii¢ oldugunu séyler. Ustelik biitgeleri, ge-
rekli 400 figiiranin ancak yarisina yetmistir. Bu uzun ¢ekimde Hane-
ke’nin, Anne’in mekaénla iligkisini ilging bir bigimde kurdugunu da be-
lirtmek gerekir.

Haneke, mekani uzun siire aradiklarini, nihayet bulvar iizerinde
bir halic1 gordiiklerini, bu diikkdn1 da Anne’in girip kruvasan alacagt
bir firina doniistiirdiiklerini soyler. Ekip 6zel olarak metro istasyonuna
yakin bir bina ve kapr arar. Ciinkii film baslarken Anne bir kapidan ¢i-
kar ve izleyiciye gore saga dogru yiiriir, sonradan geri doniip kavga
alaninda Jeanin yanina gelmesi tuhaftir, ¢iinkii sagdan ¢ikacag: diisii-
niiliirken yeniden dénmesinin bir nedeni olmahdir. Saga dogru yiirii-
diigiinde (gazete almak igin o tarafa yiiriimiis ve Jean’dan aynlmistir)
ayni yonden gikip isine gitmesi gerekir (Jean’la konusurken geciktigini
de soylemistir). Oysa Haneke Anne’in ¢iktig1 evin kapisinin solunda
kalan metroyu son sahnede bu yiizden gosterir; bir anlamda, izleyici-
nin baslarda sagirmasi igin kurucu ¢ekimin sona saklandigini soyle-
mek yanhs olmayacaktir. Anne, saga dogru bulvar boyunca uzun bir
yliriiylis yapip gazeteyi almig ama metroya binmek igin tekrar evine
dogru (evinin de solunda kalan metroya dogru) ters tarafa yiiriimiig-
tiir. Haneke, her seyi ozellikle bir hat ilizerinde kurdugunu séyler; o
yizden mekédn 6nemlidir. Ancak filmi ilk kez izleyen izleyici Anne’in
neden geri doniip tartismaya dahil oldugunu tam anlayamaz, oysa son
sahnede de gosterilecegi gibi Anne metroya yonelmek i¢in donmiistiir.

I¢ avluya aslinda olmadig: halde bir siipermarket kurulur. Pasaji
olan bir yeri, i¢ ara sokaklar olan bir bulvar 6zellikle segerler. Cilinkii
Jeanin bulvarda kruvasan yerken ve yiiriirken bir kosede oturan di-
lencinin kucagina kagidi burusturup atmasi ve o kucaga o uzaklhktan
kagidi diisiirmesi zordur. Bu nedenle oyuncuyu i¢ pasaja ¢ekecek bir

® Metin iginde yonetmenin kaynak gdstermeden atif yaptigimiz sozleri ve goriigleri
Tiirkiye’de piyasaya ¢ikan DVD’sindeki “Kamera Arkasi” ve “M. Haneke Anlatiyor”
boliimlerinde, 2000 ve 2001 yillarinda yapilmis Fransizca sGylesilerinden alinmugtir.
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seyler olmalidir. Bu da marketin 6niinde miizik yapan genglerdir; Jean
miizigi dinlemek igin ara sokaga yonelir ve tam oradan gikarken kagidi
burusturup dilenciye atar. Boylece miizisyenlere bakip tekrar bulvara
donerken kosede oturan dilencinin tam yanindan ge¢gmesi miimkiin
olur. Bu nedenle yonetmen ig avluyu, on bes yasinda bir gocugun ilgi-
sini gekebilecek sekilde yeniden diizenlemistir.

2. Sekans’ta Jean ile Amadou’nun itigip kakigmasi bulvarda bir ¢i-
¢ekginin oniinde gerceklesir. Bu se¢imi Haneke yorumlamaz ama ¢i-
eklerin oniinde yapilan kavga mekénin da bilingli segildigini gosterir.
Niyet 6nemlidir. Kimse kotii niyetli degildir ama ortada diigiiniilme-
den yapilan bir agsagilama vardir. Giizel ve hos olmayan bir durum ga-
yet giizel bir manzaranin 6niinde gergeklesir. Mekanin ¢agristirdig:
duyguya z1t bir duygu/ortam yaratilir.

Yonetmenin Sifresi

Haneke anaakim film yapan yonetmenlerden ¢ok farklidir. Bir
ornekle agiklayalim. Speck’in de belirttigi gibi Maria’nin dilendigi ko-
senin diger Dogu Avrupall go¢menler tarafindan tutuldugu sekansta
(40. sekans, 2. gekimde), televizyondan ya da gazetelerden daha onceki
bilgilerimizle bunun bir gete isi oldugunu anlariz. Bu sahnede kotii bir
yonetmen olsayd, seyirciye durumu agiklayarak, bakis agis1 ¢ekimleri
ve yakin gekimlerle duygusal etki yaratarak izleyicinin kurban konu-
mundaki Maria ile 6zdeslesmesini, ona sempati duymasini saglardy
bunun igin ¢aba harcard:1 (Speck, 2010, 5.19-20). Oysa Haneke oyle
yapmadi. Uzaktan bakip duygusal biitiinlesme yerine diisiinmemizi
sagladi.

Wheatley’e gore Haneke’'nin her ¢alismas: etik bir sorun sunar
bize. Ornegin intihar, cinayet, komplo, tecaviiz yinelenen motiflerdir;
bunlar suglulugun ve sorumlulugun da altini gizer. Yazara gore Hane-
ke’nin estetik diisiiniimsellige sahip eserleri, izleyicinin ahlaki disii-
nimselligine de yardim eder ve izin verir. Haneke’nin ¢alismalarini
kiskirtici ve problematik kilan sorular sunlardir: Aygitla nasil bir sug
ortakhg1 kuruyoruz? Bunun ahlaki sonuglar1 nelerdir? Haneke filmle-
rini izlerken neden bu kadar rahatsiz olur ve hatta kendimizi suglu his-
sederiz? Yazara gore, etik izleyicilik kurami yeni bir diisiiniis yolu 6ne-
rir. Haneke’nin elestirel estetigini ¢6ziimlemesi, bigimsel diigiiniimsel-
lik ve ahlaki diisiiniimsellik arasindaki iligkinin ne oldugunu, yonet-
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menin izleyicinin perdeyle iligkisini nasil radikallestirdigini ve bunun
film kurami igin ne tiir igerimleri oldugunu agiklamaya kalkigir (Whe-
atley, 2009, s.4-5).

Elestirel agidan farkinda olmasina karsin, karsi-sinemanin seyir-
cisi de sinemasal aygitin masum kurbani olarak, héla edilgin konum-
lanir. Haneke seyircisini goniillii olarak edilgin konumda tutar. Hane-
ke’nin seyirciye onerdigi konum, inancin 6znelligiyle degil, ahlaki se-
¢imin Oznelligiyle ilgilidir (Wheatley, 2009, s.36-37). Etik izleyicilik
kuramini Kant'in ahlaki felsefesine dayandiran yazara gére, Oliimciil
Oyunlar ve Benny’nin Videosu'nun anlatisi ¢ok 6zel toplumsal ve etik
sorunlara odaklanirken, Bilinmeyen Kod’da ve Kurdun Gtinii'nde in-
sanlarin diinyada ahlaki agidan nasil yasayacaklarina iliskin daha kar-
magsik sorular ortaya atilmigtir. Fakat Haneke, bunlari yaparken ¢ok az
anlat1 yargis1 sunar, izleyiciyi 6zgiir birakip ahlaki bir aktor olarak
onun diisiinmesini saglar (2009, s.37, 44).

Haneke'nin filmleri seyircisini hem uyarir hem de ona ders verir
ama bu dersi her birey kendi kendine 6grenmelidir. Izleyicinin oda-
ginda su soru vardir: “Yonetmen, bunu bana, seyirciye neden yapi-
yor?” Bu sorunun altinda yatan Haneke'nin etik izleyicilik projesidir.
Yalnizca Haneke’nin ya da filmin niyetlerini degil, ayn1 zamanda ken-
dimizi ve otekilere olan sorumluluklarimizi da sorgulamamiz gerekir
(Wheatley, 2009, 5.189).

Wheatley, Funny Games ile deneyimledigi “ahlaki izleyicilik” ko-
numuna en yakin film olarak Piyano Ogretmeni'ni gosterir (2009, s.
150). Bilinmeyen Kod, gercekligi yeniden yaratmay: degil, filmle gor-
diigii seyin biligsel analizini yapacak izleyicinin ¢agrilmas: arasindaki
alan1 yaratmay: amaglar. Haneke, Bazinci anlamda bir nesnelligin
miimkiin olmadigini, hep yonlendirmenin olacagin1 gosterir (Wheat-
ley, 2009, 5.120).

Yonetmenin genel olarak sinema anlayisi, 6zel olarak da Bilinme-
yen Kod iizerine soyledikleri bize 151k tutacaktir.” Haneke filmin bag-
lam1 disinda genel olarak sinema igin diisiindiiklerini agiklarken aslin-
da Bilinmeyen Kod’da yarattig tarz1 da agiklar. Yonetmene gore sine-
manin kendisi ve kamera hareketleri bir yonlendirmedir. Ama plan-

°Bu béliimde Haneke’nin génderme yapmadan aktardigimiz sézleri de aym DVD’deki
soylesilerden alinmustir.
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sekans’larin kullanilmas: ve montajdan vazgegilmesi en azindan za-
manin degistirilmesini, farkl algilanmasin1 engellemeye yarar. Filmi-
nin zamanin sabit hale getiren ¢ekim ya da plan-sekansin kendisi,
gercek zamandir. Kurgulanmis ¢ekim i¢inde zamanla oynanir, zaman
kisalir ya da uzatilir. Bu yiizden siireklilik i¢inde ¢ekim yapmayi tercih
eder yonetmen. Zamani yonlendirmez, siirekliligi bozmaz.

Haneke’ye gore bir yonetmenin ilk sorumlulugu, senaryoyu ola-
bildigince net/kesin sekilde sahneye koymaktir. Ona gore bir film as-
linda gergek olamaz ama igten olmalidir. Gergekten de bu sahicilik se-
yirciye ve elestirmenlere gegmektedir. Ornegin Falcon, Bilinmeyen
Kod igin “kuru bir sekilde bir tezi gostermek yerine, her bir sahne de-
rin bir bi¢imde sahiciligin ve dogrudanligin etkili bir duygusunu tagir”
diye yazar (2001, s.46). Haneke’ye gore daha i¢ten olmay: deneriz, ya-
lan1 degil; daha adil olmay1 deneriz. Biitiin auteurlerin, yonetmenlerin
amaci budur. Somiirgecilikten, ¢oklu kiiltiirel yapidan, iletisim zorlu-
gundan s6z eden Haneke, filmin, gergekligin bir modeli oldugunu soy-
ler.

Haneke anlamu izleyicinin kendisinin ¢ikarmasini ister ve bunu
da saglar. Buna giizel bir 6rnegi Speck verir. Heniiz 10. sekansta An-
ne’in ilgisini geken ve sadece ses kusaginda gosterilen taciz/igkence
edilen komsu kiziyla 33. sekanstaki cenazede “kiigiik Frangoise” hak-
kinda yapilan konusmayi izleyici iz siirerek kendi kendine baglamak
zorundadir (2010, s.1-2). Izleyici, 10. Sekans’ta gocugun adin bile bil-
mez ama 33. Sekans’ta kiigiik bir ¢ocuk igin yapilan dua, basta eziyet
goren ¢ocugun 6ldiigiinii izleyicinin anlamasina yarar. Yonetmen bil-
giyi yaratma edimini izleyiciye birakmus olur.

Sinemanin filozofu olarak goriilen yonetmenin Bilinmeyen
Kod'un Ingiltere’deki gosterimi sirasinda bigimle, igerikle, etikle ve al-
giyla ilgili baz1 sorular1 basina yazih olarak dagittigini Wheatley bize
aktarir: Hakikat, duydugumuz ve gérdiigiimiiz seyin toplami midir?
Gergeklik temsil edilebilir mi? Gozlemciye gore temsili nesneyi gergek,
inandiric1 ya da daha ¢ok kesin ve inanilmaya deger yapan sey nedir?
Kukla miikemmel bir bigimde gergek yasamu taklit ediyorsa kuklacinin
sorumlulugu nedir? Yanitlar yalan midir? Sorular yanit midir? Tamlik,
dogruluk estetik mi ahlaki mi bir kategoridir? iste Haneke’nin bir filo-
zof-yonetmen olarak sordugu sorular bunlardir (2009, s.115).
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Bir soylesinde filmdeki sozsiiz iletisimle ilgili soruya, Haneke, ile-
tisimdeki siirekli basarisizhigin insanlik durumuyla iligkili oldugu, ileti-
sim arzusunun tipk: bir agk arzusu gibi insani ve tiretken olup bizi bii-
ylttiigii yanitin1 verir (Grabner, 2010, 5.22-23). Gergekten de filmde
iletigim kurmak, birbirine dokunmak sonu¢ olarak zordur ama
imkénsiz midir? Bunun yanitini arayalim.

Bagskalar1 Cehennem, Herkes Oteki

Bilinmeyen Kod’'da karakterler Paris’ten Romanya’ya ya da Ma-
li'ye, 6zel alandan profesyonel yasama, dilenciden artiste farkli zemin-
lerde hareket eder. Cesitli dilleri kullanir, sadece ulusal dilleri de degil
ayni1 zamanda beden dilini, isaret dilini de kullanirlar. Fakat herhangi
bir yere gidiyormus gibi ya da herhangi bir sey soyliilyormus gibi go-
riinmezler (O'Donoghue, 2005). Boylece izleyici bir tiir anlamsizhigin
basat oldugu bir evrene dahil olur. Ornegin Amadou’'nun bir siyah
olarak Paris’te dogdugundan bu yana yasamasinin, diizgiin bir isinin
olmasinin, isitme engellilere 6gretmenlik yapmasinin hig¢bir anlami
yoktur. Sikayet eden kisi olmasina karsin polis dnce Amadou’yu kara-
kola gotiiriir. Suglu degildir ama gozaltina alinan odur. Polisin yabanci
diismanligi/korkusu agiga cikar. Lokantada sef, yeri ayrildig: halde, o
yeri bizzat Amadou’nun siyah oldugunu goérdiikten sonra bahaneler
uydurup onlara vermez, kiz arkadasinin yaninda kétii duruma diisme-
sine karsin Amadou bunu sogukkanlilikla karsilar; bu tiir deneyimlere
zaman iginde alismis oldugu agiktir. Kristeva'nin su sozleri onun igin
soylenmis gibidir:

“Bagkalari tarafindan hige sayilmak. Kimse seni dinlemez, ayagim

basmaya cesaret etsen bile asla saglam bir zemin yoktur, toplulu-

gun lafazanhg: ve kendinden tamamen emin sozleri senin soziini
cabucak silip atar. Soziiniin geg¢misi yoktur ve grubun gelecegi
tizerinde bir giicii yoktur: Niye dinlesinler ki seni? Soziinii faydah
kilmak i¢gin statiin yeterli degildir —‘toplumsal zeminin yoktur’.

...Yabancihg1 nedeniyle hayranlik verici olabilecek soéziiniin de

bir sonucu, etkisi olmayacaktir, iyilesme yaratmayacaktir” (akta-

ran Saybasili, 2011, 5.147).

Jean ve babasinin sessiz bir sekilde anlasgamamasi, Georges ve
Anne’in anlasgamamasi, Georges'un en uzaktaki savasa karsi duyarh
olmas1 ama alt kattaki siddet igin bir sey yapmamas, hatta Georges'un
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diiz anlamiyla Anne’in kapisinin 6niinde takilip kalmasi, kapidan igeri
girememesi gibi her karakter farkl bir giigliik yasar. 2. sekansta sifreyi
bilmedigi i¢in disarida kalan Jean’a Anne kendisinde kalmasinin
miimkiin olmadigini sdylerken yananlamsal ve simgesel olarak kapiy:
agmamis da olur. Maria Paris’e bir tiirlii yasal yollardan giremez, Anne
siddet goren komsu ¢ocugu igin bir sey yapamaz, ayn sekilde kendisi
tacize ugradiginda ona yardim etmek isteyen Arap karakter bile yete-
rince yardim edemedigi i¢in kendini kotii hisseder.

Bu filme aldig: tepkiler de bir anlamda y6netmenin cehennemi
olur. Cokkiiltiirlii Paris’te iletisimsizlik ve toplulugun yoklugu tizerine
yapilan analizler, niyet edilenin, beklenilenin karsit1 bir etkiye yol agar.
Film, Fransa’da en azindan Haneke’nin felsefesine hayran olan sol ka-
natin tersine sagin hayranhgini ¢eker (Horton, 2001). Verdigi bir soy-
leside “ge¢miste filmlerime kars: olanlar ya da lehte olanlar ayni kisi-
lerdi ama Bilinmeyen Kod'da, 6rnegin Fransiz solu gibi filmlerimden
yana olanlar bu kez ters tarafta oldular, tersi de gegerli. Gergekten an-
lamiyorum” der. Bu film de Haneke’ye gore digerleri kadar ahlaki, en-
telektiiel ve hilelerle doludur. Bu filmde de insanlarla oynamakta, hep-
sini tuzaga diisiirmekte ve tuzaga diistiiklerini de gostermektedir. An-
ne ve Georges gibi en ¢ok iyi niyetle hareket eden karakterler bile yan-
lis anlamalarla ve ahlaki gidip gelmelerle yiizlesir. Ayni soyleside Ha-
neke soyle der:

“Imgelerin ekolojisinin iki tarafin1 da gostermek istedim. Bir ta-
rafta savas fotograflariyla dviilen bir fotografc var, 6te yanda Ari-
sinee Khanjianin oynadig1 ve fotograflarin gerekli olmadigini
soyleyen Francine karakteri var. Bu nedenle her sey belirsiz ve
¢oziimi izleyiciye birakmak istiyorum. Filmin ilk sahnesinde
Amadou’ya olanlara bakalim. Rumen kadina yardim etmesi ¢ok
insani ama sonuglari Amadou acgisindan olumsuz. Yasamin da
belirsizliklerle dolu oldugunu goéstermeye ¢alisiyorum. Yonetme-
nin gorevi 6giit vermek degil, dogru sorular1 sormaktir” (James,
2001, s.8).

Bu belirsizlik hali, karakterlerin yalnizlagmas, birbirine dokuna-
mamasi sinematografiyle de beslenir. Anlati par¢alidir, kararmalar sik
stk bir bosluk yaratir. Miiziksiz uzun ¢ekimler, plan-sekanslar gogu
kez yarim kalir, diyaloglar bitmeden kesilir. Bigem, ge¢misteki Godard
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sinemasin1 animsatir. Kaydirmali gekimler ya da kipirtisiz kamera, ge-
kim/kars1 ¢ekimin yoklugu (var oldugu sahneler sadece film igindeki
filmlere aittir) izleyiciyi de yalnizlastirir. Film igindeki fotograflar du-
ragan kareyle gosterilirken film igindeki filmler tam bir anaakim film-
de olabilecek araglari iginde barindirir: Cekim/kars1 ¢ekim, bakig agist
¢ekimi, zoom.

Filmin sonunda tiim karakterler yeniden bir araya gelir, en
onemli karakterler arka arkaya gosterili: Amadou bandonun arasin-
dadir, miizigi diger ¢ekimlerdeki (sahnelerdeki) karakterlere de eslik
eder, Maria kendine dilencilik yapacagi yer arar, Anne evine girer, Ge-
orges kap1 kodu degistigi ve bu yiizden eve giremedigi i¢in Anne’a te-
lefon eder. Ancak birbirine dokunmadan, birbirlerini yeniden gorme-
den biraraya gelir karakterler. Hemen ikinci sekansta Jean’in Anne’a
telefon ettigi ama telefonun agilmadig), mesajin yerine ulasmadig bil-
gisi bize gosterilmez, diyalogla verilir. Son sekansta Georges’un niyeti
kap: agilmadigi i¢in Anne’a telefon etmektir. Aym ¢ekim iginde Geor-
ges telefon kuliibesine girer; ancak karakterin telefonu yine yerine
ulagsmaz, bu kez karakterin motivasyonu diisiiktiir, ¢ok kisa ¢aldig iz-
lenimini edindigimiz telefonu hemen kapatir. Bir kez daha iletigim ku-
rulamamig olur. Iletigimin kurulamayacaginin bir isareti de énceden
37. sekansta Anne’in oyuncu arkadagiyla dublaj yaparken ayni zaman-
da onunla flért etmesiyle verilir. liski bir kez sarsilmis, Anne bilingli
olarak Georges giremesin diye sifreyi degistirmistir. Bu durumda izle-
yiciye rahatsiz olmak diiser, kars karsiya kaldig: gergek artik onu hos-
lanma duygusuna gotiirmeyecektir.

Kars1 sinema ozellikleri (anlatidaki gegissizlik, yabancilasma, 6ne
¢ikma, ¢oklu diegesis, agiklik, rahatsiz olma ve gergeklik) aynen Hane-
ke sinemasinda da gegerlidir (Speck, 2010, s.44-45). Sinematografik
agidan biitiin bigimsel segimler Otekine duyulan korkuyu, iletigimsiz-
ligi, insanlarin birbirine dokunamamasini, yalmzlig: besler.

Giindelik Kodlar

Cogu elestirmenin dikkatimizi gektigi gibi (Gates, 2001; Horton,
2001) Haneke, gergeklik algimizla ve izleme seriivenimizle fena halde
oynamaktadir, ¢ogu bilginin gergek olup olmadig: belirsizdir. Anne’in
hamile olup olmadigini bilmedigimiz gibi Georges'un binaya gireme-
mesinin nedenini de bilemeyiz. Bir yandan gozetleriz 6te yandan go-
zetledigimizin gergekliginden kusku duyarz.
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Yonetmenin segtigi kamera ve karakterleri, her ne kadar tanidik
ve giivenilir goriinse de araci imgelerin yoénlendirici ve giivenilmez ol-
dugu fikrine hizmet eder. Filmlerinde gozetleme sadece giindelik ya-
samdaki disariya degil (sokaklar, metro, siipermarket) 6zel yasama da
yayilir, insanlarin nasil etkilesim igine girdiklerini (girip giremedikle-
rini), nasil iletisim kurduklarini (ya da kuramadiklarini) ve 6tekini na-
sil sevdiklerini (ya da sevemediklerini) de etkiler. Bu anlamda gozet-
leme (6zel ya da kamusal kontrol mekanizmalar1), kendini tanima ¢a-
basi anlaminda kendini-gozleme ve dikizcilik (izlenmeden izlemenin
giicii) Haneke sinemasinin da 6ziidiir. Yazar Bilinmeyen Kod'u 9/11
oncesi, Sakli'y1 da 9/11 sonrasi gozetleme kuramlar: temelinde incele-
digi yazisinda Bilinmeyen Kod'un panoptik bakis ve gozetlemeyle ilgili
oldugunu iddia eder. Her iki filmde de yonetmenin kamerasi gozetle-
yen, bir kameradir. Foucault’ya dayanarak iki filmin de panoptik ikti-
darin/disiplinin dinamiklerini agiga ¢ikardigini yazar. Panoptik gozet-
leme, azinligin ¢ogunlugu incelemesidir. Farkl kiiltiirlerin, siniflarin
ve etnik gruplarin bir araya gelip ¢arpistig1 Bilinmeyen Kod'da isim bi-
le gozetlemeyle ilgilidir; kod gozetlemeyle iligkilidir.'° Beden dili, kap:
kodlar ve dilbilim kodlar1 filme sizar. Anne komsu gocugun ¢ighkla-
rin1 dinlerken isitsel agidan gozetler ama bir sey yapmaz; film ¢eki-
mindeyse yeterince gozetlemedigi igin ¢ocugu neredeyse balkondan
diisecektir ve sugluluk duygusuyla ¢ocuguna tokat atar. Filmin iginde-
ki Koleksiyoncu'nun g¢ekiminde bile oyuncu Anne onu yonlendiren,
gergek yiiziinti gormek isteyen kisi tarafindan gozetlenir. Bir yandan
seri katil onu gozetlerken, ayn1 konumdan izleyici de oyuncunun oy-
nadig: karakterin korkularina tanikhk eder. Bu baglamda yazar bize
metro gozetlemecisini animsatir, Georges gizlice insanlarin fotografini
geker (29. sekansta ¢ekimler ve 34. sekansta iirlinler). Amadou’nun
heniiz filmin baslarindaki iyi niyetli gozetlemesi Jean ve arasinda bir
tartigmaya neden olur (Gogrof-Voorhees, 2010, 5.261-271).

O’Donoghue (2005), metroda yolcular1 gizlice fotograflayarak
onlarin 6zel alanina giren Georges ile 6zel hayatina iki geng tarafindan
saldirilan Anne’in sahnelerinin birbirini yankilayan bir ¢ift ayna sahne
oldugunu yazar.

' Kod, uzlagimlarin toplami demektir. Kodun diginda kalanlar hemen fark edilir. Bu
anlamda ¢ogunluk olsalar da farkh etnik kokenliler, farkli irklar ve simiflar siirekli ko-
dun disinda olmakla suglanir ve gozetlenirler.
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Aidan Power’a gore daha sonra Sakli'da beyaz orta simf entelek-
tiielleri biraraya getirecegi gibi bu filmde de ¢agdas Fransiz toplumuna
farkl perspektiflerden (Malili ve Rumen gé¢menleri de kapsayarak)
bakar. Yazar, Bilinmeyen Kod'u, 2006 Akademi’den en iyi film o6diili
alan ve tematik ve yapisal olarak modern biiyiik bir kentte gecen, irk
ve sosyal gerilimlerle ilgilenen Crash’e (Paul Haggis, 2004) benzemesi-
ne karsin onun tersine seyirciye hayat dersi vermedigini, en azindan
bunu ukala bir tarzda yapmadigini sdyler (Power, 2010). Crash’le bir
ters agidan benzerligi de Speck kurar. Ona gére Godard'in iinlii “juste
une image” (sadece bir imge) ve “une image juste” (dogru/gergek bir
imge) arasindaki ayrima atif yaparak Crash’in sadece imgeler sundu-
gunu ama Haneke'nin filminin dogru, kapsayici imgeler kavramim
sorguladigini belirtir (2010, s.150-156). Bu anlamda Haneke’nin sor-
guladigy, giindelik kodlardir, amaci da giindelik kodlar1 suratimiza
carpmaktir. Filmde bu kodlar bazen irkgilik ve cinsiyetgilik gibi ayrim-
cilik, bazen masum bir duyarsizlik, ¢ogu zaman da gozetleme olarak
karsimiza ¢ikar. Irkgilik filmin ikinci sekansinda sugsuz olmasina kar-
sin Amadou’nun gézaltina alinmasina, 17. Sekans’ta Amadou’nun lo-
kantada gizli ayrimciliga ugramasina, 24. Sekans’ta Amadou’nun kar-
desi Demba’nin kurban olmasina ve 7. Sekans’'ta Romanyali Maria’nin
sinir dig1 edilmesine neden olur.

Simgesel olarak kapidan giremeyen insanlarin, aslinda konumla-
iligkilerine yiikledikleri anlamlar da degisir. 39. Sekans’ta gegen taciz
olay1 i¢in Grundmann, Binoche’un ikili konumunu vurgular. Anne,
erkek siddetinin tehdit ettigi kadin kurban olarak ve Fransiz somiirge
tarihinin 6znesinin kizginhigini ¢izen ayricalikh birinci diinya vatanda-
s1 olarak ¢izilir. Hegemonik pozisyonlari, egemen ve bastirilmis olan-
daki ikilikle yapilandirilir: Bat1 Avrupah olarak tarihsel agidan baskin
bir grubun iiyesidir ama kadin olarak da erkek baskisi altindadir
(Grundmann, 2010, s. 34-35). Gergekten de ikinci sekansta Amadou
(siyah) ve Jean (beyaz) arasinda yaganan tartigmada Anne’in, tanigikli-
gina dayanarak Jean’dan yana nasil tavir aldigin1 animsatalm. Ayni
bigimde bastaki siyah adam (Amadou), gé¢gmen kadin (Maria) ve be-
yazin (Jean) siddet yiikli karsilasmasinda da beyaza higbir sey olmaz;
Rosalind Galt’a gére Haneke zengin Batr'nin perspektifinden genisle-
mis Avrupa Birligi’nin sorunlarini anlatir (2010, s. 224).
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Jones’a gore liberal, hoggoriili, agik goriislii Binoche bile metroda
Arap genglerin saldirisina ugradiginda kendi seytanlariyla yiizlesmek
zorunda kalir. Bilinmeyen Kod, konusulmayan koddur; 6tekinin de in-
san oldugunu, onun iginde de aynm: 6ziin oldugunu kabul etmemektir.
Gergeklikle yiizlesmek yerine toplumsal uzlagimlarin, géreneklerin ar-
kasina gizlenmektir. Georges, Kosova'daki savastan dondiikten sonra
Paris’teki yagsamin ikiyiizliligiini goriir ve orada rahat edemez. Pa-
ris'te amaci yoktur, her sey yalanlarin altina gizlenmistir (Jones,
www.thehighhat.com). Fakat yeri gelince o da 6tekinin sesine kulagini
kapatir. Paris’te Kosova’daki savagin acilarini anlamayan arkadaslarina
kizarken kendisi de alt kattan gelen ve ac1 ¢eken ¢ocugun sesini duy-
mazliktan gelir.

Galt’a gore Haneke, Romanyali karakterleri kasten Bilinmeyen
Kod'da ve Kurdun Giinii'nde ulusagir1 Avrupa Birligi biitiinlesmesini
ve irk¢ilik sorunlarini sahneye koymak igin kullanir. Romanyali karak-
terler, ¢agdas ulusasir1 Avrupa hakkinda bir sey sdylerken oyuncular
Avrupa film endiistrisinin jeopolitigini kendiliginden sdylemis olur:
Bazi Dogu Avrupa iilkeleri, ucuz isgiicii ve stiidyolariyla Avrupal iire-
timin ekonomik mekanlarina girerken, Dogu Avrupali 6zellikle de
Romanyali bazi filmlerin ve oyuncularin festivallerdeki basarisiyla Av-
rupa sanat sinemasinin da kiiltiirel mekéanlarina girilmis olur. Ozetle
bu filmler metinsel olarak Avrupa’nin sorunlarina hitap ederken, ya-
pim tarziyla onun resmi retorigini yansitir (Galt, 2010, 5.236). Etienne
Balibar’dan yaptig1 alintida Galt, sinirin, bolgenin, 6zerkligin temsili-
nin ve sinirla bolgenin temsil olasiliginin, doniisii olmayan tarihsel bir
zorlamanin nesnesi oldugunu aktarir. Ona gére Haneke’nin Avrupal
filmleri toplumsal durumlar1 betimlemekle kalmaz, daha ¢ok Bali-
bar’in tarihsel zorlamasini gosterir. Filmler, Avrupa’yr herhangi bir
giivenli ya da merkezi tarzda kaydetmenin olanaksizhigini, sinirlarin ve
kenarlarin siddetli kopusunu, igeriyi ve disariy1 kodlar (Galt, 2010,
$.225-226). Bu baglamda gegilmesi gereken sinirlar, girilmesi gereken
iceriler (Paris, Fransa) vardir. Her seferinde kiyida kalmak, sanki ka-
der gibidir: siyah olan Amadou igin, Rumen olan Maria igin, kadin
olan Anne igin, duyarh bir gazeteci olan Georges igin.

Bir Egretileme Olarak Prolog ve Epilog

Izleyici igin ilk sekansta gocuklarin oyun oynamasi ve yaptiklari
pantomim, Brigitte Peucker’e gére iki soruya yol agar. ilki Roland
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Barthesin da analizini animsatacak sekilde imgelerin dilin yardimi
olmaksizin nasil anlasilacag), ikincisi de gergek duyguyla taklit edilmis
duygu, yasamla performans, gercekle yanilsama arasindaki sinirin ne
oldugudur. Pek ¢ok sekans da filmin diegetik ger¢ekligiyle onun igin-
deki performansi arasinda gidip gelir. Bu nedenle izleyiciyi belirsiz bir
yerde tutar (Peucker, 2010, s.16).

Austin’e gore Bilinmeyen Kod, isitme engelli ¢ocuk tarafindan
oynanan korku duygusu hakkindadir (2007, s. 532). Ashnda ilk plan-
sekans Ayna'daki (Zerkalo, Tarkovsky, 1975) prolog gibi belirleyicidir.
Ayna’da kekeme bir ¢ocugun dilini ¢6zmeye ¢alisan bir doktorun yap-
t1g1 hipnoz, diiz anlamda diger sahnelerle hig ilgili degildir; hatta ale-
gorik olarak da bir ilgi kurmak zorlama olabilir. Bilinmeyen Kod'da da
prolog sahnesi yoruma gayet genis bir bigcimde agiktir. Isitme engeli
nedeniyle sagir olma ve dolayisiyla konusamama (dilsiz olma) da ni-
hayet, i¢inde yasadigimiz gagdaki toplumu betimlemek igin en iyi eg-
retilemedir. Iletisimsizlik burada da s6z konusudur. Cocuklar sessiz
oyunu anlamlandirmakta giigliikk ¢ekerler. Filmin alt bashg: “cesitli
yolculuklarin tamamlanmamus hikayeleri” demektir. Bu kadar birbiri-
ne dokunamayan ya da iletisim kuramayan bir toplumda y6énetmenin
filmi isitme engellilerin mitkemmel uyumuyla bitirmesi (epilog) belki
de bosuna degildir. Engelli olmayanlarin basaramadiklarini bagsarma-
lar1 iletisim becerisinin dile bagh olmadigin1 gosterir ve izleyiciye yine
o bilmedigi kodu isaret eder. Bu kalabalk ve farklh renkten grup, aym
zamanda Avrupa’nin biitiinlesmesinin, birlikte yasayabilmenin de eg-
retilemesidir. Bu baglamda, isitme engellilerin en iyi, eszamanh ve
uyumlu bir bigimde miizik yaptiklar: sahnede (40. Sekans’n ilk geki-
mi) baslayan ve daha sonraki sahnelere yayilan giiglii miizik, engelsiz-
lerin nigin anlagamadiklarini sorgular gibidir; bu sert miizigi duymak
da izleyiciyi kaygilandirdig1 kadar ona umut da verir. “Engelsizlerin”
engeli bilinmeyen kodun sifresini ¢6zememek olabilir mi?

Bu sahne, Robert Guédiguian’in Marsilya’y resmettigi Sakin Se-
hir (La ville est tranquille, 2000) filminin son sahnelerinde filme yayi-
lan piyano miiziginin giiciine benzer bir etki yapar. Bunuel'in gerge-
kiistiicii yapit1 Altin Cag'in (L’Age d’Or, 1930) sonunda da trampetler
farkh sahnelere eslik etmektedir; bu agidan Bunuel’le bir benzerlik s6z
konusudur; bu benzerligi O’'Donoghue (2005) da yazisinda vurgular.
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Gerek izleyiciyi siirekli olarak disiirdiigii tuzaklarla, farkli refe-
rans cergevelerinden degisen anlamlar1 gostermesiyle, gerekse kesik,
parcali, kopuk bigemiyle karsi-sinemay: bir kez daha kutsamasiyla Bi-
linmeyen Kod, izleyiciyi soke eder, uzaklastirir. Izleyicisini garesiz bi-
rakir: Rumen dilencinin sinir dis1 edilmesi konusunda izleyicinin elin-
den bir sey gelmez ya da kiigiik Frangoise'in goz gore gore 6liime git-
mesi konusunda tipki Anne gibi izleyici de bir sey yapamaz.

Referans cercevesi degistikce anlam da degisir. Niyet edilmeyen
seyler yapilir. Biiyiik olasilikla Araplar ve Afrikalilar Paris’te birgok kez
ayrimciliga ugramaktadirlar. Filmde Amadou, Rumen kadini koruma-
ya galisirken kadinin sinir disi edilmesine neden olur. Arap geng met-
roda Anne’1 taciz eder ve tiim yolcular: sozli siddetiyle / saldirganli-
giyla korkutur. Karakterler elestirdikleri duruma mutlaka diiserler ya
da kendilerine yoneltilen elestiri / meydan okuma / asagilama, kendi-
leri tarafindan &tekilere yapilir/zaten yapilmigtir. Ornegin Maria, 18.
sekansta komsusuna Paris’te okulda ¢alistig1 yalanini soyler ve 36. se-
kansta arkadasina bir bagka dilenciden igrendigini anlatir, oysa sonra
kendisi ayn1 duruma diisecektir. Georges da savasi bizzat gormiis biri
olarak dtekine duyarldir ama yakindaki siddeti gérmez, ii¢ maymunu
oynar. Anne’in siddet goren gocukla ilgili garesizligine suglamayla kar-
silik verir, bunun Anne’in sorunu oldugunu soyler.

Bu sorunlarin sifresini bilemedigimiz igin, anlatisiyla gergeklik-
yanilsama konusunda bizi siirekli belirsiz bir yerde biraktig, siirekli
yanilttigl, tuzaga diisiirdiigii ve bunu gosterdigi igin, gozetlemeci ve
suglu kimligimizle oturdugumuz koltukta rahatsiz oluruz. Bu nedenle
biitiin bu giindelik kodlara tanik olmak izleyiciyi diisiindiiriir. Hane-
ke’nin insanhk durumuyla iletisimsizligin baglantili olduguna dair
soyledigi sozleri animsayalim. Bagindan beri soyledigimiz gibi insanla-
rin birbirlerine dokunamamasi, iletisim kuramamas: Biiyiik Yazgi mi-
dir?

Bilinmiyen Kod'daki film/oyun sahnelerinde seyirci asla nerede
duracagini bilemez. ‘Filmin igindeki filmde (5. sekans) ya da filmin
icindeki oyunda (27. sekans) mi bu tiir replikler var, yoksa izledigimiz
filmdeki (Bilinmeyen Kod) Anne m1 bunlar soylityor?’ diye diisiiniir,
sasirir. Haneke, bilinmeyen kod iizerine izleyicinin farkindalik gelis-
tirmesini, kendisini sorgulamasini isterken, sinemasal bigemiyle usta-
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larin1 da anmimsatarak tiim insanlarin farkh ama aynmi oldugu kodunu
bulup ¢ikarmamizi ister. Aslinda kodu ¢ozmek ok da zor degildir, sif-
reler her zaman ¢oziilebilir, yeter ki anahtar bulunsun. Yonetmen izle-
yicisini garesiz biraksa da ¢aresizlik iginde gare vardir, yeter ki gorebi-
lelim. Filmde isitme engelli, duyamayan konusamayan insanlar vardir
ama goremeyen yoktur, gdrmeyi basarirsak, sifreler kolayca ¢oziiliir.
Kars1 sinema garesizligi sunar gibi yapsa da qaresizlik siirekli degildir,
film kisileri gogu kez kendilerini karsidakini (6tekini) suglar durumda
bulur ama kendilerini elestirmeyi hi¢ diisiinmezler. Konumlar bu den-
li gesitliyken, bu konumlar1 duyumsamak, hegemonik konumlardan
rahatsiz olmak ve o konumlar terk etmek sifreyi ¢6zmek igin yeterli
olabilir.

Birlikte yasamak giigtiir ama imkénsiz degil. Bunu da en giizel
isitme engellilerin olaganiistii orkestras1 ornekler. Sifre birlikte yasa-
may1 basarabilmektir. Herkesi ortak insan paydasinda bulusturabil-
mektir. Isitme engellilerin basardigi uyumu yakalamaktir. Bu gergegi
fark ettigimiz an kodu ¢ozebiliriz, sifre aslinda elimizdedir.

Kaynakga

Austin, G. (2007). “Drawing Trauma: Visual Testimony in Cache and
J’ai 8 Ans”. Screen, 48(4), s.529-536.

Falcon, R. (2001, Mayis). Code Unknown. Sight & Sound, 11(5), 46.

Frey, M. (2003). “Michael Haneke”. Senses of Cinema. 28.
http://www.sensesofcinema.com/2003/great-directors/haneke-2/ (Erisim ta-
rihi: 30 Agustos 2011).

Galt, R. (2010). “The Functionary of Mankind: Haneke and Europe”. B.
Price & J.D. Rhodes (der.), On Michael Haneke (221-242). Detroit: Wayne
State University Press.

Gates, A. (2001, 30 Kasim). “The Universality of Racial Tension”. New
York Times. http://www.nytimes.com/2001/11/30/movies/30CODE.html
(Erigim tarihi: 14 Temmuz 2011).

Gogrof-Voorhees, A. (2010). “Surveillance and Voyeurism in Haneke’s
Code Unkonwn and Cache”. A. D. Ornella & S. Knauss (der.), Fascinatingly
Disturbing: Interdisciplinary Perspectives on Michael Haneke’s Cinema s.259-
281.0regon: Pickwick.

Grabner, F. (2010). “We Live in a Permanent State of War’ An Inter-
view with Michael Haneke”. A. D. Ornella & S. Knauss (der.), Fascinatingly

181



Sifreleri C6zmek: Masum Degiliz Hi¢birimiz

Disturbing: Interdisciplinary Perspectives on Michael Haneke’s Cinema, s.13-
33.0regon: Pickwick.

Grundmann, R. (2010). “Introduction: Haneke’s Anachronism”. R.
Grundmann (der.), A Companion to Michael Haneke (s. 1-50). West Sussex:
Wiley-Blackwell. http://www.amazon.com/Companion-Michael-Haneke-
WBCE-Wiley-Blackwell/dp/1405188006#reader_1405188006 (Erisim tarihi
28 Aralik 2011).

Haneke, M. (2000) Bilinmeyen Kod DVD’si (Kamera Arkasi ve M. Ha-
neke Anlatiyor boliimleri). Turkiye (A. E. Film, basim yili: 2006).

Horton, A. J. (2001, 28 Mayis). “Locked Out! Michael Haneke’s Code
inconnu: Recit incomplete de divers voyages”. Central Europe Review, 3(19)
http://www.ce-review.org/01/19/kinoeyel9_horton.html (Erisim tarihi: 20
Haziran 2011).

James, N. (2001). “Code Uncracked”. Sight & Sound, 11(6), 8.

Jones, B. (Tarihsiz). “More Than a Master of Everyday Horror”.
http://www.thehighhat.com/Nitrate/004/haneke.html (Erisim tarihi: 9 Kasim
2011).

O’Donoghue, D. (2005). “Code inconnu: Recit incomplete de divers vo-
yages”. Senses of Cinema, 34.

http://www.sensesof cinema.com/2005/cteq/code_inconnu/ (Erigim ta-
rihi 8 Kasim 2011).

Peucker, B. (2010). “Games Haneke Plays”. B. Price & ].D. Rhodes
(der.), On Michael Haneke,s.15-33. Detroit: Wayne State University Press.

Power, A. (2010). “Overheating the Melting Pot: Cultural Compositions
in the Cinema of Michael Haneke”. Birmingham Journal for Europe (BJE),
1(3). http://ejournals.org.uk/BJE/article/2010/3 (Erisim tarihi: 14 Temmuz
2011).

Saybagsili, N. (2011). Strurlar ve Hayaletler: Gérsel Kiiltiirde Go¢ Hareket-
leri (B. Dogan, gev.). Istanbul: Metis.

Speck, C. (2010). Funny Frames: The Filmic Concepts of Michael Hane-
ke. NY: Continuum Books.

Wheatley, C. (2009). Michael Haneke’s Cinema: The Ethic of the Image.
New York, Oxford: Berghahn Books.

182



Sir Koleksiyoncusu Haneke

Merve KURT

Dogru cevabi vermeye ¢alisanlar ve dogru soruyu sormak iste-
yenler ayrimi film yonetmeleri i¢in de gegerliyse, Haneke’nin ikinci
kategoriye ait oldugunu soylemek yanlis olmayacaktir. Bu varsayimla
iki tiir film izleyicisi oldugunu da iddia edebiliriz: hikdye sonlarindaki
katarsisle i¢ huzura kavusmay: tercih edenler ve bilin(e)mezligin sikin-
tistyla dudaklarim yiyenler. “Diinyada iki tiir insan vardir...” sakasim
sevmiyor olabilirsiniz ama bir Haneke filmi izledikten sonra yasadigi-
niz i¢ sikintisinin agirhg da sizinle birlikte koltuga ¢okiiyorsa, siz de
muhtemelen ikinci tiir izleyici kategorisine déahilsiniz. Haneke, izleyi-
cisini tipki Bilinmeyen Kod filmindeki bir bagka film olan Koleksiyon-
cu'nun basrol oyuncusu gibi bir odaya hapsetmeyi seviyor. Temelde

tek bir sorusu var: Gergek yiiziin nedir?

Film igindeki filmi, yani Koleksiyoncu'yu,
John Fowles’'un ayni adi tagiyan romanina ya da
bu romandan uyarlanan, iinli Holywood yo-
netmeni William Wyler'in 1965 yapiml filmine
gonderilen bir selam olarak okursak, bizi Bilin-
meyen Kod'un kodunu ¢ézmeye yaklastiran bir
ipucu yakalayabiliriz. “Her insan kendisi igin bir
giz olmahdir,” diyen Ingiliz yazar John
Fowles'un romaninda kelebek koleksiyoncusu
alt simiftan gelen fakat piyangodan biiyiik para-
lar kazanmis Clegg’in, asil resim 6grencisi Mi-
randa’y1 sadece seyretmek i¢in kagirip hapset-
mesi anlatilir. Rutubetli bir odada aylarca kapal
kalan Miranda’'nin gizlice tuttugu giinligd,
olime yaklastikga gergek yiiziiniin belirginles-
mesine sahitlik eder.

Koleksiyoncu - 1965

Ca Bl 278 g

WILLIAM WYLER :

Haneke’'nin Koleksiyoncu'sundaysa Juliette Binoche’un canlan-
dirdign sinema oyuncusu Anne karakteri, ¢ocugunun 20. kattaki
apartman dairesinden asag: diisecegi endisesi duymakta ve bu yilizden
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yeni bir ev aramaktadir. Hikayenin ilerleyen
kisimlarinda Anne’in emlak¢isi tarafindan
kagirillarak kirmizi bir odaya hapsedildigini
goriiriiz. Emlakg, onu sadece oliirken izle-
mek i¢in kagirdiginy, zira gergek yiiziinii an-
cak bu sekilde gorebilecegini ve bundan bas-
ka da bir sey istemedigini belirtir. Bilinme-
yen Kod i¢in hazirlanan afiste Anne’1 havuz
icerisinde qighk atarken goriiyoruz. Bu fo-
tograf, Anne’in Koleksiyoncu filmi igin oy-
nadig1 havuz sahnesinden alinmigtir. Izleye-
cegimiz film Bilinmeyen Kod degil de Kolek-
siyoncu'ymus gibi bir afis karsimiza ¢ikar.
Koleksiyoncu nun Haneke’nin filminde bu
kadar merkezi bir konumda yer almasinin
nedenini Haneke’nin gergeklik ve kurgu ara-
sindaki ¢izgiyi izleyiciye siirekli hatirlatma
gabasi olarak yorumlayabilecegimiz gibi, John
Fowles’un Koleksiyoncu isimli romaninda da arayabiliriz. Koleksiyoncu
ve Bilinmeyen Kod -bunu Haneke’nin diger filmleri i¢in de sdylemek
yanlis olmayacaktir- arasindaki tematik benzerlikler, asagida da bah-
sedecegimiz iizere, epey dikkat ¢ekicidir.

Bilinmeyen Kod 2000

Bu yazida, Bilinmeyen Kod, Haneke’nin kendine géndermeli sah-
nelerinden ve bu sahnelerdeki metalepsislerden, yani gergeklik ve kur-
gu arasindaki ¢izgiyi kasten belirsizlestirmek icin anlati diizeyleri ara-
sindaki sinirin ihlal edildigi 6rneklerden yararlanilarak incelenecektir.
Bu incelemeyse Haneke filmlerinde sik¢a rastladigimiz temalarin etra-
finda sekillenecek; sirasiyla, iletisimin imkansizhg), duyarsizhik, si-
nif/kimlik, siddetle sanatta gergeklik ve kurgu meseleleri etrafinda is-
lenecektir.

fletisimin imkansizlig1

“Beni birakirsan seninle goriismek isterim, ¢linkii ¢ok ilgimi ge-
kiyorsun”.

“Hayvanat bahgesine gitmek gibi mi?” diye sordum.

“Seni anlamaya ¢alismak isterim.”
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“Bunu asla beceremezsiniz”.
“Galiba hakhsin”.
(Fowles, 2011, 5.70)

Haneke filmlerinin kaginilmaz temas: -iletisimin imkéansizligi-
Bilinmeyen Kod: Farkli Yolculuklarin Tamamlanmamis Hikayesi'nde'
de karsimiza gikar. Filmin adina yakisir sekilde, ilk sekans sagir ve dil-
siz bir kiz gocugunun sinif arkadaslariyla oynadig1 oyunda, onlara bir
“sey” anlatmaya ¢alismasiyla agilir: iziintii, vicdan azabi, hapsolmus-
luk, yalnizlik... Bu duygulari, oyundaki ¢ocuklarla birlikte, kizin beden
dili ve yiiz ifadesinden gikarsamaya ¢alisiriz. Oyundaki kiigiik kizin ar-
kadaslar1 onun ne sdylemeye galistigini, neye isaret ettigini, soylene-
meyen bu “seyi” tahmin edemezler.

Filmin ikinci sekansinda, farkli yolculuklarin tamamlanmamisg
hikayelerinin kesisimine tanik oluruz. Oyuncu Anne, sevgilisi savas fo-
tografgis1 Georges'un kardesi Jean, Romanyah dilenci Maria ile sagir
ve dilsiz ¢ocuklara miizik 6gretmenligi yapan Mali kokenli Amadou.
Bu dort farkh karakterin hayat yolculuklarinin sahit oldugumuz kisa
pargalari, sekans bitimlerinde tekrar eden ani ve anhk karartilar gibi
bir his birakir. Onlarin hikéyeleri de tipki bir sonraki sekansta Geor-
ges’'un kamerasindan ¢ikan savas fotograflarindaki ¢aresizlik, 6fke ve
vicdan azabi arasinda gidip gelen bir ruh halini aktarir. Izleyici ilk se-
kansta da cevabini bulamadigi o “sey” kelimesini aramaya devam et-
mektedir. Hatta biitiin film bu “sey” ruh halinin etrafinda donmekte-
dir. Birbirimizi anlamanin neredeyse imkénsiza doniistiigii anlar1 tem-
sil eden de Haneke’nin sormaya ¢alistigy “sey”dir. Karakterlerle birlikte
icinde bulundugumuz ve neredeyse bir dikizci Tom goziiyle deneyim-
ledigimiz bu anlar, ani sekans bitisleri gibi, ne olup bittigini kavramak-
ta zorlandigimiz hatta kavramay: beceremedigimiz anlardir.

Bunlardan en ¢arpici olani, besinci sekansta, Anne’in emlakg ta-
rafindan odaya kapatildigi sahnedir. Kameranin arkasindan bir ses
Anne’a s6yle der: “Sizinle bir sorunum yok. Sizi oliirken seyretmek is-
tiyorum. Bana gergek yiiziini goster. Hilelerini, yalanlarini degil”.
Film ilerledik¢e Koleksiyoncu filminin sahnelerinden biri igin Anne’
kamera karsisinda gordiigiimiizde, odaya kapatildigr bu besinci se-

! Fransizca ash: Code inconnu: recit incomlet de divers voyages.
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kansta aslinda film gekimi igin rol yaptigin1 ge¢ de olsa anlariz. Haneke
bizi tuzaga diisiirmiistiir. Kamera arkasindaki bu ses Haneke olabilir
mi? “Basina gelenlere tepki goster. Tuzagima diistiiniiz. Sadece bu ka-
dar.” Ik ciimlede “sen” diye seslenirken, sonrakinde ikinci ¢ogul sahsa
gegis seyirciye de yoneltilmis bir seslenis midir? Kisacasi, bu bir meta-
lepsis olarak goriilebilir mi?

Ikinci soru, bu sekansin kendinden énceki sinema ve edebiyat
kiilliyatiyla olan baglantisinin niteligiyle ilgilidir. Oyuncu ilk kez dog-
rudan kameraya bakar. Klasik kurgu kaliplarini kirip seyirciyi izledigi-
ne yabancilagtiran ve gergekle kurgu arasindaki sinir1 ihlal eden bu
kamera gekimi seyirciyi de tuzagina diisiirdiigiinii kanitlar. Biz de kar-
sitmizdakinin Anne mi, bagka bir karakter mi yoksa Juliette Binoche
mu olduguna karar veremedigimiz bir kadinla beraber 3 dakika 45 sa-
niye boyunca, kendi kendimize, “Insanin gergek yizii nedir ki?” diye
sorariz.

Fowles, “Her insan kendisi igin bir giz olmalidir” derken getirilen
kip (-meli/-mali) zorunluluk veya kural durumunu anlatmak igin de-
gil, olasiliklar1 belirtmek igin kullanilmigtir. Fowles’un romanlarindaki
karakter ¢oziimlemeleri de bu olasihigin kendini gergeklestirmesi, agiga
gikarmas iizerinedir. Koleksiyoncu'da da Miranda’y: giizelligi igin ka-
¢irip odaya hapseden ve ilk bakista bir sosyopat portresi ¢izen Clegg’in
sadece basit bir sapik oldugunu séyleyemeyiz. Benzer sekilde, ilk sayfa-
larda duyarl ve zeki olduguna inandigimiz Miranda’nin gergek yiizii
¢ok farklidir. Bir insanin digerini anlama gabasi hayvanat bahgesindeki
bir ziirafay: izleyip resmini ¢izmeye ¢aligmaktan daha karmasik, belki
de imkansizhiga varan bir durumdur zira ¢ogu zaman gizemimizin,
gercek yilizimiiziin biz bile farkinda degilizdir. Ya da bununla yiizles-
mek istemeyiz.

Haneke sinemasi bu farkinda olmama/yiizlesmekten kaginma
durumunun ifadesidir. Haneke, konvansiyonel sinemanin yaptig1 gibi
insanlarin ve olaylarin resmini ¢izmeye ¢aligmaktan kaginir. Besinci
sekans da bunun kanitidir. Haneke bize, “Sen, seyirci, gergek yiiziiniin
ne oldugunu ben gosteremem, ok iyi bir oyuncu olmasina ragmen Ju-
liette Binoche da gosteremez” demektedir sanki. Bir anlamda, Haneke
sinemas: ziirafay ¢izmez, sadece gosterir. Onu anlama ve anlatma id-
dias1 yoktur. Boyle bir iddiasinin olmadigini da seyircisine bu sekansla
dogrudan ifade eder.

186



Sir Koleksiyoncusu Haneke

Duyarsizlik

Yedinci sekansta, Amadou’nun iyi niyeti yiliziinden polis tarafin-
dan yakalandiginda miilteci oldugu agiga ¢ikan dilenci Maria’nin gii-
venlik giigleri esliginde ugaga bindirilmesini izleriz. Sanki orada de-
gilmis gibi lizerine ¢op atilarak asagilanan Maria’yi, bir dokiintii koli-
sinden kurtulur gibi iilkesine geri gonderirler. Bunu izleyen sekansta,
bu sefer yasal olarak iilkede yasama hakk: edinen bagka bir go¢men,
Amadou’nun annesi, yiiziini géremedigimiz bir adama kendi dilinde
dert yanmaktadir. Kadinin oglu igin endiselendigini anlariz. Anneye
gore kiz1 Salimata’ya da biiyii yapmislar, gocuk bu yiizden sagir ve dil-
siz olmugtur. Karsisindaki adamdan biiyiiyli ¢6zmesi i¢in medet um-
dugu hissine kapiliriz. Yasama tutunmaya galistiklari iilkenin ve o iilke
insanlarinin dilini konusamayan bu iki gogmen kadin gokkiiltiirlii Av-
rupa’nin kiiltiirlerarasi iletisimdeki tikanmighiginin tecessiim ettigi ki-
silerdir.

Bir sonraki sekansta Anne evinde bir yandan iitii yaparken diger
yandan da sanat ve kiiltiir haberleri izlemektedir. Ust kattan gelen ¢1g-
ik seslerini duyunca televizyonun sesini kisip, kavganin bitmesini
bekler. Ilerleyen sahnelerde iist kattaki giiriiltiiniin ailesi tarafindan
siddet goren bir kiz ¢ocugundan kaynaklandigini, birkag sahne sonra
da Frangoise adinda bu kizin 6ldiigiinii 6greniriz. Ilk sekansta bize bir
“sey” anlatmaya galisan kiigiik kiz yoksa Frangoise miydi? Anne’in ka-
pisina birakilan not, Frangoise'in yardim ¢agrist miydi? Uziintii, vic-
dan azabi, hapsolmusluk, yalnizlik...

Fowles’'un Koleksiyoncu'sunda Miranda, hava almak i¢in bahgeye
¢ikabildigi ender anlardan birinde, kagma tegebbiislerinin hep basari-
sizlikla sonuglanmig olmasinin yarattigi ruh haliyle, baginin iistiinden
gecen ugaklardan yardim gelebilecegine bir an igin bile inanmig olma-
sin yasattigl hayal kirkliginin ardindan soyle der: “Keske insanlar
altlarinda neler olup bittigini bilselerdi. Hepimiz ugaklarin i¢indeyiz.”
(Fowles, 2011, s5.122). Sagir ve dilsiz Frangoise’in yardim ¢agrisini ya-
sadiklar1 mekanlarin alt, iist ya da yan katlarinda, duvarlarin gerisinde
neler olup bittigini bilmek istemeyenler karsihksiz birakmistir.

23. Sekans’ta, Georges ile Anne’1 markette aligveris yaparken izle-
riz. Frangoise 6lmeden dnceki bu giindelik siipermarket turlarinin bi-
rinde Georges'un duyarsizligini haklilastirmasina tanik oluruz : “Ben o
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¢ocugun agladigini hi¢ duymadim. Onu tanimiyorum bile. Ailesini de
tanimiyorum. Kargidaki yash kadina da toplasan ii¢ kez merhaba de-
misimdir. Benim sorunum degil”. Ust katinda oturan kiz gocugunu
tanimadig1 gerekgesiyle ona yardim etme sorumlulugunu kendinde
gormeyen Georges aym zamanda bagka iilkelerdeki savaslarda gekilen
acilan digerleriyle paylasmak gerektigini diisiinen bir savas fotograf¢i-
sidir. 18. Sekans’ta, Anne ve arkadaslariyla yemekteyken savas olan
yerlere gitmek istemesinin nedenini “Oras basit ve net, buras: karigik”
diyerek agiklar. 28. Sekans’ta, Georges’'un bu sefer boynuna astig: fo-
tograf makinesiyle metroda, gizlice ve rastgele karsisina oturan insan-
larin fotograflarim ¢ektigini goriiriiz. Fotograflardaki yiizler mesafeli
ve donuktur. Tipki Georges gibi.

Sinif ve Kimlik

Birbirini tanimayan insanlarin karsilikli, yan yana ya da omuz
omuza zaman gegcirdigi ender yerlerden biridir metrolar. Metropolle-
rin birbirinden habersiz yasayan farkli yiginlarinin benzer amag ugru-
na, bir yerden digerine gidebilmek igin, birlikte oturmak zorunda kal-
dig1 koltuklar... Hele zengin ve fakir arasindaki ugurumun en belirgin
olarak goriildiigii metro hatlarina sahip Paris gibi bir metropolde, bir
evsizle bir beyaz yakalinin ayni1 vagonda seyahat etmesi insanin aklina
Medusa’nin Sal'ni getirir: $imdi bir tren kazasi olsa da burada sikigip
kalsak, birbirinin goziine bakmaktan gekinen bu suratlar kurtulusun
birlikte hareket etmekle miimkiin olabilecegi bir durum kargisinda ne
yapardi acaba?’

Siiriikleniyoruz: Medusa’nin Sal’na benzer bir salin etrafina
bombalar yagiyor, sal donmus yeralt1 irmaklarina ya da kizgin
Amazon nehirlerine dogru siiriikleniyor, birbirlerini sevmek zo-
runda olmayan insanlar birlikte kiirek gekiyor, kavga ediyor, bir-
birini yiyor. Birlikte kiirek ¢ekmek, paylagsmaktir, tiim yasalarin,
sozlesmelerin ve kurumlarin 6tesinde bir seyleri paylasmaktir
(Deleuze, 2009, s.394-395).

Deleuze’iin Medusa’nmin Sal’'ni iyimser bir yorumla okudugu
acik. Biitiin sozlesmeler gegerliklerini yitirmis bile olsa insanlar, aci-
masizca birbirlerinin goziinii oymak istemelerine ragmen, ayn1 yone

! Hanake bunu 2003 yilinda gekecegi Kurdun Giinu'nde ele alacakur.
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dogru hep birlikte kiirek ¢ekmektedirler. Bu iyilikle kétiiligiin i¢ ice
gectigi bir yerde bile, birlikte yine de bir seylerin paylasiliyor olmasina
dayanarak, 6niimiizde parlayan bir umut 15181 yansimasinin pesine ta-
kilabiliriz. Hanake'nin metrosundaysa yasalar, sozlesmeler ve kurum-
lar hala yiiriirliikte. Bu yiizden belki kimse birbirini yemiyor, doviis-
miiyor ama mesafeli ve donuk gozlerin 6tesinde bir paylasim da ya-
sanmiyor.

39. Sekans’ta bu sefer Anne’s metroda goriiyoruz. Esmer tenli iki
gen¢ Anne’a asiliyor, cevap alamayinca aralarindaki sinif farkinin iize-
rine giderek onu rahatsiz etmeye ¢alisiyor:

“Siz manken misiniz Matmazel? Gergekten sizde bu giizellik var-
ken bagka bir sey olmaniz miimkiin degil. Sizin su yiiksek sosye-
tenin havaly, giizel insanlarindan biri olup olmadiginizi merak et-
tim. Kontes hazretleri serserilerle dolu metrodaysa kesin mecbu-
riyettendir. $oforii izindedir”.

Biiyiik ihtimalle Cezayir asilh olan bu gengler karsisinda Anne’1
savunan tek Kisi ise, Cezayirli yas¢a daha biiyiik bir adamdir.’

Geng ¢ocuk ve Anne bir siire yan yana otururlar, istasyona var-
diklarinda ¢ocuk Anne’in yiiziine tiikiiriir ve ¢ikar.

Karakter ve kisiligi Anne’a benzeyen Miranda giinliigiiniin son
satirlarinda, kendisini kagiran egitimsiz ve gorgiisiiz Clegg hakkinda
soyle yazar:

“Ne tuhaf, karsilikli ses ¢ikarmadan oturmustuk ve daha 6nce de

bir iki kez hissettigim bir seye, ona kars1 bir yakinlik duygusuna

kapildim; ask veya gekim veya sempati degil kesinlikle. Ama bir-
birine zincirlenmis yazgilar. Geminin batmasindan sonra birlikte
bir sala tutunmus, 1ss1z bir adaya diismiis gibi. Hi¢bir sekilde be-

raber olmak istemeyerek ama beraber” (Fowles, 2011, 5.180).

Miranda, sona yaklastigin1 hissetmeye basladiginda giinliigiinde
gergek yiiziinii kendine itiraf etmeye de baglamistir. Artik Mediisa’nin
Sali'nda siiriiklendigini kabul eder. Sali paylastigi, yani iginde bulun-
dugu ¢agin insanlarini tipki Clegg gibi gorgiisiiz, cahil ve sanattan an-
lamayan bir kitle olarak tanimlar. Onlara “Yeni Kitle” der. Kendisi gibi
gercek burjuvalarsa artik azinhkta kalmistir. Miranda soyle devam

* Bu oyuncu daha sonra Sakli’da Cezayirli Majid roliiyle kargimiza ¢ikacaktir.
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eder: “Azicitk benim. Onlar Yeni Kitle”. Miranda giinliigiinde
Clegg’den bahsederken ona takma bir isim vermistir: Caliban. Caliban,
Shakespeare’in Firtina'sinda vahgi, ¢irkin, insanhktan ¢ikmig hiz-
metkarin adidir. Miranda’nin géziinde iste bu Calibanlar artik Yeni
Kitle'dir.

Anne, tacizcisi metrodan indiginde kendini tutamaz ve higkirik-
lara bogulur. Cezayir asirh bir Caliban tarafindan asagilanmistir. Azi-
cik ile Yeni Kitle’nin metrodaki kargilagmasinda, bu sefer kazanan Ye-
ni Kitle'dir.

“Ama bir savas bu. Kugatilmis bir kentte bulunmaya benziyor.

Her yanimizi sarmislar. Dayanip onlar1 disarida tutmak zorunda-

yiz. Caliban ile benim aramdaki bir savas. O yeni Kitle, bense

Azicik. Kendi silahlarimla savasmaliyim. Onunkilerle degil. Ben-

cillik ve zorbalik, utang ve hingla degil” (Fowles,2011, 5.218).

28. Sekans’ta Anne’1 bir tiyatro sahnesinde prova yaparken izle-
riz. Abartili hareketleri, yiiksek kahkahalari, kaba saba durusuyla alt
siiftan bir karakteri canlandirdigim tahmin ederiz. Kiigiik bir aras-
tirmayla bu karakterin Shakespeare’in On Ikinci Gece oyunundan
hizmetkar Maria’y1 canlandirdigini 6grenebiliriz. Haneke’nin Roman-
yal dilenci kadin karakteri i¢in Maria ismini se¢mesi bir tesadiif mii-
diir?

Haneke’nin Maria’s1 da bir tiir Caliban’dir ve kendi Calibanligin-
dan utanir. Otuz altinc1 sekansta kendisi gibi gogmen arkadasina utan-
cini aglar:

“Bir giin dilenci bir kadina para vermistim. Sonra hemen hastalik
kapmamak igin ellerimi yikadim. Agik¢a midemi bulandirmisti.
Gegen ki Saint Germain Bulvarr’'nda iyi giyimli bir adam bana 20
Frank vermek iizereydi. Derken uzattigim elimi gordi. Midesi
bulanmus gibi paray1 kucagima firlatt1”.

Miranda karakteri sinif farkin1 tanimlarken asalet ve zekd kav-
ramlarini 6n planda tutar. Ona gore, kendisinden para istenen bir bur-
juva durumdan rahatsiz oldugu i¢in yardim eder. “Burjuvalar peslerini
birakmazsaniz rahatsiz olup verirler. Zeki insanlar da verirler ya da
dosdogru goziiniiziin igine bakarak hayir derler. Verememekten utang
duymazlar” (Fowles, 2011, s.199).Burjuvalar vicdanlarini ihtiyag sahi-
bine para vererek rahatlatmaya cahsirlar. Zeki insanlar ise, Miran-
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da’nin da kendini tanimladig: sekilde, bunun bir ise yaramayacaginin
farkindalardir. Miranda, Clegg ve Yeni Kitle, dolayisiyla da iginde bu-
lundugumuz sistemin hem kiiltiirel hem de bes parasizlariyla ilgili s6y-
le der: “Onu asla iyilestiremem. Ciinkii hastaligi benim” (Fowles, 2011,
s.146).

Bilinmeyen Kod'un sdylenmeyen cevaplarinin 6tesinde seyircisine
ima ettigi bir sey varsa, o da Anne’in, Georges'un ya da Batili orta ve
tist sinifin, medyasinin, degerlerinin ve de kurumlarinin Avrupa’da
yasanan sinif ve kimlik dramini iyilestiremeyecegi ¢iinkii Miranda’nin
da dedigi gibi, bu dramin nedenini tam da onlarin olusturdugu gerge-
gidir.

Siddet

Miranda sadece bir kereligine Clegg’den kagma sansim yakalar.
Clegg’in bos bir aninda, ortahikta unuttugu baltanin sopasiyla ensesine
vurur fakat tam isabet ettiremez, daha dogrusu isabet ettirmek istemez
ve ikinci vurusu yapamadan teslim olur. $iddet ona gore serserilerin,
alttakilerin, Yeni Kitle’nin bagvuracag: bir yontemdir ve onlarin yon-
temleri Miranda i¢in mide bulandiricidir. Miranda, asaletini kaybet-
memek ugruna 6liimii bile goze alir ve en nihayetinde de agir bir gribe
yakalanarak oliir. Diigsiindiikge midesini bulandiran siddetin iki yonlii-
ligiinden bahseder; hem siddetin hem de siddetten duyulan korkunun
canavarca oldugunu yazar:

“Dogrudan siddete bagvuramam. Diisiincesi bile dizlerimin bag-
n1 ¢oziiyor. Bir keresinde, Whitechapel'den sonra East End do-
laylarinda Donald ile aylak aylak gezindigimizi animsiyorum.
Karsimiza, orta yash iki Hintli'nin etrafina tigiismiis, bir grup ser-
seri ¢iktl. Karg1 kaldirima gegtik, midem bulaniyordu. Serseriler
adamlara baginp kiifiirler yagdiriyor, onlar1 hirpaliyor ve kaldi-
rnmdan yola itekliyordu. Donald, “Bu durumda insanin elinden
ne gelir?” diye sordu; ikimiz de omuz silkip acelemiz varmig gibi
yaptik. Ama serserilerin siddeti de bizim siddetten duydugumuz
korku da canavarca bir seydi. $imdi o gelse ve 6niimde diz ¢okiip
elime bir balyoz verse, darbeyi indiremezdim” (Fowles, 2011,
s.158).

Bu hikédye akla Anne’in metroda Cezayir asilli Fransiz gengler ta-
rafindan sikistirildiga sahneyi getirir. Vagondaki Parisliler bir kadinin
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taciz ediligine seslerini gikaramazlar. Anne, st kattaki kizin ailesi tara-
findan doviildiigiinii anlasa dahi harekete gecemez. Georges, sadece
savastaki siddetin fotograflarin1 gekmekle yetinir. Hangisi daha cana-
varcadir? Georges’un kamerasindan ¢ikan siddet fotograflar1 mi yoksa
yine ayn1 kamerayla gekilmis, siddete ses ¢ikarmaktan korkan insan
yiizlerinin metroda rasgele ¢ekilmis fotograflari m1? Haneke igneyi
kendine, guvaldizi seyircisine batirir. Iste bizi rahatsiz eden, gergek yii-
ziimiizii sorgulamaya iten bu guvaldizdir. Seyircinin siddetten duydu-
gu korku, mide bulantisi ya da 6teki tarafa bakma hali, ad1 ne olursa
olsun, bununla yiizlesememek de en az siddet kadar canavarcadir.

Bol siddet sahneli gerilim filmlerinin afislerinde yer alan, klige-
lesmis ¢i1glik atan kadin fotograflari hepimizin dikkatini ¢ekmistir. Bi-
linmeyen Kod'un orijinal afisi de ilk bakista, savunmasiz ve masum
kadin imajinin basindan gegen siddet ve gerilim dolu dakikalardan
zevk alanlara yonelik bir mainstream film afisi gibi géziikmekte. Oriji-
nal afiste, Juliette Binoche’un bir havuzun iginde, kadraj disindaki bir
yere bakip ¢ighk attigini goriiriiz. Yazinin basinda da séyledigimiz gi-
bi, sanki izleyecegimiz film klise bir gerilim filmi olacaktir.

Sanatta Gergeklik ve Kurgu

Film igindeki Koleksiyoncu filmiyle Fowles'un Koleksiyoncu ro-
mani arasindaki tematik benzerliklerden bahsettik. Simdi de film igeri-
sine yerlestirilen ve Bilinmeyen Kod'un olaylar dizisinden bagimsiz
Koleksiyoncu filminin se¢imini, Haneke’nin sanat1 ger¢eklik ve kurgu
arasindaki ¢izgiyi siliklestirmek ve sinema seyircisini bu ikilik arasinda
manipiile etmek amaciyla yaptigini vurgulamaya ¢alisacagiz. Gerek Bi-
linmeyen Kod'un afisinde 6n plana ¢ikmasi gerekse filmin geneline
hakim olan tek ¢ekimle ag1 ve ters a¢1 sahnelerinin gakigmasi, Koleksi-
yoncu'yu Bilinmeyen Kod'un hem biitiinleyicisi hem de zitt1 konumu-
na oturtur. Haneke, Michel Cieutat ile yaptig1 bir goriismede, neden
iki farkli estetik yontemi kullanmayi segtigini sdyle anlatiyor:

“Tek ¢ekim kullandim... Ciinkii ilk olarak, pargalar igin sabit bir
yapr bulmak gerekiyordu, yapbozdaki gibi ama aym zamanda
bunlar1 ahisilmis bigimde ¢ekilen film igindeki filme baglanan
sahnelerden de ayirmak sartti. Bir bagka sebep de her sahnenin
gercek zamanh gelismesine olanak saglamak. Bu zamani manipii-
le etmemek igin kullanilan bir yol ama bir yandan da bir tiir ma-
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nipiilasyon ¢iinkii film igindeki filmin sahnelerinin diger sekans-
lar kadar yapay oldugunu gostermekte. Aslinda, Bilinmeyen
Kod'da her sey manipiilasyonla ilgili. Bununla oynuyorum g¢iinkii
herkes sinemanin seyirciyi manipiile etmek oldugunu biliyor. As-
linda mesele bunu bilmekten ¢ok hissetmekten, daha derin bir
sekilde anlamaktan gegiyor. Iki tiir sahnenin ele alinmasindaki
farklilikla, ayn1 zamanda bu iki farkl: estetik anlayisiyla baslaya-
rak, iyi hazirlanmis bir hikdyeye kendini kaptiran izleyicilerin
tamamen manipiile edilebilecegini gostermek istedim... Zaten
amacim da izleyiciyi manipiile etmekti!” (Haneke’den aktaran
Wheatley, 2013, 5.54).

Haneke’nin iki amaci var gibi. Ilki, konvansiyonel filmlerin kur-
gusu ve ¢ekim tekniklerinin izleyiciyi her zaman manipiile etmeye yo6-
nelik oldugunu gostermek. Bunu da iki farkh estetik anlayisini, yani
tek ¢cekim ve gergek zamanh sahneleri agi/kars1 ag1 ve montajli sahne-
lerle ¢akistirarak yapiyor. Boylece ilkinde seyirci olaylar1 sanki kendi
kamerasinin bakis agisindan nesnel ve gergek zamanl izliyormus his-
sine kapiliyor. Daha sonra Koleksiyoncu'dan sahneler izlediginde,* fil-
min yapisinin degistigini ve film igerisinde bagka bir film, anaakim bir
gerilim filmi izledigini anlhiyor. Haneke tek ¢ekim ve ger¢ek zamanlh
sahneleriyle bir yandan gergeklik ve kurgu arasindaki sinir1 ihlal edi-
yormus izlenimi yaratsa da ikinci estetik stilinin yarattigi manipiilas-
yonu fark eden izleyici, bu ihlalin de bir manipiilasyon iiriinii olabile-
cegini seziyor. Sonugta, Haneke manipiilatif olanin, stilin kendisi ol-
dugunu ve bundan kagisin imkansiz oldugunu gosteriyor.

Tek ¢ekim sahnelerinin bir diger katkis1 da zamani mekan olarak
diisiinmeye olanak saglamalaridir. Ciinkii bu tiir sahnelerde zamanda
ve mekdnda ayni anda ilerledigimiz hissine kapiliriz. Boylece zaman
kamera karsisindakiyle beraber igerisinde ilerledigimiz bir mekan ola-
rak kurgulanir. Andre Bazin’e gore bu teknik sinemanin hiimanist y6-
niine isaret eder. Karsidaki karakterlerle ortak bir sekilde paylastiginizi
hissetiginiz, montaj manipiilasyonlarina ugramamis gercek zamanh
sahnelerin seyirci lizerinde daha samimi bir havasi, gergekle daha dog-
rudan bir iligkisi vardir (Parfait, 2007, s.77). Peki, Haneke amacinin

* Anne’in kagirildigi sahnede dogrudan kameraya konusmasi ya da havuz sahnesinde
Anne’in ve diger oyuncunun yiizlerinin agi/karst ag1 montajiyla yakin plan ¢ekimi.
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seyirciyi manipiile etmek oldugunu soylediginde bu samimi gergeklik
hissinin de bir kurgudan ibaret oldugunu seyirciye animsatmayi kas-
tetmiyor muydu? Haneke, yine dogru soruyu sormustur: Bir filmi,
diinyayi izledigimiz gibi izleyebilir miyiz? Bir film her ne kadar estetik
secimler sayesinde bir olay1 dogrudan aktardig: hissini yaratsa da as-
linda kurgudan ibarettir ve seyirci de kurguyla gergeklik hissi arasinda
gidip gelirken bu ayrimin farkina varir.

Gekim teknikleri disinda, senaryoda bulunan kendine gonderme-
li sahneler de bu manipiilasyonun diger elemanlarini olusturmaktadir.
Yukarida da bahsettigimiz gibi, yirmi sekizinci sekansta Anne’in can-
landirdig1 Shakespeare oyunundaki Maria karakterini iki yonden de
bu manipiilasyonun bir eleman: olarak érnek gosterebiliriz: 11k olarak,
Anne’in canlandirdigi Maria karakteri, filmdeki Romanyali gé¢men
Maria ile olan isim ve sinif benzerligi araciigiyla, Bilinmeyen Kod ka-
rakterlerinin kurgu diinyasinin bir uzantis1 olduguna isaret eder. Ikin-
ci bir okuyusla ise, sekans sonunda roliinii bitiren Anne’in los tiyatro
salonuna bakarak ‘Kimse var mi1?’ sorusunu yoneltmesiyle izledigimiz
kisinin Anne mi yoksa Juliette Binoche mu olduguna ya da oyun y6-
netmeninin mi yoksa Haneke’nin mi salonu terk ettigine bir an i¢in de
olsa karar veremememiz, “iyi hazirlanmis bir hikdyeye kendini kapti-
ran” biz izleyicilerin hikayenin gergekliginden siipheye diiserek kur-
gunun manipiilasyonuna ugradigini farketmesine yol agmaktadir. Be-
sinci sekansa atifla daha 6nce sordugumuz soruyu bu noktada cevap-
layabiliriz. Bu sekansi agiklarken Haneke’nin bizi disiirdiigii tuzaktan
bahsetmistik. Kamera arkasindaki sesin Haneke olabilecegini, “Bagina
gelenlere tepki goster. Tuzagima diistiiniiz. Sadece bu kadar...” derken
aslinda kime seslendigini sorgulamig, bunun bir metalepsis olup ola-
mayacagini sormustuk.

Yine bu sekansta da oyuncunun Anne mi yoksa Juliette Binoche
mu oldugundan emin degilizdir, bir an sahnenin kurgu olup olmadi-
gindan tereddiit ederiz. Kamera arkasindan konusan Koleksiyoncunun
yonetmeni midir, yoksa bize seslenen, bizi manipiile etmeyi basararak
tuzagina diigiiren Haneke midir? Ikisinin de olma olasilig1 ve bahsetti-
gimiz gergeklik/kurgu ¢izgisinin siliklesmesi Haneke’'nin amagladig:
manipiilasyonun ta kendisidir. Bu ¢izginin silinebilmesi aslinda sine-
manin manipiilasyona ne kadar agik oldugunun da kanitidur.
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Ugiincii bir 6rnek igin Georges’'un metroda ¢ektigi fotograflara
bakalim. 34. Sekans’ta ekranda Georges’un gektigi portreleri goriiriiz.
Bu fotograflarda kameraya dogrudan bakan yiizler vardir. Fakat yirmi
dokuzuncu sekans: izledigimizde, Georges'un kamerasin gizlice kul-
landiginy, yani karsidaki kisinin fotografinin ¢ekildiginden haberdar
olmadigin1 6grenmistik. Boylece film igindeki gergekligin de yirmi do-
kuzuncu sekansta manipiile edilerek kurgulandigini fark ederiz. Gor-
diigiimiiz fotograflar, Georges'un metroda ¢ekmis oldugu fotograflar
degildir. Boylece, metro sahnesinin de kameraya dogrudan bakan in-
san ytizlerinin de kurgunun birer pargasi oldugunu animsariz.

Haneke, orneklendirdigimiz metalepsislerle sanat yapitinin ger-
cekle kurmaya galistig1 bagin ne oranda organik oldugunu seyircisine
sorgulatir. Sekanslar arasindaki gegisin kararmayla beraber gergekles-
mesi ve film boyunca pargal anlati teknigini tercih etmesinin nedeni
de bu olabilir. $6yle ki: tek ve bir biitiin olarak algiladigimiz haya-
tin/gercekligin yine bir biitiin seklinde, diizenli ya da bagka bir deyisle
organik olarak sanat yapitinda temsil edilme iddias1 inandiric1 olma-
malidir. Gergeklik ve kurgu arasindaki ayrim ne kadar siliklestirilmeye
cahsilirsa galisilsin, bu silme isleminin kendisi de bir manipiilasyon-
dan, kurgunun meta diizeyde kendini hatirlatmasindan ibarettir.

Umut Etmek

Bilinmeyen Kod'un son sekansi da ilk sekans gibi sagir ve dilsiz
bir bagka ¢ocugun oyunuyla agilir. Bu sefer oyundaki diger ¢ocuklarin
tahminlerini géormeyiz. Hangi sozciigii anlatmaya g¢alistigin1 bulmakta
higbir yonlendirme alamayiz. Her ne kadar karamsar ve dramatik bir
Avrupa tablosu izlemis olsak da karsimizdaki ¢ocugun uyandirdigy his,
nedense olumlu bir seydir. Yeni neslin tagidig bir umut gibi...

Tarkovski'nin sézlerini hatirlayalm: “Diinyay1 degistirecek olan
sey filmler, resimler ya da edebiyat degil, o filmleri seyreden, o kitapla-
r1 okuyan ya da o resimlere bakan ve iste tam da bu ylizden degistigi
i¢in, diinyay1 degistirmeye karar veren insanlardir” (Tarkovski, 2009,
s.110). Belki de igimizdeki gizlerden biri gelecege dair tasidigimiz
umuttur.
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Oya KASAP

Bu makalede, Michael Haneke’nin 2001 yapimi Piyano Ogretme-
ni filmi iizerinden giiniimiiz Avrupa’sinda kadin arzusunun konum-
landirilmas: ve yeniden iiretimi incelenecektir. Piyano Ogretmeni, Elf-
riede Jelinek’in ayn: adh romaninin bir uyarlamasidir ve merkezinde
bir kadin karakter, Erika Kohut vardir. Jelinek 1983’te yayinlanan ro-
maninda feminist bir dil kullanmigtir. Haneke kadinin toplumsal ola-
nin bireyler iizerindeki etkisini, iligki kurmanin olanaksizlig1 ¢ergeve-
sinde Erika Kohut'un 6znel yasami iistiinden incelemektedir. Film
toplumsal-ideolojik elestirilerde bulunurken, toplumsal elestiri kadin
karakter iistiinden viicut bulur. Film gosterdikleri ve gostermedikleriy-
le birlikte kadin arzusunun geg kapitalist sistemde nasil susturuldugu-
nun incelenmesine firsat veren bir 6rnektir. Bu anlamda arzunun tem-
sili gercevesinde filmde kurulan kiiltiirel, toplumsal ve tarihsel izlek
¢oziilmeye calisilacak; eril iktidar tizerinden kendini kuran burjuva
ideolojisinin filmde kazandig: somut temsili dikkate alinarak kadinin
madun olarak nasil susturulduguna da olas: bir cevap arayisina girisi-
lecektir.

Haneke ¢ogu filminde 6ne ¢ikan, olaylara nesnel ve mesafeli yak-
lagimin1 Piyano Ogretmeni'nde de siirdiiriir. Yarattig klostrofobik at-
mosfer filmdeki karakterleri -ve belki izleyiciyi de- bogar. Goriintiiler
kadar kisilerarasi iligkiler de soguktur. Iliski kurulmak istendikge, iligki
kuramamanin tekinsizligi arzunun ve siddetin dozunu artirir. Tatmin-
sizlikten dogan ve hep da-
ha fazlasini isteyen arzuya
ve siddete isaret etmek
Haneke icin farkindalik
yaratmay1 istemenin bir
yoluymus gibi goriiniir.
Piyano Ogretmeni'nde ar-
zunun temsil edilis bici-
mini ele aldigimizda, ata-

Piyano Ogretmeni - 2001
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erkil yapinin kadin arzusunu eril olusla yeniden iiretmekteki istahi,
¢agimiz kadininin dahi kadini anlatamadigi ama kadinin hep anlatil-
dig1 sorusunu da giindeme tagir.

Piyano Ogretmeni'nin genel dnermesi, arzunun cinselligin modeli
olan sermayenin bedenlesmis hali olmasidir. Kadin (Erika) ve erkek
(Walter) arasindaki sado-mazosist gerilim, Erika’nin mazosist teslimi-
yeti ve Walter’in baglangigta karsi koyuyormus gibi goriinen fakat son-
radan istlendigi sadist erk, bireylerarasi iligki kurabilmenin imkansiz-
liginin 6tesinde ve ¢ok daha fazla toplumun bigtigi rollerin acimasizh-
gin1 gosterir. Egemen diizenin ekonomisi acinin kargisina sagaltilma
¢ikilmasina hi¢ miisaade etmez sanki. Bu hep otelenen ve tatmin ol-
mayan arzuyu yaratan tiikketim toplumunun igi bos reel anlamu ise, ar-
zunun aslinda kendinden bagska higbir seye gondermede bulunmayan
pornografik bir yapiya sahip olmasidir. Kapitalist sistemin temelini
olusturan bu i¢i bos isaretlerden olusan pornografik bakis ve bu baki-
sin Urettigi anlam, eril bakis tarafindan iiretilir. Erkek haz alirken, ka-
dinin aldig1 haz aslinda erkegin aldig: haz tizerinden konumlandirilir.
Kadin (Erika) eril dili sahiplenip iktidar: elinde bulundurmak istese de
filmin sonundan mutsuzlukla ¢ikar; erkek (Walter) egemen diizenini
devam ettirir: Sado-mazosist arzular1 olan kadin, agik¢a siddeti talep
ettiginde onu agagilayan erkek medeniymis gibi goriinerek hi¢ durma-
dan siddet uygulamakta ve tahakkiim kurmaktadur.

Bu durumda arzu nasil temsil edilir? Eril bakis nasil bir seydir?
Haneke boylesine ayriks: bir kadin karakterle ne soylemek ister? Bu
sorularin pesinde Piyano Ogretmeni'ni sinemasal dilin irdelenmesinin
yani sira, Batr'nin toplumsal kodlarinin yeniden insasi ve kadinin sus-
turulusunun tarihi baglaminda da ele almak farkh bir okuma deneme-
si olacaktir.

Oznelestirilmis Kadin

Erika Kohut, kirkl yaslarinda Viyana konservatuvarinda ders ve-
ren bir piyano 6gretmenidir. Annesiyle birlikte ayn1 evde yasar. Anne
kizin kilitli kapilar ve los 1siklarla aydinlatilan evlerinin kasvetli duvar-
lar1 ardinda yasadiklari giiven esasina dayal ikili iliski annenin hiik-
metme hirsinin baskisi altindadir. Anne, Erika’nin gittigi yerleri ve eve
ne zaman donecegini bilir. Geg kaldiginda telefonla izini siirer ve Erika
eve dondiigiinde geg¢ kaliglarinin hesabini sorar. Anne kontrol etmek
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ugruna kizim1 hirpalamaktan ¢ekinmez. Baha'nin Steinhof akil hasta-
nesindeki 6liimiiyle birlikte duyulan eksikligi, Erika annesi igin fallus
islevini gorerek tamamlar. Lacanci anlamda, anne fallusu arzu ettigin-
de ¢ocuk annesini tatmin etmek igin fallus olur. Masanek’e gore bu
durumda fallik merkezinin etrafinda iki tane dikotomik pozisyon olu-
sur: Fallus olmak-Cocuk/Fallus’a sahip olmak- Anne. Erika ve annesi
arasinda fallus merkezinde donen iliski imgesel anne gocuk iliskisini
belirlerken ayni1 zamanda kadin ve erkek arasindaki iligkiyi de belirler.
Yani her iki cinsiyet ve de anne-gocuk arasindaki yakinlagma ancak
tigincti bir nesne -fallus- iizerinden gergeklesebilir (Masanek, 2005,
s.28). Erika ve annesi arasindaki iliski babanin yoklugundan kaynakla-
nan bir ikame iligkidir. Geceleri paylastiklar1 yatak, birbirlerine en
yumusak davrandiklar1 ve sevgilerini ifade edebildikleri tek yerdir ve
anne kiz arasindaki gerginlik, fallus olma ve fallusa sahip olmanin ik-
tidarin siirdiirmek ve boylelikle ataerkil diizeni simgesel olarak devam
ettirmektir. Erika'nin annesinin arzularinin yonlendirdigi otoriteden
kagmasini saglayansa disariya duydugu meraktir. Ona haz veren sey
bakmaktir. Haneke pek yapilmayan bir seye ciiret eder; bir kadinin
cinsel fantezilerinden disariya bakmaya ¢alisir; disarisi kagis1 saglaya-
bilir, ancak igeride anneyle kurulan tahakkiim iliskisinin yasas1 digar1-
da da gegerlidir: ataerkil diizen, kadinin mazosist haz arayisin1 kabul
edemeyecek kadar kadini kutsal ve igrengten azade bir erkek bagimh
haz nesnesi olarak kurup, herhangi bir eylemin 6znesi kilmaktan
ozenle kaginir.

Haneke, filmde Erika Kohut’un bakisinin pesine diiser. Erika an-
ne evinden kagabildigi bazi1 zamanlarda porno sinemalara gider. Salt
bakmaktan haz aldig1 porno filmleri izlemeden 6nce bagkalarinin ¢6pe
attigl spermli mendilleri koklar. Kendi kendine tatmin olmadig: gibi
bakiglarinda da herhangi bir tatmin yoktur. Bakmanin kendisi gekici-
dir. Bagka bir sahnede acik hava sinemasinda arabanin iginde sevisen
bir ¢ifti dikizler. Gordiiklerine arabanin yanina iseyerek yani bedeniyle
tepki verir. Bu aldig1 hazzin bedensel karsihgidir. Annesinin kendisine
bigtigi onun fallusu olma roliinii Gistlenen Erika karakteriyle “kendisi
bakan olan, bakisi sahiplenen ve boylece bakisin fallik iddiasini hatta
talebini kendi hakki olarak ortaya koyan” bir kadin anlatilir.

Film boyunca, Laura Mulvey’in anlati sinemasina iliskin teorisin-
de bahsettigi erilin bakisina sunulan nesne olmanin (Mulvey, 1979,
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s.177-195) otesinde; siirekli dikizler haldeki bakanin bakigim iistlenir
Erika. Dikizleme siirecinin kendisinin 6ne giktig1 Erika karakteri, ken-
disini yikima gotiirebilecek bir bakigla dans etmektedir; ¢linki bu ba-
kisin sahibi eril olandir; genellikle de eril egemenlik toplumsal alanda
bu bakigin vahsiligini kadin1 bastirarak mesrulastirdig i¢in Erika oy-
nanmas! imkansiz bir rolii iistlenmeye kalkigmaktadir: Kadin ancak
sapkin ya da degil, sado-mazosist erilin bakisinin nesnesi olabilir; yok-
sa erkegin yerine tistelik hi¢bir hafifletici nedene de bagvurmadan sid-
det uygulamaya ve uygulatmaya dayanan cinsel eylemin 6znesi olmay:
arzulamak kadin igin kendi bindigi dali kesmek olacaktir: Haneke eril
bakisin haz nesnesi kadin algisini alt st edip, kadini kutsal olmaktan
¢ikarmay1 amaglar gibidir. Unlii sinema oyuncusu Isabelle Huppert'in
Erika karakterini canlandirmak i¢in se¢ilmesinin bir nedeni de budur;
Huppert burjuva kiiltiirlii ve egitimli kadinin ideal bir temsilcisidir;
sevilen ve begenilen bir sinema oyuncusu olarak kiiltiir diizeyi yiiksek
ve klasik miizikte yetkinlesmis ama yasaminda sadece siddete yer aga-
bilen bir kadini canlandirmasi, kadinin kutsallagtirilmasi sorununun
ele alinmasinda olumlu islev gorecek bir unsurdur. Klasik miizik gibi
Bati medeniyetinin en iist diizey sanatsal ifadesini milkemmelen kul-
lanan, burjuva bir kadin miizisyen, kendi 6zel ve toplumsal yasaminda
hi¢bir yiiceltme nesnesine iligkileri diizeyinde sahip degildir; yasam
annesinin ya da disaridaki erkegin tahakkiimii altindadir; kendisinin
bildigi tek sey de tahakkiim kurmaktir; bunu en ¢ok 6grencileri iize-
rinde dener.

Erika, tiim Haneke filmlerinde oldugu gibi, 6zdeslesilebilecek bir
karakter degildir. Feminist bir algiyla Erika karakterinin norm dis1
cinsel fantezilerinin kadinin 6zgiirlesmesinin ifadeleri olarak okumaya
¢abalamak, olsa olsa sadece soru soran ama yanit sunmayan; kimlik
konumlarin1 da bu yiizden imkénsiz kilan Haneke’ye yapmadiginmi
yaptirmaya ¢alismak gibi bir sey olurdu.

Soyle ki: Erika’nin kendisiyle iliskisi her seyden ¢ok mazosisttir.
Aksam yemeginden hemen 6nce banyoda vajinasini jiletleyerek hisle-
nen bedeninden akan kani annesine gostermekten ¢ekinmez ¢iinkii
temsili bir igdis etme hareketi olarak okunabilecek bu jilet sahnesinin
siddeti Erika i¢in siradandur. Jiletle kendi bedenine miidahalesi roman-
tik bir kendini yok etme hareketi degildir. Aksine bedeniyle kurdugu
bu temas kendine yakinlagmasini saglarken etrafinda oriili ¢irkin
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diinyaya karst duydugu yabanciligi bir nebze hafifletmektedir. Erika
kurulu diizene ayak uydurabiliyorsa bunun bir sebebi miizik, digeriyse
mazosizmidir.

Filmde Erika’nin mazogizmi bir tiir isyandir belki isyan olmasina
ama davranis ve tutumunda, toplumsal iliskilerinde en ¢ok Avrupa
aydinlanmasinin mirasi olan akla teslimiyeti, agir1 rasyonellesme ve
rasyonellestirmeyi okuruz. Bu mazosizm daha sonra 6grencisi Walter
Klemmer ile kurdugu iliskiye de bir koprii olusturur.

Filmin erkek karakteri Walter Klemmer yirmili yaslarinin orta-
sinda, saghkl goriintiisi, sportif bedeni, aldig1 mithendislik egitiminin
destekledigi analitik akli ve neredeyse her kadini bastan ¢ikartabilecek
gekiciligiyle filmde sadece kadinlarin degil toplumun da arzuladig id-
eal erkek imgesini kusursuz temsil eder. Teknikten anladig1 kadar kla-
sik miizik ve yiiksek kiiltiirden de anlar. Erika’yla, Schubert ve Schu-
mann lizerine konusacak kadar donanimlidir. Walter ruhu ve bede-
niyle sistemin hatasiz islemesini saglayacak olan teknokrat diizenin ta-
styraisidir. Iginde tagidigs giiglii 6zgiivenle 6zel bir konser daveti sira-
sinda tanigtig ve soguk ulagilmazhigiyla dikkatini ¢eken Erika’nin bir
av gibi pesine diiser. Avc1 Walter, Erika’nin 6grencisi olmay isteyecek
kadar goziinii karartmigtir. Rekabetg¢i karakteriyle 6gretmenini bastan
¢ikartmak igin ugrasir ve Erika’yla temasa ge¢meyi basarir. Erika’ya
gore miizikten ¢ok kadinlarla ilgilenen Walter i¢in bu basarisinin ilk
adimudir.

Walter ile Erika’nin ilk bedensel temasi konser salonunun tuvale-
tinde olur. Karsilasmadan kisa bir siire 6nce Erika, Walter’in bir kiz
ogrencisine ilgi gostermesine tahammiil edemeyip konser salonunu
terk etmis ve bu ilginin intikamini almak igin kiz 6grencinin paltosu-
nun cebine cam kiriklar1 koymugtur. Ogrencinin elinin yaralandig:
anda Erika mekéni terk etmek ister ve Walter’e 6grenciyle ilgilenmesi-
ni daha dogrusu kahramani oynamasini sdyler. Bu erkege yakistig: dii-
stintilen ve erkegin sahiplendigi toplumsal roldiir ve Walter sasal1 va-
rolusuyla bunun igin bigilmis kaftandir. Walter film boyunca bu gore-
vi yerine getirecektir. Erika Kohut filmin ana anti-kahramaniysa, Wal-
ter Klemmer filmin bir siire i¢in kahramanidir. Walter Erika’y1 tuvale-
te kadar takip eder. Bedensel gevikligiyle tuvalet kabininin iist kismina
atlar ve Erika’nin tuvaletten ¢ikmasini saglar. Avini ele gegirmistir.
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Erika’yr 6pmek ister fakat bosuna. Erika duygusal temastan kaginir,
onun yerine Walter’i eliyle tahrik eder ve ona bakmak ister. Wal-
ter’den kendi bedenine dokunmamasini ister. Walter dayanamaz, bir
yandan bunun aci verici oldugunu agiklarken diger yandan bir erkege
tim bunlarin yapilamayacagini anlatir. Erika’nin bilmedigini var saya-
rak tekrar eder: “Bir erkege bunu yapmamalisin.” Haneke’nin Piyano
Ogretmeni ile yapmak istedigi de bu erkege yapilamayacak seyin erke-
ge yapilmasidir.

Erika ve Walter ikinci bir kez Erika’nin annesiyle birlikte yasadig:
evde yakinlagirlar. Anne'ye haber verilmeden gergeklesen bu ziyarette
erkek misafiri Erika odasina alir ve annenin yiiziine kap: kapatilarak
anne devre dis1 birakilir. Bu odada gegen sahne belki de filmin en yara-
layic1 anlarindan biridir. Erika’mn daha 6nce yazip eline verdigi mek-
tubu okuyan Walter, Erika’nin istekleri karsisinda 6nce sasirir. Erika
mektupta Walter'e mazosist isteklerini adim adim yazmugtir. Erika tip-
ki jilet sahnesinde oldugu gibi bir kez daha kendini baskiya teslim et-
mek ister. Diger yandan ilk kez arzularini agikga dile getirerek iktidar
istencini ortaya koyar. Mektupta yazanlar isteyen Erika’dir, yani ka-
dindir ve istedikleri kendini siddete teslim etmektir. Siddetten haz al-
digini itiraf etmektir. Erika Walter’le iktidarin el degistirdigi bir efendi
kole iligkisi kurmayi ister. Yerde oturmus bir kutunun igindeki aletleri
gosteren Erika goniillii kurban olmayi istemektedir; kamera egemen
erkek figiirii olarak Walter’in yiiz ifadesinin bu beklenmedik teklifle
nasil degistigine odaklanir. O andan itibaren pesinden kosarak elde
edecegini varsaydigi kadin imgesi yerle bir olmugtur: Walter'in saskin-
g1 tiksintiye doniigiir. Walter vakur duyarliigini kaybeder. Ona gore
Erika hastadir ve tedaviye ihtiyaci vardir. Burjuva degerlerin tasiyicisi
Walter, Althusserci anlamda egemen ideolojinin iirettigi erkek 6znel-
liginin temsilcisi haline gelir (Althusser, 2002). Erika’dan tiksinmesi ve
ona hasta demesiyle Walter yargilayicidir ve baskin tarafa donisiir.
Erika iginse arzular tipki agkin zemini kadar banaldir. Erika’nin 6g-
rencisi Walter Klemmer ile kurmaya galistig1 iligki sembolik bir 6liimle
sonuglanir. Oteki olan Walter ile kurmaya ¢alistig iliskide Erika ma-
zosizmi arzulayan 6zne olarak Mc Gowan’a gore:

...arzusunu daim kilmak ister. Sonug itibariyla 6zneler, bizzat ar-
zu siirecinden zevk alma becerisine sahiptirler. Her ne kadar ar-
zuyu bir nesne harekete gegiriyorsa da 6zne nesneye sahip ol-
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maktan ¢ok, aslinda o nesnenin elde edilememis olmasindan
zevk alir. Arzu basarisiyla (nesneye sahip olmasi ya da onu kap-
samasiyla degil), basanisizhig1 (kendisini nesneye teslim etmesi)
aracihigiyla daimi kilimir (McGowan, 2012, 5.35-36).

Boylece Lacan’in seminer yazilarinda bahsettigi mazosizm' ken-
dini arzulayan bir 6zneye teslim etmek isteyen bir nesnenin dykiisiine
dondsiir. Bir otekine ihtiyac1 vardir. Boylece fallus olmak Erika igin “
oOtekinin arzusunun imleyeni olmak ve bu imleyen gibi goriinmektir.
Bir bagka deyisle hem (heteroseksiiellestirilmis) eril arzunun nesnesi,
Otekisi olmaktir, hem de o arzuyu temsil etmek veya yansitmaktir”
(Butler, 2008, 5.103).2 Erika’nin Walter’e ihtiyag duymasi bu tiirden
cifte katlanmug bir érgiiye sahiptir.’ Fakat bu &teki ne kadar gizemli ve
ele gegirilemezse o derece haz verir. Arzulanan, Lacan’c1 anlamda ote-
kinin arzusudur. Erika, Walter’e istedigi kadar soguk davransin, onun
kendisine sirtin1 donmesine dayanamaz. Bu ugurda Walter’in buz ho-
keyi oynadig: paten sahasina gider ve gerek Walter’in mago arkadagla-
rinin alaylarina gerekse de Walter’in kendisinin mago agagilamalarina
aldirig etmeyecek kadar 6niinti goremez. Tek istedigi onun arzusu ve
bu arzuya teslim olmaktir. Sonug hiisran olur. Erika’nin 6nce agla-
makl yiiz ifadesini goriiriiz; sonra buzun iizerinde sendeleye sendeleye
oradan bir an once ¢ekip gitmek isteyen Erika’nin arkasindan bakariz.
Erika’nin benligi buz pateni sahasinin beyaz fonu i¢inde dagilip gider.
Bu sahne Jelinek’in romanindan birebir uyarlanmistir. Erika, Wal-
ter’in kiricihgina ragmen ona neredeyse yalvarir. Insan medenilestikge
ne kadin ne de erkek olarak medeniyetinin yiiceliginden pay alama-
makta, en basitinden arzularini erkek ve kadin olarak nasil tatmin
edebilecegini bilememektedir. Diinyaya 6rnek gosterilen Bat: medeni-

' Lacan “arzunun analitik kesfinin temelinde mazosizmi buluruz” der, akt. McGowan,
2012, 5.35.

?Yani kadinlarin fallus olmalar: Butler igin su anlama gelir: Fallus’un giiciinii yansit-
mak; o giicii gosterip imlemek; Fallus'u “cisimlestirmek/icermek”; Fallus'un duhul et-
tigi yeri saglamak; Otekisi, yoklugu, eksigi, kimliginin diyalektik olumlamasi “olma”
yoluyla Fallus’u gostermek. Butler, 2008, 5.102. Alintida kullanilan italik yazim ve tir-
nak igaretleri orijinal metinden aynen aktarilmigtir.

? Butler, Freud’un disilige ulagmanin iki agamal: bir bastirma gerektirdigini ileri sir-
diigiinii soyler: “Kiz ¢ocugu”nun libidinal bagin1 6nce annesinden babasina, ardindan
da babasindan daha kabul edilebilir bir nesneye aktarmas: gerekir.” akt. Butler, 2008,
s.106.
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yetinin yiice eserleri de bu bilgiyi Bati kadin ve erkegine verememek-
tedir; aslinda medeniyetin cinselligin bastirilmas: ve yiiceltilmesinin
tizerinde yiikseldigini, bedelininse yiice kiiltiir iiriinlerini iiretenlerin
de agir 6dedigi bir bedel oldugunu goriiriiz.

Ancak bedeli dncelikle kadin 6deyecektir. Gece Walter, Erika’nin
evine gelir. Kendini Erika tarafindan igdis edilmis hisseder ve Eri-
ka’nin talimatlarinda 6ngoérdiigii gibi erkekligini geri kazanmak ister.
Walter oyuna katiliyor gibidir fakat aslinda onun arzu tahayyiilii fark-
lidir. Walter’inki faklilagsmamig bir arzudur ve Spivak’in da isaret ettigi
gibi farklilagmamus bir arzu fail ve iktidardir (Spivak, 2009, s.58). Wal-
ter mutlak iktidarin 6znesi olarak fallusun iktidarini, Erika’nin istedigi
mekanizmalar ve bigimlerle Erika’ya dayatirken, Erika’nin “hayir” ce-
vabini duymaz bile: Erika’ya tecaviiz eder. Erkek saglikli varolusuyla
gerekirse siddete bagvurarak “hastalikh’” kadini susturma hakkina sa-
hiptir. Arzulayan 6znenin hazzini tatmak isteyen Erika, kendini gos-
termesine ragmen oOtekine teslim etmeyen yani gergek kilmayan ve
boylelikle siirekli 6teledigi pornografik arzusunu, pornografik bir sid-
detin ele gegirmesine kars: hi¢bir sey yapamaz. Erika’nin fallusa sahip
olan fakat asla fallus olamayan erilin yerine gegmeye ¢aligmasi bosu-
nadir; boylelikle fallusa sahip olma konumunu doldurmaya yonelik
herhangi bir ¢aba zorunlu olarak imkénsizdir” (Butler, 2008, 5.106).
Filmin son sahnesinde, ¢almak iizere gittigi opera binasinda gordiigii
manzaraysa onun igin ac1 vericidir. Bu jouissance'in acisidir (Zizek,
1999, 5.229-230). Walter tecaviiziin ardindan Erika’nm toplumsallasti-
g1 yerlerde goriinmeyi bir hayalet gibi siirdiiriir; bagka bir kadinla ilgi-
lenir. Walter burjuva diizenin iktidarini elinde tutmaya devam eder.
Erika’nm yapabildigi tek sey yaninda getirdigi bigag yiiregine saplaya-
rak mekani terk etmektir. Filmin karakterle belki de tek 6zdeslesme
onerdigi sahne budur: bu kez aciy1 seyirci olarak igimizde hissederiz.

Diizenin ideolojik Aygiti: Erkek

Haneke, kokleri 19. yiizyila dayanan orta sinif ahlakinin 6zneler
diizeyinde temsil yoluyla giiniimiizde hald devam ettigini gostermeye
calisir. 21. yiizyilda degisen bir sey yoktur aslinda. Modern kapitalist
toplum Zizek'in ifadesiyle i¢i bos bir isaretler diinyasidir (Zizek,
http://www.mynetcologne.de). Ya da Baudrillard’in deyimiyle tiikketim
toplumu pornografik anlamda seyirseldir; ger¢ek ayartmadan yok-
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sundur. Ayartma Lacanci anlamda simgesel bir evrenin (Baudrillard,
2011, s.16-17) pargasidir. Isaretler ve gostergelerden ibarettir. Eri-
ka’nin siddet arzusu pornografik arzudan farkhdir; pornografik arzuy-
sa vadeden fakat reel olmayan igi bos bir isaretler zinciridir.

Baudrillard i¢in kapitalist sistem pornografiktir. Pornografik olan
yani kendisini lireten kiiltiiriin bayagiligina simgesel giicii sayesinde
isaret etmesinde yatar. Sistemin maskelemekten hoslandig:1 hakikati
pervasizca ortaya koyabilme tehdidini iginde barindirir (Baudrillard,
2011, 5.46-49). Sistem bu pervasiz hakikati 6rtmek ister, ¢linkii gergek-
ten daha gercek olandan* daha kétii bir sey olamaz. Baudrillard’a da-
yanarak kapitalizmin temelini tiilketme arzusunun pornografisinin
olusturdugundan bahsedebiliriz. Erika’nin filmde bedenlestirdigi bu
cilvesiz, yaniltmayan oldugu gibi olan, soguk cinsellik talebi, kapitalist
atesin koriiklenmesine hizmet eden ayartmadan farklidir. Pornografik
diizeni ve buna dayanan sistemi tehdit edecek giicii, cilvesiz siddete
dayal cinselligi bir kadinin talep ediyor olusu bu sistemi derinden sar-
sar.

Kapitalizm, doyuma ulastirilamayan arzular talep eder; doyuma
ulagsma Quignard’in soziinii ettigi izere arzu igin bir tehdit olusturur:
“Arzunun doyumdan nefret etmesi, gevsemeden, porsiimeden hig hos-
lanmamas1 dogaldir... Arzu, can sikintisinin, tiikenisin, doyumun,
uyuklamanin, tiksinmenin, gevsekligin, amorpheia’min karsiidir”
(Quignard, 1994, s.146). Kapitalizm hi¢ olmadig1 yerde bitmek bilme-
yen arzuymus gibi davranir. Baudrillard kapitalist sistemin tretim dii-
zenegi pornografiktir der. Tiiketme arzusu pornografiktir.” Erika ise
“...cinselligin modeli sermayenin beden diizlemindeki gorinimi”
(Baudrillard, 2011, s.52) haline gelemeyecek kadar ayriksi gibidir;
icinde devindigi bireysel ve toplumsal evren, yalanci arzular yaratan,
gercek arzulanysa ancak bastirildigy bigimlere biiriindiigiinde kabul
eden bir evrendir.

* Baudrillard’m Simiilasyon ve Hiperrealite’ye iliskin teorileriyle farkl kitaplarda kargi-
lasmak miimkiin. Bu metinde bkz. Baudrillard, 1995, 5.18-21 ve yine Baudrillard, 2009
esas alinmigtir.

* Uretim-tiiketim zincirinde Baudrillard “arzu’nun maddesel altyapisi’ndan séz eder
ve iiretim diizeneginden neleri kast ettigini agiklar. Daha ayrintih bilgi i¢in bkz. Baud-
rillard, 2011, 5.52-53.
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Cinsiyetleraras: iligkinin hatlarim1 belirleyen bu sosyoekonomik
modelde Butler’a gore kadin 6zellikle sahip olmadiklar ugruna arzu
edilip sevilecegini digiiniir (Butler, 2008, 5.109). Erika toplumsal ez-
berlerin kazdigi kuyuya diiser; fallus olmay1 istemenin yani sira arzu-
lanmayi ve sevilmeyi de istemektedir. Filmde Erika'nin bu hazzi alma-
sina izin verilmez; kadin olarak sahiplenmek istedigi eril iktidar ve isa-
ret ettigi ciplak hakikatle egemenler i¢in bir tehdittir. Ciinki “...fallus
‘olmak’ her zaman, eril bir 6zne “igin olmak™tir, eril 6zne de o “(baska-
s1) igin varlig” tanimak yoluyla kendi kimligini yeniden olumlayip
kuvvetlendirmeye ¢alisir” (Butler, 2008, s.105). Erika’nin dikizlemeyi
seven bakigi, sistemin ataerkil yapisi yiiziinden bir kez daha kadinin
iktidarsizlagtirilmasina yarar. Walter uyguladig: siddete ragmen oykii-
niin sonunu mutlu bitirir. Diizen ondan yana isler. Ancak bu diizen
seytani bir diizen oldugunu ilan eden de bir diizendir artik. Ciinkii
Walter'in bir tecaviizcii oldugunu; ikiyiizli davrandigini; pragmatist
bir sekilde pornografik hazzin pesinde kostugunu, tahakkiimii sevdi-
gini artik biliyoruzdur. Erkegin kadin iizerine kurdugu egemenlik ve
tecaviiz sahnesi, filmin mutlu sonla bitemeyecegine isaret eder; bu tiir-
den bir egemenlik orta sinif ahlakinin tek tek bireyler tizerindeki ta-
hakkiimiinii acik eder.

Uzun ve agir soluklu gekimlerle Haneke bizim kurmacanin igin-
de serbestge dolagsmamiza izin vermez. Bakan olarak bizi 6zgiir birak-
maz. Bakisi, burjuva ve ataerkil ideolojinin reddedilmesiyle bireyin
kendini nasil bask: altina alip yok ettigini bize gostermek iizere yon-
lendirir. Erika Kohut porno diikkénlarinda baskalarinin spermli men-
dillerini koklarken ya da asig1 Walter Klemmer tarafindan kirbaglana-
rak doviilmeyi arzularken iistii Freudiyen anlamda bastinilarak ortiil-
miis bir erken déonem mazosizminin, ataerkil yapiya gizlice nasil sira-
yet ettigini bize gosterir.

Thomas Assheuer’e gore (2001, s.1) Haneke, gerilerde kalmis bir
burjuvaziye 6zgii bir gariplik olan bu mahrem siddetin soguklugunun
baskici burjuvaziyle birlikte yok olup gitmedigini aksine hayatini kiil-
tir ad1 altinda agik ve hosgoriild, aydinlanmaci gevrelerde siirdiiren
postmodern 6znede devam ettirdiginin altim gizer. Adorno alintilar1y-
la siisledikleri oda miizigi aksamlarini, ruhlariyla ve de - neden olma-
sin - paralariyla bezerler. Schubert’in sanati yasamdan ayiran, klasikle
romantik arasina sikismis miiziginin esliginde modern toplumun,
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Richhard Sennet’in (2010, 5.436) altin1 ¢izdigi, yabanci gelinen ve ya-
banci gidilen® mahrem despotlugunun acisini hissederiz.

Haneke, 19. yiizy1l kamusal yagaminin bigimlendirdigi ve giinii-
miizde yokmus’ gibi davranan burjuva kapitalizminin kemiklesmis ti-
ranhgin1 gostermek igin melodram’in oynak® yapisindan faydalanir.
Melodram izleyici i¢in gérme aligkanliklarindan kaynaklanan bir ko-
laylik saglar. Haneke’nin modern melodram kadina bir tiirlii layik go-
riilemeyenin var olmak oldugunun altini gizer. Ataerkil ideoloji kadim
“kendinde sey” (fallus olan) olarak igkinlikle, erkegiyse “kendisi igin
sey” (fallusa sahip olan) olarak askinlikla 6zdeslestirerek, eril olanin
ozneligini glivence altina alir (Berktay, 2008, 5.153). Ozne olduklarini
diisiinen kadinlar, kendilerini “erkeklerin onlar1 Oteki konumunu be-
nimsemeye zorladig: bir diinyada yasar bulurlar” ve bu Sartre’in igkin
(en-soi) ve askin (pour-soi) diyalektiginin miicadelesine dikkat ¢eker
(Donovan, 1997, 5.233). Haneke melodramin ¢atismasini kadin-erkek,
birey-toplum arasinda gibi gostermek ister. Fakat filmde erkegin yasa-
dig1 herhangi bir ¢atisma yoktur; erkegin kendini mesrulastirdig ze-
min agik ve nettir. Kendi iginde ve de toplumla ¢atigma yasayan ka-
dindir. Haneke agikga séylemese de bu erkegin diizenini sarsmasi ge-
reken de kadindir; erkegin ¢atigmayi bile yasayamiyor olusu, en azin-
dan Walterin geligkisiz goriinen benligi erkek egemen toplumun tra-
jedisidir diyebiliriz.

¢ Romatik dénemin iinlii sarkilarina s6z olusturan Wilhelm Miiller’in Kis yolculukla-
rimn ilk dizesi: “Fremd bin ich eingezogen, fremd zieh’ ich wieder aus”. Piyano Og-
retmeni nde Miiller'in sozlerini besteleyen Schubert’in Im Dorfe sarkisimin ilk dizeleri
“Es bellen die Hunde, es rasseln die Ketten...” filmin a¢iligim1 yapar. Miiller,
http://www literaturknoten.de/literatur/m/muellerw/poem/w01_fremdbinich.html.

7 Kamusal alanin ¢okiigiinden bahsederken kentlesmenin tarihinden yola gikan Sennet
kent “...hemen tiim uygarlik tarihi siirecinde aktif toplumsal yagamin, ¢ikar oyunlar
ve geliskilerinin, insani imkan deneyiminin odag: olarak hizmet etmistir. Ne yazik ki
bu uygar imkan giiniimiizde uykuya yatmugtir” der. Bkz. Sennet, 2010, s.436.

* Ideolojiye hizmet eden bir tiir olarak melodram ilk baglarda burjuvazi’nin ¢izdigi bir
diinyay: yaymay kendine gorev edinirken, modernlesmeyle birlikte kapitalizmin ya-
rattig geliskileri ve korkular: dile getirse de ashnda modern toplum ideali gergevesin-
de yaratilan burjuva diizenin siirdiiriilmesinde basat bir gorev istlenir. Burjuva top-
lumunun kendi diizen ve egemenligini yitirmekten duydugu kayg: ve endise melod-
ramin kendisini siiphecilik tizerine kurmasina yol agar. Sistemin devamim saglamak
i¢in dayatilan burjuva ahlaki boylece melodramin izleyici kitlesini uyutmasina ve di-
zene inanip itaat etmesini saglar.
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Erika’nin annesiyle kurdugu sevgi-nefret iligkisi agiktir: Annesiy-
le yatagini paylasan Erika odipal karmasay: atlatamamis kiz ¢ocugu
olarak kendisini edilgenlestiren annesinin yasattig1 aciya, diinyayla
kurdugu soguk ve imkansiz dille cevap verir. Jelinek romaninda dile
organik bir var olabilme imkani sunmaktadir. Erika bir yandan anne-
sinin kendisinde yol agtig1 bu eksiklik i¢in annesinden nefret etmeye
yazgil goriiniirken, bu yazginin yol a¢tig1 diger bir durumsa cinsiyet-
lerarasi iligkide kadinin erkegin iktidarin1 mesrulastirip yansitan ayna-
s1 olarak gorev almasidir.

Dahasi kadin Jaqueline Rose’a gore bir degillemedir. Erkege zit
olarak tanimlanan kadin erkegin taniminin olumsuzudur: “Erkek, ka-
din olmayandir” (Rose, 2010, s.8).” Spivak’in epistemik ihlal kavra-
mindan yola ¢iktigimizda eril bakigin sahibi kadin arzusunun kendini
var etmek igin degil, hegemonik iligkilerin yeniden iiretimini saglaya-
cak ve kurulu diizenin dengesini giivence altina alacak ekonomik-
politik gerekcelendirmelerle diizenlendigini s6yleyebiliriz (2003, s.161;
318-319; 414). Bunu fiiliyata gegiren fiziksel-psikolojik siddettir. Wal-
ter uyguladig: siddetle hegemonik iligkilerin yeniden tiretilmesini sag-
layan bir sibop gorevini goriir. Kadinin ‘hayir’ cevabini bile isteye
duymayarak onu yok eder, kadini sessizlestirir ve boylelikle eril diize-
nin dengesini giivence altina alir (Rose, 2010, s. 94-95).

Yakin gekimlerle yiiziine odaklandigimiz Erika Kohut soguktur.
Tuvalet sahnesinde Walter’e askini vermeyi reddederken dile getirdigi
gibi duygular yoktur, varsa da duygularina kars1 entelekti kazanir sa-
vasl. Ya da hemen filmin baginda 6grencisine Schubert’i 6gretmeye ¢a-
hisirken “...soguklugu hissetmiyor musunuz?” diye kars1 ¢ikar. Clinkii
kendisi bu soguklugu hissediyordur. Sadece sozlerinde degil, eylemle-
rinde de. Prova sirasinda 6grencisinin paltosunun cebine cam kirikla-

® Christa Mulak Hagen’in “Die Mutter-Tochter-Beziehung: Mythos und Wirklichkeit”
adli sunumu Freud okumasin ters yiiz eder. Anne kiz arasindaki nefret iliskisini De-
meter-Persephone-Hades soylencesinden yola ¢ikarak sosyolojik bir zemine oturtur.
Kizin kaybeden ulu tanriga Demeter’in kizi Persephone’den kopamayan annelik gii-
diilerinin degil, Hades'in kendi iktidarin1 kurabilmek igin hayat dolu Persephone’yi
olilerin diyar yeralt: diinyasina zorla kagirmasiyla anne-kiz arasina girmesini sorgu-
lar. Freudiyen bir yaklagimla anne-kiz arasinda var oldugu varsayilan nefretin eril
mildahalenin bir sonucu oldugunu 6ne siirer. Bkz. Hagen, http://www.gerda-weiler
stiftung.de/pdf/christamulack_muttertochterbeziehung.pdf.
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rin1 koyarken hisleri donmug gibidir. Ya da kendisi porno sinemalar:
ziyaret ederken, 6grencisini magazada porno dergileri karistirdig igin
azarlayip cezalandirmasi onun ikiyiizliliigtdiir.

Bu ikiytizliiliik cinselligi ekranlarda utanilasi bir kétiiliik olarak
pazarlayan tiiketim toplumunun acimasizhig: kadar sadistgedir. Top-
lumun kendisine yasattig1 aciy1 Erika bagkalarina yasatmak ister. Ve
bunu arzularin1 toplumsal normlara pek de uymayan bir sekilde por-
nografiklestirdiginde basarabilecegine inanir. Dolayisiyla Erika kopek-
baliklarinin denize yazgili olusu gibi (Quignard, 1994, s.91), kendi ma-
zosist fantazmalarina yazgilidir. Mazosist edilgenligini bakarak yikmak
ister. Fakat ne egemen iktidarin Erika’ya bigtigi kader ne de melod-
ram’m kader anlayis1'” buna izin vermez. Tiiketimin iktidar oldugu
yerlerde bu miimkiin degildir. Kendini igdis edilmis hisseden Walter
Klemmer’in sadist siddetinden koruyamaz. Bu siddete tanik olan izle-
yicinin bakis1 da oradadir. Izleyici de bakar ve dikizler, ancak filmde
anlatilanlarin ve anlatilmayanlarin tiimiiyle birlikte Seefdlen’in belirtti-
gi lizere olmamasi gereken yerdedir'. Izleyicinin bakisi Haneke’nin
istedigi gibi tamiktir: Erika, kadinlig1 ve bedeninde agilan yaralariyla
bag basa kalirken, Walter siddetle'? kendi lehine ¢evirdigi oyundan do-
yuma ulagmis tuhaf ve tedirgin edici bir mutlu son ile gikar. Sorun son
kertede Haneke’nin isaret ettigi gibi ahlak degildir; sorun toplumun
tistlinii 0rtmeyi tercih ettigi, bayagi olanin pornografik olarak yani en
acik haliyle gosterilmesidir. Sadece Walter degil, toplumun tamam
bunu gérmek istemez, Walter gibi tiim toplum igin tiksing olan bu
gercek, Nietzsche’nin ifadesiyle girkindir."

9 Kovécs’a gore melodram temel olarak kadercidir. Ve “kader degistirilemeyecegi igin
melodram kahramam caresizligin tstesinden asin1 duygusal bir tepkiyle gelir.” Bkz.
Kovacs, 2010, 5.90-92. Erika’'nin tiim olanlar kargisinda duygularin agik ettigi tek an,
filmin sonunda bigag: bedenine sapladig1 andir.

! SeeBlen, http://www filmzentrale.com/rezis/klavierspielerings.htm.

2 Walter Klemmer’in Erika’nin talimatlarini yerine getirmek iizere gece evine geldigi
ve Erika’nm arzusunu “zorla” uygulanan siddete ve tecaviize donistiirdiigii sahne, eril
olanin “fallus olma” istegidir aym: zamanda. Kokeni Roma erotizminin mitsel zemini-
ne dayandirilan bu ilkel siddet (praedatio) ile erkek kadin bedenine sahip olma istegini
gergeklestirir. Bkz. Quignard,1994, s.79. Bu istek eril iktidarin, kendinde olmayam
kendi potasinda eriterek, iktidara déhil edip kendi olamama halinin telafisidir bu an-
lamda.

PNietzsche, http://www.zeno.org/Philosophie/M/Nietzsche,+Friedrich/ Aus+dem+
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Kadinin Acis1

Filmin sonu kadinin acisini nesnel olarak ortaya koyar ve film
her ne kadar bir kadinin kendini var etme siirecini incelese de bu siireg
toplumsal iliskilerde daha biiyiik bir kopuklukla paralel bir sekilde ge-
ligir. Haneke’nin diger biitiin filmlerinde oldugu gibi Piyano Ogretme-
ni de geg¢ kapitalist uygarhgin ve onun ekonomisinin yarattig iliskile-
rin bozulmasinin ve ¢okiisiiniin ¢6ziimlemesi ve ozeti gibidir. Fakat
film bu kadarla kalmaz. lliskilerde yasanan tatminsizlik ve kopuklugun
hesabinin hep kadina 6detildigi bir egemen diizenin ikiyiizliligi de
s0z konusudur. Kapitalist toplumun romantik asirilikla siislenmis bur-
juva idealleri erkegin lehine kendini yeniden iiretirken, kadini kendi
egemenliginin yakiti olarak kullanmaktadir; her ne kadar bu kadin:
temsil eden karakterin kendisi de masum bir melek degilse de.

Haneke, Erika karakterini dyle bir olusturur ki kadin ekonomik
politikay: tiimiiyle yansitan bir ayna haline gelir. Izleyiciyi gordiikleri-
ne mesafeli kilmak anlaminda Brechtyen 6geleri tiim sertligiyle kul-
lanmaktan ¢ekinmez. Izleyicinin yabancihgi Erika’nin kendisine ya-
bancilagmasiyla paralel hareket eder. Erika her sekansta biraz daha
kaybeder, biraz daha kendini kaybeder. Walter’in yiiziine ¢arptig1 her
¢irkinlik karsisinda cani biraz daha yanar ve en sonunda Erika aciyla
bir ve yitik hale gelir. Erika yitip giderken, Walter daha da giiglenir.
Walter’in yerde uzanan Erika’nin tag kadar hareketsiz bedeni iizerine
uyguladig: siddet onu kadin olarak bile isteye unutmasina ve iizerinde
tahakkiim kurmasina araci olur. Erika’y: ihlal eder. Mizansen karan-
liktir. Kamera karakterlere yandan yaklasir. Yerde yatan Erika’nin kan
revan igindeki yiiziini ve suskunlugunu goriiriiz. Walter, Erika’nin
tizerindedir; dener ve bir kez daha dener. Bir sonraki sahnede Walter’i
konser binasinin merdivenlerinde gordiigiimiizde duyarli kahraman
erkek roliine yeniden biiriinmiistiir ve duyarhligin bedelinin artik her-
kes farkindadur.

Gelgelelim tipki klasik sinemada oldugu gibi Erika da kadin ola-
rak bir oteki ve tiim ruhsalligiyla sistemden kagan karanlik bir karak-
ter olarak konumlandirilir. Walter gosterdigi tiim siddete ragmen, sag-
ikl bir birey olarak yasantisina devam edebilecek midir? Toplum bu
tiir burjuva kagkinlardan kagini icinde barindirmaktadir? Kadina dii-

Nachla%C3%9F+der+Achtzigerjahre/%5B19%5D.
210



Modern Toplumun Mahrem Despotlugu

sen sessizlik, bu kagkinlarin agtig yaralar1 daglamakta ya da istiini
mii ortmektir? Kadin ne ister? Kadin ne yapar? Haneke sorular: sorar
ve gekilir. Yanitlamak seyredenlere diiser.
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Filmlerinde Siddet
Vehbi GORGULU

Her yeni olgu, bireyi giiniinden koparip, gegmisiyle gelecegi ara-
sinda birakan deneyimsel ve zihinsel bir yariktir. Hannah Arendt’in
(1993, s. 34) deyimiyle bu yarik, bireyin diinyayla iligkilenme bigimini
sarsar, onu nasil bir diinyada eylemesi gerektigi bilincinden mahrum
birakir. Giinii eski kaliplara oldurmaya ¢alistikga kavramlar eksilir,
kavramlar eksildik¢e dogma ve ideoloji eksikleri gidermek igin hareke-
te gecer. Peki, yeni olgular1 anlamlandirmaya girisme ¢abasi, ayn1 za-
manda kaliplasmis kavramlar1 doniistiirme miicadelesi degil midir?
I¢inde birden gok anlam barindiran eski kaliplar igin dért bagi mamur

. e s
bir tanim yapilabilir mi? Rasdotiiciiie 3003

Etimolojik seriiveni incelendiginde, ‘siddet’ sdzciigiiniin Tiirkge-
ye Arapgadan gegtigi goriiliir. Yeginlik, sertlik ve duyguyla davranis
baglaminda asirihik anlamlarini tagiyan siddet, Arapgada yapilan sey-
den ok bir seyi yapma/etme tarzina génderme yapar (TDK, 2013).
Tiirkgede siddet sozciigiine yiiklenilen anlamlarda da bu tip bir yakla-
simin benimsendigi ve sozciigiin bizzat eylemin kendisine atifta bu-
lundugu goriilir. Cok anlamh olmasindan dolayr sozciige “kuvvet”,
“ihlal” ve “olumsuzlama” gibi birbirinden farkli igeriklerin yiiklenmesi
kolaylagir.
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Felsefi acidan disiiniildiigiinde, insanin kendi varolusunun sid-
detini tagimakta gogu zaman acemice davrandig1 gériiliir. Kisi kendi
sesini dinlediginde bile hayli hassas sandig1 diinyasinda sert bir islu-
bun yankilarini duyumsar; hassas diinyasinda nice korelmis duygu, ni-
ce sonu gelmez hing ve nefret birikmistir; buna kendisi bile sasar ve
hatta tiim bu kor duygu ve hinglar igini dylesine yiyip bitirir ki; bitkin
diisiip umutsuzluga kapildiginda teskin edilmek ister. Bireysel siddetin
tatmin imkani bulamadig yerlerde, farkh bir siddet bigimlenir, kalaba-
liklarin 6fkesi devreye girer. Peki, teolojiyle yollarin1 ayiran ve feodal
diizenin karsisinda bireyi 6n plana ¢ikartan bir devlet 6rgiinlenmesin-
de neden giiciin varligina ihtiya¢ duyulmus, siddet giinliik hayatta
megru kilinan bir pratige doniismiigtiir?

Bu sorunun yamt, ideolojinin sekillendirdigi iktidar miicadele-
sinde saklidir. Iktidar miicadelesi, koklerini Hannah Arendt ve Daniel
Bell'in soyut bir sloganlastirma, politik tutku ve siddetle ilintilendir-
dikleri ideolojiden alir. Bell'in deyimiyle “Iktidar cehenneminde bir
atesin hararetiyle dolan fikirler, silahlara donisiir ve 6liimciil sonuglar
dogurur” (1988, 5.97). Arendt ise Totaliterligin Kokenleri (1958, 5.458)
calismasinin “Ideoloji ve Terér” béliimiinde ideolojiyi siddet ve kétii-
liikle baglantilandirir ve ortak duyuyla kiyaslar. Ideolojiler, “taraftarla-
rin1 tatmin edecek sekilde her seyi, her olusumu tek bir 6nermeden
sonuca giderek agiklayabilen -izmlerdir” der. Bu nedenle biitiin dene-
yimlerden bagimsiz ve genelgeger olma iddiasi tasiyan ideolojiler, as-
linda kaginilmaz olarak totaliter 6geler barindirirlar.

Mevcut ¢alisma kapsaminda, Michael Haneke’nin Kurdun Giinii
ve Beyaz Bant filmlerinde toplumsal siddet temasi, metin ¢6ziimlemesi
yonteminden yararlanilarak ele alinacaktir. Sinemasal anlatida yapisal-
c1 metin ¢oziimlemesi iki temel arag iizerinden insa edilir; birincisi,
anlati metinlerinin asal iskeletini ortaya ¢ikarmak, ikincisi de bu asal
iskelet araciligiyla 6zel olarak ele alinan anlati metninin 6zelligini, ya-
pisin1 ve kurulumunu bulmaya ¢alismaktir (S6zen, 2013, s.611). Bu
baglamda ¢alismanin temel problematigi, Haneke filmlerinde toplum-
sal siddet temasinin hangi metinsel birimlerin ve 6gelerin {izerine ku-
rulduguna yogunlasur.

Haneke filmlerinin ortak o6zelliklerinden biri, siddete Hollywood
sinemasinda gormeye ahgik olmadigimiz bigimde yogunlasmalaridur.
Ahsik olmamamizin nedeni, belki de giindelik hayatta ideoloji kisvesi
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altinda maruz birakildigimiz veya farkinda olmadan bir pargas: haline
geldigimiz siddet pratiklerini igsellestirmemizden kaynaklidir. Yonet-
menin siddet olgusunu ele alig bigimi, filmlerinde sorgulanan modern-
lige 6zgii degerler sistemi gibi sorunsallarin anlagilmasi agisindan
onem tasir. Haneke filmografisi, var olan film tiirleri arasinda yapilan
gecisleri somut bir bigimde yansitir; ancak, siddeti isleyis bigimiyle
Amerika Birlesik Devleti'nde PG-13 ratingiyle gosterime alinan siddet
igerikli Hollywood yapimlarindan da radikal bir sekilde farklilik goste-
rir. Haneke filmleri, siddet igerikli Hollywood yapimlarinin aksine,
bizzat siddetin degil, siddetin 6zellikle Hollywood sinemasindaki tem-
sillerinin elestirisi olarak okunabilir (Gronstad, 2008, s.145). Ornegin,
11 Eyliil sonrast Hollywood yapimlarinda siddet dogrudan gosteril-
mez; atesli silahlar ya da kesici aletlerle temsil edilir; yaralanan veya
olen karakterler yere diisiis sahnelerinde estetiklestirilir. Bu tiir sine-
matografik yapitlarda izleyici sevdigi kadini kurtarmak igin ve intikam
almak Uzere seriivene atilan karakterlerle gorece rahat ozdeslesir.
Filmlerin sinema gosterimlerinde yer almayan daha vahsi siddet igeren
sahneleriyse, ev sinemas! igin iretilen kopyalarda yer alabilir. $iddet
ana akim Hollywood filmlerinde, izleyiciye genellikle iki ilintili sahne-
nin arasinda oOrtiik olarak aktarilir. Hem gésterilen hem de gizlenen
bir siddet temsili stratejisi s6z konusudur. Siddet, bir yaniyla estetik-
lestirilerek temsil ettigi gerceklikten baska bir seye doniistiigi Slgiide
seyirsel kilinir.

Kurdun Giinii ve Beyaz Bant filmlerine yogunlagsmadan once,
Haneke’nin filmografisinden yola gikarak siddet temasini isleyisini ele
almakta yarar var. Zira Oliimciil Oyunlar ve Benny’nin Videosu gibi
filmlerde portrelenen anlar, yonetmenin olgunluk dénemi yapimla-
rindaki siddet hikdyelerinin ¢6ziimlenmesine 151k tutabilir.

Haneke Filmografisini Ozgiin Kilan Siddet Sarmallar

Izleyiciler, kitle iletisim araglarinin gonderdikleri mesajlara kargt
tamamen duyarsiz, ya da tamamen edilgin kisiler olabilir (Adanur,
2003, s.3). Oysaki bir yonetmen, toplumdan aldiklarini ve algiladikla-
rini yansitir, iginde yasadigi toplumun ruhsal ve diisiinsel yapisini ne
kadar tanimis ve 6ziimsemigse, disavuracagi duygu ve diisiince de o
diizeyde olur. Bu nedenle izleyiciyi yeni iletisim bigimlerine yoneltmek
ve merak uyandirmak yénetmenin elindedir.
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Hollywood sinemasindaki ortiik siddet temsillerine benzer bir bi-
¢imde, Haneke filmlerinde de siddetin merkezin disinda, yani izleyici-
nin goriis agisinin disinda ve merak uyandirici bir unsur olarak tutul-
dugu gériiliir. Ornegin, Benny’nin Videosu'nda domuz 6ldiirmek igin
kullanilan mekanizmali silahla sanki oyun oynanir gibi kiz ¢gocugunun
katledilisini, silahin gikardig: sesleri duydugumuzda kaniksariz. Ayn
katletme sahnesine Benny’nin gektigi video filminin odasindaki tele-
vizyon ekranindan fiitursuzca seyirlik bir sekilde gosterilmesinde tanik
oluruz. Oliimciil Oyunlar'daysa siddet kurbanlarin gigliklar: ve etrafa
sigrayan kanlar gibi dolayli 6gelerle izleyiciye aktarilir. Siddet pratikle-
ri, genellikle kamera agisinin diginda vuku bulur. Dolayisiyla Haneke
filmleri, estetiklestirilmis siddet temsilleri tizerine kurulu kahramanhk
oykiileri yerine, sessizlik, silah sesleri ve kan goriintiileri gibi ortam
Ogelerinden yararlanilarak temsil edilen siddet anlarina yogunlasr.
Katartik siddete maruz birakilan film karakterlerinin goériintiileri de
buna dahildir. Haneke anlatilarindaki sakli siddet, izleyiciyi beklen-
medik sonlarla ve cevapsiz sorularla yiizlesmeye gebe birakur.

Film yapisi agisindan bakildiginda anlat1 érgiisiiniin bigimle bu-
lusturuldugundan soz edilebilir. Ornegin Oliimciil Oyunlar'in' kilit
sahnesi olan Paul'iin, Peter'in 6limiinii engellemek igin filmi geriye
dogru sarmasinda oldugu gibi, mecraya (siddetin kaynagina) miidaha-
le edilmedigi siirece, geriye doniisiin, dolayisiyla siddetten kagisin
miimkiin olmadiginin mesaji verilir. Izleyiciyse, maruz kaldigi sakh
siddet igerikli goriintiilerin yogunlugunu yorumlama becerisinden ne-
redeyse aciz birakilir. izlenen sahneler, ne bir kahramanhk hikayesine
ne de acikh bir aile dramina aittir. Izleyici, herhangi bir karakterle veya
olguyla 6zdeslesmekten yoksundur. Bu agidan bakildiginda, Haneke
filmlerinin izleyici agisindan epey zorlayici oldugunu sdylemek gere-
kir. Izleyici, anlatinin gériinmeyen otoritesinin yénlendirmesine bagh
olarak filmi izler; ve siddete maruz kalir.

Gelgelelim, Haneke 6zdeslesme imkani yaratacak kimi onemli
siddet olaylarini filmlerinin ¢ikis noktasi olarak alir; ama olaylari anla-
tinin iginde Oylesine kismilestirir ki anlatiya ¢ikis noktas: olan siddet
siliklesir ve bir baska hikdyenin anlatilmasinin aracina déniigiir. Orne-

! Burada, galiyma boyunca referans verilen Oliimciil Oyunlar (1997) filminin Avustur-
ya yapiminin aksine, 2007 yapimi1 Amerikan yeniden yapimindan s6z edilmektedir.
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gin 11 Eylill sonrasi gektigi ilk film olan Kurdun Giinit'nde yonetmen,
nedeni bilinmeyen siddetli bir olaya degil, olay sonrasinda yasananlara
odaklanir. Ustelik filminde de gocuklugun ahlaki dogasiyla yetiskinle-
rin ahlak dis1 eylemleri arasindaki tezathg: ele alir. Boylece izleyicinin
film karakterleriyle 6zdeslesmesi giiglesirken, dikkat merak uyandiran
imgeler arasi iligkilere ve imge soz iliskilerine gekilir.

Haneke filmlerinde siddet, anlatinin otoritesi bakimindan oldugu
kadar, film temalar1 agisindan da 6nem tasir. Ornegin Benny’nin Vide-
osu (1992) ve Oliimciil Oyunlar (1997) filmlerinde bizzat ana karakter-
ler alisilmadik bir bigimde, siddetin medyada nasil daha gergekgi bir
bigimde temsil edilebilecegini sorgularlar. Bu durum, temsilin temsili
paradoksu konusunda Haneke’nin bizzat kendisinin de sorgulayici bir
yaklagimi benimsemis olduguna isaret eder. Zira gézlemin gergekgili-
gini garanti altina alan herhangi bir dis veya iist konumun bulunup
bulunmadig1 konusunda yonetmenin kendisi de siiphe igindedir. Bu
nedenle Haneke filmografisi kimi film elestirmeni ve yazar (Speck,
2010, s.24; Sinnerbrink, 2012, s.118) tarafindan kolayca ve yanls bir
bigimde, yasanan kiiltiirel ¢okiise dikkat ¢ekerek yapilan degerlerin
yeniden kazanimina yonelik bir gagri olarak yorumlanir. Haneke ise
bu argiimandan yola gikilarak kendisine yapilan “ahlak¢1” yakistirma-
sina kugkucu bir bigimde yaklagir:

...Izm’lere her zaman kuskuyla yaklasmigimdir. Bana ahlak¢1 ya-
kistirmasi yapanlarin bu kavramin tanimin1 agmasi gerekiyor.
Umarim kastedilen vaiz oldugum degildir. Fakat estetik agidan
ahlake bir yaklagima sahip oldugumu séyleyebilirim. Seyircilerin
her birinin birer yetiskin oldugu unutulmamali. Onlara benden
daha aptal olduklarini diisiindiirtmeyi asla istemem. Bununsa ah-
laki bir tutum oldugu séylenebilir (Brady ile soylesi, 2012).

Haneke filmlerinin senaryolari, kendisinin ahlak¢ oldugu savini
ileri siiren elestirmenlerin argiimanlarina paralel olarak, modern top-
lumun ¢o6kiis anlarina odaklanir. Modern toplumsal diizen igerisinde
yasadisi olarak tanimlanan siddet pratiklerinin yonetmenin filmlerin-
de ¢ogu zaman mesru eylemler olarak ortaya giktiklarini gérmek
miimkiindiir. Ozellikle kendine yénelik bir siddet pratigi olarak ta-
nimlanabilecek intihar, Haneke filmlerinde siklikla rastlanan ve politik
boyutlarina vurgu yapilarak islenen bir temadir. Yonetmenin filmle-
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rinde basarisiz intihar girisimlerineyse rastlanmaz; intihar keskin ve
amaca yonelik bir eylem olarak islenir. Dikkat gekici olan nokta, ka-
rakterlerin ¢ogunun gergeklestirdigi intihar eylemlerine herhangi bir
anlam yiiklenmesinin veya neden-sonug iligskisinin aranmasinin
miimkiin olmamasidir. Zira intihar eyleminin nedeni olabilecek her-
hangi bir yasant: izine Haneke filmleri boyunca rastlanmaz. Ayni za-
manda, intihar eyleminin basarisiz olmasi gibi bir durum s6z konusu
olmadig: igin, karakterlerin bu eylemlerinden herhangi bir ders gikar-
malar1 da miimkiin degildir. Islenis bakimindan, intihar temasinin ne-
denlerinin ve sonuglarinin net bir bigimde ele alindig Saatler (2002)
veya Tek Basina Bir Adam (2009) gibi ¢agdas Hollywood filmleriyle
kiyaslandiginda, Haneke’nin bu temay:1 benzer bir anlam iligskisinden
yoksun birakarak ele aldig: goriiliir.

Siddetin toplumsal boyutu ve nedensizligi agisindan burada ele
aldigimiz Kurdun Giinii ve Beyaz Bant filmleriyse ¢esitli ortak 6zellik-
lere sahiptir. Birbirinin ardih olan bu iki film, siddetin medyadaki
temsillerinin ‘gercek’ boyutlarinin garpic1 temsillerine yogunlasildig:
Yedinci Kita ve Benny’nin Videosu gibi filmlerin aksine, bireylerin ka-
pana kisilmighklarini ve hakikatleri gérmekten kagma itiyadim ele alir.
Her ne kadar yonetmen, 1srarla Kurdun Giinii ve Beyaz Bant filmleriy-
le yakin tarihte yasanilan Yahudi Soykirimi ve Anschluss’ gibi siyasi
olaylar arasinda bir bag kurmaktan kaginsa da izleyici daha 6nceki
Haneke filmlerinden agina oldugu kurgulanmis ve sistematik siddet
pratiklerinden ayrilan iki yapimla kars1 karsiya oldugunun kolayca

2 Hitler'in Almanya’y: genisletme ¢abalarina bagh olarak Avusturya’y1 12 Mart 1938
yilindaisgali. Anschluss oncesi gerek Nazi taraftarlari, gerekse Nazi kargitlar1 Nazi Al-
manya’siyla birlegmeye goniillii olurlar. Bu siiregte Nazi Almanyasi, aym: zamanda
Avusturya Milli Sosyalist Partisi’'ne destegini siirdiiriir. Avusturya rejiminin ve Nazi
Almanya’sinin baskilar sonucunda dénemin $ansolyesi Kurt Schuschnigg, konunun
bir referandumla giindeme getirilmesine 6nayak olur. Her ne kadar Schuschnigg, refe-
randum sonucunda Avusturya’nin 6zerk yonetimi lehine bir sonug ¢ikacagi tahmi-
ninde bulunsa da Avusturya Nazi Partisi tarafindan devlet bakanlklarina yénelik ya-
pilan saldirilar ve siyasi darbe sonucunda referandum iptal edilir. 11 Mart’tan bir giin
sonra Nazi Almanyasi ordusunun (Wehrmacht) Avusturya topraklarim iggaliyle bir-
likte siyasi otorite Nazi Almanya’sina devredilir. Tarihte Anschluss olayi, siklikla Adolf
Hitler’in etnik bakimdan saf tiim Almanlarin ve topraklarinin Biiyiik Nazi Almanyasi
catis1 altinda toplanmas: projesi i¢in atilan ilk adim olarak yorumlanir (Shirer, 1984,
5.87).
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farkina varir. Iki film arasinda devamlilig: saglayan bir baglanti bu-
lunmasa da Nazi Almanya’s1 ddnemine yapmis oldugu géndermeler ve
medeniyet Ortiisii altinda gizlenen giindelik siddet pratiklerini agiga
¢ikarmalari nedeniyle Kurdun Giinii ve Beyaz Bant arasinda ortaklik-
lar mevcuttur.

Distopyadan Kags: Kurdun Giinii

Haneke’nin énceki iki filmi Bilinmeyen Kod ve Piyano Ogretmeni
gibi Fransa’da geg¢en Kurdun Giinii filminin adimin ilham kaynagy,
medeniyetlerin gelisim siirecini, tanrilarin savagini ve diinyanin savas-
la yerle bir olmasin betimleyen Izlanda dilinde yazilmg klasik Volus-
pa siiridir. Voluspd’nin kiyamet giiniiniin betimlendigi 44. dizesi,
filmde islendigi tizere gsiddeti kaotik ve zalim bir olgu olarak ele alir:

Erkek kardesler kavga edecek ve birbirlerini 6ldiirecek

Kiz kardeslerin g¢ocuklar1 akrabalig: lekeleyece

Zalim diinyada fahigelik yaygin

Bu bir kilig ¢agy, siperler darmadagin

Bu bir riizgérin, bir kurdun ¢ag: - diinya tepetaklak olmadan onceki

Kimsenin kimseye merhameti kalmayacak

(Anonim, 1997, s.19)

Filmin konusu hakkinda ¢ok az fikir verilir. Bilinen, Anne (Isa-
belle Huppert) ve ¢ocuklar1 Eva ile Benny’nin, ne oldugu hakkinda
ipucu verilmeyen bir felaket sonras1 hayata tutunmaya ¢ahstiklaridir.
Karakterler arasi diyaloglar seyrektir; gecen diyaloglarin bir bolimii
Fransizca iken, 6nemli bir kismi1 da Dogu Avrupa dillerinde gergekle-
sir. Piyano Ogretmeni’'ne renk veren klasik miizigin yerini sessizlik alir.
Filmde gegen olaylarin arka planlarinin tasfiyesi ve ¢atismalarin mug-
laklig1 aracihigiyla izleyici, duygusal olarak soyut ve seyri 6zdeslesme
yoksunlugundan 6tiirii pek de kolay olmayan bir deneyimle kars: kar-
stya birakilir.

Filmde soyut ve minimal bir atmosferin yaratilmasinda isiklan-
dirmanin pay1 biiyiiktiir. Neredeyse tiim sahnelerde kullanilan 1sikla-
rin siyaha ve beyaza yogunlagmasi, iyi-kotii ayrimina dikkat gekildigi-
nin sinyallerini verir. Karakterlerin sosyal statiileriyse Yedinci Kita,

* Haneke’nin Kurdun Giinii filminde yapmis oldugu diger edebi géndermelere ve il-
ham kaynaklarina, film analizinin ilgili boliimlerinde deginilmistir.
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Oliimciil Oyunlar ve Sakl gibi énceki Haneke filmlerinden tanidiktr.
Iki ¢ocuklu bir burjuva aile filmin merkezinde yer alir. Heniiz birinci
sahnede aile babas1 Georges, tatil evlerinin kapisindan girdikten kisa
bir siire sonra evlerini isgal eden yabanci bir adam tarafindan vurulur.
Anne olayin etkisiyle ve Georges’nun kaninin iizerine sigramasinin ar-
dindan kusmaya baslar. Adeta birinci sahneden itibaren medeni aile
degerlerinin yerini Darwin prensipleri alir. Haneke’nin cinayet anin-
dan (goriiniir siddetten) ziyade sigrayan kan ve Anne’in duygusal bir
tepki sonucunda gergeklesen kusma goriintiisiine yogunlagmasi, daha
onceki filmlerinde de oldugu iizere eylemin kendisinden ziyade etkiye
(siddettin yarattig1 duygusal yogunluga) dikkat ¢ekmek istemesinin bir
sonucu olarak yorumlanabilir.

Hikéayenin toplumsal bir kaosu yansitmaya baslamasi birinci sah-
neyle birlikte, yani babanin 6limiiniin ardindan gergeklesecektir. Ne-
deni bilinmeyen bir toplumsal felaket sonrasinda insanlar yiyeceksiz,
evsiz ve susuz kalmiglardir. Endiistriyel kapitalizm, bilinmeyen bir ne-
denle sona ermis ve yerini endiistri 6ncesi kapitalizminin kurtlar sof-
rasina birakmustir. Film boyunca, Anne’in ve ¢ocuklarin bulunduklan
kasabadan kagma miicadelesi, kurulu diizenin, diisiincelerin ve kabul-
lerin tersyiiz edildigi ve kaosu yonetmek igin birbirleriyle yarisan bi-
reylerin amansiz yans1 iizerinden portrelenir. Her yanda korku, go-
riinmezligiyle fiziksel ve psikolojik siddet ve bu olgularin yarattig
duygusal gerilim egemendir. Bu agidan, filmin anlatisini modern ulus-
devlet yapisina yoneltilen bir elestiri olarak da okumak miimkiindiir.
Zira burjuva ailesinin beklenmedik felaketler karsisindaki garesizligi ve
ge¢ donem kapitalizminin toplumsal degerlerinin bir anda yok olusu,
toplumsal siddet ve teror eylemlerinin, acil durumlarda ulus-devletler
tarafindan mesru kilinabilecegine isaret etmektedir. Nazi ve Bolsevik
rejimlerinden de animsanabilecegi lizere, siddet ve terdr, yasal gerge-
venin diginda kalmak bir yana, rejimin yasal araci olabilme potansiye-
line sahiptir.

Laurent ailesinin yabanci bir kagak gengle iletisime gegtigi bo-
limde kurulan diyaloglarla post-apokaliptik toplum diizeninin sinyal-
leri verilir. Bu gengle birlikte Anne ve gocuklari bir tren istasyonu keg-
federler ve bu istasyon, tek amaglar1 kagmak olan alti gocuklu bir Po-
lonya ailesi, elinden radyosunu eksik etmeyen Azoulay ve sehirli ve
gekici bir kadin olan Bea gibi karakterler tarafindan isgal edilmistir.
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Filmin tren istasyonunda gegen 6nemli boliimii, garesizlikle ve tehlike-
lerle kars:1 karsiya olan bireylerin topluluk igerisindeki iletisim pratik-
lerine yogunlasir. Hirsizhik yapmasinin ardindan geng yabancinin tren
istasyonundan kagmasi, Bea'nin istasyondaki varhgini siirdiirebilmesi
i¢in otorite konumunda bulunan bir adamla cinsel iliskide bulunmay1
kabul etmesi ve Eva’nin tiim bu etik olmayan ve su¢ unsuru tegkil ede-
bilecek siireglerin sahidi olmasi izleyiciyi ahlaki bir hesaplasmaya tes-
vik eder. Georges'u kaybetmis olmanin huzursuzlugunu atlatamayan
ve kendilerine bir ¢ikis yolu arayan Laurent ailesinin ¢aresizligine be-
bek aglamalari, okunan dualar ve istasyonda bulunan ailelerin kavga
sesleri eklenir.

Salt modern 6znenin ahlaki sorgulamalarini yansitmasindan otii-
rii dahi tren istasyonu, filmin en can alic1 gekim mekénlarindan biri-
dir. Poole’un (1996, s.135) deyimiyle bir ‘“dig’ unsur olan ahlak, kendini
sorgulayan bireyin neden ona itaat etmesi gerektigine dair bir gerekge
gostermez. Birey, ahlakin sesini duyar; fakat ona neden itaat etmek zo-
runda oldugunu bilmez. Poole’a gére (1996) bu belirsiz tablonun orta-
ya ¢ikis sebebi, modern hayatta bireylerin biitiinciil bir sosyal iliski ag:
icerisinde yasamiyor olmalaridir. Giindelik yasamdaki sosyal iligkilerin
daginikligs, biitiinciil ve somut bir ahlak anlayisinin olusumuna engel
olur. Tren istasyonunda gegen bu sahne, modern giindelik hayatin kriz
anlarinda sergilenen veya maruz kalinan davranislardan yola gikarak,
derinliksiz ve kirilgan modern ahlak anlayisinin ¢abucak yitiriligini
gozler Oniine serer.

Bea karakteri ise, kiiltiirel hafizanin temsilcisi roliini istlendigi
icin 6nemlidir. Istasyondan kagig umudunun azalarak caresizlige dé-
niigmeye basladig bir anda Bea, Otuz Alt1 Diiriist Adam’in (Lamed
Vav Tzadikim) hikédyesini anlatir. Bu hikdyede, diinyanin kaderinin,
36 Diiriist Yahudi’'nin sayginhigina ve dindarhgina bagh oldugu inanc
dile gelir. Bu 36 birey, her yeni kusakla birlikte yenilenebilir ve kisile-
rin degismesiyle diinyanin kaderi de degisebilir. Kokenlerini Tal-
mud’dan alr:

Kavramsal agidan 36, mistik ve esrarengiz bir sayidir. Her yeni

jenerasyonla birlikte 36 yeni ve 6zel niteliklere sahip bireyin diin-

yaya geldigi, ve birinin dahi olmamas: halinde diinyanin sonu-
nun gelecegi soylenir. [branice’de lamed 30, vav 6 anlamina gelir.
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Bu nedenle bu 6zel 36 kisi, Lamed Vav Tzadikim olarak adlandi-
rlir. Yahudiler arasindaki genel kani, bu 6zel niteliklere sahip
olan ve diiriist 36 kisinin, digsi Yahudi Tanr1’s1 Shechinah ile se-
lamlastiklar1 veya selamlasacaklar1 yoniindedir.*

Ayni sahnede Bea karakteri, Otuz Y1l Savasi doneminde yazildi-
gina inamlan ‘Maikafer flieg’ adli folklorik sarkiy1 sdylemeye baglar ve
bu sarki, filmdeki gerilim dozunu azaltarak, yasanilan ‘olayin’ temsilini
gozler oniine serer. ‘Maikafer flieg’, Otuz Yil Savaglar1 (1618-1648) si-
rasinda Pomerania sehrinin darmaduman edilmesini ve ayn1 zamanda
go¢ etmenin zorluklarim konu alan bir agittir. Hikdyesini Habsburg
Imparatorlugu Ordusu ve Isve¢’li lider Gustavus Adolphus, Pomerania
niifusunun iigte ikisini 6ldiirdiigi ve tiim koyleri yerle bir ettigi katli-
amdan alir. Bir sonraki Pomerania halki, bu saldindan étiiri kithkla
bogusmak durumunda kalacaktir:

Haziran bocegi ug

Baban savasta

Annen Pomerania’da

Pomerania yerle bir oldu

Haziran bocegi ug

(Torner, 2010, 5.540)

Haneke’nin, haziran bocegiyle hem 6liimle yasa, hem de ne ola-
cag) bilinmeyen kadere gondermede bulundugu diisiiniilebilir. Zira
Kurdun Giinii filminde 6ldiiriilen babasina mektup yazan Eva, miilteci
kamp olarak tanimlanabilecek tren istasyonunun sairidir. Bir sonraki
sahnede yabanci kagak geng, Eva’ya Polonyali bir gencin tren istasyo-
nunda bir hastaliktan 6ldiigiinii ve kendi kopegini de hastalik bulastig
i¢in 6ldirmek zorunda kaldigin1 anlatacaktir. Bu sahnede anlat1 bir
nebze dahi olsa normale doéner ve yari-isler bir durumda olan toplu-
mun garesizligi ve mutsuzlugu goézler 6niine serilir.

Kurdun Giinii, Franz Kafka’nin klasiklesmis eseri Metamorfoz'un
bir yansimas: gibidir. Gregor Samsa’nin kendini bilinmeyen giiglerin
kurbani olarak gérmesi gibi (Meyer, 2010, s.49), Kurdun Giinii filmin-
de de Anna ve ¢ocuklarn kendilerini birdenbire degisen kabusvari bir
gercekligin iginde bulurlar. Haneke’nin ulusuyla arasinda bir bag kur-

¢ web.archive.org, 2002
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dugu disiiniiliirse, Kurdun Giinii filminin karakterleri belki de tarihsel
giiglerin kurbanlari olarak yorumlanabilir. Zira Laurent ailesinin eli si-
lahli bir baska aile tarafindan evlerinde rehin alindig: filmin baslangig
sahnesinden, bir trenin penceresinden ters yonlii bir yolculugun ya-
pildig: final sahnesine kadar Kurdun Giinii'niin geneline huzursuzluk
hakimdir; karanlik ge¢misin pengesinden kurtulmanin miimkiinati
olmadiginin sinyalleri verilir. Bu bakimdan, Haneke’nin modern giin-
delik hayata bastirilmis gegmisi tasiyarak, toplumsal hafizada yiten ta-
rihe vurgusunu pekistirdigi soylenebilir. Zira siddet ve travmayla sar-
malanan tarihsel gerceklik, modern giindelik hayatin normallestirilmis
ylizeyi altinda gizlenir. Kurdun Giinii‘yle Haneke, bastirilan tarihsel
gergekligi gline tagir, izleyiciyi yasanmughklarla yiizlestirir ve onlar1 so-
rumluluk ve sugluluk duygulariyla bas basa birakur.

Ilging bir gekilde Mattias Fray (2010), filmin karanlik mavi tonla-
rindaki final sahnesiyle Albert Diichrer’in Traumgesicht (Riiya Yiiz,
1525) tablosu arasinda bir iligki kurar. Diichrer, bu tablosunda riiya-
sinda gordiigi resmin melankolik kurgusunu tuvale doker Alman-
ya’da 1524-1525 yillar arasinda gergeklesen ve Fransiz Devrimi’'ne ka-
darki Avrupa’daki en kanl ayaklanma olarak anilan Koéyli Savagi’nin
tarihsel baglaminda konumlanan tablodaki muglak bulutlarla Kurdun
Giinii filminde dile getirilmeyen ya da agikga isaret edilmeyen kanli ta-
rih arasinda, zihinsel bir bag kurulabilir. Bu noktada Bea karakterinin
‘Maikafer flieg’1 seslendirdigi ve Otuz Alt1 Diiriist Adam’in hikayesini
anlattig1 sahneler hatirlandiginda, yonetmenin, siddet temasin1 Avru-
pa tarihinden beslenerek dolayl isleyis bigimi netlik kazanr.

Yonetmen, filmde gegen tiim diyaloglarin Fransizca olmasindan
yararlanarak, Avusturya Imparatorlugu’nun kayip geg¢migine yapmis
oldugu gondermeyi dolayli kilar. Zira Kurdun Giinii, Avusturya halki-
nin, iilkenin Nazi Almanya’s: topraklarina katilmasiyla birlikte yeser-
meye baslayan umutlarinin, Birinci ve Ikinci Diinya Savaglar1 arasinda
yasanan hayal kirikliklariyla korelisi olarak okunabilir. Bu noktada iz-
leyiciyi yaniltabilecek 6nemli bir unsur, film kurgusunun Fransiz bag-
lami iizerine oturtulmus olmasidir. Yonetmenin itirazlar bir kenara
birakildiginda ve Kurdun Giinii Avusturya tarihi perspektifi igerisinde
okundugunda, ortaya ¢ikan manzaranin karanhk siddet oriintiileriyle
dolu bir ge¢misten beslendigi goriilir. Medeni hayatin giindeliginde
kontrol altina alinan, gézetlenen ve hatta kimi zaman mesru kilinan
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siddet pratiklerinin, medeniyetle 6zdeslestirebilecek tiim toplumsal
degerlerin ortadan kalktig bir anda bireyleri nasil bir felakete siiriikle-
yebileceklerinin yansimasidir Kurdun Giinii.

Bradshaw’un (2009) deyimiyle, sirlarin ancak “sosyopat semp-
tomlar” araciigiyla agiga gikabildigi gerek Kurdun Giinii, gerekse de
Beyaz Bant filmlerinde yasanan tiim siddet dolu hadiselere ragmen
iyimserligin izlerinin ¢ocuklar iizerinden siiriildiigii gériiliir. Ornegin,
Kurdun Giin filminde tiim yasananlarin ardindan bir gece vakti Lau-
rent ailesinin kiigiik oglu Ben’in soyunarak tren raylarinin yani bagin-
da yanan aleve yonelmesi ve gerceklestirdigi basarisiz intihar girigimi,
bireylerin iginde bulunduklar nedeni bilinmeyen toplumsal felaketler
yliziinden kars1 karsiya kaldiklar1 yipratici deneyimlere isyan niteligi
tagir. Kiigiikk ¢ocugun digerleri igin atege yiiriiylip kendini kurban et-
meyi denemesi ve kurtaricisinin buna mani olup, ona sirf kendini kur-
ban etmeyi denedigi igin “cennet gibi bir son” vadetmesi, filmin bir
sonraki final planinda 1ss1z bir arazi boyunca ilerleyen tren aracihigiyla
simgelenir.’ Cocuklugun masumiyeti izerinden getirilen bu iyimser
yorumun bir benzerine Beyaz Bant filminde de rastlanacaktir.

Bastirilmis Bir Cocukluk: Beyaz Bant

I. Diinya Savagr’'nin arifesinde kurmaca bir Protestan Alman ka-
sabasinda (Eichwald) gegen Beyaz Bant filminde anlatici roliini istle-
nen okul 6gretmeni, izleyiciye filmin basinda temkinli olmas: gerekti-
gini, izlediginin bir Haneke filmi oldugunu hatirlatmak istercesine su
sozleri soyler: “Anlatmak istedigim hikayenin gergek oldugundan
emin degilim.”

Beyaz Bant, atmosferiyle korku tiiriindeki filmlere 6ykiiniir; buna
karsin filmde yer alan siddet goriintiileri kisa, korku unsurlar1 muglak-
tir. Ne Sakli filminin soguk atmosferinden, ne de Oliimciil Oyunlar'da
Paul ve Peter ana karakterleri araciigiyla hissettirilen yukaridan bakis-
tan, Beyaz Bant filmi igin s6z edilemez. Tam tersine siddet, bu filmde
insancil tonlarda beyaz perdeye yansitilir; yonetmen adeta kendisin-
den bir 6nceki kusagin hangi motivasyonla Nazizm’i benimsedigini
anlamaya ¢alisir, sorgular. Bu agidan siddet, her iki filmde de Haneke

®Bu iyimser goériinimli tablonun altimi gizerken, duruma tezat bir bi¢imde filmin fi-
nal sahnesinde yer alan trenin ters yonde ilerledigini belirtmekte fayda var.
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filmografisindeki diger yapimlarla kargilastirildiginda en stilize edilmis
bigimde sunulur. Yonetmenin kurguladig: usta bigimin pekismesinde
filmin siyah-beyaz olmasinin hatir1 sayilir bir etkisi bulunur:

Filmin siyah-beyaz olmas, izleyiciyi anlatiya yabancilagtirmak
i¢in kullandigim bir teknik. Filmin gectigi doneme ait elimizdeki tiim
gorsel belgeler siyah-beyaz; bu durum izleyicinin o dénemin ruhunu
oziimsemesini kolaylastinyor. Diger yandan, siyah-beyaz kullaniminin
hikayenin prototipligini belirginlestirdigi, yapay bir 6ge oldugu ve
filmde yapay bir 6ge olarak temsil edildigi soylenebilir (Companion,
2010).

Beyaz Bant filminde izleyicinin maruz kaldig: ilk -ve belki de
son- aksiyon sahnesi, kasabanin doktorunun at iistiinde malikanesine
dogru yol alirken, atinin neredeyse goriinmesi miimkiin olmayan ince
bir tele takilip sendeledigi ve doktorun yere yuvarlanmasina neden ol-
dugu sahnedir. Bu kazanin sonucunda doktor, bir sonraki yilin uzunca
bir zamanim malikanesine yaklagik otuz kilometre uzaklikta bulunan
bir hastanede gegirmek zorunda kalir. Kazanin gizeminiyse ¢6zmek
miimkiin degildir; bir muzipligin sonucu meydana gelmis olabilir, hat-
ta karanhk giiglerin saldinsi olarak dahi yorumlanabilir. Zira filmin
ilerleyen sahnelerinde goriilecegi iizere talihsizlik, vahset ve gerilim,
Eichwald halkinin yakasim birakmaz. Kasabanin gocuklan kagirilir ve
doviiliir; bir ahir nedeni bilinmeyen bir sebeple alev alir ve kiile doner;
zayif ve haddinden fazla ¢aligtinldigi anlasilan giftgi bir kadin is is-
tiindeyken hayatini kaybeder. Gergeklesen tiim bu siddet, yaralanma
ve Oliim igerikli hadiseler, kendi baslarina net bir bigimde anlamlandi-
rilabilir olsalar da Haneke bu olaylarin her birinin yasanmasinin ar-
dindan kasaba halkinin yasaminin hangi yonde etkilendigini portre-
lemeyi tercih eder. Bir kazadan veya insana yonelik bir siddet eylemi-
nin ardindan etkilenenin tek bir kisiyle sinirh olmadiginin sinyallerini
verir.

Kasabada siiregelen huzursuzlugun filme yansiyan dozunu artti-
ran temel karakterlerden biri, usta oyuncu Burghart Klaufiner tarafin-
dan ¢ocuklarim doven ve yasanan talihsiz olaylardan siirekli yakinan
bir adam olarak portelenen Rahip karakteridir. Sebebi bilinmemekle
birlikte bu karakter, biiyiik oglunu ve kizim diizenli olarak sopasiyla
dover ve onlarin yakasina goziinde masumiyeti simgeleyen bantlar ta-
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kar. Filmde sadece ¢ocuklarin isimleri vardir ve bu bantlan ¢ikardikla-
r1 zaman isimlerini de kaybedeceklerdir. Bu bantlar, adeta nedenleri
¢ocuklarindan kaynaklanmayan giinahlar isleyen Rahibin, ogluna ve
kizina taktig) sembolik prangalardir. Rahibin ¢evresindeki kisilere kar-
s1 sergiledigi davranislar ve duydugu ofke, Ingmar Bergman’in kendi
0z babasindan yola ¢ikarak yarattigs Fanny ve Alexander (1982) fil-
mindeki ivey baba karakterini animsatir.

Kurdun Giinii filminde yer alan dolayh gonderimli dini 6gelerle
kiyaslama yapildiginda, Beyaz Bant filminde de Rahip karakteri araci-
ligiyla toplumda dinin roliine ve etkisine yonetmenin dogrudan gon-
dermelerde bulundugu soylenebilir. Filmin en zalim karakterlerinden
biri olan Rahibin dovdiigii ¢ocuklan arkadaglariyla birlikte dogrudan
siddet pratikleri sergileme egilimi gosterirler. Masumiyetin simgesi
beyaz bandin hakkini vermek ugruna gocuklar birbirleriyle adeta yari-
sa girerek kendilerini tam tersine koétiiligiin pengesinde bulurlar. Bu
noktada Rahibin biiyiik oglu Martin’in, annesinin hamile kaldigin 6g-
rendikten sonra ¢ilgina dénmesi ve iginde yasadigi mutsuz evde baba-
sinin sevgisini kazanmak adina bir rakibe daha katlanamayacagin id-
rak etmesi iizerine kiz kardesine dayak atmaya baglamas:1 hatirlanabi-
lir.

Rahibin yarattig1 gerilim ve tahakkiim yalnizca iiyesi oldugu ai-
leyle de simirh kalmaz, iginde yasadig1 cemaate de yansir. Cemaatine
icinde yalancihig: ve kiigiik sayilabilecek giinahlar1 kabul edilemez ko-
tilliikkler olarak dayatan Rahip, bizzat kendi evinde psikolojik ve fizik-
sel iskencelere sebep olur. Ustelik yasadig1 i¢sel gatismalarin iizerini
cemaatine kabul ettirdigi istiinliik sayesinde edindigi ulagsmazlik sta-
tiisiyle orter. Rahip ulagilmazdir; ¢linkii onun igin ¢alisan gé¢men
giftcilerin veya cemaatin fakir kesiminin onunla diyaloga gegebilmeleri
miimkiin degildir. Tam tersine, bu bireylerle diyalog kurmadig gibi,
kendi yarari igin emek sarf eden iscileri de 6limiine ¢alistirir. Bu du-
rum, cemaatin sadece genel olarak modern hayatin degil, laik olmayan
toplumlarda siyasetin de temelini olusturdugu argiimanim pekistirir.
Rahip karakteri aracihigiyla, laik olmayan toplumlarda siyasetin dini
egemenlige indirgendigine ve hukukun askiya alindigina dikkat gekilir.

Filmin siyah-beyaz olmasi kadar karakterlerin adlar1 yerine ait
olduklar: siniflar1 temsil eden mesleki unvanlariyla anilmalar1 anlatida
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yabancilasmay: pekistiren bir diger unsurdur (Scott, 2009). Cocuklar
haricindeki karakterler film boyunca isimleriyle degil, baron, barones,
okul 6gretmeni ve papaz gibi unvanlarla anilirlar. Nedeni agiklanmasi
zor olan tuhaf olaylarin birbiri ardina yasandig1 kasabada, gocuklar
doviiliir, kadinlar susturulur, isyeri kazalan ciftgilerin 6liimiiyle so-
nuglanir, hayvanlar sakatlanir ve tarlaya ekilen lahanalar agirilir. Kur-
dun Giinii’ndeki iktidar yoksunluguna ve otorite yarisina karsin, evle-
rine sirasiyla girilen baron, toprak sahibi, doktor, dul bir erkek, kahya,
toprak kiracis: giftgi ve rahibin her biri yakinlarindaki bireylere zarar
veren, bash basina birer iktidar figiiriinii simgeler. Boylesine otoriter
bir ev ortaminda yetisen gocuklarin kendi aralarinda bir gete kurup,
kasabada meydana gelen tuhaf olaylar1 gergeklestirmeleri miimkiin
olabilir mi? Filmin sonuna dogru tuhaf olaylarin suglularinin kasaba
sakinlerinin gocuklar olabilecegine isaret edilirken, nihayete ermesiyle
birlikte bu sorunun cevabi yonetmen tarafindan muallakta birakilir.

Haneke’nin Kurdun Giinii ile birlikte gorece daha umutlu bir
portre sundugundan ve bu portrede, gocuk karakterlere 6nemli bir
misyon yiiklediginden bahsetmistik. Izleyici, benzer bir iyimser yakla-
sima Beyaz Bant filminde de rastlar. Bu tabloyu destekleyen anlardan
biri, filmde, Rahibin oglunun, babasina yeniden hayata dondiirdiigi
kusu gosterdigi sahnedir. Bu sahnede Rahibin bir zamanlar kanarya
besledigini ve kanaryasinin bilinmeyen biri veya birileri tarafindan za-
limce oldiirildiigiinii 6greniriz. Rahibin gozleri dolar. Ebeveynlerin
¢ocuklardan esirgedikleri sevginin bizzat ¢ocuklar tarafindan baska
canhlara igtenlikle gosterildiginin sinyalleri verilir. Bu sahne, aym za-
manda II. Diinya Savagi sonrasi yaralarin1 sarmaya ¢abalamis olan
gen¢ Alman kusaginin utancina, acilarina ve iyilesme siirecine goén-
dermede bulunur. Yénetmen, I. Diinya Savasi 6ncesi Almanya’sina
yonelttigi sistemsel elestiride gocuklugun masumiyetinin yitip gitme-
sine engel olur. Bu nedenledir ki filmdeki kiigiik toplulukta yasanan
tuhaf olaylarin gocuklar tarafindan gergeklestirilip gergeklestirilmedi-
ginin bir dnemi yoktur. Yasanan olaylarin yarattig tiim duygusal geri-
lime karsin, okul 6gretmeninin saflig), ¢ocuklarin zalim ebeveynlerine
kars1 takindiklari tutum ve onlarin kendilerine gosterilen siddete sessiz
kalmak yerine kendi ¢6ziim yollarim1 aramalar, yénetmenin Yedinci
Kita (1989) veya Oliimciil Oyunlar (1997) gibi 6nceki dénem yapimla-
rinda rastlanmasi bir hayli zor olan iyimser atmosferin giiglenmesine
olanak sunar.
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Giindelik Yasamdaki Siddetin Dehseti

Sinema tarihinde siddetin ortaya ¢ikis nedenlerinin gesitli agilar-
dan ele alindigin1 gormek miimkiindiir. Ister fiziksel, ister psikolojik
baski yoluyla olsun, siddet temsillerinin sinemadaki yansimalarina
Alman digavurumcu sinema akimiyla birlikte 1910’lu yillardan itiba-
ren rastlanir. Ornegin Almanya’da 1. Diinya Savagi sonrast mevcut dii-
zene elestiri amacini tasiyan disavurumcu sinema orneklerine karsin,
1920’lerin gen¢ devrime adanan Sovyet sinemasinda bireysel deneyim-
lerden ziyade, halkin siddet pratiklerine kars tepkileri ele alinir. Sanat-
sal kaygilar olan bir sinema yonetmeni de kaginilmaz olarak, bu sii-
recte egemen ideolojiye ait kurumlar1 ve kuruluslari, ona bagh evrilen
topluluklar ve davranislar sorgular. Haneke filmlerinde yabancilasma
(Tesadufi Bir Kronolojinin 71 Fragmant), burjuva aile yasgaminin mo-
notonlugu (Yedinci Kita), yalmzlasma (Benny’nin Videosu), gergeklik
algisinin yitimi (Bilinmeyen Kod), rkgilik (Sakly), kiiltiirel muhafa-
zakarhk (Beyaz Bant), giivencesiz ge¢ donem kapitalizmin belirsizligi-
nin bir sonucu olarak caresizlik (Kurdun Giinii) ve nedensizlik (Oliim-
ctil Oyunlar) tizerinden Avrupa toplumsal giindelik hayatinin igine si-
nen ve gergeklik anlayisinin yitirilmesiyle birlikte goriinirligiind yiti-
ren toplumsal siddet pratiklerinin sergilenmesi, bu sanatsal kaygiyla
agiklanabilir.

Batr'nin yiicelttigi ortak ve konformist duyu igerisinde toplumsal
siddet, ideolojilerin bir 6n kosulu haline gelmistir (Jacoby, 1996, s.22).
Bu nedenle, modern hayat, teoride bir siddetten arinma ve uygarlasma
siireci iken, tarihsel diizlemdeyse tam tersine, mikro ve makro iktidar
iliskilerinin miicadele ve ¢atiyjma alamidir. YOnetmenin elestirel bir
yaklagimla ele aldign bu durum, “modernlik=uygarhk” denkleminin
sorgulanmasini kaginilmaz kilar. Haneke filmografisinde yer alan tiim
filmlerde siddet betimlemelerine, yabancilasma, toplumsal degerlerin
yitimi gibi modern hayatla ilintilendirilebilecek olgularin dolayh ola-
rak eklemlendigi goriiliir. Yonetmenin usta teknigi ve anlati orgiisii
yapisinin karakteristikligi sayesinde siddet, gergekligi uzlastirmak
amagh ve siddet ierikli Hollywood yapimlarinda® gozlemlemeye aligik

¢ Haneke, Benny’nin Videosu filminin sunumu sebebiyle 1995 yihinda Miinih Marstall
Tiyatrosu'nda gergeklestirdigi konusmasinda, genis bir izleyici kitlesine ulagmak igin
siddetin gosterimiyle ilgili iglerinden en azindan birinin yerine getirilmesi gereken ka-
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oldugumuz formlardan farkl bir bigimde sergilenir. Bu bigimin olus-
turulmasinda, gayn sahsilik olarak tanimlanabilecek, izleyicinin anla-
tidan yabancilagmasi durumu énemli bir rol iistlenir. izleyicinin anla-
tiya yabancilasmas: ve herhangi bir karakterle 6zdeslesememesi du-
rumu, onu siddeti dikizleyen bir birey haline getirerek filmin igine alir.
Bu durumda, y6netmenin siddetin nedenleri veya sonuglar1 yerine,
dogrudan siddetin dehset vericiligine yogunlagmasinin etkisi oldugu
rahathkla s6ylenebilir.

Kurdun Giinii ve Beyaz Bant filmlerinde, Yahudi soykirim: gibi
ac1 verici tarihsel olaylara yapilan dolayl gondermelerle siddet, top-
lumsal boyutuyla 6éne ¢ikar. Ustelik siddet kaginilmaz degildir; her iki
film de kagis yollarinin mevcutlugunu vurgulamak istercesine, igten
ice gizlenmis iyimserlik tohumlar tasir; giiciiniin farkinda olmayan
modernlesmis insanoglunun ruhsal korelmisligini yok etmek isterce-
sine yliziine vurur. Sirf bu nedenden 6tiirii bile Kurdun Giinii ve Beyaz
Bant filmleri, izleyiciye modernlik iizerine yeniden diisiinmek igin
onemli bir firsat sunar. Zira gergeklerin bastirildig: ve kurallarin yiicel-
tildigi toplumlarda ailevi, dini ve cinsel istismarlarin temellerinin ka-
¢inilmaz olarak atildigini vurgulayan her iki film de vicdanlarin igdis
edildigi bir diizende modern 6znenin konumunaayna tutar.
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Omer FARUK

Ask kapasitesi edinmek igin

¢aba gosterenlere. ..

Deleuze, “Insan, tiir degistirmekte olan bir hayvandir,” der. Kiil-
tiirle dogaya, insanlikla hayvanligina kars: yeni bir tiirii olusturma sii-
reci yagsamaktadir. Comte-Sponville devam eder: “Kabul edelim. Ama
bunu asla bitirmemistir” (Comte-Sponville, 2013, 5.129).

Ask bu siirecin en 6nemli merhalesidir!

*

Abdulgaffar el Hayati, “Kisi sevmeye basladigi zaman insanlas-
maya baglar,” der.

*

Insanlik binlerce yil siiren uzun yiiriiyiisiinde uzaya gitti, ucak
gemileri yapti, goriintiilii cep telefonlar1 kullanmaya bagsladi, devasa
gokdelenler dikti, niikleer bombalar tasarlady, ti¢ boyutlu filmler ¢ekti;
peki Ask’ta ne yapti? Teknolojide ulastig1 gelismelere Ask’ta da ulast:
m1? Insanlik kadar koklii bir gegmisi olan Ask ne durumda?

Ask - 2012
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1942 dogumlu Michael Haneke 70 yasini gegtikten sonra Ask’a
bakiyor. Insanlik tarihi kadar eski bir kavramin yaghlktaki kargiliklar:
tizerine disiiniiyor. Hatta denilebilir ki Ask tizerinden insanlk tarihi-
ne bakiyor. Ve bunu hi¢bir romantik siislemeye bagsvurmadan, fon
miizigi, aksiyon, cinsellik ve mekan ¢esitliligi gibi seyircinin zihnini ge-
lecek sinemasal numaralara pabug birakmadan yapiyor.

2012 yihinda gekilen ve aym yil Altin Palmiye ile 6diillendirilen
Ask tek bir mekanda gekilir: yash ¢iftin 6miirlerinin son yillarin1 ge-
girdikleri evde. Giristeki konser salonunu sahneden gosteren boéliimiin
disinda biitiin film neredeyse evde geger. Cok kapil evin genis bir giri-
si ve salonu vardir. Salonda kuyruklu piyano ve duvari bastanbasa
kaplayan, tavana kadar uzanan bir kiitiiphane bulunur. Ciftin giinleri
genis yatak odasi1 ve yemek yenilecek kadar biiyiilk mutfakta geger.
Yiiksek tavanh evde ikinci bir yatak odas: ve ikinci bir kiigiik piyano
da mevcuttur ama bunlara filmde pek vurgu yapilmaz, daha ¢ok ¢iftin
konugmalarindan anlariz. Yerlere parke dosenmis, klasik ¢izgilerde
mobilyalar segilmistir. Asansorle ¢ikilan apartman dairesinin genis
pencerelerinde vitray siislemeler vardir.

80’lerini yasayan emekli ve egitimli, mali sorunlar1 olmayan, iki
miizik 6gretmeni Georges ve Anne hayatlarinin son demlerini bu evde
gecirmektedirler. Sakin bir hayatlar1 vardir. Kendileri gibi miizisyen
olan kizlar1 Eva uzakta, ailesiyle yasamaktadur.

Filmin girisinde eski 6grencilerinin konserini izlemek i¢in ev’den
disan gikarlar, lobideki kutlamaya katilir, otobiisle donerler. Ev’e gel-
diklerinde kapinin bir hirsiz tarafindan zorlandigini goriir, telaslanir-
lar. Sabah kahvaltida Anne duraksar, bosluga bakar. Georges’un uyari-
larina karsihik vermez. Ardindan sag tarafi felg olur, hastaneye gitmek
istemez, Georges’un bakimina muhtag olur. Ev’de kalir, bir daha disar
¢tkamaz.

Eviid

Bachelard, “Paris’te ev yoktur,”der. Devam eder: “Evin koki yok-
tur. Gokdelenlerin mahzeni yoktur: Ev istiine diis kuran biri igin, ha-
yal edilebilir bir sey degildir bu. Odalar, kaldirimdan ¢atiya kadar st
tiste y1gilir; ufuksuz bir gokyiizii, gadir bezi gibi orter tiim kenti. Kent-
teki yapilarin yalnizca dis yiiksekligi vardir. Asansorler, merdivenlerin
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kahramanlklarini yok eder. Gokyiiziine yakin oturmanin artik pek de
oviiniilecek bir yam yoktur. Evim den(il)en yer de basit bir yatayhktan
bagka bir sey degildir. Dolayisiyla bir kata sigismis konutun farkh oda-
lary, igsellik (abg) degerlerini ayirt edecek ve siniflandiracak temel ilke-
lerin birinden yoksundur” (Bachelard, 2013, 5.58).

Bu son derece iddiali degerlendirmesinde Bachelard evi igsellik
tizerinden tartigir. Evin, evde yasayanin igselligini besleyip beslemedi-
gine, evin i¢selligi olanlar tarafindan, igselligin gozetilerek insa edilip
edilmedigine bakar. Evdeki i¢selligi ise hayal giiciinii kiskirtip kigkirt-
mamasi agisindan igeriklendirir. Ciinkii ona gore, “Ev, diislemeyi ba-
rindirir, diigleyeni korur; ev, huzur i¢inde diig kurmamizi saglar. Insa-
ni degerleri yalnizca diisiinceler ve deneyimler teyit etmez. Insana de-
rinlemesine islenmis degerler diislemeye aittir. Hatta diislemenin,
kendi degerini artirmak gibi bir ayricaligi da vardir. Diisleme kendi
varhigina dogrudan erisir. Dolayisiyla, diislemenin yasandig: yerler de
kendilerini yeni bir diislemede yeniden kurar” (Bachelard, 2013, s.36).

Boylece eve dair yeni anahtar kavramlara ulasinz: igsellik ve hayal
glicii. Aqiktir, her iki kavram da bizi diger canllardan ayirir. Kiiltiir
kavramini igeriklendiren ve bu dogrultuda tasarim yapabilen canlilar
olarak diger canlilardan farkimiz1 ortaya koyar. I¢sellik ve hayal giicii
beste yapabilmemiz, sark: soyleyebilmemiz, film ¢ekebilmemiz, roman
veya siir yazabilmemiz, bir ¢igegi fark edebilmemiz, kiigiik ¢ocuklar
enselerinden koklayabilmemiz, sevgilimizin saglarin1 kendi iislubu-
muzla oksayabilmemiz ya da sevme kapasitesi edinebilmemiz igin bes-
lenebilecegimiz kaynaklardir. Hatta diislemenin, kendi degerini artir-
mak gibi bir ayricalig: da vardir. Zira diis, kendini ¢ogaltir, baslangig
noktasindan ¢ok uzaga, hatta sonu belli olmayan bir sonsuzluga ken-
dini savurur; nesnelere gore kurulmus olan hayatin digina ¢ikma ola-
naklarini zorlar. Bu nokta yiizyillardir varligini siirdiiren nesneler sis-
teminin hegemonyasinin etkisini yitirmeye basladig), islevsiz kaldig
bir noktadir. Bu nokta bizim nesneler sisteminin diginda kalmay: sege-
rek kendimizi yeniden yaratmaya baslayabilecegimiz, kendimize kendi
diislerimiz tizerinden sahip ¢ikabildigimiz, kendi degerlerimizi yarata-
bildigimiz noktadr.

Bachelard bir evin i¢selliginin olusmasinda mahzen (bilingdis1) ve
tavan arasini (biling) ¢ok 6nemser: “Gergekten de ¢atinin akilsalligiyla
mahzenin akil digihig), neredeyse higbir yorum gerektirmeksizin karsi
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karsiya konulabilir” (Bachelard, 2013, 5.48). Mahzen evin karanlik bo-
yutu, akildisinin kendini orgiitledigi yer, ac1 veren diislerin kok saldig:
derinliktir. Bu derinligin baska higbir yerde rastlanmayacak kendine
ozgii bir kokusu vardir: “Kiif kokusu” deriz, agir, pis ve bunalticidir.
Isik yoktur, yapay 151tk mahzeni degistirmez, duvarlarinda iirkek golge-
ler dolagir, karanhga ve daha derine ¢agirir. Merdivenle inilen mah-
zendeki kazi bitmez, siirekli daha derine daha derine kazma istegi
uyandirir. Kendimizden bile saklamak istedigimiz, kilit istiine kilit
vurdugumuz sandiklar iist iiste yigilir. Zemini kazan kisi bir siire sonra
evin dis duvarini da gegtigini bilir, artik salt toprak ve asagiya dogru
derinlesen zifiri bir karanlik ve mutlak bir bilinmezlik vardir: “Mahzen
bu durumda, topraga gomiilmiis deliliktir, ¢evresine duvar oriilmiis
dramlardir. Cinayet islenen mahzen hikayeleri hafizada silinmez izler,
vurgulamaktan hoslanmadigimiz izler birakir” (Bachelard, 2013, s.51).

Tavanarasiysa mahzende yasadigimiz korkularin akilsallastirildi-
g1 yerdir. Tavanarasi evin diger odalarinin disinda ve &tesinde, (genel-
likle) merdivenle gikilan, mahzene uzak ve gokyiiziine yakin, dogal 151-
gin en ¢ok alindig1 yerdir. Tavan arasi kiigiiktiir, ¢ilgin partiler verile-
mez, yemekli davetler diizenlenemez; gogu tavan egiktir, ayakta bile
zor durulur, kisileri mesafeli durusundan vazge¢meye ¢agirir. Tavan
arasindan ufku, yagmuru ve riizgari, bulutlari, kuslar1 ve diger evleri
gormek miimkiindiir; baska tavan aralarinin da oldugu ve onlarin kii-
¢iik pencerelerinin ardinda birilerinin de yasadig: en ¢ok bir tavan ara-
sindan goriilebilir. Bu da kendi yalnizhigimizi yasarken bagka segilmis
yalnizliklarin da oldugu bilgisini, diger tavan arasi yalnizliklar tizerin-
den diis kurma sevincini iletir bize. Segtigimiz yalnizlig), kendi basina-
ligimiz1 en ¢ok yasayabildigimiz bolgedir tavan arasi:'“Insanin yalniz

' Prag bir tavan arasi sehridir. 10. yiizyildan bu yana varhigim siirdiiren eski sehrin
hemen her binasinin tavan arasi vardir. Viltava Nehri'nin boydan boya kestigi sehir
dogaya gosterilen 6zen, kopriileri, heykelleri, trafigin saldirmamasi, gokdelenlere izin
verilmemesi, ¢ok ge¢ saatlerde bile kadinlarin sosyal hayata katilmasi, sokaklarinda
her tiir miizik gruplarina rastlanmas, arag trafigine kapal alanlarda dogum giinleri-
nin ziyarete gelmis her ulustan meydan sakinleri tarafindan kutlanmasi ve zeki-
ce/zevkle 1giklandirilmig gece siluetiyle yagama sevincini gogaltir, tavan arasi insanlar
arasinda bulunmanin sessiz hazzinin altini gizer.

Secde ederek dilenenler mahzenlerinin de epey karanlik olduguna isaret eder. Saatler-
ce hi¢ kimildamadan kol ve ayak dizlerinin tizerinde bas egerek duran dilenciler mah-
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kaldig1 ev, oda, tavan arasi ona, sonu gelmez bir diislemenin gergeve-
sini sunar ve kurulan bu diisii yalnizca siir, ortaya koydugu yapitla bi-
tirebilir, tamamlayabilir” (Bachelard, 2013, 5.46).

Sahih bir igsellik arayis: kalabalig: kesinlikle reddeder, kendi igine
dogru gikilacak bir yolculuk mutlak bir yalmizligy, sabri, inadi, kararh-
l1g1 ve (en 6nemlisi) cesareti talep eder. Yalnizlik, igselligin insa edildi-

zenlerinin de ¢ok kanli ve acili oldugunu, asagilanmanin igler acis1 boyutunu gosterir,
gezginleri temkinli olmaya davet eder.

Son 75 yilda hem Nazi Almanyasi hem de reel-sosyalist SSCB tarafindan isgal edilme-
sine ragmen ayakta kalmayi bagaran bu sir’li sehir sahih arayislara hala karsilik verir.
Trafige kapali ama her tiir sokak senligine agik sen sakrak tarihi Karel Kopriisi'nde,
bira igip, nehri seyredip, yasadigim kuyudan nasil ¢ikacagimi diisiiniirken Kafka mas-
keli birisi yanasti, simdi hatirlayamadigim bir siiri nehre dogru okumaya basglad:. Be-
nim ilgilendigimi goriince ¢antasindan bira ¢ikarip ikram etti. Ardindan geceden, ye-
terince sarhos olamamaktan, siirin kendini biriktirme hallerinden, toplama kampla-
rindan, tenlerinin/bedenlerinin otesine gecemeyen asksiz kadinlardan/erkeklerden,
yas tutmayi unutmus genglerden, gece ve giindiiz sarkilarindan, agkin zamana hiik-
metme karakterinin kaybolmasindan s6z ettik. Bas saksafon ¢alan bir sokak sarkicisina
tok sesiyle sarki soyleyerek eslik etti, bana da alkiglamak dstii.

Sordum: “Neden benim yanima geldin?”

Giildii: “Nehre bakanlarla kopriideki senligi, sokak gosterilerini izleyenler arasinda
koklii bir dislup farki vardir. ikinciler turisttir, nehre bakanlar dertlidir. Sen nehre ba-
kiyordun!” Benim sagirmug halime giilimsedi, ekledi: “Kalbin aklin anlayamadig: ken-
dine 6zgii dili, derdi ve gerekgeleri vardir!”

Kafka Maskeli Adam bol birali sokak sohbetinin sonuna dogru mahzeni ve tavan arasi
olmayan binalarda yasayanlarin “diig gorebilmek” ya da “kilitli sandiklarimi mahzenle-
re gomebilmek” i¢in de Prag’a geldiklerini anlatti. Zihni, bedeni ve duygular kontrol
altinda yagayan ama bu durumun farkina varip ¢are arayanlar i¢in Prag’in bir tiir “ne-
fes alma sehri” oldugunu birgok tarihi/edebi olayla 6rnekledi. Ayrilirken sarildi, kula-
gima hi¢ duymadigim su dizeleri mirildandr: “sirlarin sirrim 6grenmek igin/yiiregini
yiyeceksin, yedireceksin”

O gece yiiregini yiyen Katka Maskeli Adam ve Prag’la sarhos olmus, saga sola ¢arparak
rastgele yiiriirken epeydir yanimda tagidigim sandig1 bir Prag mahzenine gémmeye
karar verdim. Bir karara varmanin rahathgiyla oteli aramaktan vazge¢ip, sokaga ¢ok-
tim, sizdim. Uyandigimda Karel Képriisi'niin diger ucunda kusmugumda yatar bul-
dum kendimi. Sonraki aksamlar kilitli sandigimin igindekileri (biraz daha) anlatmak,
kendime sigmayan igimi bosaltmak igin Kafka Maskeli Adam’ aradim, bulamadim!
Caresiz kalip tavan arasi ve mahzeni olmayan eviime dondiim. Yeni bir sandik kilitle-
memeyi umarak...
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gi siireglerin en énemli boyutlarindan biridir: “Oyle ki biiyiik bir diig
kurmanin esiginde olan, mutlak yalmzlik i¢indeki bir insanin o tadina
doyum olmaz durumunu, gayri-ihtiyari, resmediyorum kendime; ama
bu yalmizlikta ugsuz bucaksiz bir ufuk ve yayilan genis bir 151k vard.
Kendinden baska hi¢ bir dekora sahip olmayan ugsuz bucaksizlik”
(Baudelaire’den aktaran Bachelard, 2013, 5.236). Baudelaire’in vurgu-
sunu ¢ogaltalim: Bir tek segilmis yalnizliklarin birbirlerini anladig: bir
ugsuz bucaksizlik.. Ve bu ugsuz bucaksizhgin sahih bir baslangig
yapma, yalmizhigini segerek yasayanlarin igerigini belirledigi bir yeni
boyutta yasama imkanina dogru yiiriime istegi...

Derkenar 1: “Ozel yasamin diistiigii durumu, sahnesine bakarak
anlayabiliriz. S6zciigiin aligilmig anlamiyla barinak, artik imkéansizdir.
I¢inde biyiidiigiimiiz geleneksel evler ¢ekilmezlesmistir: Orada yasa-
nan her konforun bedeli bilgiye ihanettir bugiin, en kiigiik siginma
duygusuna bile aile ¢ikarlarinin kiifli kokusu karigmaktadir. Bir tabu-
la rasa iizerinde insa edilen o modern, islevsel konutlarsa, uzmanlarin
zevksizler igin imal ettigi, i¢lerinde yasayanlarla hi¢bir baglantisi ol-
mayan yasama kutularidir, ya da yolunu sasirarak tiiketim alanina
girmis fabrika tesisleri- zaten soniip gitmis olan bagimsiz varolus 6z-
lemine taban tabana zittir biitiin bunlar. (...) Ev, ge¢miste kalmstir.
Calisma ve toplama kamplari kadar, Avrupa kentlerinin bombalanma-
s1 da teknolojinin i¢kin gelismesiyle eve ¢oktan bigilmis olan hiikmiin
sonunda infaz edilmesidir sadece. Evler eski konserve kutular1 gibi
kullanilip atilacak seylerdir artik. (...) ‘Ev sahibi olmamam, iyi talihi-
min bir pargasi bile sayilabilir,” diyordu Nietzsche Sen Bilim'de. Bugiin
eklememiz gerekir: Kendi evimizi ev olarak gérmemek, orada kendi-
mizi ‘evimizde’ hissetmemek, ahlakin bir pargasidir. (...) Oynamak
zorunda oldugumuz oyun sudur: Artik 6zel miilkiyetin kimseye ait
olmadiginy, ¢linkii tiikketim mallarinin bu kadar bollastig1 kosullarda
hi¢ kimsenin bunlarin kisitlanmasi ilkesine tutunmaya hakk: olmadi-
gin1 ama yine de sirf miilkiyet iliskilerinin korce siirdiiriilmesine hiz-
met eden o bagimlilik ve muhtaglik durumuna diismemek igin bile ki-
sinin bazi seylere sahip olmak zorunda oldugunu gérmek ve dile ge-
tirmek. Ama bu paradoksun tezinin varacag: yer yikimdir: Nesneler
karsisinda, sonunda insanlara da yonelen sevgisiz bir umursamazlk.
Antitez ise, telaffuz edildigi anda, rahatsiz bir vicdanla sahip olduklan
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seylere tutunmak isteyenlerin ideolojisine donisiir. “Yanlig yasam,
dogru yasanamaz” (Adorno, 2002, s.39, 40, 41).

Derkenar 2: “Insanlar artik ev degil saklanacak yerler yapiyor-
lar”(Mankell, 2005, s.168).?

*

Igselligi olan evlerde mekan degil igsellik bir degere déniisiir,
higbir tartiya, metreye ve kiloya gelmeyecek, satin alinamayacak ve sa-
tilamayacak bir deger olusur. Sokaklarina her gece, “Hiilya diisiince-
den daha giigliidir!” (Bachelard, 2013, 5.47) yazilir.

Igselligi olan evlerde balkon degil avlu (= bahge) vardir. Gozetle-
meye ve gostermeye gore degil, dokunmaya, koklamaya, oyuna, 6zel
bir dil ve iislup edinmeye, diger canl tiirlerine de yer agan bir hayati
kucaklar.

Igselligi olan evlerde begeni duygusu gelismis, bencillik kontrol
altina alinmustir; eve yapilan her miidahale komsudaki karsiig: diisii-
niilerek yapilir, bir giin komsunun da kendi begenisini 6rseleyebilecegi
hi¢bir bigimde unutulmaz.

Igselligi olan evlerde ani birikir, eve yasanmughk siner, bir siire
sonra egyalar da kendine 6zgii sesler vermeye baslar; kap1 o eve gore
gicrdar, sandalye oturana gore esner, ¢aydanhgin ¢ikardig sesten ga-
yin demlendigi anlagilir: “Mekén, peteklerinin binlerce goziinde, za-
mani sikistirilmig olarak tutar” (Bachelard, 2013, 5.39).

Igselligi olan evlere kuslar yuva yapar, sarmagiklar duvarlarinda
yirir, riizgar evin bahgesine tohum tagir, kertenkeleler pencereden gi-
rer, leylekler bacalari siisler, kirlangiglar yavrularini biiyiitiir.

Gokdelen ve sitelerde mahzen ve tavan arasi yoktur, kuslar da
yuva yapmaz; buralarda biiyiiyen gocuklar kiif kokusu nedir bilmez,
ayaklan topraga degmez, solucanla tanismaz, kirlangi¢ seslerini duy-
maz...

Boylece barinma, beslenme ve iireme gibi temel giidiiler iizerinden
diger canllardan bizi ayiran boyutlar i¢sellik iizerinden ortaya ¢ikar.

? Yazar bu yargisini bagka bir kitapta da yineler: “Insanlar bir ev insa ettiklerini samr-
ken aslinda ¢oktan unutulmus bir seyin amtin1 dikmeye ¢aligiyorlar. (...) Evler artik
i¢cinde mutluluklarin yasandig yerler olmaktan ¢ikmug saklanilacak yerlere dontismiis-
ti. (Mankell, 2002, s. 218).
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Devam edelim: Korkutarak, 6zgiirliiglimiizii kisitlayarak, bastira-
rak bizi igine kapatan hapishane duvariyla evin duvar arasindaki fark
bir tek i¢sellik tizerinden kiyaslanabilir. Yagadigimiz evin duvarlar i¢-
selligimizi beslemiyorsa, diislerimizin atesleyicisi degilse hapishane
duvarindan ne farki kalir? Yasadigimiz ev igselligimizi gozeterek ya-
pilmamuigsa, igselligimizi kigkirtmak icin gevresiyle iliskilendirilmemis-
se, salt barinma sorunumuz gozetilerek yapilmis ve biz de buna raz
olmusgsak bizi diger canl tiirlerinden hangi 6zelligimiz ayirir? Ve kisi
olarak biz igselligimizi gozeterek bir evle iliski kurmuyorsak, evi bi-
¢imlendirmiyor ve igermiyorsak, evi yikip yapmiyorsak, ev salt barin-
ma sorunlarimizi ¢6zen bir mekén olarak kaliyorsa hangi 6zelligimiz
diger canl tiirlerinden bizi farkl kilar? Igselligi bir kaygi olarak edi-
nenler, igselligin sinir1 olmadigini bilenler ve bunu arzulayanlar, diger
kisilerle bu gergevede iligki kuranlar, evde igsellik arayanlar, hayal gii-
ciinlin her tiir eylemin hazirlayicisi oldugunu bilenler, kisacas1 hayati-
ni edinme kaygisiyla yasayanlar igin Rilke soyle der: “Sanat yapitlarin
ortaya koyanlar her zaman, bir tehlikeye gogiis germis, bir deneyimi
sinirina kadar, hig kimsenin agamayacag1 noktaya kadar gotiirmiis ki-
siler olmustur. Bir yasam, ne kadar ileri gotiiriiliirse, o dlgiide temiz,
kigisel, benzersiz bir yagam olur” (aktaran Bachelard, 2013, 5.264).

Ve biiyiik soru: Peki, modernizmin yeni hapishaneleri ¢agdas ev-
ler olmasin? Bedenimizi demir parmakliklarin ardina hapsetmekten
daha rafine, hijyenik ve masrafsiz degil mi ¢agdas evler? Hayal giiciinii
kisitlayarak (= ve hatta yok ederek, televizyona hapsederek) kontrol al-
tina alan, tstelik anahtar1 kendi eline vererek kisiyi kendinin gardiyani
yapan evler... Celik kapilarla, ¢ok dilli kilit mekanizmalariyla, sitelerde
mevzilenmis liniformah giivenlik gorevlileriyle “tekinsizligi” biriktiren
evler... (Filmin girisini hatirlayalim, kap1 zorlanir!) Bauman ev hak-
kinda giderek artan bu tedirginliklere su sozciiklerle katihr: “Mahre-
miyetin hizla soguyan sularinda evler artik yumusacik mahremiyet ad-
lar1 degildir. Buralar, agkin ve dostlugun paylasilan teneffiis avlusu sta-
tiistinden bolgesel garpisma alanlarina, birlik santiyesinden tahkim
edilmis siginaklar toplamina doniigmiistiir. “Kendi evlerimizde sipere
yattik, kapilarimizi kapadik, sonra kendi odalarimiza geri ¢ekilip, iize-
rimize kapiy1 kitledik. Ev ¢ok amaglh bir eglence merkezi oldu, iginde
aile liyeleri bir anlamda ayr1ayri, yan yana yasayabilirler” (M. Schluter
ve D. Lee’den aktaran Bauman, 2012, 5.95).

238



Ask ve Ereksiyon “Ask™

Daha biiyiik soru: I¢selligi olmayan evlerde Ask birikir mi?

Agk!?

Derkenar 3: “Assheuer: Filmleriniz bazen, ¢agimizin biiyiik bir
medya ¢ukuru, bir hapishane oldugu izlenimini uyandiriyor. Her kagis
imkansiz.

Haneke: Bu Platoncu bir qukur: Bir gukurda yasiyoruz ve giines
15181 bilmiyoruz. Mesela, medya diinyas: boyle bir qukur. Ama sadece
bu degil. Bilgilerimiz de bir gukur. (...) Medya olmadan 6nce insanlar
sadece dolaysiz olarak gevrelerini biliyorlard: ve bilgileri de buradan
edindiklerinden besleniyordu. Bu insanlar diinyayla ilgili ¢ok sey bil-
meyi hayal etmiyorlardi. Biz modern insanlar bunu hayal ediyoruz.
Aslinda neredeyse higbir sey bilmiyoruz” (Assheuer, 2013, 5.47).

*

Ask salt geng ve diri bedenlere mi 6zgiidiir? Yaghlarin ve gengle-
rin Ask’a yiikledigi anlam aymi midir? Insami diger canl tiirlerinden
ayiran temel kavramlardan biri olan Ask’a hepimiz ayni igerigi mi ve-
riyoruz?

Insanlik tarihinde iizerinde en ¢ok diisiiniilen ve 6zlemi duyulan
bu kavramdan kisaca s6z edelim, - farkli yorumlar da yapilabilecegini
unutmayarak:

Ask yeni bir hayat kurmaktir!

Ask iyinin ve kétiiniin 6tesine gegmektir!®

Ask yeni bir dil ve dokunus olusturma gabasidir!

Ask zamana hiikkmetmektir!

Ask birisiyle birlikte olma degil, birbiri i¢in var olma kararidir!

Nesnelerin iiretilmesine ve paylasilmasina gére kurulmus mevcut
diizenin disina ¢itkma iradesini gostermektir. Bu hayatin insani yeter-
sizliklerinden, nesne edinmeye ve digerini nesnelestirmeye gore ku-
rulmus insan iligkilerinden ¢ikarak kendi 6zgiirliigiinii edinme kararli-
igidir. Beden, zihin ve duygularin mevcut diizenin ihtiyaglarina gore
tanzim edildigini bilerek beden, zihin ve duygularina yeniden sahip
¢ikma istegidir.

* Nietzsche, F. (2011). fyinin ve Kétiiniin Otesinde, A. Inam (gev.), Istanbul: Say Yay,
5.224 (aktaran Sponville, 2013, 5.22).
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Ask erdem ve ozgiirliiktiir! Duyguyla yasanir; 6devle, sorumlu-
lukla, iyi niyetle ilgisi yoktur. Zira 6dev ve sorumluluk zorunluluktur,
emir ve sinir igerir. Erdemse sevgi yetisini edinerek, bunun gerektirdi-
gi kabullenisleri ve reddedisleri benimseyerek, otekini olumlayarak
olusur.

Yalnizhik zordur ama yoksunlugu, kiymet bilmeyi, zamana di-
renmeyi, kalabaliklarla uzlagsmamay1 6gretir. Sahih yalnizliklarla ant-
renman yapmayanlar, uykusuz geceleri goze almayanlar i¢in Ask zor-
dur, hem de ¢ok! Hatta imkansizdir!

Ask yolculan yoksunlugunu kabul ederek yiiriir, yalmizhigini, ek-
sikligini, ¢aresizligini, tamamlanamamighginm bilir; gécebelik kaderi-
dir. Bagka bir hayatin olabilecegini 6grendikten sonra daha azina razi
olmaz, aramaktan vazge¢mez.

A. C. Sponville Cinsellik, Ask ve Oliim adh kitabinda* “kosulsuz
ve Olgiisiiz sevgi” diye adlandirdig1 Ask halinde haz duymak (eros), se-
ving duymak (philia) ve boyunduruktan kurtulmak (agape) ve bunla-
rin yasandigi azizlik anindan s6z eder.

Eros’'un yoksunlugun giderilmesi boyutuna dikkat ¢ekerken salt
sekse indirgenmesine karsi gikar: “Eros seks degil, asktir ya da daha zi-
yade cok &zel, belirli bir tipte bir asktir. Hangisi? Tutkulu ask: Asik
olundugunda hissedilen ama sézciigiin en giiglii ve en gergek anla-
minda, bugiinkii deyisle ‘kor kiitiik agik’ olundugunda hissedilen ask”
(Comte-Sponville, 2013, s. 34).

Philia yoksunluktan kurtulmanin sevgisidir. Digerinin varligin-
dan haz alma ve haz verme yeteneginden duyulan sevingtir. Beraberli-
gi bir hakikat yoluna doniistiirme, hayata dair savundugumuz biitiin
erdemlerin dogrulanma imkanidir. Digerinin hakikatini sevme, onu

* Andre Comte-Sponville yorumunu yazann filozof, ateist ve kapitalizme elestirel ba-
kan biri olmasi nedeniyle tercih ettim. Cinsellik, Ask ve Oliim adli kitab insanlik kiil-
tiriiniin temel edebiyat ve felsefi metinleri gozetilerek kaleme alinmis ve yag1 (1952
dogumlu) konuya uzaktan bakabilecek kivama gelmisti. Marksist filozof Alain Ba-
diou’nun (1937 dogumlu) Aska Ovgii; sosyolog ve filozof Zygmunt Bauman’in (1925
dogumlu) Akiskan Ask; filozof Roland Barthes’in (1915 dogumlu) Yaz: Nedir? adl ¢a-
liymalarini da benzer gerekgelerle dikkate aldim. 60’h 70’li yaglar1 goren bu dort filozo-
fun su yargiy1 paylagabileceklerini de diigiindiim: “Felsefe onunla ilgilenen kisiden bil-
gin, sanat¢i, militan ve agik olmasim bekler” (Badiou, 2011, s.11). - Haneke’nin de
1942 dogumlu oldugunu hatirlayalim.
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degistirme isteginden vazge¢me halidir. Bagka hi¢bir bigimde yasana-
mayacak bir samimiyet halinin yasanma durumudur: “... beni oldu-
gum gibi, beni en yakindan ve en gercek sekilde tamidig: gibi seven,
bana en sarsic1 hediyeyi verir: tiimiiyle ve ben oldugum igin sevilmek”
(Comte-Sponville, 2013, s. 87).°-°

Agape ise gii¢ cekismesinden kurtulmaktir. Isgal eden, iistiin ol-
maya ¢alisan, gii¢lii kalmay: temel diistur olarak segen kisi digerini ele
gecirmek, iizerinde hegemonyasini tesis etmek ister. Onun aczinden
beslenir. Bu da taraflar arasindaki dengeyi bozar, digerinin 6zgiirligii-
nii kisitlar. Adorno’nun su ciimlesine Sponville “agk tizerine bildigim
en sarsici ciimle” der: “Sen giigsiizliigiinii gosterdiginde, digeri giiclinii
gostermek i¢in bundan faydalanmiyorsa bil ki seviliyorsun” (Ador-
no’dan aktaran Comte-Sponville, 2013, 5.103-104). Goriildiigii gibi
iliskiye baslamak i¢in birinin yaralarini (= giigsiizliigiinii) gostermesi
gerekir; yaralarim sakinan kisi iliskiye basla(ya)maz bile. Giigsiizligii-
nii sakladigin siirece digerinin senin giigsiizliigiinden faydalanip fay-
dalanmayacagini bilemezsin ¢iinkii. Hatta diyebiliriz ki Ask’a ilk adim
yaralaringésterilmesiyle atilir, bdylece zor giinler igin de var oldugunu,
zamana hiikmetme’kararhlligim da gosterirsin: yasghlikta ve hastalikta,

* Badiou Agk’1 “bir”in degil “iki"nin sinanmasi, “fark”m kabul edilerek hayatla iliski
kurmanin zorunlu pargasi olarak goriir. Bir, Tanr’'nin s6ylemidir zira, aynihga, uyu-
ma ve itaate tegnedir. Oysa baslangigta elimizde iki ayr1 beden olarak “fark” vardir. So-
run bu “fark™n ne tip bir yakinliga déniisebilecegidir. “Iki"nin “bir”in aynilagtirict
soyleminin tuzaklarina diiymeden, kendi “fark”im koruyarak, kendini yeniden ve ye-
niden nasil insa edecegidir. Bu anlamda: “Ask yalnizca iki birey arasindaki kargilasma
ve kapal iligkiler degildir, o bir kurma islemidir, artik bir'in degil iki'nin bakis agsin-
dan bir yasam olugur. Ben buna ‘iki’nin sahnesi’ diyorum” (Badiou, 2011, 5.32). -Her
tiir kapaliigin yeniyi kurma islemini sabote edecegini de ayrica belirtelim.

¢ Adorno bu durumu §6yle tammlar: “Ask, farkli olanda benzerlik gérme gicidir”
(Adorno, 2002, 5.196).

7 Badiou “zamana hitkkmetme”yi “bilinmeyen bir siire arzusu” olarak adlandirir. Ona
gore hayati yeniden icat etmeyi amaglayan Agk’in sabirli ve inat¢1olmasi uygun diiger.
Zira, Ask’in yeniden icat etmeyi de yeniden icat etmesi gerekir. Ekler: “Ask inat¢1 bir
seriivendir. (...) Gergek agk uzamin, diinyanin ve zamanin yarattig: engelleri kalic1 bi-
¢imde, kimi zaman ac1 ¢ekerek alt eden agktir” (Badiou, 2011, s. 33).

Ayrihk’ ve sadakat’i de “bir” ve “iki"nin ¢atiyma alanlar1 olarak goriir. Zamana hiik-
metmenin, hayat1 yeniden icat etmenin, yeni bir dokunug ve dil olusturma ¢abasinin
bazi reddedisleri, “bir”in ¢agrisina kars: tetikte olma kararhhgim ve bilgisini icermesi
gerektigini belirtir. Ayrilik “iki"nin ve Ask'in yenilgisidir, uzun soluklu yeniyi icat et-
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hapiste ve gurbette...
Ikinci adimsa yaralarin suiistimal edilmemesiyle atilir.

Boylece sahicilik ve samimiyet kulvarina girilerek yeni bir hayat
kurulmaya baslanir...

Sponville “yas”tan, “yas”in Ask’r besleyen karakterinden de soz
eder. Olenin ya da terk edenin ardindan duyulan “yas’tan, yaganmug
sevginin yogunlugunu tartan “yas’tan... Sevginin yogunlugu ve biri-
cikligi bir tek yoksunluguyla ortaya ¢ikar, biraktigi aciyla hissedilir
ginkd. Su agiktir: Ac1 varsa Ask da vardir, Agk yoksa aci da yoktur!
Dramin, yoksunlugun ve acinin Agk’1 besleyen, onu yeniden doguran
boyutunu altini gizerek hatirlatir: “Asik oldugumuzun farkina varma-
muz igin, belki de dsik olabilmemiz (ya da yeniden asik olabilmemiz)
i¢in, ayrihik giiniiniin gelip ¢atmasi gerekir” (Proust’tan aktaran Com-
te-Sponville, 2013, 5.68). Hig kugkusuz bunun gergeklesmesi igin taraf-
larin hayatin en ¢iplak gergeklerinden biri olan aciya razi olmasi, onu
icermesi gerekir. Bu anlamda “aciy1 igermeyenler, onun yeniden do-
gurdugu Ask’t edinemez, yas da tut(a)maz” diyebiliriz. Clinkii ac1 ve
Ask kisinin hissetme kapasitesiyle anlam kazanan i¢sellik kavramlari-
dir’

Sair de belirtir: “acidir agacin golgesini yapan/bunu herkes bilir”’

me siirecinin geri donis noktasidir. “Bir”in zaferidir. Bu yenilgi Ask’in inandiriciligim
zedeler, umutsuzlugu besler. Aym yenilgisadakat igin de gegerlidir. “Iki”nin olabilirli-
gine, icat edilebilirligine iliskin gosterilen sabir ve sadakat “icat etme kogullarim” ha-
zirlayacaktir. Bu yenilgilerle basa ¢ikabilmek kisinin yeniyi icat etmeyi amaglayan Ask
i¢in kendini hazirlamasina, kendini “bir’den koparma kararhhgiyla tanzim etmesine
baghdir.

® Oliimsiizliik adli romaninda Kundera homo sentimentalis’in anlamini ¢ogaltir, “his-
seden insan” olarak degil de “hisleri bir deger olarak yiicelten insan” olarak tanimla-
maktan yana olur. Aym tutumu acr'yr tammlarken de gosterir, acr'y1 “temel duygu”
olarak adlandirir: “Ben’in temeli diisiince degil acidir, en temel duygu olan acidur. (...)
Aci(nin) sadece ben’in temeli, kusku duyulmaz tek varhikbilimsel kaniti1 olmakla kal-
may1p, biitiin duygular arasinda saygiya en fazla layik (...): degerlerin degeri” (Kunde-
ra, 2013,s.213).

° Badiou bu durumu “Agk diigmani” olarak adlandirir. Paris’i bagtan asagi donatan
Meetic adli tamgma sitesinin kullandig: afisler tizerinden giiniimiiz ask algisina dair
diigiincelerini agiklar. Elestirdigi slogan soyledir: “Ac1 gekmeden de pekala 4sik olabi-
lirsiniz!” Artik s6z konusu olan risk icermeyen bir tiir giivenli iligki arayiss, garantili
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Ask seving kadar aciy1 da kapsayarak kendinden daha fazla olma
imkani sunar! Zira kisi boylece 6tekinin seving ve acisiyla kendisinden
de ¢ikar, Otekine katilarak daha fazla olur. Boylece otekini de igeren
yeni bir hayatin niiveleri yaratilmaya baslanir:'® “Geg¢ kapitalizmin
kendini iyi hissetme kiiltiirii i¢inde, ac1 ¢ekmenin degeri bugiinlerde
unutulmustur. (...) Oteki’ne agilma diinyanin acisim hissetmek de-
mektir” (Kovel, 2000, s.337).

Ask Tanr’nmin ve onun yardakgilan olan 6nder, kral, padisah,
bagbakan, CEO vb. nesne despotlarin1 reddedenlerin yasayabilecekleri
tinsel bir boyuttur." Bu boyutta yasayabilmek i¢in tahakkiimii megru-

rehavettir. Boylece, Ask’1 olusturan her tiir dolaysiz deneyimin, her tiir dogal ve derin
bagkalik deneyiminin 6nii kesilmek istenir. Giiniimiiz agk algisinda kendini ve 6tekini
yeniden ireten dolaysizhigin ve baskaligin bilinmezligini iceren “kendinden fazla” ol-
ma imkani yok sayllmustir.

Ekler: Nesnelere gore kurulmus titketim toplumunun tutkusuz, risksiz, zevkli cinsel
iliskilere indirgedigini soyleyerek Ask’in tehdit alinda oldugunu belirtir. Ve felsefeciyi
Ask’t savunmaya ¢agirir: “Giivenlige ve rahathiga kars: riski ve seriiveni yeniden icat
etmeli” (Badiou, 2011, s.18). - Dikkatinizi gekmek isterim, Badiou Ask’in asil anlaminm
yitirdigini, tehdit altinda oldugunu, bu yiizden yeniden icat edilmesi gerektigini soylii-
yor.

' Bir 6rnek: “Igine almak” kadinlarin daha gok kullandig bir sdyleyis bigimidir. f¢sel-
ligi igeren yeni bir hayatta erkekler de “Seni igimde istiyorum,” der, igini 6tekine agar,
i¢ine almay, i¢inde yasatmayi sever... Boylece “iki"nin tislubu olugmaya baslar. Erkek
“i¢ine girmek” uzerine kurdugu “bir”in diinyasinin digina ¢ikar, yeni bir igsellik edin-
meye bagslar.

" Bachelard’in “igsellik” sézciigiine yiikledigi anlamu gogaltarak “tin” igin kullanan
Kovel, Tarih ve Tin adli memleket entelektiiel camiasinda hemen hi¢ bagvurulmayan
garpici kitabinda tinselligi “dindis1 bir gergevede” tasarlar. Ona gore tin, kokleri insa-
nin toplum-oncesi dogasinda, varlhigin plazmasinda olan ama tezahiirleri her zaman
tarihe bagiml olan bir iligki bi¢imidir. Verili diinyanin reddi ve her tiirlii tahakkiimiin
elestirisi iizerinde temellenir; benligin tesine gecip Oteki’nin tiim farkliig icinde ta-
ninmasini igerir. Kovel iddia eder: “Devletsiz toplumun tinselligiyle devletli toplumun
tinselligi farkhidir” (Kovel, 2000, s.89). Ekler: “Devlet ve toplumsal sinif bigimleri varl-
gimiza o kadar derinden iglemistir ki onlar1 dogal olarak kabul eder ve insan varligimin
dokusunda ne kadar biiyiik fark yarattiklarim kavrayamayiz” (Kovel, 2000, s.50).

Sahih bir Ask’i dert edinen kisinin bedeninin, zihninin ve duygularinin kapatildigini
fark ve kabul etmesi, bu kapatilmanin digina gikmayi hedeflemesi beklenir. Oncelikle,
“Ben bir 6zneyim, bir nesne degilim ve ben 6znelligi salt bir icedoniigten ibaret olan
kartezyen 6zne de degilim, ifade eden, donistiiren bir 6zneyim; bu nedenle varligimi
diinyaya yansitmaya ve diinyay: kendi varligimin bir ifadesi olarak doniistirmeye ih-
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lastiran, isyan etmeyi 6nleyen biitiin uhrevi martavallara kars: dikkatli
olmak, bedeni ve zihni siirekli yeniden ve yeniden tahkim etmek gere-
kir. Zira Ask nesneler sistemine kars1 koyabilecek, onun disina ¢ikabi-
lecek, yeni bir dil ve dokunus edinerek zamana hiikmedecek, yagami
yeniden yaratacak tek ve en doygun hayat boyutudur: “Ask yaparken
kim cenneti dert eder? Otekinin bedeni kendisine yeterken kim bir
Tanriya ihtiyag duyar?” (Comte-Sponville, 2013, 5.226).

Belirtmek lazim: Zamanimizda Ask’in goriiniir nesnesi geng ve
giizel bedenlerdir. ktidarin, medyanin ve kalabaliklarin mutlak tercihi
kesinlikle budur. Ciinkii sevmesi en kolay sey geng ve giizel bir beden-
dir. Kuskusuz bu da ¢ok giizeldir. Ama geng ve giizel bir bedeni sev-
mek sevginin en kolay ve basit diizeyidir; bedenin yiizeyinde, tende
kalir, igsellik kaygis1 edinmez: “Bundan daha normal, daha kolay bir
sey yoktur: Herhangi bir hodiikk bunu gayet iyi basarir!” (Comte-
Sponville, 2013, 5.58).

*

Soru: Ask’a yukarida yiikledigimiz anlami milyonlarca geng ve
diri bedenin yasadig1 kisa donemli, ac1 gekmek istemeyen, yas tutma-
yan, hevesle yasanan zevkli iligkilerin adi olarak kullanirsak zamani-
mizda nesneler sisteminin disina ¢ikan “yeni bir hayat” yasandigindan
s0z edebilir miyiz?

Bauman zamanimizda yasanan iligkilere karakterini veren temel
ozelliklerin “tatmin” ve “tek gecelik” oldugunu séyler. “Oliim bizi ay1-
rana dek”in modasi ge¢mistir. Ask olgiitleri diisiiriilmis, hemen her-
kesin kullanabilecegi kadar basitlestirilmistir. Ask’in kendine 6zgii ni-
teliginin yerine “aska agik” gibi i¢i bos yeni kullanimlar almig, “tatmin
ol(a)mayan heves” yeni aligkanliklar edinmeye baslamis, “ac1 gekme,

tiyag duyan bir 6zneyim ve son olarak kendi varligimi bagkasinin ellerine teslim etmek
yerine ona sahip gikacagim” ( Kovel, 2000, s.169-170) demesi uygun diiger.

Evet, simdi bagirarak soyleyebiliriz: Varligimizin her zerresine sinmis olan devlet ve
onun ideolojik aygitlarinin yarattig: tahribati géz 6niinde bulundurmadan piirizsiz
bir Ask yaganamaz! - Bu degerlendirmenin Derkenar 6-7’yle beraber okunmas: uygun
olacaktur. (Tin s6zcigiinin muhtelif anlamlar1 mevcut. Ben, “kisinin gorilmeyen, elle
tutulmayan, madde ve tenin disindaki varligi” anlami egliginde kitab1 okudum.)
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degistir” formiilii dolagima girmis, niteligin yerine nicelik'? ge¢mistir:
“Ogrenmeyi umduklan sey, daireden nasil kare yapilacagidir: Ne yar-
dan ne serden vazgegmek isterler, iligkilerin zevkli kismini alip aciy1 ve
tatsizhklar1 uzak tutmak; iligkilerinden gii¢ alirken gii¢ yitirmemek,
bogulmadan tatmin bulmak isterler. (...) Incecik bir buz tabakas iize-
rinde paten kayiyorsaniz, kurtulug sansimiz siirat yapmamza dayanir”
(Bauman, 2012, 5.10-14).?

*
Soru: Facebook’ta binden ¢ok arkadasi olanlarin Dostluk ve
Ask’1n biricikligini, yogunlugunu idrak etme ve igerme kapasitesi ne-
dir?

"2 Nicel kavrayigin en 6nemli 6zelliklerinden biri karsihikliliktir. “Ben veriyorsam o da
vermeli!” formiiliinde kendini gosteren bir tir tarty, 6l¢ii hesaplanabilirliginde varhg-
n1 siirdiiriir. “Ben seni seviyorsam sen de beni sevmelisin!” beklentisiyle kurulan he-
saph beraberliklerin Agk’la ilintisi yoktur, iliskidir; tartilabilir ve 6l¢iilebilir bir boyutta
yasanir. “Ben seni su kadar seviyorum, sen de beni bu kadar sevmelisin!” boyutunda,
bir tarti/6l¢ii hesapliliginda varligimi siirdiiriir. Sahih bir “seni seviyorum” ise kargilik
beklemez; Ask’1 6l¢mek, tartmak, sinamak ve degistirmekle ugrasmaz, kendini mutlak
anlamda vermekle, hayatinda “keske” birakmamakla mesgul olur. Oteki sevilecek biri
olmay1 becermis (ki bu durumun gergeklesmesi bagh bagina biiyiik bir reddedisi ve
vazge¢meyi gerektirir) ve seni yakinma ¢agirmistir zaten, - o yeter! Ama o da seni se-
verse diinya tersine doner, - o bagka! - Bu durumun dil ve iislubunun bir toplumsallik
olusturacak boyutta heniiz olugmadigini séylemekle yetinelim.

* Badiou'ya gore salt cinsel iligkiye indirgenmis Ask’ta kisi oteki aracihigiyla da olsa
yine kendisiyle iliski i¢indedir. Oteki senin zevki kesfetmeni saglar, o kadar. Cinsel
iliski ne kadar harika olursa olsun hep bir bosluk duygusuyla, uyku istegiyle biter:
“Post coitum omne animal triste/Citflesmeden sonra her hayvan kederlidir’(Comte-
Sponville, 2013, 5.223). Agirlikli olarak “bir”in soylemi devrededir, “iki"ye heniiz ge-
¢ilmemistir. Bu bogluk duygusuyla basa gtkmak igin cinsel iligki durmaksizin tekrarla-
nur, 6zellikle bedenler geng ve diriyken. Oysa Ask bu boslugu da dolduracak kapasite-
ye sahiptir, cinsel iliski olmadan da dokunma ve sevme kapasitesini biriktirir. Do-
kunmayi cinsel organlardan bedenin tiimiine tagir; sefkat, giilimseme ve sessizlik nite-
liksel anlaminmi gogaltir. Yalinhik kisilerin igerik verdigi, kisiye 6zgii kurucu anlamlar
edinir. Otekinin varlig1 hayati yasanir kilar. Salt cinsel iligkiye indirgenmis agk, Ask’
kigiltir. Ekler: “Arzu otekinde, her zaman biraz fetisist bigimde, gogisler, kalgalar,
erkeklik orgami gibi segili nesnelere yonelirken, agk dogrudan 6tekinin varligina; be-
nim yasamimda dagilip yeniden birlesen varhgiyla donanarak ortaya ¢iktigi haliyle
otekine yonelir” (Badiou, 2011, 5.25).
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Disiindiiklerimizi ve hissettiklerimizi bagka insanlara bedenimiz
aracihgiyla aktarinz. El sikisir, sarilir, opiisiir, sevisir, giiliimser ya da
suratimiz1 asariz. Beden kendimizi bagkalarina ilettigimiz temel araci-
lardan biridir. Mutlak anlamda kendimizi yasadigimiz, bize ait oldu-
gundan zerre kadar siiphe etmedigimiz bir aktaricidir. Oysa Barthes,
“sonsuz bir nesne degil insan govdesi, doganin degismez ve degisme-
yecek bir pargasi degil, tarihin, toplumlarin, yonetimlerin, ideolojilerin
el koydugu bir govde”den (Barthes, 1987, 5.81) s6z eder.Bize ait oldu-
gunu sandigimiz ama aslinda toplumlarin, yonetimlerin, ideolojilerin el
koydugu bir govde...

Barthes insan bedeninin 6nceleri dinsel amaglarla tasvir edilmeye
baslandiginy, sonralar estetigin dinden kopmasiyla laiklestigini ve cin-
sel gekicilik edinerek soyundugunu belirtir. Giysinin cinsel gekiciligi
aktaran aracihginin yani sira statiiyli de belirledigini anlatir. Giysinin
vazgecilmez bir fenomen haline gelmesiyle, bedenin bir goriintiiye,
imgeye doniistiigiini; kendi sunusunun altim ¢ok fazla ¢izmeye bas-
lamasindan s6z eder. Gorsel kiiltiiriin hayatimizin merkezine oturma-
s1, fotografa bakmak, fotografta olmak, fotograf iizerinden aktarilmak
gibi modernizme 6zgii aligkanliklarinin yayginlasmasiyla bedenin
“olumsiizlik isteginin” semboliine doniistigiine dikkat ¢eker. Boylece
bedenimiz hem baskalarina gore bir seyirlik nesnesi olarak olusmaya
baslar hem de kendimiz igin seyirlik durumuna doniisiir. Giderek ar-
tan oOlgiilerde “cinsel istek” objesi olarak konumlanir, qiplakhk artar,
pornografi patlar: “Biitiin bu goériintii uygarhgs, sinemayla, reklam fo-
tograflariyla birtakim 6rnekler sunarak hangi govdeyi sevmemiz ge-
rektigini soylilyor bize” (Barthes, 1987, 5.86).

Bedenin ge¢irdigi evrimin giiniimiizdeki en ayirt edici 6zelligiyse
“geng” olmasidir: Geng ve ince, Tanr’'nin 6liimsiizliigiine imrenen bir
form... Olimii yok sayma, unutma, iizerinde diisiinmeyerek kendini
siirekli “gen¢” olarak var etmeye ¢alisgan bir sunum.Universiteler ve
barajlar kuran, ¢ok kanalli renkli televizyonlar yapan, goriintiili tele-
fonlar kullanan, bilgisayarda harikalar yaratan, Facebook iizerinden
siirekli kendi altin1 gizen bu “geng¢” kavrayis, elinde tuttugu teknoloji
harikas: aletlerden edindigi 6zgilivenle 6liimii unutmaya ¢alisir; artik
icerigin, igselligin ve icebakisin yerini kisa mesajlarin hizli dolagimi,
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“s6z”iin yerini de “laf” almigtir zaten (Bauman, 2012, s. 58). Biiyiik bir
kibirle hep geng ve diri kalacagini umarak 6liimii ertelemeye, kii¢iim-
semeye ¢aligir. Oliim hayat bilgisi olarak hayatindan ¢ikmaya bagslar:
“Sonug ortada: Genglik irkgilig: diye adlandirabilecegim bir akima
kaptirmisiz kendimizi; gengler, genglik, ayr1 bir irkmis gibi islem go-
riiyor ¢agdas toplumda, yasini bagini alanlar da bu irktan ayrilmig sa-
yiliyor” (Barthes, 1987, 5.89).

Yashlik ve 6liim, insan dogasinin bu basit gercegi, ebeveynlerimiz
tizerinden hemen yani bagimizda duran ve hemen her an hissettigimiz
bu inkér edilemez kanli-canli durum alg1 diinyamizdan epeydir ¢ikmis
durumda. Barthes’in “genglik irk¢ilig1” diye adlandirdig: bu yeni hayat
tarzinin, gorsel kiiltiiriin mutlak egemenligini kurmasiyla tamamlanan
modernizmin bu son zaferinin i¢selligimizdeki karsihig1 nedir peki?
Siirekli estetik operasyonlarla, makyaj hileleriyle, spor salonlariyla cila-
lanan geng ve diri bedenlerin dingin ve yogun bir igsellik yasadigin-
dan, bedeniyle barisik oldugundan, nevrotik semptomlardan kurtul-
dugundan s6z edebilir miyiz? Barthes bu soruya soyle cevap veriyor:
“Govdenin bu ig tedirginligi, kendi govdemizin bizde kétii bir goriintii
duyumunu uyandirmas: birgok sinircenin kaynagidir, bu yiizden de
govdenin gevresinde birgok iblis dolanir durur: Giiliing olmak, gév-
demiz yiiziinden giiliing diismek korkusu, bagkasinin govdesine koti-
liik yapmak olanagi...” (Barthes, 1987, 5.90).

Bagskasina kotiiliik yapmay biriktiren geng ve diri bedenler...
(...)

Filmde ii¢ geng vardir.

Ilki filmin baslangi¢ sahnesinde konser veren eski dgrencileri
geng erkektir. Basarisindan gurur duyduklar1 bu geng piyanistin yeni
CD’sini hemen getirecegini umarlar. Ama sonra, Anne’in felg gegir-
mesinin ardindan ziyarete gelir, 12 yasindan beri miizik egitimine yar-
dimar olduklar1 Alexandre bu iki yash insana yeni CD’sini getirmeyi
unutur.

Ikincisi Anne fel¢ gegirdikten sonra yardimci olmasi igin tutulan
hemsire kadindir. Anne’a 6zensiz davranmasina kizan Georges hemsi-
renin isine son verir. Hemsire giderken, “Siz berbat bir ihtiyarsiniz. Si-
ze actyorum. (...) Siktir git, seni ihtiyar pislik,” der.

247



Ask ve Ereksiyon “Agk™

Ugiinciisii kizlari Eva’dir.* Annesi serum takilmig, yan baygin
yatarken basucunda, “Eger enflasyon artis1 da hesaba katilirsa tek ga-
rantili sey emlak. Su an faizlerin en iyisi %1,75 veriyor. Bu iyi bir oran.
Dort yil 6nce Geoff birkag borsa senedi ald1 ve her sey bir anda ¢oktii.
Su anda da endiseleniyoruz. Bu arada diger insanlar da aym seyi dii-
siindiigiinden emlak fiyatlar1 artigta...”" tiirii seyler anlatir.

Geng ve diri bedenlerin aracilik yaptig giindelik 6liimler!

Oliim!?

Soru 1: Ask kirismis yiizde, kurumus vajinada, porsiimiis peniste,
sarkmig gogiiste, diisiik kalgada, gobek baglamis belde, saglar1 dokiil-
miis kafada yagamaz mi?'®

Soru 2: S0z, yaz1 ya da dokunma gibi ifade bigimlerinden hangisi
Ask’in niteliksel boyutunu dolaysizca aktarir?

*

“Seksen iki yagma yeni girdin. Hala giizel, gekici ve arzu uyandi-
ricisin. Elli sekiz yildir birlikte yasiyoruz ve ben seni her zamankinden
¢ok seviyorum. Son zamanlarda sana bir kez daha asik oldum ve sade-
ce benimkine degen bedeninin sicakligiyla dolan, kahredici bir bosluk
tagiyorum gégsiimiin tam ortasinda yeniden. (...) Ikimizin de dilegi,
digerinin 6liimiinden sonra yasamak zorunda kalmamakti. Birbirimi-
ze sik sik soyledigimiz gibi, olmaz ya, eger ikinci bir hayatimiz olsaydi
o hayati da birlikte gegirmek isterdik” (Gorz, 2007, 5.61).

!4 Eva evlidir, iki yetiskin gocuklari vardir. Esi orkestradaki viyolonsel galan bagka bir
kadina 4gik olur, daha sonra Eva'ya doner. Georges, “Onu seviyor musun?” diye sor-
dugunda, “Evet, dyle samyorum,” der Eva.

'* Bu yaz1 Anne ve Georges'un igselligi olan bagka bir evde, kizlar1 Eva'nin ise filmin
cekildigi evde biyudigii varsayimina dayandirilmigtir. Haneke soylesileri aksini be-
lirtmemektedir. Ozellikle Haneke Haneke'yi Anlatiyor'da her filmin tasarim siirecinin
etraflica anlatildigy, segilen miizik pargalarinin, kiitiiphane yapilirken kullanilan aga-
cn, raflara yerlestirilen kitaplarin, albiimdeki fotograflarin, yere dosenen parkenin bi-
le titizlikle segildigi goz 6niinde bulundurulursa...

'¢Yayimlandign yillarda medyanin “bir ¢apkinin maceralar” bigiminde sunmasina
kurban giden Varolmanin Dayamilmaz Hafifligi'nde az rastlanir bir diyalog yer alir:
“Ne oldu, ne var? diye sordu (¢apkin) erkek (Tomas).

‘Hig.’
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Ozgiirliik¢ii solun énde gelen yazarlarindan André Gorz'un sev-
gilisi Dorine’e yazdigy Son Mektup-Bir Ask Hikayesi bu satirlarla biti-
yor. Gorz agir ve acili bir hastalik gegiren Dorine’siz bir hayati kabul
etmez ve birlikte 6lmeye karar verirler. Zira, bu diinyadaki varhklar
digerinin de varhgiyla anlam kazanmaktadir. Sadece digerinin bedeni-
nin yakinhgiyla, sicakligiyla dolabilen, kahredici bir boglukla yagamaya
raz1 olmazlar: Ciinkii, “Ask tutkusu, otekiyle ve yalmz onunla, ruh ve
beden olarak yankilagima girmenin bir bigimidir. Felsefenin berisine
ve otekine ge¢mislerdir” (Gorz, 2007, 5.27)."

Ask’siz bir diinyanin zalimlerine kars1 miicadele ederken kendile-
ri i¢in Ozel bir yagama alani (= Ask alani) olusturmuslar ve orada ya-
samislardir, yasayabildikleri tek diinya orasidir, oradan bagka bir yerde
yasamay diisiinmezler bile. Oyle ki ikinci bir hayatlari olsa o hayat: da
birlikte gecirmek istediklerini belirterek zamana hiikmederler. Altim
gizmek isterim: Zamana hiikmederler. - Bu Ozellikleriyle “ac1 gekme,
degistir” formiiliiyle yasayan geng ve diri bedenlerden mutlak olarak
ayrlirlar.

Elli sekiz yildir birlikte yasadiklari hayatlarini biiyiik bahgeli miis-
takil bir evde seksenli yaslarda sonlandirirlar; sehirden uzakta, agagla-
ra ve hayvanlara yakin olan, bir kedinin bakimin: tstlendikleri ev’leri
muhtemelen i¢sellik duygusunu biriktiren, giivercinlerin'® de ugradig,

‘Ne yapayim istiyorsun senin i¢in?’

‘Yaglanmanu istiyorum. On yil daha yagh olmanu. Yirmiyil daha!’ (der kadin/Tereza).
Demek istedigi suydu: Giigsiiz olman: istiyorum. Benim kadar giigsiiz. (Kundera,
1986, s. 81)”

Kabul etmek lazim: Geng ve diri bedenler gii¢ ¢atigmasinin avadanhklaridir; kazanan:
ve kaybedeni vardir. Ask giiglii olmak, giiglis kalmak ve kazanmak isteginin golgesinde
yasamaya ¢ahsir. Yaslandikea taraflar arasindaki gii¢ esitsizligi azalir, Ask’'in yasama
alami artar.

(Romanin “agirhigin ve hafifligin dramatik yanlari” hakkinda epey uyarici bir metin
oldugunu da bu arada belirtelim. Ve simdi unutulmus olsa da bir¢ok durumu anla-
mamizi kolaylastiran kitsch sézcuigiinii dolagima soktugu igin yazarina tesekkirlerimi-
zi iletelim).

7 Anlamini bozmadan ciimleyi biraz degistirdim. O. F.

'8 Filmde ev’e iki kez giivercin girer. Her ikisinde de Georges giivercini incitmeden
eviden ¢ikarmaya calisir. Dogayla iligkileri duvarlarindaki doga resimlerinden ibaret
olan ev'de giivercin umudun son bir zorlamas: gibidir, “Bu hayata mecbur degilsiniz,
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kirlangiglarin yuva yaptig, leyleklerin gogerken dinlendikleri bir
ev'dir.

Ben en yakin yiiziim yiiziine
Uyandigin sabaha, yatagina
Birden bulup birden yitirdigin bir sey olur ya, ona
Ilhan Berk

Filmde kamera siirekli Anne ve Georges’un yiiziinii gosterir. Be-
yazlagmis saglar ve derin ¢izgiler edinmis yiizlerini yakindan izleriz.
Goziin ve mimiklerin igerdigi minimal anlama tanik oluruz. Anne ve
Georges siirekli birbirlerinin yiiziine bakar, giilimser ve konusurlar.
Az konusurlar, s6z biitiin gereksiz giiriiltiisiinden kurtularak kendi
agirhgini nihayet edinmistir sanki. Yiiz en etkili gekim bolgesi olarak
bedendeki ihmal edilmis yerini edinmis, cinsel organa kaptirdig: tah-
tina yeniden kavusmustur bir anlamda. Benlikleri yiizlerindeki kirigik-
liklara sinmis, so6ze gerek kalmadan da birbirlerinden etkilenir hale
gelmislerdir. Geng ve diri bedenlerdeki gergin ten yerini benliklerini
ifade eden ¢izgilere birakmustir. Kocabiyik bu durumu soyle adland-
nr: “... kingik yiz, varhgin derinliklerine (6liime) dogru gekilen bir
mevcudiyettir. Kingikhk yiiziin seklini bozmaz, aksine onu tanimlar.
Yiiziin kirigmasi, goriintii diinyasindan yavas yavas el ¢ekmektir. Pek
¢ok yaban toplumda yas ve bilgi birbirine baghdir. Kisi yaslandik¢a
bilgelesir, bilgelestik¢e bilgiyi i¢sellestirir. Bilgi giderek bir s6z olmak-
tan ok, bene ve bedene ‘yazilr’ bir kayda doniisiir. Soz yerini sessizlige
birakir ve 0 zaman beden konusmaya baslar (Levi-Strauss’tan aktaran
Kocabiyik, 1997, s.21). -Dikkatinizi ¢ekmek isterim: Bedenin konusa-
bilmesi igin s6z’lin sessizligi se¢mesi gerektiginden soz ediliyor.

Derkenar 4: “Almancada Die Verdinglichung des Lebens dedigi-
miz ve “hayatin maddilestirilmesi” diye terciime edebilecegimiz hali ya-
kalamak istedim. Bir bagka deyisle, giindelik hayat: nasil da tamamen
nesnelere, esyalara kelimenin tam manasiyla yapisarak yasadigimizi gos-

bu ev’in disinda bagka bir hayat daha var...” demek i¢in gelmistir sanki. Daha dnce de
stk sik gelmistir belki, bilmiyoruz!?
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termekti maksadim. Gergek anlamlarim yitirerek hayatimiz iizerinde
tahakkiim kurar hale gelen nesneleri iyice yakin plan gériintiilememin
ve hizli tempoyu tercih etmemin sebebi buydu. (...) Maddi diinyalar i¢
diinyalarim ele gegirmis ¢linkii” (Cieutat & Rouyer, 2014, s. 172).

Derkenar 5: “Assheuer: Filmlerinizin acimasizhig: nereden geliyor?
Boyun egmiyorsunuz, korkmuyorsunuz. Izleyiciyi hicbir seyden sakin-
miyorsunuz. Siz eti kesmeden dogrudan kemige giriyorsunuz.

Haneke: Bunu iradi olarak yapmiyorum. Filmlerimde temamn ve
kurdugum yapinin hakkini vermek gibi bir yiikiimliiliigiim var. Kesin
ve belirgin olmadigim zaman kendimi ¢ok rahatsiz hissediyorum. Bu
beni kasith olarak yapmis olmaktan daha fazla sikistiriyor. (...) Eger bir
sey tam anlamiyla bagarili olmuyorsa ve benim diisiindiigiim kadar agik
degilse ¢ok mutsuz oluyorum. Sonra o sahne istedigim gibi olana degin
galismaya devam ediyorum” (Assheuer, 2013, s. 38).

Derkenar 6: “Assheuer: Filmlerinizdeki yikimlarin hepsi ailede
bashyor.

Haneke: (...) Aile, bu toplumda yasanan diger seylerden daha iist
derecede yikimlarin yasandig bir yer degil. Krizler model teskil etme-
leri agisindan aile tizerinden daha rahat anlagilir. Aile, iginde yasadi-
gimiz toplumun yansimasidir; sifredir” (Assheuer, 2013, 5.79).

Derkenar 7: “Ortaklasa diisiince-uygulama olarak siyasetle yone-
tim ve standartlagma araci olarak iktidar ya da devlet sorunu arasinda-
ki iligki, iki'nin yabanil icadi olarak agk sorunuyla miilkiyetin ve ben-
cilligin ana gekirdegi olarak aile arasindaki iliskinin aymsidir. Aile
oziinde ‘devlet’ sozciigii Gistiinde oynanirsa, agkin devleti (abg) olarak
tanimlanabilir” (Badiou, 2011, s. 50).

*

Anne ve Georges artik cinsel iligki kuramadiklar1 ama birbirleriy-
le sevistikleri iki kisilik bir hayat siirdiirmektedirler. Yaslandik¢a diga-
ridaki hayatla iligkileri giderek kopar. Tek iliski kurduklar kisi apart-
man gorevlisidir neredeyse. Birbirlerine 6zenir, saygisizlik yapmazlar.
Georges, “Bu aksam ¢ok giizel goriindiigiinii sana s6yledim mi?” der.
Anne’a, “Tathm,”’ diye hitap eder. Nezaketi elden birakmaz, “Hadi

" Giindelik hayatta kullamilan semboller ve sevgi sozciikleri de anlam kaymasina ug-
ramistir. Bir sevgi sembolii olarak “kalp” pegeteden ¢oraba, kiil tablasindan bardaga,
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bana ceketini ver,” diyerek kadinin ceketini alir.

Fel¢ gecirdikten sonra Anne’1 tuvalete gotiiriir, donunu ¢eker.
Saglarini yikar, ayakkabilarini baglar. Yatakta jimnastik yaptirir. Ye-
megini yedirir. Tuvalete gidemeyecek hale geldiginde altim temizler.
Pisik olmasin diye kasiklarina krem siirer.

Artik sdyleyebiliriz: I¢sellikleri zamana hilkmedecek kadar gelis-
mis dgiklar birbirlerinin altin1 da temizler!

Bu an Ask kavraminin tiim anlaminin gogaldig an’dir.

Boylece Haneke’nin filme neden Agk adini verdigi de ortaya ¢ik-
maya bagslar.

Bedenimizin saghigini korumak igin digan atilan bir par¢a olan

balondan kaleme hemen her yerde kullanilarak biitiin anlamini yitirmis, hatta “kalp
seklinde tasarlanmig puf’larla “ifrat” s6zciigiiniin yetersiz kaldig1 baska bir boyuta ge-
cilmistir. En ¢ok kullanilan “Seni seviyorum” s6zii de icerik degistirmis, “laf’a donis-
miistiir. Giniimiizde daha gok biriyle yatmak ya da “s6z s6yleme sehveti” olarak kul-
lanilmaya baslanmus, igerigi bosaltilip zamana hitkmetmeyi gozetmeyen yeni bir an-
lam edinmistir. Sik sik, sabah aksam, tiksinti uyandiracak, mide bulandiracak kadar
¢ok soylenen “agkim” bu tutumun siradan orneklerinden biridir. Bir tirli tatmin
olamayan, bosluk duygusuyla basa gtkamayan kisilerin, giindelik tatminler igin beden-
lerine alkol ya da uyusturucu olarak zerk ettigi kiigiik dozlardan fark: yoktur; popiiler
kiltiir neredeyse bu tip kiigitk dozlarin normallestirilmesi iizerinden varhgim siirdi-
riir.

“Seni seviyorum™u olugturan anlamsa zamana hitkmeder. I¢erigini gegmisten alir, id-
diasin1 gelecege yoneltir. Var olmaya bile hakki olmayan, yeniden icat edilecek Ask al-
gisinda bu tip dozlarin yeri yoktur. Badiou soyle der: “Ask tam anlamiyla bir olasilik
degil, daha ¢ok olanaksiz olarak goriilebilecek bir seyin agilmasidir. Var olmaya hakki
olmayan, size bir olasilik olarak verilmeyen ama var olan bir sey” (Badiou, 2011, 5.56).

Giindelik hayattaki insan iliskilerine diisiinerek bakan edebiyat¢1 da benzer kaygilar-
dan soz eder. Ask'in igeriginin 20. yizyilla birlikte cinsellige indirgendiginden s6z
eder: “Cinselligi 6zgiirlestirmekle 6viinen ve romantik duygularla dalga ge¢meyi seven
XX. yiizyil, ask kavramina herhangi bir yeni anlam vermesini becerememistir (bu, bu
yuzyilin bityiik yikimlarindan biridir) (Kundera, 2013, 5.210). -Dikkatinizi ¢ekmek is-
terim: Yazar, kibirli akhn mutlak anlamda hiikkimranhigmn ilan ettigi 20. yiizyihn
Ask’a herhangi bir katkis1 olmadigina isaret ediyor ve bu durumu “yikim” olarak ad-
landiriyor.

Soylemek lazim: 20. yiizy1l Ask daha ¢ok paketlemis, siislemis, cilalamig ve pazarla-
makla mesgul olmustur. Salt 14 Subat Sevgililer Giinii'niin nasil bir aligveris ¢ilginhg:-
na donistiigini, vitrinlerde sergilenen kirmizi donlarla da indirgendigi yeri hatirla-
mak bu iddianin dogrulanmast igin yeterli olacaktir.
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“bok” tizerinden geng ve diri bedenlerin Askyla yashlarin Agk’ini bir-
birinden ayrir.

Mahzenin yani bagindan akan kanalizasyona yolladigimiz bok’la
Ask’r aynigtirir!

Gormek istemedigimiz, iizerinde diisinmedigimiz, yok saydigi-
miz, arkamiz1 dondiigiimiiz, bedenimizin bir pargasi olan bok o kutsal,
hijyenik, steril, dokunulmaz Ask algisin1 6nce tahrip eder, sonra yeni-
den kurar.

Seyircinin uyusturuldugunu, uyusturuldugu igin kontrol edile-
bildigini, ac1 gekerek uyanmasi gerektigini, filmin beyazperde de degil,
zihinde seyredildigini diisiinen Haneke seyirciye okkali bir tokat atar
(Assheuer, 2013, 5.69, 72, 94, 103): Bir insanlik travmasini estetik for-
ma donustiirir!

Insanoglunun, bok’uyla iligkisindeki gerilim kiigiik yaslarda bas-
lar. Cocugunu altin1 temizleyerek biiyiitenler bilirler: Anne siitiiyle
beslenen bebeklerin baslangigta kakasi kokmaz, kat1 gidayla beslenme-
ye bagladiktan sonra kokmaya baslar, bok adimi edinir, igrenglesir. In-
sanoglunun kendi bedeniyle ilk ayriig1 bok’undan igrenmesiyle, onu
gormek istememesiyle, yiiziinii burusturmasiyla baslar. (Bu ayni za-
manda insan1 hayvandan ayiran 6zelliklerden biridir. Hayvanlar
bok’larindan igrenmezler zira.) Kundera insanin bok’uyla yasadig: ge-
rilimi su sozciiklerle eglenerek anlatir: “Modern helédlarda klozetler
yerden yukari dogru beyaz niliiferler gibi yiikselir. Beden ne kadar de-
gersiz oldugunu unutsun; insan, sifondaki su bagirsaklarindan gikan
artiklan silip siipiirdiikten sonra bu artiklarin baslarina gelenleri bil-
mezlikten gelsin diye mimar elinden geleni yapar. Lagim borular ya-
piskan kollaniyla evlerimizin ta igine dalsa da 6zenle gozlerimizden
gizlenir bunlar ve bizler banyolarimizin, yatak odalarimizin, dans sa-
lonlarimizin ve parlamentolarimizin altinda yatan bu gériinmez bok
Venedik’lerimizden habersiz memnun, mesut yasariz” (Kundera,
1986, 5.162-63).

Yoksun bir kiigiik ¢ocukken gergeklesen (bagkas: tarafindan te-
mizlenmeyi gerektiren) ilk bok’la bulusma yoksun bir yaghya donii-
siince tekrar giindeme gelir: Igrendigimiz bok’un temizligi i¢in bir
baskasina ihtiya¢ duyariz. Cocuklarini severek biiyiiten anne-babalar

253



Ask ve Ereksiyon “Ask™

¢ocuklarinin altin1 da severek temizler, ¢ocuklarini, “Bok’unu yerim!”
diye severler. Yetiskinlerin sevgililerini, “Bok’unu bile yerim!” kiva-
minda sevebilmeleri, boylesi yogun bir sevgiyi benliklerinde (duygusal
ve diisiinsel olarak) barindirmalar: ve yesertmeleriyle miimkiindiir, -
az rastlanir. Unutmamak igin sik sik tekrarlamak gerek: Kisi, edindigi
Ask kapasitesi kadardir! Yetiskinler gengliklerinden yashliklarina dek
gecen donemi iggiidiilerini kontrol etmeyi 6grenerek, akilh olmaya ¢a-
lisarak ve —kisaca- bir kiiltiir edinerek gegirirler. Hayata kars aktif 6z-
ne olmak i¢in hazirlanir ve iginde yasayacaklan benliklerini de edinir-
ler. Bu yazida da kisaca soz edildi, altim1 gizelim: Ask, edinilecek bir
kiiltiirel fenomendir.

Bu yazinin iddiali ciimlesi de su olsun: “Bok’unu bile yerim!”
“Seni seviyorum!”dan daha Ask dolu bir ifadedir.

*

Derkenar 8: “Sairler siirlerini sekillendirdikleri kadar siirleri de
onlan sekillendirir. Her daim yasama bigimlerinin iginde saklidir siiri-
yetleri” (Ciindioglu, 2012, 5.123).

Derkenar 9: “Asla hatirdan gikarmamali, 6z gosterilemez, ancak
goriilebilir. Bagkalarina 6gretilemez, ancak 6grenilebilir. Bilimin, siya-
setin ve ticaretin &ze, 6zii bilmeye ihtiyac1 olmaz. Oziin bilgisine, haki-
katin bilgisine giden yol, esasen yenilgiye riza vermekle baglar” (Ciin-
dioglu, 2012, 5.146).

*

Modernite hakimiyet diirtiisiidiir; umut, hirs ve 6zgiivenle dolu-
dur. Aydinlanma ya da uygarhk adini alarak dogaya kars1 hakimiyetini
ilan eder, kendisini ge¢misten ve (hatta) gelecekten daha ayricalikly,
daha hegemonik bir yerde konumlandirir (Bauman, 2000, s.171-176):
“Yapabiliriz, yapmak istiyoruz, yapacagiz. Cahiller aydinlatilacak, vah-
siler uygarlastirilacak, diizene uymayanlarin diizene hizmet etmesi
saglanacak. Diinya akhn -insan aklinin- oyun alan olacak. Artik bek-
lenmedik, 6nceden bilinmeyen ve bilinemeyene yer yok. Artik rastlan-
tisalhiga yer yok. Olmasina izin verilen seyin 6ncelikle aklin yararhlk
testinden ge¢mesi gerekecek” (Bauman, 2000, s.177).

Oliim insan hayatinin olagan bir pargasiyken modern insan igin
olimii yenmek yeni bir hedef haline gelir. Kalp degistirebilen, beden-
den kopartilan kol/bacak gibi organlari tekrar eski yerine takabilen, es-
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tetik ameliyatlarla yeni bir yiiz bile yapabilen, yapay organ nakilleri
gergeklestirebilen, diger canl tiirlerinin genetigiyle oynayabilen insan
6limi hayatindan 6teler, 6liimii de yenebilecegini diisiinerek yagama-
ya baslar. Zaten 6biir diinya (= uhrevi yarin) beklentisi zayiflamis, bu
diinya (= gergek simdi) egemenligini ilan etmistir. Simdiyse akilla ele
gegirilebilecek, yenilebilecek bir hedeftir: “Birkag yiizyildir 6liim, bir
zamanlar oldugu varligin baska bir asamasina giris olmaktan ¢ikty
olim ar1 ve yalin bir ¢ikisa, bir durma anina, biitiin amaglarin ve plan-
larin sona ermesine indirgendi” (Bauman, 2013, 5.172).?° Bu da dogaya
kars1 kazandig: zaferin sarhoglugunda yasayan insana saghgin yerine
olimsiizliigiin gegebilecegini diisiindiirttii. Kalp krizi, beyin kanamasi
vb. saghk sorunlarinin diginda kalan hemen her soruna miidahale
imkaninin dogmasiyla saghk adi altinda 6liimsiizliik arayislari, insan-
lar1 dondurarak gelecekte uyandirma projeleri gelistirilmeye baslandi.
Saghk anlamini siireg iginde degistirmeye baslayarak 6liimsiizliik ige-
rigini edinmeye dogru evrildi. Olim nedenleriyle savagarak galip gel-
mek modern insan igin hayatin temel zaferini ve anlamini olusturdu.
Boylece 6lim hayati somiirgesine doniistiiriir, kibirli aklin son zafer
istegi hayati endiseye teslim eder: “Oliim ¢aligtigimiz, yiyip itigimiz,
sevistigimiz, dinlendigimiz zaman bizi izler (ve izlenmeyi bekler).
Oliimle savasmak anlamsiz olabilir ama 6lme nedenleriyle savagsmak
yagamun anlami haline doniisiir” (Bauman, 2000, s.185).

Peki, 6lim nedir?

“Olim varhigin mutlak étekisi’dir! (...) Oliim ‘etkin 6zne’nin so-
na ermesi ve onunla birlikte biitiin alginin sonudur” (Bauman, 2000,
s.11).

“Insan giinese de 6lime de dogrudan dogruya bakamaz!” (Bau-
man, 2000, s.28).

Giinkd, “Oliim, akla duyulan giiveni ve aklin s6z verdigi giivenir-
ligi ¢okertir. Aklin yalanini yiiksek sesle agiga vurur. (...) Oliim, aklin
en biiyiik yenilgisidir, ¢linkidi aklin mantiginin ve goéziipekliligine ve
kendine giivenine destek veren -hatta bunlar besleyen- boslugun te-
melinde yatan sagmalig1 disa vurur” (Bauman, 2000, s.28-29). Bir tek

#'Kibirli akhin ulagacag son nokta bu olsa gerek: Tanri’'min éliimsiizliigiine dykiinerek
kendi 6limsizligini gergeklestirmeye ¢ahsmak! - Bir sonraki dipnota dikkat!
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o6lim aklin kibrine aldiris etmez, iistelik bunun igin 6zel bir ¢aba gos-
termez, sahneye bile ¢ikmaz.

Yiyip igme, digkilama, barinma ve cinsel birlesmede bulunma in-
sanlar1 hayvanlarla ortaklastirir. Ama tasarlayan ve igsellik kaygis: gii-
den bir canl tiirii olan insan igin bu o6zellikler yeterli degildir. Diger
hayvanlar 6liimii normal, hayatin olagan akisinin pargasi olarak gériir
ve bunu sorun etmezken insan sorunsallagtirir. Hayatinin daha uzun
olmasini, giderek 6liimsiizliigii ister.”* Anitlar, mabetler, havaalanlari,
kopriiler yapar; yiiz binlerce insanin katildig: torenler diizenler, unu-
tulmasin1 Onleyecek eserler vererek alkisinin uzun siirmesini arzu
eder. Bu istek giderek nesnelesmenin, duygusuzlugun ve zalimligin
kaynaklarindan birine doniisiir. Daha uzun yasamak igin bagkasinin
olimiine razi olur, gerekirse 6ldiiriir. Diger canl tiirlerinin dogadan
yok olmasina aldiris etmez.? Katliamlar, suikastler ve savaslar hep bu
daha uzun yasama istegini besler. Goriiniirdeki nesne paylasimi, bay-
rak sevgisi, kutsallik gibi gerekgceler hep bu asil gerekgeyi gizler.

Bir tek 6liim tiim canl tiirlerini esitler!

Opysa biri igin var olmak, varligin1 bir bagkas: iizerinden tanim-
lamak ya da gogalmak 6liime razi olmakla miimkiindiir: “Anlaml ya-
sam, yani nasil yagayacagim bilen sahici tin, Otekiligi benimseyen ve
kendini 6lmeye hazirlamis yasamdir” ( Kovel, 2000, s.167). Kibirden,
hirstan, zalimlikten, duygusuzluktan ve unutulma korkusundan kur-

1“Olimsiizliigiin peginde kogan milyarderler” haberi konunun ne 6lgiide vahim bo-
yutlara ulagtigini gosteriyor; once yaslanmay: durdurmak sonra sonsuza dek yagamak
istiyorlar. Kurduklar vakiflara, aragtirma sirketlerine aktardiklar: 6lgiisiiz paralar mil-
yarderlerin nasil bir hirs igerisinde oldugunu gésteriyor. Larry Ellison, “Oliim beni si-
nirlendiriyor,”; Peter Thiel, “Milyonlarca yil yagamak istiyorum,” diyor. Dmitry Lts-
kov sonsuza kadar yagamak isteginden s6z ediyor. Paul F. Glenn ise her seyin miim-
kiin olduguna inaniyor (Hiirriyet gazetesi, 26.07.2014).

22“ABD’nin Duke Universitesi’'nin son aragtirmasi, insanligin, hayvanlar ve bitkilerin
dogal yok olus siireglerini 10 bin kat hizlandirdig1 uyanisinda bulundu. Universitenin
biyoloji boliimiiniin yiiriittigi yeni aragtirmada, tiirlerin 6lim oranlarina bakilarak, 1
milyon tiir i¢inde her yil kag tiiriin yok oldugu tespit edildi. Buna gore, insanin ortaya
¢tkisindan 6nce yok olan tiir oran: yilda 1 milyon tiirde 0,1 iken, bugiin bu oran, 1
milyonda 1.000 tiire kadar yiikseldi. Yok olusun hizlaniginda insanin en 6nemli faktor
oldugunu vurgulayan aragtirma ekibi, Diinya’nin 6. biiyiik yok olug siirecinin esiginde
olduguna da dikkat gekti” (Independent’tan aktaran Taraf gazetesi, 22.06.2014).
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tulmak bir tek 6liime razi olmakla gergeklesebilir. Kisi 6liime razi ola-
rak baskasina da razi olur, bagkasina razi olarak bagkalariyla se¢ilmis
bir boyutta beraber yasamayi 6grenir. Boylece bireysellik yalmzlik, bir-
liktelik de tahakkiim iiretmez. Hayat zorunluluk olmaktan ¢ikar, kisi-
nin sectigi degerleri iceren segilmis bir boyut edinir. Tasarlayan ve i¢-
sellik kaygis1 giiden kisi bagkasi igin var olarak kendisi igin de var olur,
diinya tizerindeki varligina anlam katar, diinyay1 kendi varligin1 hor
gorme ve reddetme hakkindan yoksun birakr.

Insanliga Ask’, bagka bir hayat olabilecegi bilgi ve imkanini ar-
magan eder. Zorunluluktan gikar; kendini, dokunduklarini ve hayatinm
yeniden insa eder.

Sevdiginin bedenine ve kendi bedenine hitkmederek Ask’a kendi
icerigini katar, Ask’in1 tiim diinyadan ayirarak biricik kilar.

Agik!?

Fisilt1 1: Kisi, edindigi Ask kapasitesi kadardir!

Fisilt1 2: Kisi, edindigi Ask kapasitesi kadardar!

Fisilt1 3: Kisi, edindigi Ask kapasitesi kadardir!

Anne doktordan tekerlekli sandalyeyle dondiikten sonra, “Geri
dondiigiim i¢in ok mutluyum,” der.
Daha sonra,“Bana soz ver! Liitfen beni hastaneye asla tekrar go-

tirme. (...) Daha fazla yasamak manasiz. Sadece kétiilesiyor. Bunu
neden bize yansitayim ki? Sana ve bana?”

“Bana higbir sey yansitmiyorsun!”

“Yalan s6ylemene gerek yok, Georges.”

“Kendini benim yerime koy. Hi¢ bana da olabilecegini diisiinme-
din mi?”

“Tabii ki diigiindiim. Fakat hayal giicii ve gergekligin arasinda
¢ok az ortak nokta var.”

“Fakat her sey gittikge iyilesiyor.”

“Devam etmek istemiyorum,” der Anne.

Georges’un bir yakinlarinin cenaze toreni doniisiinde gergeklesen
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bu diyalogda Anne’in yiiziindeki sogukkanh ifade zamana hitkkmetme
kararhhgini gosterir.

Ayni kararlihg1 yemek yemeyerek de gosterir. Georges sabrederek
israr eder, “Haydi Anne, agkim, sadece ii¢ lokma yedin,” diyerek iiste-
ler.

Anne verilen suyu i¢mez, agzim kapatir, suyu piiskiirtiir.

Georges, “Agzin1 a¢ Anne. Haydi, agzim a¢. Igmezsen 6leceksin,”
der.

Bir ¢ocukluk hikéyesi anlatir, son bir kez bakar, yastig1 yiiziine
kapatir.

Anne’in zamana hiikmederek kendi bedenine hakim olma istegi-
ne katilir, acisina son verir.

(...)

Itfaiye kapiyr kirarak agtiginda Anne’r yataginda temiz giysiler
icerisinde, lizerine gigekler serpilmis olarak bulur.

(...)

Georges giivercini bulmak i¢in ev’den ayrilmistir.

Eskiden insanlarin ¢aligmaktan eglenmeye firsat bulamadigini,
bugiinse eglenmekten diisinmeye firsatimin kalmadigini, aciyr gor-
mezden gelerek halinin altina siipiirdiigiinii, bir siire sonra halinin
aciy1 saklayamayacagini, bu yiizden seyirciye kagis yolu birakilmama-
sin, toplumun ac1 gekmeyi 6grenmesi gerektigini diisiinen Haneke se-
yirciyi tekmeler: Bir insanlik travmasini estetik forma déniigtiiriir!??

Seyirciyi tekmeleyerek yonetmene teslim olmamasini, filmin
problematigine katilarak kendi goriisiinii olusturmasin ister. Filmle-
rin yonetmenin bakis agisiyla bitmesine itiraz eder: Sinemada hakikat-

» Assheuer, 2013, s.49, 57, 76, 155. Haneke’nin “dogaya karg1 kuruldugu varsayilan
hakimiyet” ve “seyircinin uyusturulmasi” vb. yargilarinin Avrupallar igin gegerli ol-
dugunu belirtelim: “Temalarim bizim refah toplumumuzun temalari. Sadece bu refah-
tan degil, ayn1 zamanda bu refahin yarattig1 vicdan sizisindan da ac1 gekiyoruz. Ben
hayatiyeti baska yerde hissediyorum; bizde degil. Bu sebepten de filmlerimi sadece bi-
zim igin, Batili izleyici i¢in yapiyorum. Bagka bir sey yapamam; nasil yapayim ki?”
(Assheuer, 2013, s. 49).
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leri ilan etmek yerine siiphe uyandirmay: tercih eder. (Cieutat & Rou-
yer, 2014, s. 351).

Ortadogu’'nun az yazan miinzevilerinden Abdilgaffar el Ha-
yati’nin Hayata Dair Meseleler adl1 kitabi su soruyla biter:

“Kisi kendini Ask igin yogurmazsa bagka ne igin yagar?”*

Not 1: Okurken miimkiinse Corvus kirmiz: saraplarindan birinin
icilmesi; My one and only love/Sting, Riizgar soyliiyor simdi o yerlerde
bizim eski sarkimizi-Vazges soyleme artik hatirlatma mazideki askimi-
ziyMislim Giirses ve Ahgtk/Erkan Ogur adli miizik pargalarinin din-
lenmesi onerilir. 2: Denemeyi okuyup, elestiri ve onerileriyle zengin-
lestiren Murat Celep, Aydin Cam, Devekusu Dudu, Aysegiil Sénme-
zay, Alev Ozgiiner, Asaf Taneri, Nilgiin Tutal, Alp Tamer Ulukilig ve
Fiigen Eda Yavuz’a ¢ok tesekkiir ederim. Kalan hata ve yorum bozuk-
luklarinin sorumlusu benim. Onlan yeterince dikkatli dinlemedim
demek ki...

# Ev'e, giindelik rutinime déndiikten epey sonra kirlenmis gamagirlarimi yrtkamak igin
pantolonumu ters yiiz ederken arka cebinde katlanmug bir kagit pargasina rastladim.
Sagirarak agtigim katlanmg kagitta, “Bakin Milena” diye baslayan, “Sizin F.” diye biten
bir mektup vardi. Baz: satirlar1 aktariyorum:

(...)

Kargsilikls kapilan olan bir odadayiz sanki; ellerimiz kapt tokmaklarinda, karsikinin bir
g0z kirpis berikini kagirmaya yetiyor; hele bir soz edecek olsa, oteki kapisimt kapamis
gozden yok olmustur, biliyorum. Acacak kapiyi gene elbet, bu dyle bir oda ki birakila-
maz belki de. Biri Otekine benzemese bu kadar, rahat olsa, otekine bakmiyormus gibi
davransa... Oday: diizene sokacak yavas yavas, herhangi bir odaymis gibi; ama hayir, o
da kendi kapisinin oniinde oteki gibi davramyor... Kimi vakit ikisi de kapinin ardina
kagmuglar ve bu giizel oda bombos kaliyor.

Uziicii anlagmazliklar doguyor bu yiizden.

(...)

Prag, Budapegste ve Viyana’da uzmanlasan bir rehber arkadasa anlattim olanlar. Giile-
rek, “Sanshymugsin, kimileri sirf senin Kafka Maskeli Adam dedigin kisiyle tamgmak
i¢in gelir, bulamaz. Cebinde Kafka’min Milena’ya yazdigy mektuplan tagir. Kisinin
derdine gore mektuplardan birini ona verir. Pragn sirlarindan biridir. Kim oldugunu
kimse bilmez. Sir'lara sayg: gosterenler kim oldugunu 6grenmeye kalkmaz, 6grenmek
isteyenleri de sevmezler. Geng gazeteciler epey aradilar, bulamadilar. Yillardir Prag’da
rehberlik ederim ben de goremedim. Sana neden goriinmiis, seni neden segmis anla-
madim, kiskandim agikgasi,” dedi.
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Su da var: Uzun bir meyhane sohbetinde “ac1 ¢ekme, degistir”i
savunan, yaralarim saklayarak yagayan ve facebook’ta Agik’larla dalga
gecerek eglenen geng ve giizel bir Kadin’la (6gretim gorevlisi, uzun si-
yah sagli, 40 yasinda), “zamana maruz kalma yerine zamana hiikmet-
meyi” savunan, yeni bir dil ve dokunus edinme derdiyle mesgul yash
bir Erkek’in (Fransiz, Kapadokya’da yasiyor, sarap degiistatorii, 60 ya-
sinda) Ask tartismalarinin golgesi de bu denemeye diigmiistiir; her iki-
si de tezlerini diisiinerek iceriklendirmis, kaynakgada belirtilen yazar-
lara paralel goriisler zikrederek bu yazinin canl esin kaynaklar1 olmus-
lardir. Adlarinin agiklanmasini istemeyen, yillardir tanidigim bu arka-
daslara da dolayh katkilar1 igin ok tesekkiirler...

3: Belirtmek lazim: Bu deneme sinirli bir zihinsel kapasitenin
lirtintidiir. Ve hata yapmayi goze alarak kaleme alinmugtr.
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Michael Haneke Filmografisi

ve Film Dizini

...und was kommt danach / Liverpool'dan Sonra (TV, 1974)
Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Hildegard Schmahl, Dieter Kirchlechner

Goriintii Yonetmeni: Gert Schifer, Jochen Hubrich, Giinter Lemnitz
Kurgu: Christa Kleinheisterkamp

Yapimcr: SWF

Ulke: Federal Almanya

Dil: Almanca

Siiresi: 89 dk.  [Sy. 262]

Siipermiill / Cop Yigini (TV, 1975)

Senaryo: Alfred Bruggmann

Oyuncular: Ernst Fritz Fiirbringer, Tilli Breidenbach, Karlheinz Fiege, Su-
zanne Gayer

Goriintli Yonetmeni: Henric von Bernekov, Alois Nitsche

Kurgu: Annemarie Weigand, Frigga Pleif}

Yapimcr: ZDF

Ulke: Federal Almanya

Dil: Almanca

Siiresi: 80 dk.  [Sy. 262]

Drei Wege zum See / Géle Giden Ug Yol (TV, 1976)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Ursula Schult, Guido Weiland, Walter Scmidinger, Yves Be-
neyton, Udo Vioff

Goriintii Yonetmeni: Igor Luther

Kurgu: Helga Scharf

Yapimcr: SWE, ORF

Ulke: Federal Almanya, Avusturya

Dil: Almanca

Siiresi: 97 dk.  [Sy. 81, 262]

Lemminge / Kemirgenler (TV, 1979)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Birinci Boliim: Regina Sattler, Christian Ingomar, Eva Linder,
Paulus Manker, Christian Spatzek. Ikinci Béliim: Monica Bleibtreu, Elf -
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riede Irrall, Riidiger Hacker, Wolfgang Hiibsch

Goriintii Yonetmeni: Jerzy Lipman, Walter Kindler

Kurgu: Marie Homolkova

Yapimcr: SWEF, ORF, Schonbrunn Film

Ulke: Federal Almanya, Avusturya

Dil: Almanca

Siiresi: Birinci Boliim 113 dk., Ikinci Boliim 107 dk. [Sy. 81, 262]

Variation oder “Daf8 es Utopien gibt, weif ich selber!” / Varyasyon ya
da “Utopyalar Vardir, Evet, Biliyorum!” (TV, 1982)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Elfriede Irrall, Hilmar Thate, Monica Bleibtreu, Eva Linder,
Udo Samel

Goriintii Yonetmeni: Walter Kindler

Kurgu: Barbara Herrmann

Yapimc:: SEB

Ulke: Federal Almanya

Dil: Almanca

Siiresi: 98 dk.  [Sy. 263]

Wer war Edgar Allen? / Edgar Allen Kimdi? (TV, 1984)

Senaryo: Hans Broczyner

Oyuncular: Paulus Manker, Rolf Hoppe, Guido Wieland, Otello Fava,
Renzo Martini, Walter Corradi, Roberto Agazzi,

Goriintli Yonetmeni: Frank Brithne

Kurgu: Lotte Klimitschek

Yapimcr: ORF, ZDF, Neue Studio Film

Ulke: Federal Almanya, Avusturya

Dil: Almanca

Siiresi: 83 dk.  [Sy. 81, 263]

Fraulein - Ein deutsches Melodram / Fraulein - Bir Alman Melodram:
(TV, 1985)

Senaryo: Bernd Schroeder, Michael Haneke

Oyuncular: Angelica Domrose, Peter Franke, Lou Castel, Mareile Geisler,
Michael Klein

Goriintli Yonetmeni: Walter Kindler, Karl Hohenberger

Kurgu: Monika Solzbacher, Monika Schreiner

Yapimcr: Saarlindischer Rundfunk, Telefilm Saar
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Ulke: Federal Almanya
Dil: Almanca
Siiresi: 108 dk. [263]

Der Siebente Kontinent / Yedinci Kita (Sinema, 1989)

Senaryo: Michael Haneke, Johanna Teicht

Oyuncular: Birgit Doll, Dieter Berner, Udo Samel, Leni Tanzer
Goriintii Yonetmeni: Toni Peschke

Kurgu: Marie Homolkova

Yapimcr: Veit Heiduschka, Wega Film

Ulke: Avusturya

Dil: Almanca, Fransizca, ingilizce

Siiresi: 104 dk.  [Sy. 7,9, 15, 16, 23, 42, 44, 46, 47, 48, 51, 54, 60, 71, 81,
82, 84, 87, 88, 89, 115, 137, 156, 218, 219, 227, 228, 264]

Nachruf fiir einen Mérder / Bir Katilin Hatirasina (TV, 1991)
Senaryo: Michael Haneke

Kurgu: Brigitte Pevny

Yapimcr: ORF

Ulke: Avusturya

Dil: Almanca

Siresi: 110 dk.  [Sy. 264]

Benny’s Video / Benny’nin Videosu (Sinema, 1992)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Arno Frisch, Angela Winkler, Ulrich Miihe, Stephanie Breh-
me, Stefan, Ingrid Stasserf, Christian Pundy, Max Berner, Hanspeter Miil-
ler, Shelley Kastner

Goriintli Yonetmeni: Christian Berger

Kurgu: Marie Homolkova

Yapimcr: Veit Heiduschka, Wega Film, Lang Film

Ulke: Avusturya, Isvigre

Dil: Almanca, Ingilizce, Arapga, Fransizca

Siiresi: 105 dk.  [Sy. 7, 16, 18, 23, 44, 46, 47, 54, 55, 56, 61, 81, 83-86, 88-
92,96, 111, 171, 215-219, 228, 264]

Die Rebellion / Isyan (TV, 1993)

Senaryo: Bernd Schroeder, Michael Haneke

Oyuncular: Branko Samarovski, Judith Pogany, Thierry Van, Deborah
Wisniewski, Katharina Grabher, August Schmélzer
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Goriintii Yonetmeni: Jiri Stibr
Kurgu: Marie Homolkova
Yapimcr: ORF, Wega Film
Ulke: Avusturya

Dil: Almanca

Siiresi: 96 dk.  [Sy. 264]

71 Framente Einer Chronologie des Zufalls / Tesadiifi Bir Kronolojinin
71 Fragman: (Sinema, 1994)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Gabriel Cosmin Urdes, Lukas Miko, Otto Griinmandl, Anne
Bennent, Udo Samel, Branko Samarovski, Claudia Martini, Georg Fried-
rich

Goriintii Yonetmeni: Christian Berger

Kurgu: Marie Homolkova

Yapimcr: Veit Heiduschka, Wega Film, ZDF, Camera Film

Ulke: Avusturya, Almanya

Dil: Almanca, Rumence, Ingilizce

Siiresi: 96 dk.  [Sy. 7, 16, 44, 46, 47, 81, 85-89, 94, 109, 111, 228, 265]

Lumiére et compagnie / Lumiére ve Ortaklar: (Sinema, 1995)
Yonetmen: Michael Haneke ve digerleri.

Ozgiin Fikir: Philippe Poulet

Goriintii Yonetmeni: Sarah Moon, Fredéric Le Clair, Philippe Poulet, Di-
dier Ferry

Kurgu: Roger Ikhlef, Timoth Miller

Yapimci: Fabienne Servan-Schreiber, Cineteve, La Sept, Arte ve digerleri.
Ulke: Fransa, Ispanya, Isveg

Dil: Almanca, Rumence, Ingilizce

Siiresi: 88 dk.  [Sy. 75, 88, 265]

Das Schlof8 / $ato (TV, 1997)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Ulrich Miihe, Susanne Lothar, Frank Giering, Felix Eitner,
Nikolaus Paryla

Goriintii Yonetmeni: Jiri Stibr

Kurgu: Andreas Prochaska

Yapimcr: Veit Heiduschka, Christian Undritz, Wega Film

Ulke: Avusturya
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Dil: Almanca
Siiresi: 125 dk.  [Sy. 104, 265]

Funny Games / Oliimciil Oyunlar (Sinema, 1997)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Ulrich Miihe, Susanne Lothar, Arno Frisch, Frank Giering,
Stefan Clapczynski, Doris Kunstmann, Christoph Bantzer, Wolfgang
Gliick, Monika Zallinger

Goriintii Yonetmeni: Jiirgen Jiirges

Kurgu: Andreas Prochaska

Yapimcr: Veit Heiduschka, Wega Film

Ulke: Avusturya

Dil: Almanca, Fransizca Italyanca

Siiresi: 103 dk. [Sy. 8,9, 10, 19-25, 31, 44, 46, 48, 51, 57, 61, 64,ii 89, 91,
92,93,106-112, 115, 122, 132, 136, 137, 144, 146, 148, 150, 158, 163, 171,
215, 216, 217, 220, 224, 227, 228, 266, 272]

Code inconnu: Récit incomplet de divers voyages / Bilinmeyen Kod (Si-
nema, 2000)

Senaryo: Michael Haneke

Opyuncular: Juliette Binoche, Thierry Neuvic, Josef Bierbichler, Alexandre
Hamidi, Maimauna Helene Diarra, Ona Lu Yenke, Djibril Kouyate, Lu-
minita Gehorghiu, Bruno Todeschini, Crenguta Hariton

Goriintii Yonetmeni: Jiirgen Jiirges, Luc Delahaye

Kurgu: Andreas Prochaska

Yapimcr: Alain Sarde, Arte France Cinéma, France 2 Cinema, Bavaria
Film, ZDF ve digerleri.

Ulke: Fransa, Almanya, Romanya

Dil: Fransizca, Almanca, Ingilizce, Rumence, Arapga

Siiresi: 117 dk. [Sy. 8, 9, 10, 22, 25, 26, 27, 33, 39, 44, 46, 47, 56, 61, 86, 93-
97,109, 161, 171-174, 176-185, 191-195, 219, 228, 273, 274]

La pianiste / Piyano Ogretmeni (Sinema, 2001)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Isabelle Huppert, Benoit Magimel, Annie Girardot, Susanne
Lothar, Anna Sigalevitch, Udo Samel

Goriintii Yonetmeni: Christian Berger

Kurgu: Monika Willi

Yapimcr: Marin Karmitz, MK2 Productions, Veit Heiduschka, Wega
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Film, Les Films Alain Sarde ve digerleri.

Ulke: Avusturya, Fransa, Almanya, Polonya

Dil: Fransizca, Almanca

Siiresi: 130 dk.  [Sy. 8, 10, 19, 20, 21, 27, 28, 29, 31, 33, 39, 44, 46, 60, 90,
99,106, 114,115, 117,121, 122,125, 135,171, 197, 198, 202, 207, 210, 219,
266, 275]

Le Temps du Loup / Kurdun Giinii (Sinema, 2003)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Isabelle Huppert, Beatrice Dalle, Patrice Chereau, Rona Hart-
ner, Maurice Bénichou, Olivier Gourmet, Brigitte Roiian, Lucas Biscom-
be, Anais Demoustier

Goriintii Yonetmeni: Jiirgen Jirges

Kurgu: Monika Willi

Yapimct: Veit Heiduschka, Wega Film, Margaret Menégoz, Les Films du
Losange, Bavaria Film, Arte, Canal +, Eurimages ve digerleri.

Ulke: Fransa, Avusturya, Almanya

Dil: Fransizca, Rumence

Siiresi: 120 dk.  [Sy. 7, 8,9, 22, 26, 30-33, 44, 46, 47, 56, 61, 89, 148, 168,
171, 178, 188, 213-224, 226-229, 267, 276)

Caché/ Sakli (Sinema, 2005)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Daniel Auteuil, Juliette Binoche, Maorice Benichou, Annie
Girardot, Walid Afkir, Lester Makedonsky, Nathalie Richard, Daniel Du-
val, Denis Podalydes

Goriintii Yonetmeni: Christian Berger

Kurgu: Michael Hudecek

Yapimcr: Veit Heiduschka, Wega Film, Margaret Menegoz, Les Films du
Losange, Arte, Canal +, Eurimages ve digerleri.

Ulke: Avusturya, Fransa, Almanya, Italya, ABD

Dil: Fransizca

Siiresi: 117 dk.  [Sy. 8,9, 10, 14, 19-22, 24, 25, 34, 45, 46, 48, 57, 90, 91,
96,97, 106, 111, 114, 115, 124-129, 132, 1356, 137, 150, 151, 155-159, 163,
168, 176, 177, 189, 214, 216, 220, 224, 228, 254, 267, 272]

Funny Games US / Oliimciil Oyunlar (Sinema, 2007)
Senaryo: Michael Haneke
Oyuncular: Naomi Watts, Tim Roth, Michael Pitt, Brady Corbet, Devon
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Gearhart, Boyd Gaines, Siobhan Fallon, Rubert LuPone, Linda Moran
Goriintli Yonetmeni: Darius Khondji

Kurgu: Monika Willi

Yapimcr: Celluloid Dreams, Halcyon Pictures, Tartan Films ve digerleri.
Ulke: ABD, Fransa, Ingiltere, Avusturya, Almanya, Italya

Dil: Ingilizce

Siiresi: 111 dk.  [Sy. 8,9, 10, 19-25, 31, 44, 46, 48, 51, 57, 61, 64, 89, 91,
92,93,106-112, 115, 122, 132, 136, 137, 144, 146, 148, 150, 158, 163, 171,
215, 216, 217, 220, 224, 227, 228, 266, 272]

Das weifle Band - Eine deutsche Kindergeschichte / Beyaz Bant (Sine-
ma, 2009)

Senaryo: Michael Haneke

Oyuncular: Christian Friedel, Leonie Benesch, Ulrich Tukur, Ernst Jacobi,
Ursina Lardi, Fion Mutert, Burghart Klausner, Leonard Proxauf, Maria-
Victoria Dragus, Levin Henning, Jhoanna Busse, Michael Kranz

Goriintii Yonetmeni: Christian Berger

Kurgu: Monika Willi

Yapimcr: Veit Heiduschka, Wega Film, Margaret Menégoz, Les Films du
Losange, X-Filme Creative Pool ve digerleri.

Ulke: Fransa, Avusturya, Almanya, Italya

Dil: Almanca, Italyanca, Lehge

Siiresi: 145 dk. [8, 9, 30, 31, 34, 35, 43, 44, 46, 47, 57, 61, 89, 90, 104, 109,
115,213,214, 215, 218, 219, 224-229, 268, 277]

Amour / Ask (Sinema, 2012)

Senaryo: Michael Haneke

Opyuncular: Jean-Louis Trintignant, Emmanuelle Riva, Isabelle Huppert,
Alexandre Tharaud, William Shimmell, Ramon Agirre, Rita Blanco, Ca-
role Franck, Dinara Droukarova

Goriintii Yonetmeni: Darius Khondji

Kurgu: Monika Willi

Yapimcr: Veit Heiduschka, Wega Film, Margaret Menegoz, Les Films du
Losange, X-Filme Creative Pool ve digerleri.

Ulke: Fransa, Avusturya, Almanya

Dil: Fransizca, Ingilizce

Siiresi: 120 dk. [8, 9, 33, 36, 37, 38, 40, 44, 67, 69, 71, 90, 232, 268, 278]
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Makale Ozetleri/ Abstracts

Michael Haneke’den Hakikat Cigliklan
Nilgiin TUTAL CHEVIRON

Postmodernligin askinliklarin i¢ini bosaltip yerine de higbir sey
onermemesi ¢agimizin trajedisidir. Michael Haneke bu trajedinin yo-
netmenidir. Sik¢a trajedinin giiniimiizde var olma imkanin yitirdigini
soylemesine ragmen, kahramani ve ¢oziimii olmayan trajik oykiiler
anlatir seyircisine. Haneke matemde bir yonetmendir; postmodern di-
yonizyak eglenceye pek yanasamadigindan hep siradanlasmis kotiili-
glimiiziin trajedisini yazmaya ¢ahgir. Hem sinematografik teknigi hem
de diisiinsel 6zgiinliigii hedefleyen filmler yapar. Bu deneme Michel
Maffesoli, Julia Kristeva, Jacques Lacan, Jaqueline Rose, Jean-Pierre
Vernant ve Slovaj Zizek'ten esinlenerek Haneke’nin sinema aygitini
gergek icin kullanma kabiliyeti ve arzusuyla seyircisine hakkinda tar-
tisma ve diigiinme imkani sundugu insanhigin gizemlerini, gizlerini ve
bilmecelerini; bunlarin toplumsal cinsiyet kimlik yerlerinden 6ncede
konumlanan erille disilin sinirinda gezinen iz diisiimlerini tartijmak-
tadir.

Michael Haneke Shouting The Truth

It is the tragedy of our era that postmodernism empties out
transcendences and does not suggest anything else to replace them.
Michael Haneke is the director of this tragedy. Even though he regu-
larly mentions the impossibility of contemporary existence of the tra-
gedy, he tells us stories that do not have a hero or a resolution. Haneke
is a grieving director, always trying to write the tragedy of banality of
our evil since he could not quite approach to the postmodern Diony-
siac fun. He makes movies that aim for both cinematographic tech-
nique and intellectual originality. Inspired by Michel Maffesoli, Julia
Kristeva, Jacques Lacan, Jacqueline Rose, Jean-Pierre Vernant and
Slovaj Zizek; this essay argues of secrets, mysteries and riddles of hu-
manity that Haneke, by his ability and his desire to use the cinemaas a
truth-indicator dispositive, offers to his audience in order to discuss
and to think about.
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Michael Haneke Sinemasinda Bir Semptom Olarak
Gergeklik ve Gergeklik Yanilsamasi

Aydin CAM

Bu ¢aligma, Gilles Deleuze’iin Kritik ve Klinik adli eserinde ortaya
koydugu “Biiyiik sanatg1 ve yazarlar da biiyiik diistiniirlerdir, fakat
kavramlardansa algi ve duygularla diistiniirler: Ressamlarin gizgiler ve
renklerle, miizisyenlerin seslerle, sinemacilarin imgelerle, yazarlarin ke-
limelerle vb. diisiindiikleri soylenebilir” onermesinden yola ¢ikarak;
Michael Haneke'nin de filmografisi boyunca bir yazar ya da bir felse-
feci gibi diinyanin anomalilerini ve sapkinliklarini isledigini ileri siirer.
Haneke'nin diinyanin hastahklarini gosterir semptomlara 6zel bir ilgi-
si vardir; onlar1 sinematografik bir bigimde perdeye getirir ve izleyiciye
sunar. Izleyiciyi, gerceklik ve gergeklik yanilsamasinin i¢ ice gegtigi
filmlerle diinyaya ve onun gidisine dair bir sorusturmaya davet eder.
Medyayla dolayimlanmis bir diinyada vuku bulan yasamin sahteligine
dair bir sorusturmadir bu: Izleyiciyi gogunlukla huzursuz eden, tekin-
sizbir 6zgiirliik araysi...

Reality, and the Illusion of Reality as a Symptom in Michael Ha-
neke’s Cinema

This study is based on Gilles Deleuze’s question formulated in his
Essays Critical and Clinical; “Great artists and authors, in other words,
are also great thinkers, but they think in terms of percepts and affects
rather than concepts: Painters, one might say, think in the medium of
lines and colors, just as musicians think in sounds, filmmakers think
in images, writers think in words, and so on”, and asserts that Michael
Haneke probes the anomalies and deviances of the world during his
filmography, as though he were an author or philosopher. Haneke gi-
ves a special attention to the symptoms of the world reflecting its sick-
nesses; he treats them cinematographically and represents to the au-
dience. He drives the audience to question the world and its course by
his films, where the reality and the illusion of reality intertwine. It is a
questioning on the falseness of life in a mediated world: The weird
quest for the freedom, which mostly disturbs the audience...
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Michael Haneke Sinemasinda Hazzin Engellenmesi
Umur BEDIR

Bu ¢alisgmada Haneke'nin filmlerinde seyirciyle kurdugu, kimi
zaman ¢atismali bir gériiniim arz eden etkilesim ele alinacaktir. Ticari
sinemadaki seyirsel haz, anlati formu ve igerigi agisindan arinma yara-
tan belirli kahiplarin ve agirhikl olarak Batili-erkek kimliginin tstiinlii-
giine ve duygusal beklentilerine dayanan ideolojik 6n kabullerin sii-
rekli tekrarindan dogar. Haneke, filmlerinde yalnizca bu kaliplara mu-
halefet etmekle kalmaz, aym zamanda s6z konusu edilgen izleme pra-
tigini kaniksayan seyircinin sinema anlatisina yonelik arzu ve beklenti-
lerini de bosa ¢ikarir ve onunla yeni tiir bir diyalog gelistirir. Bu diya-
log didaktik degildir, tersine filmi izleyen kisiyi kendi seyirci konumu-
nu ve 6n kabullerini yeniden sorgulamaya yoneltir.

Prevention of Pleasure in Michael Haneke’s Cinema

In this essay, Haneke’s, at times complicated seeming, interacti-
ons with the spectator will be examined. The pleasure of spectator in
commercial cinema derives from constant repetition of certain pat-
terns allowing catharsis in terms of narration forms and content and
ideological presuppositions, especially based on the superiority and
emotional expectations of Western and masculine identities. Through
his movies, Haneke not only opposes to those patterns, but also frust-
rates the desires and expectations with regard to cinematic narra-
tion of spectators who are accustomed to this passive viewing practice.
Thus, he establishes a new kind of dialogue with the spectator. This
dialogue is not didactical, contrarily leads the viewers to question their
position as spectators and their presuppositions.

Gizli Sakli Oliimciil Oyunlarla Gelen
Modern Ailenin Sonu Mu?
Bermal AYDIN
Modernlige dair anlatilarin kok saldig: baglica kurum olarak aile-
ye biiyiik 6nem veren burjuvazinin, modern ailenin iginde barindirdi-
g1 geliskiler, gatigmalar ve esitsizliklerle ilgili elestirileri engellemek igin
buldugu ¢6ziim yolu “ailenin kutsanmasi” olmustur. Burjuvazinin, ge-
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kirdek aileyi kutsal gostermeye ¢alisan Ovgiilerini yapmacikh bulan
Marx’la benzer sekilde Haneke de filmlerinde elestiri oklarini, basta
cekirdek aile olmak iizere modernligin ulus-devlet, sanayilesmis kent
yasamy, kitle iletisim araglar ve egitim sistemi gibi baslica kurumlarina
yOneltir.

Bu ¢alisma, Oliimciil Oyunlar ve Sakl: adli Haneke filmlerindeki
iki farkh ailenin digaridan gelen iki farkh tiir tehditle nasil yerle bir ol-
dugunu gostermektir. O halde aklimiza su sorular gelebilir: Tim mo-
dern anlatilarda toplumun temelini olusturdugu sdylenen aile, kolay-
likla yikilabilir hale gelmisse modernligin de sonu gelmis midir? Bu
yikimdan kurtulmak miimkiin miidiir ve bu kurtulusu saglayacak ay-
ricalikh bir grup var midir? Tiim bu sorularin cevab, sozii edilen iki
filmin icerik ve soylem diizlemlerine bakilarak metin analizi yonte-
miyle bulunmaya ¢ahisilmistir.

Do The Hidden Funny Games Bring
The End of Modern Family?

Bourgeoisie attaches great importance to family as the main insti-
tution of modernity narratives and finds a solution called “sanctifica-
tion of family” to prevent criticisms against the inherent contradicti-
ons, conflicts and inequalities of the modern family. Similar to Marx,
Haneke directs his critical arrows towards major institutions of mo-
dernity, beginning with nuclear families and reaching to nation states,
industrialized urban lives, mass media and educational institutions.

The main purpose of this study is to point out how two different
families are shattered by two different types of outside threats, in two
films of Haneke, titled Funny Games and Cache/Hidden. In that case,
the following questions may cross our minds: Does modernity come to
an end if the family, which is said to form the basis of society in all
modern narratives, could easily be destroyed? Is it possible to avoid
this destruction and is there a privileged group capable of providing
salvation? Answers to these questions have been searched through the
methodology of textual analysis together with content and discourse
analysis of the two mentioned films.
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Sifreleri C6zmek: Masum Degiliz Hi¢birimiz!
S. Ruken OZTURK

Haneke’nin 40 plan sekansta anlattigy Bilinmeyen Kod filminde,
farkh karakterler (gogmen/Afrikali/siyah/kadin olmak) bir araya gelir
ve bunlarin iktidar iligkileri ¢oziimlenir; seyirci olarak da her zamanki
gibi yonetmenin arzusu gergeklesir, huzursuz oluruz. Bir bagkasini
elestirmek ¢ok kolaydir ama aym suglarin farkh boyutlarini tipki film-
deki her bir karakter gibi biz de isleriz. Bu yazi, kendi suglu yanlari-
miuzla, farkinda olmadigimiz dnyargilarimizla bizi yiizlestirmektedir.
Birlikte yasamak giigtiir ama imkénsiz degil.

Resolving Codes: None of Us Is Innocent!

In Code Unknown (Code Inconnu), Haneke gathers different cha-
racters marked for their identity, for instance, as an immigrant, Afri-
can, black, or woman, in a 40 plan-sequences and analyses their relati-
onships of power; finally filmmaker’s desire comes true and we, au-
dience, become uneasy. It is too easy to criticize each other, but we al-
so unintentionally guilty of different aspects like the film’s characters.
This article confronts us about our prejudices or defects. To live toget-
her is very difficult but not impossible.

Sir Kolleksiyoncusu Haneke
Merve KURT

Ingiliz yazar John Fowles, romanlarindaki gerilimi siirekli canli
tutarken bir yandan da okuyucuyu kendi karanlklariyla yiizlesmek zo-
runda birakmasiyla taninir. Koleksiyoncu adli romaninin, Haneke’nin
Bilinmeyen Kod filminde oyuncu Anne’in (Juliette Binoche) basroliin-
de yer aldig: filmin adiyla ayni olmas: incelemeye deger bir metalepsis
olusturuyor. Romanin konusunu, kelebek koleksiyoncusu alt sinifa ait
bir piyango zengini olan Frederick Clegg’in giizeller giizeli sanat tarihi
ogrencisi asil Miranda’y1 kagirarak sadece seyretmek igin hapsetmesi
olusturur. Haneke'nin film igindeki filminde de oyuncu Anne bir em-
lak¢ tarafindan kagirilarak kirmizi bir odaya hapsediliyor. Emlak¢inin
sesi, onu sadece Oliirken izlemek igin kagirdigini, bundan bagka da bir
sey istemedigini belirtiyor. Bilinmeyen Kod'un film afisine baktigimiz-
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da, film igindeki bu film igin gekilen bir havuz sahnesi gériiriiz. Sanki
izleyecegimiz film Bilinmeyen Kod degil de Koleksiyoncu'ymus gibi.

Bu makalede, Bilinmeyen Kod, Haneke’nin agik¢a gondermede
bulundugu Fowles’'un Koleksiyoncu romaniyla iliskilendirilerek oku-
nacak, i¢ ice gecen hikéyelerin birbirine ve kendilerine géndermeli
sahnelerinden ve bu sahnelerdeki metalepsislerden yararlanilarak in-
celenecektir. Haneke Anne’1, Fowles ise Miranda’y: sadece seyrin hazzi
icin hapsederek onlara bakmaktan zevk alan bizleri de kendi karanlik-
larimizla ve sirlarimizla yiizlesmeye zorlar. Bu yiizlesmede karsilasti-
gimiz iletisimin imkéansizhigi, duyarsizhk, siddet, simf ve kimlik mese-
leleriyse makalemizin etrafinda sekillendigi temel konular1 olustur-
maktadir.

Haneke as The Secret Collector

John Fowles, the British author, is best known for challenging his
readers to face their own dark sides, while keeping the tension in his
stories constantly alive. The fact that his novel The Collector shares the
same title with Haneke’s movie-in-the-movie Code Unknown forms a
metalepsis worth analyzing. Subject matter of the novel consists of
Frederick Clegg -a withdrawn and uneducated butterfly collector- cap-
turing the beautiful and noble art history student Miranda just for the
pleasure of looking at her. Similarly, in Haneke’s movie-in-the-movie,
the actress Anne is captured by a real estate agent and locked up in a
red room. His voice makes it clear that she is kidnapped just and only
because he wants to watch her dying. On the movie poster of Code
Unknown, we see a pool scene being shot for this movie The Collector
in the movie. As if what we are about to see is not the movie Code
Unknown but The Collector itself.

In this essay, Code Unknown will be assessed by referential/self-
referential scenes in its intertwined stories together with the created me-
talepsis and in relation to Fowles” novel The Collector that Haneke is ob-
viously referring to. Haneke and Fowles, by imprisoning Anne and Mi-
randa just for visual pleasure, force us, as we love to look at them, to face
our own darkness and secrets. Within this confrontation we experience
impossibility of communication, insensibility, violence, class and iden-
tity issues that, in turn, compose the subtopics of this essay.
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Modern Toplumun Mahrem Despotlugu
Oya KASAP

Aydinlanma’nin donuk aklin1 miras alan modern ¢agin karanhk
laneti, makinenin ve paranin soguklugunda bogulan insanin diinyada-
ki yerini muglaklastiriyor. Sinirlan tiiketimle belirlenen bu hayatta,
iliski ve iletisim kurmanin imkansizhig1 kadinin ve erkegin var olmasi-
n1 giiglestiriyor. Elfriede Jelinek’in ayn1 adll romanindan yola gikan
Michael Haneke, Piyano Ogretmeni’nde bu gii¢ yazginin pesine diiser.

Filmde, sosyoekonomik modelin bedeni haline doniisen Erika
Kohut’un tek arzusu eril bakisi sahiplenmektir. Bu bakis, Avrupa’da
yok olmaya yiiz tutmus oldugu yanilgisina ragmen varhgim kiigiik
ziimrelerin seckin toplantilarinda siirdiiren baskici burjuva sinifinin
girkinliginin yiikiinii kadinin omuzlarina yiikler. Ataerkil diizence ig-
dis edilen bir kiz gocugunun isyani, kendi mazosizminin buyruguna
itaat eden bir kadinin hikdyesine doniisiir. Olan bitene taniklik eden
Haneke’nin bakis1 ve dili, kadinin bu yazgisiyla nasil basa ¢ikar? Yoksa
kadin, kafesini arayan kus misali, bir kez daha bu diizene mahkam
mudur? Bu deneme, Piyano Ogretmeni'nde Haneke ne yapar sorusu-
nun etrafinda donerek, filme farkh bir agidan yaklagmay: denemekte-
dir.

Intimate Tyranny of Modern Society

The curse of the modern age that inherited the dull rationality of
enlightenment and centered on power of machines and money makes
the position of humankind on the earth unclear. In this world, where
the boundaries are determined by consumption, the existence of men
and women is threatened by the impossibility of building a relations-
hip or communicating. Michael Haneke investigates this difficult situ-
ation in his film The Piano Teacher which is a literary adaptation of
Elfriede Jelinek s novel.

The only desire of Erika Kohut, who represents the embodiment
of the socio-economic model, is to own the male gaze. This view puts
the burden of ugliness of repressive bourgeoisie, which tends to be
forgotten, if not surviving in small elite circle, on her shoulders. The
rebellion of a girl, who has been castrated by the patriarchal order,
turns into a story of a woman who obeys the orders of her own ma-
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sochism. How does Michael Haneke’s view and narration deal with
her fate? Or, is the woman doomed to live in this system like a bird se-
arching for her cage? This article would be an attempt of approaching
the film from a different point of view by focusing on the question of
what Haneke aims with The Piano Teacher.

Yokolma Zamani: Kurdun Giinii ve Beyaz Bant
Filmlerinde Siddet
Vehbi GORGULU

Michael Haneke’nin olgunluk dénemi yapimlar arasinda 6nemli
yer tutan Kurdun Giinii ve Beyaz Bant filmlerinde izleyici, yonetmenin
ozellikle ilk donem filmlerinde bolca yer verilen medya elestirilerinden
uzak, yalin bir anlatimla kargilagir. Birbirinin ardili olan bu iki film
tematik olarak farkh ¢ikig noktalarindan beslenir. Kurdun Giinii filmi,
kitle imha silahlarinin gelisimiyle eszamanh olarak sozde ilerleyisini
stirdiiren Bat1 medeniyeti denen olgudan geriye kalanin igerdigi sidde-
ti ele alirken, Beyaz Bant filmi radikal inanglarin barindirdig: siddete
dair sorgulamayi dile getirir. Tema islenisi bakimindansa iki filmin or-
tak noktalar1 bulunur. Ornegin her iki filmde de izleyici, giindelik ha-
yat pratiklerine sinen siddeti yeniden kegfetmeye tegvik edilir. Bu sii-
recte Haneke, siddeti seyirlik bir gosteriye doniistiirmez. Yonetmen,
Yahudi Soykirimi gibi hadiselere yaptig: ortiik tarihsel gondermelerde
dahi mikro bir yaklagim benimser ve biiyiik anlatilar: tercih etmek ye-
rine bu olaylarin yasamis nedenlerini bireyleraras: iligkilerde, yani
giindelik hayatta arar. Ashnda her iki filmde de yoneltilen sorular bir-
birine benzer: Siddeti ne zaman bu denli kaniksadik? Insanligin kurtu-
lusunu saglayacak olan, siddetten arinmus, iktidar hesaplarindan uzak
bir yasam alani olusturulabilir mi? Ozetle mevcut yazi, toplumsal ikti-
dar iligkilerinden tiireyen siddet hallerini Michael Haneke’nin Kurdun
Giinii ve Beyaz Bant filmleri aracihigiyla sorgulamayi hedefliyor.

Time to Vanish: Violence in the Time of Wolf
and The White Ribbon

The Time of the Wolf and The White Ribbon are among Michael
Haneke’s most mature films to date, that differentiates themselves

276



from his early productions through plain narratives and lack of media
criticisms. These two successive movies take their thematic roots from
different sources. In The Time of The Wolf, the director explores the
violence that is left from the Western civilization, which sustains its
so-called progress in parallel with the advancement of mass destruc-
tion weapons; while in The White Ribbon, Haneke depicts the interro-
gation on violence that is contained within radical beliefs. Technically,
the viewer can observe similarities between two movies in terms of the
way the director approaches the violence theme. For instance, the vi-
ewer is encouraged to discover the violence hidden within everyday li-
fe practices in both movies. The director abstains from reflecting vio-
lence theme in a dramatic manner that the mainstream media regu-
larly do and which Haneke is critical of. Even in the implicit depiction
historical tragedies such as the Holocaust, Haneke embraces a micro
approach instead of focusing on grand narratives and looks for
answers to his questions in everyday life dialogues of individu-
als/characters. In this sense, the questions raised in both movies re-
semble: When did we internalize violence to this degree? Is it possible
to form a living space that is free from violence and power relations?
In sum, the current essay aims to interrogate violence deriving from
social power relations through The Time of the Wolf and The White
Ribbon movies of Michael Haneke.

Ask ve Ereksiyon “Ask™1
Omer FARUK

Bu deneme, Haneke’nin Ask adli filminin Paris’te ve tek bir
mekénda (ev’'de) gectigine dikkat ¢ekerek Bachelard’in Mekanin Poeti-
kast adl kitab: esliginde (6nce) evi’i sorunsallastiriyor, ev’in Agk’ bi-
riktir(me)me ozelliklerine dikkat ¢ekiyor. (Sonra) Andre Comte-
Sponville, Zygmunt Bauman, Alain Badiou ve Roland Barthes’a bagvu-
rarak geng ve diri bedenlerle yash bedenlerin Ask algis1 arasindaki
farkhhklarin altini giziyor, Ask algisinin gegirdigi degisime isaret ede-
rek kimi uyarilarda bulunuyor. Bu farklhiliklarin hayatimizin bir parga-
st olan ama iizerinde az diisiindiigiimiiz bok, cinsel organlar ve 6liim
tizerinden Agk’ta ne denli derin aginmalara doniistiigiinii gosteriyor.
Ve XX. yiizyihn Ask’ satmakla meggul oldugunu séyleyerek Badio’nin
“Ask’1 yeniden icat etmek lazim” uyarisin1 hatirlatiyor.
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Love and the “Love” of Erection

This essay first, problematizes “home” by recognizing that Mic-
hael Haneke’s L’amour was shot in a single location, in company with
Gaston Bachelard’s Poetics of Space; and second, draws attention to the
inability of “home” in accumulating Love. Later on, it underscores
contrasts between love perceptions of youthful and aged bodies, with
the guidance of Andre Comte-Sponville, Zygmunt Bauman, Alain Ba-
diou and Roland Barthes, and warns readers when necessary to call at-
tention to the evolution that perception of love is going through. It al-
so examines how contrasting perceptions transform into deep corrosi-
ons in Love, by centering the issue over often-neglected elements of
everyday life: feces, sexual organs and death. As the final word, it is re-
cognized that 20™ century is busy with marketing Love and the war-
ning of Badiou is reminded, who claimed, “We must reinvent Love”.
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ligmalar1 Doktor Aday1 ve Istanbul Bilgi Universitesi [letisim Yénetimi
Bolimii Aragtirma Gorevlisi. 2009 yilinda State University of New
York Siyaset Bilimi derecesini birincilikle aldiktan sonra University of
Westminster'da yiiksek lisans egitimine baslamis ve ¢alismalarini Is-
tanbul Bilgi Universitesi'nde tamamlamigtir. Popiiler miizik ve edebi-
yat iizerine yazilan ve gevirileri, 2009-2013 yillar1 arasinda Milliyet Sa-
nat, Bir+Bir ve XOXO The Mag dergilerinde yayimlanmstir. Taner
Ceylan’in “Kayip Resimler” serisi iizerine hazirlanan ve Damiani
Press, New York tarafindan 2013 yilinda yayimlanan The Lost Pain-
tings Series adl kitabin Ingilizce ¢evirmenligini tistlenmistir. ifade 6z-
girliigl, yeni medya ve ¢evrimigi aktivizm konusundaki ¢alismalara,
Taylor & Francis ve Open Society Foundations yayinevlerinin gevri-
migi veri tabanlar izerinden erisilebilir.

Vehbi Gorgiilii. Ph.D. candidate in Media and Communication
Studies at Galatasaray University and a Research Assistant at Com-
munication Management Department of Istanbul Bilgi University. Af-
ter graduating from the Political Science department of State Univer-
sity of New York in 2009, he started his graduate education at Univer-
sity of Westminster and earned his Master’s degree at Istanbul Bilgi
University. His essays and translations on popular music and literatu-
re were published by Milliyet Sanat, Bir+Bir and XOXO The Mag jo-
urnals between 2009-2013. His translation of “The Lost Paintings Se-

282



ries” book on Taner Ceylan’s same-titled art series was published by
the Damiani Press, New York in 2013. His researches on freedom of
expression, new media and online activism can be reached via online
databases of Taylor & Francis and Open Society Foundations.

* %%

Oya Kasap Almanya’nin Augsburg kentinde dogdu. Ilkokulu bi-
tirdikten sonra Tiirkiye’'ye dondii. Ortaokul ve lise egitimini Tarsus’ta
tamamladi. Istanbul Universitesi Alman Dili ve Edebiyat1 béliimiin-
den mezun olduktan sonra yiiksek lisans egitimine ayni bolimde de-
vam etti. Halen Galatasaray Universitesi'nde Almanca okutmanhg:
yapmaktadir ve Marmara Universitesi Sinema béliimiinde doktora 6g-
rencisidir. Amargi, Bant ve Akil Defteri dergilerinde yayinlanan yazila-
rinin yani sira Almanca’dan Tiirkge’ye geviri kitaplar1 vardir: Musa ve
Tektanrii Din (Sigmund Freud/2012), Goriinen Insan (Bela
Baldzs/2013), Ben ve O (Sigmund Freud /2013).

Oya Kasap was born in Augsburg, Germany. After completing
elementary school, she returned to Turkey. She attended high school
in Tarsus. She earned her undergraduate and Master’s degrees from
Istanbul University, German Literature and Language Department.
Kasap is still a lecturer in German at Galatasaray University and also a
PhD student at Marmara University Cinema Department. She is a re-
gular contributor of the journals; Amargi, Bant and Akil Defteri; and
also the translator of the following books (from German to Turkish):
Moses and Monotheism (Sigmund Freud/2012), Visible Man (Béla
Balazs/2013), The Ego and the Id (Sigmund Freud/2013).

A%

Merve Kurt 2005 yilinda Robert Kolej'den, 2009°da Bogazigi
Universitesi Felsefe Bolimii'nden mezun olduktan sonra Sorbonne
Paris IV'de sanat felsefesi, EHESS’de sanat ve dil teorisi yiiksek lisans
yapti. Dijital sanatlarda zaman ve mekan deneyimi iizerine yazdig: te-
zin bir boliimii Routledge tarafindan basilan Mobility and Fantasy in
Visual Culture baghkh derleme kitapta yayinlandi. Galatasaray Univer-
sitesi Medya ve letisim Caligmalari ve Sorbonne Paris I Plastik Sanat-
lar Fakiiltesi'nde ¢ift diploma doktora 6grencisi olan Merve Kurt, vi-
deo teknigi ve zaman temsili hakkindaki tez ¢aligmasina devam etmek-
tedir.
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Merve Kurt After graduating from Robert College in 2005, Mer-
ve Kurt completed her undergraduate studies in philosophy at Bosp-
horus University. She earned the first year of her MA in philosophy of
art and aesthetics from the Université Paris-Sorbonne (Paris IV) and is
the holder of an MA in arts and languages from EHESS, Paris. A chap-
ter from her MA thesis on the experience of time and space in digital
arts is published by Routledge in the volume Mobility and Fantasy in
Visual Culture. She is currently working on her doctoral thesis on the
subject of video, technics and time at Galatasaray University and Uni-
versité Paris-Sorbonne (Paris I).

* %%

S. Ruken Oztiirk Ankara Universitesi iletisim Fakiiltesi'nde
Radyo Televizyon ve Sinema Boliimiinde 6gretim iiyesidir, ayrica
ODTU Miizik ve Giizel Sanatlar Bélimii’'nde yar1 zamanl 6gretim
tiyesidir. Su kitaplarin yazaridir: Postmodernizm ve Sinema (1997, or-
tak derleme ve geviri), Sinemada Kadin Olmak (2000), Sinemanin Disil
Yiizii: Tiirkiye'de Kadin Yonetmenler (2004), Cok Tuhaf Cok Tamdik:
‘Vesikali Yarim® Uzerine (2005, ortak), Kader: Zeki Demirkubuz (2006,
derleme), Sinemada Hayat Var (2012, ortak). Makaleleri arasinda sun-
lar sayilabilir: “Uzak/Distant” (The Cinema of North Africa and the
Middle East i¢cinde, Wallflower Press, 2007), “Hard to Bear: Women’s
Burdens in the Cinema of Yesim Ustaoglu” (Visions of Struggle in
Women’s Filmmaking in the Mediterranean iinde, Palgrave Macmil-
lan, 2010).

S. Ruken Oztiirk is a Professor in the Radio, Television and Film
Department, The Faculty of Communication, Ankara University. Oz-
tirk co-compiled and translated five articles in the book Postmoder-
nizm ve Sinema (Postmodernism and Cinema, Ark, 1997). She is the
author of Sinemada Kadim Olmak (Being a Woman in the Cinema,
Alan, 2000) and Sinemamn Disil Yiizii: Tiirkiye’de Kadin Yonetmenler
(Female Side of the Cinema: Women Filmmakers in Turkey, Om, 2004)
in Turkish. She published (with N. Abisel, etc.) a book on a well-
known classical Turkish melodrama, Cok Tuhaf Cok Tamdik: ‘Vesikali
Yarim’ Uzerine (The Strangely Familiar, The Familiar Estranged: On
‘My Licenced Beloved’, Metis, 2005), and edited a book on the director
Zeki Demirkubuz (Dost, 2006), and on some film analyses in Sinemada
Hayat Var (There is a Life in the Cinema, with S. Biiker, Deki, 2012).
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Amongst her articles two of them are the followings: (in English): Nuri
Bilge Ceylan’s Uzak/Distant is in The Cinema of North Africa and the
Middle East (Wallflower Press, 2007) and, “Hard to Bear: Women’s
Burdens in the Cinema of Yesim Ustaoglu” in Visions of Struggle in
Women’s Filmmaking in the Mediterranean (Palgrave Macmillan,
2010).

%A%

Nilgiin Tutal, 1989 yilinda Gazi Universitesi Basin ve Yayn Yiik-
sekokulu’nun Gazetecilik ve Halkla Iliskiler béliimiinden mezun oldu.
1991 yilinda Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi'nde arastirma go-
revlisi olarak ¢aligmaya bagladi. 1993 yilinda A.U Sosyal Bilimler Ens-
titlisii’ne bagh Iletisim Anabilim dalinda “Kadin ve Reklam: Kadinca
ile Kadin ve Aile dergilerinde Kadin Imgeleri Kullanilan Reklamlarin
Karsilagtirmali Elestirel Bir Analizi” baglikli yiiksek lisans tezini hazir-
lad1. 1994 yilinda YOK bursuyla gittigi Fransa’da énce “La Turquie au
Miroir de la Presse Frangaise Nationale ve Régionale” (Fransiz Ulusal
ve Yerel Basininda Tiirkiye) bashikh ikinci bir yiiksek lisans tezini 1996
yilinda tamamladi. Ardindan “Les représentations de la Turquie dans
la presse nationale et régionale” (Ulusal ve Yerel Fransiz Basininda
Tiirk Temsilleri) bashkl doktora teziyle 5 Ekim 1999 tarihinde Robert
Schuman Universitesi'nden (Fransa, Strazburg) iletisim bilimleri dok-
toru unvanini ald1.

Tutal Birikim, Dogu Bats, Ileti-s-im, Varlik, Kiiltiir ve iletisim gibi
dergilerle Bianet gibi haber sitelerinde iletisim, otekilik, kiiltiirlerarasi-
lik, oryantalizm, sinema, televizyon ve popiiler kiiltiir gibi konularda
diizenli olarak yazilar yazmaktadir.

Ayrint1 Yayinlan igin Andre Gorz’'un Yasadigimiz Sefalet (2001),
Julia Kristeva’'nm Korkunun Giigleri (2004-2005 En lIyi Psikanaliz Ki-
tab1 Odiilii) ve Ruhun Yeni Hastaliklar1 (2007), Eugéne Enriquez’in
Siiriiden Devlete (2004) baghkl kitaplarini gevirdi. Imge Kitabevi igin
Luce Irigaray’in Ben Sen Biz’ini, Ara-lik yaymnevi igin Irigaray’in bir
diger kitab: olan Farklilik Kiiltiiriine Dogru ile Alain Badiou’nun Felse-
fe I¢in Manifesto’sunu ve EksLibris Yayinlari igin Jacques Attali’nin
Kriz, Ya Sonra?sim gevirdi.

Doktora tezinin genisletilmis ve gozden gegirilmis bir degiskesi
2006 yihinda Phoenix Yayndan Séylemler ve Temsiller: Fransiz Imgele-
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minde Tiirkler ya da Fransizlar Tiirkleri Nasil Amimsiyor? bashgiyla
yayimladi. 2006 yihinda Kirmizi Yayinlar’ndan gikan Kiiresellesme Ile-
tisim ve Kiiltiirlerarasilik'in ikinci basimi Ekslibris Yaymncihk’tan yeni-
lenmis ve gézden gegirilmis olarak Kiiresel Iletisim bashgiyla Mayis
2014’de giktr. Tutal'in Televizyon ve Igimizdeki Siddet baslikh kitabiysa
Iletisim Aragtirmalari Dernegi'nin verdigi 2013 Yili En Iyi iletisim
Aragtirmasi Odiilii’nii ald1 ve ilaveler igeren ikinci baskisi yine Ekslib-
ris tarafindan 2014’te yayinlanda.

Prof. Dr. Nilgiin Tutal, 1991-2005 yillan arasinda Ankara Univer-
sitesi Iletigim Fakiiltesi'nde aragtirma gérevlisi ve 6gretim iiyesi olarak
caligts, 2005 yilindan itibaren de Galatasaray Universitesi Iletisim Fa-
kiiltesi’nde Ogretim iiyesi olarak gérev yapmaktadir.

Nilgiin Tutal, following her BA in Journalism and Public Relati-
ons from Gazi University in 1989, started working as a research assis-
tant in the Faculty of Communications at Ankara University. She
completed her MA in communication studies from the Institute of So-
cial Sciences of Ankara University (1993), with the thesis titled “Wo-
men and Advertisement: A Comparative Critical Study of Ads with
Woman Images in the magazines Kadinca and Kadmn ve Aile.” In 1996,
she was awarded her second MA thesis, titled “La Turquie au Miroir
de la Presse Frangaise Nationale et Regionale” (Turkey in the National
and Regional French Press), in France where she went with YOK
scholarship. She received her PhD from Robert Schuman University
(France, Strasbourg), Department of Communication Sciences in Oc-
tober 1999 with her doctoral thesis titled “Les représentations de la
Turquie dans la presse nationale et regionale” (Representations of
Turkey in the National and Regional French Press).

Tutal regularly writes for magazines such as Birikim, Dogu Bati,
Ileti-s-im, Varlik, Kiiltiir and Iletisim and for news websites as Bianet
about the following topics: communication, alterity, interculturalism,
orientalism, cinema, television and popular culture.

She is the translator of Andre Gorz’s Miseres du présent, richesse
du possible (2001), Julia Kristeva’s Les Pouvoirs de I’horreur (2004-
2005, the best psychoanalysis book award) and Les Nouvelles maladies
de I'ame (2007), Eugene Enriquez’s De la horde a I'état (2004), all pub-
lished by Ayrinti. She translated Luce Irigaray’s Je, tu, nous: Pour une
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culture de la différence for the publisher Imge and another work by the
same author titled Entre orient et occident for the publisher Ara-hk,
Alain Badiou’s Manifeste pour la philosophie and Jacques Attali’s La
Crise, et apreés? for the publisher EksLibris.

A revised and enlarged version of her doctoral thesis was publis-
hed in 2006 by Phoenix with the title Discourses and Representations:
Turks in French Imagery or How Do the French Remember the Turks?.
Globalization, Communication and Interculturalism which was pub-
lished by Kirmizi in 2006, was republished by ExLibris in April 2014 as
arenewed and revised edition with the title Global Communication.

Tutal’s recent book Television and The Violence Inside Us was
published in 2013 by Kirmizi, rewarded with the 2013’s Best Research
on Communication Studies by the Association of Research on Com-
munication Studies and was republished by ExLibris in April 2014 as a
renewed and revised.

Prof. Dr. Nilgiin Tutal, worked as research assistant and faculty
member between 1991-2005 at Ankara University. Since 2005, she is a
full-time faculty member in the Faculty of Communication at Galata-
saray University.
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HUZURSUZ
HA N EKE SEYIRLER
DILER

Michael Haneke, Avrupa sinemasinda garpici filmler yapan, izleyiciyi yapit-
lariyla sarsan nadir yonetmenlerden biridir; bu sinemanin entelektiiel agidan
en kamgilayici ve duygusal agidan en kigkirtici eserlerine imza atmaktadir.

Genel geger kabul soyledir: Oliimle yasam ikiliginde baski, siddet, irkgilik ve
fasizm oliimii temsil ediyorsa, yasamu da genellikle yaratic1 bir uygarligin
baskidan arinmig diizeni temsil eder. Haneke bu ikiligi hepten yok sayar:
Kiilturiniin ve uygarh@inin seckin yapitlari, Bati'nin diger cografyalarda ve
kiltiirlerde isledigi cinayetleri mesrulagtirmaya yetmez ve sanatgilar, bu
siddet edimleri kargisinda eserlerinin sorumlulugunu iistlenme kaygisini ya
tasimamakta ya da tasimakta basarisiz olmaktadir.

Haneke filmlerini sadece Avrupa burjuvazisinin ve medya toplumunun
elestirisi olarak gormek indirgeyici bir yaklagimdir; bunlar1 medyatik temsi-
lin simiilasyona dayal dogasiyla modern toplumsal yasamin dayattig: hiz ve
siddetin elestirisi olarak okumaksa yonetmene haksizlik olur. Haneke bizi
Bat1 uygarhginin davranigsal ve diisiinsel arkaik arka plan: {izerinde kafa
yormaya ¢agirirken bilinen giindelik evrenin siradanlasmus siddetini ele alir.
Aym durum farkli diizey, baglam ve 6znellik/nesnellik boyutlarinda olsa da
ahlak, modernite, cinsellik, simf/kimlik gibi bircok baskin baslik icin de
gecerlidir.

Michael Haneke ve filmleri hakkindaki bu kitap i¢in dokuz kisilik bir ekip
daha 6nce yazilmis neredeyse her seyi okumayz, séylenmis ve yazilmis olanin
otesinde yazilar kaleme almayi iistlendi. Sinemaya ve seyirciye olan inanci-
muz1 pekistiren Haneke ve filmleri hakkindaki oylumlu ve genellikle yonet-
meni farkli yonleriyle ele alan yazilar1 okumak bir zevk olacaktir.
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