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Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Agustos 2015

Damisman: Yard. Do¢. Gizem Ugurlu

Sinema-ideoloji iligskisine dair yaklasimlar, her iki kavrama atfedilen anlamlara
gore cesitlilik gosterir. Marksist yaklasimlardaki hakim paradigmada “ideoloji”
kavram, “yanlis biling” olarak ele alinan ve “gergegi carpitict” roliine vurgu yapilan bir
kavramdir. Sinema ise bilyiik dlgiide, bu isleyis zemininde, ideolojinin iiretildigi bir
aygit olarak ele almir. “Ideoloji” ve “sinema” kavramlari, verili olarak bu anlayisla ele
alindiginda, sinema-ideoloji iliskisine dair yaklagimlarin da inceleme yonii tayin edilmis
olur. Her ne kadar ideolojinin “yanlis biling” olarak ele alinmasi, Marksist yaklagimlari
temel alsa da, Slavoj Zizek, yine Marksist yontem iginde kalarak, fakat “yanlis biling”
anlayisini redderek, ideolojinin “gergege yaklastirma™ potansiyeline vurgu yapar. Zizek
ayni zamanda sinemay1 da, ideolojinin iiretildigi bir aygit olarak degil, toplumsal bir
“fantezi alan1” olarak goriir. Zizek’in bu yaklasimi temel alindiginda, sinema-ideoloji
iligkisinin tekrar ele alinmasi da bu iliskide ideolojinin islevini ve yoniinii tartismaya
agabilir.

Bu calismada, Slavoj Zizek’in ideolojiye olan yaklasimi temel aliarak, sinema-
ideoloji iliskisi ele alinmistir. Bu yaklagim altinda bir ideolojik ¢oziimleme Ornegi
olarak, Skyfall (Mendes, 2012) filmi elestirel sdylem analizine tabi tutulmustur. Bunu
yaparken, Skyfall filminde aranacak olan ideolojik 6geler, “yanlis biling” kavrayisinin
smirlarimin disinda degerlendirilmistir. Zizek, ideoloji yaklasiminda Jacques Lacan’in
psikanalitik 6gelerinden yararlandigi i¢in ¢oziimleme sirasinda da benzer bir destek
kullanilmigtir.  Boylece Skyfall filmi iizerinden, Zizek’in ideoloji yaklasimi

cergevesinde, sinema-ideoloji iligkisine dair bir yaklagim saglanmaya calisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, ideoloji, Yanlis Biling, ZiZek, Fantezi, Gergek



Abstract

“LOOKING AWRY” AT THE IDEOLOGY:
THE DISCOURSE ANALYSIS OF SKYFALL

Onurhan DEMIRKOL
Anadolu University Institue of Social Sciences,
Cinema and Television Major, August 2015
Adviser: Asst. Prof. Dr. Gizem UGURLU

Approaches about the relation between cinema and ideology vary toward that
meaning attribute that two concepts. In the dominant paradigm of the Marxist
approaches, “ideology” is the concept as shape on the role of the “bend the truth” which
means “false consciousness”. In this backround, cinema is a tool which reproduce the
ideology. In case of the concept of "ideology" and ‘“cinema” taken as in this
understanding, the direction of these approaches about cinema-ideology would be
determined. Although the ideology is described as “false consciousness" in based on the
Marxist approach, Slavoj Zizek who is a Post-Marxist, reverse to this approach and
explain to ideology as a tool closer to the “Real”. By the based on Zizek’s approach, the
relation of the ideology and cinema is considered again and also opens to debate the

function and direction of ideology in this relationship.

In this study, based on Slavoj Zizek’s opinion about ideology and cinema, the
relation of this concepts was interpreted. To measure the stability of Zizek’s ideological
approach in the cinema criticism, Skyfall (Mendes, 2012) was analized with the mothod
of critical discourse analysis. In this analysis, with the help of the psychoanalytical
concepts, the ideological factors of the movie interpreted outside the boundaries of
perception of "false consciousness”. Thus, on the basis of Skyfall, a consistent approach

has searched in the cinema-ideology relation with the Zizek’s ideological theory.

Keywords: Cinema, Ideology, False Consciousness, Zizek, Fantasy, Real
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1. Giris

1.1. Problem

Sinemanin ideoloji ile olan iligkisine dair yaklagimlar, her iki 6geye yiiklenen
anlamlar ve kavranig bi¢imlerine bagli olarak insa edilmislerdir. Elbette buna bagl
olarak, hem sinemanin edindigi konum, hem de “ideoloji”” kavramina olan yaklasimlar
tarithsel gelisimi igerisinde ele alindiginda, bu iliskinin boyutlar1 daha net
goriinmektedir. Sinemanin icadi ve “ideoloji” kavramimin kullanilmaya baglanmasi,
ortak bir tarihsel kesit ve cografya igerisinde gergeklesir; her ikisi de Burjuva Devrimi
sonrasinda Fransa’daki aydinlanmaci ortamin iriinleridir: Optik calismalarin ve
kameranin ¢alisma prensipleri lizerine olan aragtirmalarin tarihi ¢ok eskilere dayansa da,
sinemanin tarihi, Lumiére Kardesler tarafindan 1895 yilinda Paris’teki Grand Café’de
gerceklestirilen ilk film gosterimine dayanir. Fakat sinemanin popiilerlesmesi ve ticari
olarak yayginlasmasi, 20. yiizyilin baslarinda gerceklesir (Bordwell ve Thompson,
2011: 456-458). “Ideoloji” kavramui ise, ilk kez 1797 yilinda, Fransa’daki Devrim
Meclisi iiyelerinden Destutt de Tracy tarafindan ortaya atilmistir. Tracy (1797’den
aktaran, Drucker, 1974: 13), “ideoloji” kavrammi, “diisiincelerin bilimi” anlamina
gelecek bigimde ve tarafsiz bir baglamda kullanmastir.

Sinema ile ideoloji arasindaki iligki, yalnizca ortak bir tarihsel kesite sahip
olmakla siirlt bir iliski degildir; baglandiklar1 yerler bakimindan gelisim siireglerinde
de varligin siirdiiren bir iliski iginde olmuslardir: Sinemanin, kiiltiirel bir aktarim araci
olarak gelismesiyle tarihsel bir kosutluk igerisinde, onun {iiretim siirecinden, izleyici ile
bulustugu noktaya kadar olan “deger iiretme” siirecine iligkin arastirmalar ortaya
cikmaya baglamigtir. Ayni tarihsel siire¢ igerisinde, toplumsal deger iiretiminin
kuramsal alani olarak “ideoloji” kavrami da teorik bir zemin olarak yerini bulmustur.
“Ideoloji” kavramu, elestirel kullanimimin kdkenlerini Karl Marx’dan alir. Marx (1976:
24), “ideoloji” kavramin tarif ederken camera obscura metaforunu kullanir ve tipki
camera obscura’da oldugu gibi, devletli toplumlarda da insanlarin, seyleri ¢arpitilmis
bi¢imde, yanlis gordiiklerini sdyler. Daha sonra “yanlis biling” olarak yorumlanacak

olan bu anlayis, Althusser’in Ideoloji ve Devietin Ideolojik Aygitlar: (1970) adl



eserinde bir ideoloji kurami bi¢imine biiriiniir. Althusser’e gore devlet, toplumu
ideolojik olarak etkilemek, yani yaniltmak i¢in ideolojik aygitlarini kullanir.

Ideoloji elestirmenleri igin sinema da, ozellikle endiistrilestikten sonra bu
ideolojik aygitlardan birine doniisiir. Bu yiizden sinemada ideolojik elestirinin bir
disiplin olarak ortaya ¢ikisi ve yogun bir bi¢cimde tartisildigi donem, ideoloji kuraminin
da belirginlestigi donemdir. Kaynagimi Marx’a atfedilen “yanlis biling” anlayisindan
alan “ideoloji” yaklagimi, Althusser’in “ideolojik aygitlar” siniflandirmasi ve
Gramsci’nin “riza” ve hegamonya” kavramlari ile ideolojik elestirinin alanina girmistir
(Langford, 2006’dan aktaran Kabadayi, 2013: 59). Giliniimiizde de sinema elestirisine
ideolojik yaklagimlarin temelinde, agirlikli olarak bu “yanlig biling” anlayis1 hakimdir.
Sinemanin “ideoloji” ile iligkisinin bu anlayis tizerinden kurulmasi, biiyiik Slglide
Marx’1in ideolojiye olan yaklasimini yorumlayip, bunun iizerine kendi kuramlarini
gelistiren Gramsci ve Althusser’in Marksist yaklasimlariyla olmustur. Kabaday: (2013:
59), sinemada ideolojik elestirinin edindigi yeri anlatirken, Ozellikle Gramsci’nin
“hegamonya” kavramimin etkililiginden bahseder ve bu kavramin rizaya dayanan
ozelliginin, oOzellikle ana-akim sinemanin seyirciyle iligkisinin agiklanmasindaki
roliinden bahseder. Althusser’in “ideolojik aygitlar” siniflandirmasi da, bu iliskiyi ayni
anlayis icerisinde daha kuramsal bir temele oturtmustur.

Burada vurgulanmasi gereken oOnemli bir nokta, dayanagimi Marx’tan alan
“yanlis biling” anlayisinin, aslinda kavram olarak Marx tarafindan hi¢ bir zaman
kullanilmamig olmasidir (McLennan, 1995: 17). Marx’in camera obscura metaforunun,
bu sekilde yorumlanmasinin nedenlerinden biri de, bu soziin Marx’in (1986: 78)
Kapital’de, meta fetisizmi’ni anlatirken kullandig1 “farkinda olmayiz, ama yine de
yapariz” s0zii ile birlikte ele alinmasidir. Marksist yazinda “bilmiyorlar ama yapiyorlar”
olarak kullanilan bu yaklagimda, “metalarin degisim degerleriyle onlara harcanan
emegin esitlenmesi” durumu anlatilir. Oysa Marx, “meta fetisizmi” kavramini
anlatirken, tarihsiz olarak, insanlarin kendi toplumsal varoluslarinin 6ziine dair bir
yanilsamadan bahseder ve felsefi olarak da 6zne ile nesneyi bu sekilde mutlak olarak
birbirinden ayirt etmez (Celik 2005: 177). “Yanlis biling” anlayisiyla ele alinan
“ideoloji” yaklasimlar1 ve kaynagini genellikle bu yaklasimlardan alan ideolojik elestiri
alaninda ise “ideoloji”, burjuva toplumu i¢in gegerlidir ve devlet ile toplum arasinda,

yeniden {iretildigi yer kiiltiirel alan da olsa, tek yonlii bir iliski s6z konusudur. Iste



sinemada ideolojik yaklagimin klasik yorumunda da, ayni tek yonlii iligki, devam etmis
olur: Kabadayi’nin da vurguladigi gibi, sinema-ideoloji iliskisine dair yaklagimlarda
agirlikli olarak, Gramsci ve Althusser’in Marx yorumundan temelini alan, tek yonli bir
dogrultu s6z konusudur; sinema filminde iiretildigi varsayilan “ideoloji” ile izleyici
arasindaki bir iliski ele alinir.

Ideolojiye olan yaklasimlar elbette bu klasik anlayisla sinirli degildir; hem
Marksizm’in kendi i¢inde, hem de Marksizm disinda ideolojik yaklasimlar vardir. Fakat
Slavoj Zizek’in ideolojiye olan yaklasimi, bu noktada bir “kopus” olarak
degerlendirilebilir. Bunun nedeni, Zizek’in, Marx’in diyalektik materyalizminin smirlart
icinde kalarak, fakat “bilmiyorlar ama yapiyorlar” yaklagimini tersine c¢evirerek
kurdugu bir ideoloji yaklasimi olusturmus olmasidir. Zizek (2011: 44-45), giiniimiiz
toplumunda insanlarin “bildikleri halde yapmaya devam ettiklerini” sdyler. O’na gore,
ideolojinin isleyis bi¢imi, “bilme” diizeyinde degil, “yapma” diizeyinde ortaya ¢ikar;
dolayistyla ortada bir “yanlis biling” durumu da yoktur. Bu bakis agisiyla Zizek, klasik
Marksist yaklagimlarda hakim olan bir “ideoloji” yaklasimini temelden degistirerek, bu
yaklagimi Marksist temellerine geri dondiirdiiglinti ileri siirer. Bu durum, “6zne ile
nesnenin 6zdesligi” anlayisina dayanir ama ona gore, 6zellikle giiniimiiz neo-liberal
toplumunda belirgin bir bigimde ortada durmaktadir.

Zizek’in bu yaklasimi 6zgiin ve 6nemli bir yaklasimdir; ¢iinkii Marksizm’i
saglam ayaklar iizerine oturtarak siirdiirme iddiasinda bulunurken, ayni zamanda bu
gelenekteki klasik bir anlayisi, “ideolojinin asil kaynaginin devlet oldugu” yaklagimini
tersyiiz eder. Zizek, bu bagdastirmay1 yaparken, Jacques Lacan’in psikanaliz alanindaki
kuramsal yaklasimindan ve kullandig1 psikanalitik 6gelerden yararlanir. Lacan, 6znenin
kurulusundaki “toplumsal biitiinliik arzusunun bastirilmasi” durumuna dikkat ¢eker ve
“Ozne, “Arzu”, “Gergek”, “Fantezi”, “Semptom” gibi basat kavramlarla bu varolus
siirecini agiklar. Zizek (2011: 46-48), bu ogeleri toplumsal alanda, ideolojiyi
betimlerken kullanir; insanlarin toplumsal biitiinliik arzusunun bastirilmis oldugunu, bu
gercek arzusunu gidermenin imkansiz oldugunu diisiindiigii i¢in de “Gergek” ile arasina
“ideolojik fantezi alanlar” koydugunu soyler. Boylece, “ideoloji” kavrami Zizek igin,
Oznelerin kendilerinin de irettikleri bir olgudur ve bu yiizden, yine 6zne tarafindan

yiizlesilerek katedilme olanag: yarattigi i¢in olumludur.



Zizek’in ideolojiye olan bu yaklasimini ne kadar 6zgiinse, sinemayi bu ideolojik
bakis acis1 altinda ele almak da ayni derecede 6zgiin ve 6nemli bir yaklagim olacaktir.
Nitekim Zizek’in kendisi de, bu ideolojik yaklasimi, sik¢a popiiler metin okumalari
tizerinden aciklar; bir ¢cok edebi metni ve popiiler sinema filmini kendi ideolojik anlayis1
icinde orneklendirerek ¢oziimler. Zizek sinemayr Onemser, ¢iinkii sinemayi bir
“ideolojik fantezi alani” olarak goriir. Béylece Zizek igin sinema izleme deneyimi,
fantezinin deneyimlenip “katedilecegi” bir “gercege yaklastirma” aracidir. Slavoj Zizek,
The Pervert's Guide To Cinema (Sapigin Sinema Rehberi, Fiennes, 2006) adl1 belgesel

filmi, su sozleriyle bitirir:

Bugiiniin diinyasini anlayabilmek ic¢in tam anlamiyla sinemaya ihtiyacimiz
var. Gergek hayatta karst karsiya kalmaya hazir olmadigimiz bu kritik
boyutu ancak sinema ile karsilayabiliriz. Eger realitenin i¢inde ne olduguna
bakiyorsaniz, yani gercekligin kendisinden daha gercek olan seyin ne

olduguna bakiyorsaniz, sinemanin kendi i¢indeki kurmaca evrenine bakin.

Sinema-ideoloji iliskisinin, her iki kavrama atfedilen anlamlara gore sekillenen
bir iliski oldugu goz oniinde bulundurulacak olursa, Zizek’in ideoloji anlayis esliginde
sinemay1 ele almak, klasik ideoloji anlayisi ile ele almaktan oldukca farkli bir yaklagim
saglayabilir. Bunun nedeni, sinema filmindeki ideolojik 6gelerin, izleyici tarafindan
alimlanmas: siirecine iki yonlii bir bakis agis1 saglayacak olmasidir. Bunun sonucunda
da ideolojinin izleyici i¢in bir “gercege yaklagsma” aract olma potansiyeli ortaya
cikacaktir.

Bu calismanin problemi, Zizek’in ideoloji anlayisi cercevesinde Skyfall
(Mendes, 2012) filminin elestirel sdylem analizini yapmaktir. Bunu yapmak igin,
sinema-ideoloji iliskisi, Marksizm’deki hakim paradigma olan “yanlis biling”
yaklagiminin disina ¢ikilarak ele alinmaya calisilacaktir. Boylece, filmdeki ideolojik
ogelerin, Zizek’in ideoloji anlayis1 altinda tutarli bir okumasmimn imkanlari ortaya
konmaya ¢aligilacaktir. Bunu yapabilmek i¢in, film kendi i¢inde alt1 farkli tema altinda
boliimlenecek ve her boliim, Zizek’in ideoloji ele alirken kullandig1 ve Lacan’dan aldig
“Ozne, “Arzu”, “Gercek”, “Fantezi”, “Fantezinin Katedilmesi” ve “Semptom”
kavramlar1 ¢ergevesinde ¢Oziimlenecektir. Bunun sonunda da, ortaya ¢ikacak olan

sonuclar degerlendirilecektir. Bunun i¢in, dncelikle klasik Marksist anlayistan beslenen
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ve “yanlis biling” olarak ele alinan “ideoloji” yaklasimi irdelenecek, daha sonra bu
ideoloji anlayis1 ile sinema arasindaki iliskinin tarihsel ve olgusal dinamikleri ele
alinacaktir. Daha sonra Zizek’in Lacan’dan alip, ideolojiyi kavrarken kullandig
kavramlar yardimiyla, Zizek’in ideoloji kurami incelenecek ve popiiler bir sinema filmi
olarak secilmis olan Skyfall (Mendes, 2012) filmi, bu bakis acis1 altinda

¢Oziimlenecektir.

1.2. Amacg

Bu c¢alismanin amaci, Slavoj Zizek’in ideoloji kurami esliginde, Skyfall
(Mendes, 2012) filminin ¢oziimlemesini yapmak ve bu sekilde ulasilacak bir ideolojik
¢oziimleme bigiminin sonuglarini incelemektir. Calismada, Zizek’in, Lacan’dan aldig

ve ideolojiyi ele alirken kullandig1 kavramlar hakkinda su alt1 soruya yanit aranacaktir:

1. “Ozne” kavrami, filmin hitap ettigi izleyici igin nasil bir konumu ve ne

sekilde bir boliinmiisliigii temsil etmektedir?

2. “Arzu” kavramimin Skyfall filmi ile izleyici arasindaki temsiliyeti ne sekilde

gerceklesmektedir.

3. “Gergek” kavrami, Skyfall filminde, izleyici tarafindan ne sekilde

algilanabilir?

4. “Fantezi” kavrami, Skyfall filmi ile izleyici arasinda ideolojik bir alan olarak

ele alindiginda, film tarafindan ne sekilde kurgulanmaktadir?

olanaklar1 sunmaktadir?

6. “Semptom” kavrami, filmin ideolojik Orilintiisiinde hangi gostergeler

bi¢ciminde ortaya ¢ikmaktadir?



1.3. Onem

Zizek’in, bir ideoloji kuram1 olustururken Hegel-Marx-Lacan sentezinde hareket
etmesi ve buradan bir senteze ulagsmasi, Marksizm agisindan oldugu kadar, Lacan’in
psikanalitik yaklasimimi sosyolojinin alanina dahil etmesiyle de énem kazanir. Zizek
tarafindan bu sekilde elde edilmis olan ideoloji anlayisi, kendi tarihsel konumuna uygun
bigimde, giliniimiiz toplumsal yapisini ve giincel toplumsal sorunlari ele alirken énemli
kazamimlar elde etme potansiyeli tasir. Zizek’in bu sekilde, ideolojiyi toplumsal
biitiinliik icerisinde Uiretilmis bir “fantezi” baglaminda ele almasi, bu yaklagim igerisinde
sinemaya da o6nemli bir alan yaratir. Nitekim Zizek sinemay: bir “ideolojik fantezi
alan1” olarak goriir ve ideolojik 6gelerin, kendi i¢inde, izleyici agisindan asilabilme
olanaklar1 barindirdigin1 savunur. Boylece sinemanin, bir “gergege yaklastirma”
potansiyeli oldugunu séyler. Bu durumda Zizek’in, ideolojik yaklasiminda, 6zne ile
nesne, devlet ile toplum arasinda kurdugu O6zdeslik, sinemada da sinema filmi ile
izleyici arasinda kurulur.

Bu agidan bakildiginda, popiiler bir film olan Skyfall’un, Zizek’in ideolojiye
olan yaklasimi cercevesinde incelenmesi, sinemada ideolojik elestiri alanina katki
saglayacag: icin onemlidir. Ideolojik elestiri alaninda hakim olan “yanls biling”
paradigmasi disinda, bu bigimde bir yaklasim, sinema-ideoloji iliskisi acisindan da bir
onem kazanir; sinema-ideoloji iliskisini bu baglamda ele almak, sinemada ideolojik

¢oziimlemenin alanin1 genisletmesi agisindan 6nemlidir.

1.4. Varsayimlar

Bu calismamin temel varsayimi, Zizek’in “ideoloji” anlayis1 altinda
incelendiginde, Skyfall filminin barindirdigi ideolojik 6gelerin, kendilerini agik etme
potansiyeli tasidiginin goriilecegidir. Buna bagli olarak da, izleyicinin popiiler bir filmi
izlemekten haz duymasinin bilingdist nedenlerinden birinin, ideolojik bir kurguyu
katedip asma ve “gercege yaklasma” arzusu oldugu varsayilir. Bu temel varsayimdan

hareketle;

1. Toplumsal yasant1 bicimi degistikce, sinemadaki ideolojik temsillerin de

degisimler yasayacagi,



2. Zizek’in ideoloji kuramu altinda incelendiginde, genel olarak filmlerin,

izleyiciyle ¢ift yonlii bir ideolojik bag kurdugu varsayilir.

1.5. Smirhliklar

Bu ¢alisma, Zizek’in ideoloji yaklasimi gercevesinde yapilmak iizere, giincel ve
popiiler bir film olan Skyfall (Mendes, 2012) filmi ile sinirlandirilmistir. Film, ideolojik
Ogelerinin yogunlugu ve derinligi bakimindan, izleyiciyi de filme ickin ele almayi
miimkiin kilan 6zellikleriyle, Zizek’in ideoloji yaklasimi altinda ¢éziimlemeye uygun

bir film olarak secilmistir.



2. Alanyazin

2.1. “Yanhs Bilin¢” Olarak “ideoloji” Anlayis1

Bu boliimde, Marksist yazindaki hakim paradigma olan ideoloji yaklagimi ele
almacak ve bu yaklasimin kuramsal temelleri gézden gegirilecektir. “Yanlis biling”
olarak ele alinan ideoloji yaklasiminin temel dayanaklarina deginmek icin Marx’in,
Althusser’in ve Gramsci’nin bu konudaki kuramsal yaklasimlarindan bahsedilecektir.
“Yanlis biling” olarak kavranan ideoloji yaklasimi ¢ergevesinde, ideoloji-sinema
iligkisinin de g¢ercevesi belirgin bir bicimde ortaya konmaya calisilacaktir. Bu agidan
hem egemen ideolojinin sinemay1 kullanma bicimlerine, hem de egemen ideolojiye
kars1 sinemay1 kullanan kuramci ve sinemacilara géz atmak, bu yaklasimin ¢ergevesini

daha net bir bicimde gosterecektir.

2.1.1. “Ideoloji” kavraminin ortaya cikis1 ve kokenleri

Olgulara ideolojik olarak yaklasirken, “ideoloji” kavraminin ele alinis bi¢imini
ve bu kavramin ¢ok boyutlulugu géz oniinde bulundurmak, yaklasimin daha saglikli
olmasini saglamasi acisindan oOnemlidir. Bircok ideolojik kavram gibi “ideoloji”
kavraminin kendisi de dile getirildigi toplumsal yapinin ve kosullarin i¢inde vurgular
belirginlesen bir yapidadir. Bu yilizden de “ideoloji”, tarihi boyunca farkli algilanig
bi¢imlerinde farkli vurgularla tanimlanmistir. Belirli bir ideolojinin toplumsal yasantida
hakim olup olmamasi, olumlu ya da olumsuz anlamda kullanilmasi, ona atfedilen anlam
dogrultusunda belirlenebilir. Teun Van Dijk (2003:17), ideolojinin olumlu ya da
olumsuz olmasi gerekmedigi gibi, egemen olmasmin da bununla baglantili olmak
zorunda olmadigini anlatir: “Asir1 sagcilar ya da dini tarikatlar gibi, ¢ogunlukla bir ¢ok
inan tarafindan ‘olumsuz’ olarak diisiiniilen, ama egemen olmayan ideolojiler de
vardir.” Terry Eagleton (2011: 18), kavramin, tarihi boyunca aldigi, olumlu ya da

olumsuz tiim kullanim big¢imlerini on dort baslik altinda toparlar:

- Toplumsal yasamdaki anlam, gosterge ve degerlerin iiretim siireci
- Belirli bir toplumsal grup ya da sinifa ait diistinceler kiimesi

- Bir egemen siyasi iktidar1 mesrulastirmaya yarayan yanlis diisiinceler



- Sistemli bir sekilde carpitilan iletisim

- Ozneye belirli bir konum sunan sey

- Toplumsal ¢ikarlar tarafindan giidiilenen diisiinme bigimleri

- Ozdeslik diisiincesi

- Toplumsal olarak zorunlu yanilsama

- Soylem ve iktidarin toplu durumu

- Iginde, bilingli toplumsal aktdrlerin kendi diinyalarina anlam verdikleri
ortam

- Eylem amagli inanglar kiimesi

- Dilsel ve olgusal gercekligin karigtirilmasi

- Anlamsal kapanim

- lginde, bireylerin toplumsal yapiyla olan iliskilerinin yasandigi kaginilmaz
ortam

- Toplumsal yasamin dogal gerceklige doniistiiriildiigi siireg.

Gortldugi gibi “ideoloji” kavrami bu tamimlarda neredeyse herseyi kapsayan bir
kavram olarak goriilmektedir. Eagleton (2011: 28), bu kadar genis bir perspektifte

ortaya konulmasinin, kavrami anlamsizlastiracagina dikkat ceker:

Ideoloji, bir ifadenin icerdigi dilsel ozelliklerden ¢ok, kimin kime, ne
amagla ne soyledigiyle ilgili bir meseledir. (...) Fasizmin, kendine 6zgii bir
sozliikgesi vardir (Lebensraum, fedakarlik, kan, vatan); fakat bu sozciikleri
ideolojik yapan asil sey, hizmet ettikleri iktidar ¢ikarlari ve yarattiklar:

siyasal etkidir.

O halde ideolojinin tarif edilme bi¢imlerini, i¢inde bulundugu tarihsel ve toplumsal
kosullar esliginde ele almak daha aciklayict olacaktir.

IIk kez 1789 Fransiz Devrimi sonrasinda yazilmis olan metinlerde rastlanan
“ideololoji” kelimesi, koken itibartyla “diisiince” (idea) ve “bilim” (logos)
sozclklerinden tiiretilmis ve “diisiince bilimi” kavraminin tam karsili§i olan bir
kavramdir. “Ideoloji” kavrami, bu ilk kullanim bigimiyle olumlu bir anlama isaret eder
(Celik, 2005: 27-28). 1789 Fransiz Devrimi’nden sonra baslayan Aydinlanma
Donemi’nde, 6zellikle Fransa’da ortaya ¢ikan donemin aydinlari, toplumun geleneksel

degerlerden ve dinin yaratmis oldugu statiikocu anlayistan kurtulmasi icin egitsel bir



cabaya giristiler. Nur Betiil Celik (2005: 33-35), bu aydinlarin amacinin, materyalist
diistince bicimini temel alarak, devrimin gerek duydugu toplumsal reformlari1 hayata
gecirmek oldugunu anlatir. 1795 yilinda, Devrim Meclisi bilinyesinden kurulan Ulusal
Bilim ve Sanat Enstitiisii (Institut de France), rasyonel diisiinceyi hayatin her alaninda
etkin kilabilmek i¢in yapacagi ¢aligmalarda “ideoloji” kavramini diisiince bigimi olarak
ortaya koyar. Enstitiinlin ¢ekirdegini olusturan bir grup aydinlamaci diisiiniir,
kendilerine “ideologlar” adin1 verir. Bu grubun onciilerinden olan Destutt de Tracy,
“ideoloji” kavramin ilk kez kullanan diisiiniirdiir. Tracy, 1797 yilinda enstitiiye bir

oneri vererek bu kavrami kullanmanin gerekliligini anlatir:

“Diisiincelerin  bilimi” ya da “ideoloji” adimin kullanilmasini tercih
etmekteyim. Bu ad, bilinmeyen ya da kusku uyandiran higbir seyi ima
etmediginden, herhangi bir neden-sonug iligkisini akla getirmediginden
dolayr uygundur. Yalnizca Fransizca “idea” kelimesi dikkate alindiginda
bile anlami herkes icin agiktir, ¢iinkii herkes “idea” ile neyi kastettigini bilir,
aslinda onun gergekten ne oldugunu ¢ok az kimse bilse bile... “Ideoloji”
uygun bir kelimedir, zira diisiince biliminin tam terctimesidir (aktaran,

Drucker, 1974: 13).

Celik, (2005: 35-44) uzun tarihiyle karsilastirildiginda, terimin bu olumlu
cagrisimiyla  kullanildig1  siirenin  olduk¢a kisa oldugunu anlatir:  Fransiz
aydinlanmasmin gerekli reformlarin1 gergeklestirmek ve yiizyillar siiren dini
yonetimlerin, feodal degerlerin yikilmasini saglamak amaciyla bilim diinyasinda ve
pratik alanda pozitivist bir yaklagim benimseyen ideologlar, ilk basta siyasal
onderlerden de destek goriir. Hatta Napolyon, enstitiiniin onur {iyesidir. Fakat Napolyon
savasta yenildiginde, bunun faturasini ideologlarin bu asir1 maddeci anlayisina ve dini
dislayan yaklagimina g¢ikartir. Napolyon’un elestirisi, din gibi, toplumu bir arada tutan
har¢ gorevi goren bir olguya karsi tavir almanmn yanlighg: iizerine sekillenmisti ve
enstitiiyii kapatti. “‘Ideolog’ ve ‘ideoloji’ kelimeleri, artik iilkenin yasadig
calkantilardan sorumlu olduklar1 imasiyla bir su¢lamanin, olumsuz bir yarginin ifadesi
olarak kullanilmaya baslamist1” (Celik, 2005: 36).

Kavramin, bu ilk ortaya konulus biciminde agiklikla vurgulanan sey, toplumu, o

zamana dek edinmis oldugu tim yanlis fikirlerden kurtararak onlara pozitivist bir
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yaklasimla bilimsel olarak dogrulanabilen bir bilinci yerlestirmek gerektigidir.
Ideolojiye atfedilen bu olumlu anlamin c¢ok kisa bir siire gegerliligini korumas: ve
olumsuz bir anlama dogru kaymasi, biiylik olgiide Marksist yaklasimlar dahilinde,

dogru bilingten yanlis bilince dogru ideolojik bir sorgulama esliginde olmustur.

2.1.2. Marx ve “yanhs bilin¢”

Yukarida anlatilan “ideoloji” yaklasimi, 6zne ile nesneyi ayiran, insan zihnini
pratikten 6zerk bir sey olarak ele alan ikici bir anlayisa sahipti. Fransiz ideologlara gore
yanlist silmek ve dogruyu kurmak, biling diizeyinde olup biten bir siirece
indirgeniyordu ve yapilmasi gereken tek sey, toplumun fikirlerini degistirmekti. Celik
(2005: 43-44), Alman Romantikleri’nin, bu ikiciligi reddeden bir felsefeye sahip
oldugunu anlatir: “(Alman Romantizmi’nde) gerceklik, 6znenin {irettigi anlamlardan
bagimsiz bir varolusa sahip degildir. Her 6zne, bu diinyaya iliskin anlamlar iiretirken
ayn1 zamanda kendi gercekligini de yaratir”. Bu diislincenin en sistemli diisiiniirii olan
Hegel i¢in “yasayan diisiince” kavrami merkezde yer alan bir kavramdir; yasam ile
diisiinceyi birbirinden ayri alanlar olarak goren diisiince sistemini asmak, Hegel’in
temel amacidir.

Hegel icin bilincin gelisimi, bireyler ya da topluluklar tizerinden olgiilmesi
gereken bir nitelik degil, tarihsel bir siiregti ve Hegel’in bu siireci ele alirken kullandigi
yontem, diyalektiktir. Marx, bu diisiinceden biiylik 6lciide etkilenmistir fakat Hegel’in
diyalektik yontemindeki ‘“kendiligindenlik” vurgusunu idealizm olarak elestirerek,
diyalektigi maddi temellere oturtmustur. Bunu yaparken de, “Fransiz Aydinlanmasi’nin
rasyonalist ve materyalist gelenegiyle Alman Romantik/Idealist gelenegini birlestirmeye
calismistir” (Celik, 2005: 43). Marx (1986: 26-27), bu yaklasimimi Kapital 1. Cilt’de
sOyle acgiklar:

Benim diyalektik yontemim, Hegel’ci yontemden yalnizca farkli degil, onun
tam karsitidir da. Hegel icin insan beyninin yasam-siireci, yani diisiinme
sireci - Hegel bunu "Fikir" (idea) adi altinda bagimsiz bir zneye
doniistiiriir - gergek diinyanin yaraticist ve mimart olup, gergek diinya,

yalnizca "Fikir"in digsal ve goriingiisel (Phenomenal) bi¢imidir. Benim i¢in
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ise tersine, fikir, maddi diinyanin insan aklinda yansimasindan ve diisiince

bicimlerine doniismesinden baska bir sey degildir.

Marx, insan bilincinin belirleyici olmadigini, tersine maddi diinyanin insanin
bilincini belirledigini diisiiniiyor olmasindan dolay1, kapitalist toplum i¢in de, ekonomik
iliskilerin, toplumsal degerleri belirledigi sonucuna varir. Altyapi-listyapi iliskisi olarak
kavramsallastiritlan bu duruma gore, bir toplumda ekonomik iligkiler nasilsa, o
toplumun kiiltiirel degerleri ve iliskileri de o bigimi alir. Marx, iiretim iliskilerini
“altyap1”, kiiltlir, duygulanimlar, inanglar, ideoloji gibi tiim moral degerleri de “iistyap1”
olarak degerlendirdikten sonra her toplumda altyapinin iistyapiy1 belirleyecegini sdyler.
Marx, Kapital 1. Cilt’de (1986: 78), kapitalist toplumdaki insanlar i¢in gergeklik
yanilsamasinin nasil bir yanlis bilince yol actigini anlatir: “(...) farkli {iriinlerimizi
“deger” olarak esitledigimiz zaman bu davranisimizla, ayn1 zamanda bunlara harcanan
farkli tiirden emekleri de, insan emegi olarak esitlemis oluyoruz. Bunun farkinda
olmayiz, ama yine de yapariz.” Boylece Marx, ideolojinin dogasina dair “bilmiyorlar
ama yine de yapiyorlar” seklinde bir ¢ikarim yapar. Iste bu bakis agisi, kapitalist
tahakkiim toplumlarinda kurulan her tirlii kiiltiirel 6genin, egemenler tarafindan
olusturuldugunu ve bu kiiltiiriin topluma, toplumun kendi ¢ikarlar1 i¢in iyi olacagi
yanilsamasini yaratarak dayatildigina isaret eder. Bu bakis agis1 Marx’in, iktidarin
toplumlar {izerinde siirekli olarak yeniden {iretilen tahakkiim iliskisinin nedenini
aciklamasi bakimindan basat bir bakis acisidir. “Yanlis biling” olarak ideoloji,
toplumlarin nasil olup da bu somiirii iligkisini kabullenerek yasadiginin agiklamasidir.
Iste toplumsal gergeklikle biling arasindaki dolayim, ideolojik bir temsil olarak ele
alinabilir. Fakat Marx, Kapital de dahil olmak iizere, Alman Ideolojisi disindaki bir ¢cok
eserinde “ideoloji” kelimesini sik kullanmaz ve bu kavramla “meta fetisizmi” kavramini
Ozenle birbirinden ayirt eder. Yanilsama, toplumlar i¢in her zaman olmustur fakat
ideoloji ile meta fetisizmi arasindaki fark, smifli toplumlarla olusan ve gercekle biling
arasma giren temsil dolayimu iizerinden belirlenebilir. Slavoj Zizek’in (2002: 68-69), bu

ayrimi yorumlama bi¢imi aydinlaticidir:

(...) Yani sunu hep aklimizda tutmamiz gerekir ki Marx'a gore, sonraki
ideolojilerin iginden ¢iktiklar1 siif-6ncesi toplumun asli mitoloji bilinci

(Marx, Alman klasizminin mirasina sadik kalarak, bu asli toplumsal bilincin
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paradigmasin1 Yunan mitolojisinde goriiyordu), dolaysiz bi¢cimde vecu
olmasina ragmen (daha dogrusu tam da bu yiizden), bariz bigimde "yanlig",
"yanilsamaya dayali" (doga gii¢lerinin kutsallastirilmasini, vs. igerir)
olmasma ragmen heniiz tam anlamiyla ideoloji degildir, tam anlamiyla
ideoloji ancak isbolimii ve sinifsal bolinmeyle birlikte, ancak "yanlis"
diistinceler "dolayimsiz" karakterlerini yitirip mevcut tahakkiim iligkilerine
hizmet etmek (bu iligkileri mesrulastirmak) amaciyla entelektiieller
tarafindan “gelistirildikleri" zaman (Efendi-Kole seklindeki bdoliinme,
emegin entelektiiel ve fiziksel emek seklinde boliinmesiyle birlestigi zaman)
ortaya c¢ikar. Marx, tam da bu nedenle, meta fetisizmini ideoloji olarak
kategorize etmeyi reddetmistir: Ona gore, ideoloji her zaman devlete aittir

ve Engels'in belirttigi gibi, devletin kendisi birinci ideolojik giictiir.

Iste Marx’in ideolojiyi “yanlis biling” olarak tanimladig:i seklindeki yorumlarin
temelinde, O’nun, meta fetisizminden farkli olarak, yanlis bilmenin dolayimli araci
olarak ideolojik bir temsiliyete vurgu yapmasi vardir. Marx (1976: 24) bu ideolojik
temsiliyetin isleyisini, kameranin icadma yol agan, belki de ilk kamera olarak kabul

edilebilecek olan camera obscura’nin isleyisine benzetir:

Insanlar ve sahip olduklar1 iliskiler tiim ideolojilerinde sanki camera
obscura’daymis gibi bas asag1 ¢evrilmis bir bigimde goriiliiyorsa, nesnelerin
goziin, ag tabakasi lizerinde ters durmalarmin onlarin dolaysiz fiziksel
yasam slreclerinin yansimasi olmasi gibi, bu olgu da, insanlarin tarihsel

yasam slireclerine ayn1 seyin olmasindan ileri gelmektedir.
Marx, “yanlis biling” kavramini hi¢ bir zaman kullanmamis olsa da, Kapital’de
kullandig1 camera obscura metaforu, “yanlis biling” olarak yorumlanmustir.

2.1.3. Gramsci ve “hegamonya”

Antonio Gramsci, Marx’1n ideoloji anlayisindaki vurguyu biraz daha, toplumun
icine dogru ¢eker. Bunun nedeni, Marx’1n 6ngoérdiigii devrimin bir tiirlii ger¢ceklesmiyor
olusunun nedenlerini arastirtyor olmasidir. Gramsci, bunun nedenini incelerken,

devrimin 6znesi olarak tarif edilen is¢i sinifinin da, burjuva ideallerine riza géstermekte
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oldugunu goriir. Gramsci’ye gore iktidarin irettigi ve ideolojik araglarla topluma
benimsetilen degerler, “hegamonya” araciligi ile kurulur ve toplumu bir arada tutan bir
har¢ islevi géormeye baslar. Bir siire sonra toplumdaki bireyler, kendilerine asilanan
degerlere “riza” gostermeye baslarlar ve hegamonya, bu rizanin toplum i¢indeki
orgiitlenmesidir. Gramsci, herhangi bir simifin egemen olabilmesi icin ideolojik bir
hegamonya kurmanin kaginilmaz olduguna karar verir. “Gramsci’ye gore insanlar ayni
ideolojiyi paylastiklar1 6l¢iide birlikte bulunabilirler ve birlikte is yapabilirler; ideoloji,
bir arada bulunan insanlara ortak bir kimlik verir” (Belge, 1989: 220). Boylece Gramsci,
Marx’1n altyapi-tistyapi iligkisinde atfettigi belirleyici rolii listyapiya dogru ¢ekmis olur.
Bu yaklasim Marx’in yaklasimina karsit bir yaklasim olarak degil, Marx’in bu sekilde
bir yorumlanmasi olarak okunabilir. Nitekim Marx’in ge¢ donem yazilarinda, altyapiyla
istyapmin karsilikli olarak birbirlerini etkiledikleri vurgusu belirgin bir bicimde
artmistir. Fakat yine de Marx hig¢ bir zaman tistyapisal 6geleri ve dolayisiyla ideolojiyi,
toplumu degistirecek belirleyici unsur olarak gostermemisse de, Marksist bir diisiiniir ve
kuramci olan Gramsci, ekonomik iliskiler degismeden de egemen ideolojiye karsi
miicadele edilerek bir toplumun doniistiiriilebilecegini savunmustur. Boylece Gramsci,
ideolojiye Marx’dan ¢ok daha fazla 6nem vermis ve vurgulamistir.

Gramsci’ye gore smifli toplumlarda egemen sinif, kendi ideolojisini toplumun
diger siniflar1 tlizerinde ikna edici kilmak zorundadir ve bunu sivil toplumda

kurumsallagsmis unsurlar araciliiyla bir hegamonya kurarak yapar:

Daha once filizlenen ideolojiler parti olur, birbiriyle ¢atigir ve yalnizca birisi
ya da en azindan tek bir kombinasyon, iktidari kazanip toplumun her
tarafina kendi etkililigini yerlestirir. Bdylece, mesleki degil, evrensel
diizeyde miicadelesi verilen biitiin sorulari ele alarak sirf ekonomik ve siyasi
amaglarin birligini degil, entellektiiel ve ahlaki birligi de saglar. Bu suretle
temel bir toplumsal grubun bir dizi tabi gruba hegemonyasini yaratir
(1978’den aktaran Anderson, 1988: 32).

Goriildigi gibi Gramsci, egemen sinifin, toplumu, kendi degerlerine riza gostermesini
saglamasinin araci olarak gordiigii sivil toplumun kurumlarini, egemen ideolojinin
hegamonyasinin kurulus kosulu olarak goriir. Ayni sekilde, burjuva ideolojisinin

tahakkiimiinii kirmak ve is¢i sinifinin egemenligini kurabilmek icin de karsit bir
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hegamonyay sivil toplum iginde kurmay1 6nerir. Din, devlet, siyaset, kiiltiir, egitim, aile
gibi toplumsal kurumlarda yeniden {iretilen ideoloji, benzer bigimde ters yonde de

kullanilabilir.

2.1.4. Althusser ve “DiA”

Louis Althusser’in, toplumlardaki ideolojinin iiretim siirecine iligkin diisiinceleri,
Gramsci’ninkilerle benzerlik gosterir. Althusser’in kendisi de (2000: 32), Marksizmin
ekonomik indirgemeci yorumlanisina karst duran Gramsci’ye hakkini teslim etmekle
birlikte, onun bu iistyapisal bakis agisin1 yeterince sistematiklestirmedigi soyler.
Althusser, Marx’in altyapi-iistyap: iligskisindeki belirleyici 6genin maddi altyapi
olduguna dair sorgulamalar yapar: Marx’1n eserlerini iki doneme ayirarak, 1845 yilinda
yazdig1 Alman Ideolojisi ve sonraki eserlerini “olgunluk donemi” eserleri olarak
nitelendirir (Celik, 2005: 57-58). Buna gore olgunluk donemi eserlerinde Marx, bir
istyap1 aract olan ideolojinin de belirleyici roliinii teslim etmektedir. Bu yaklasimda da
Marx’in ekonomik indirgemeci olmayan yorumlanisi temel alinarak yine Marksist bir
ideoloji kurami gelistirir. Althusser (2000:19), ideoloji kuramini temellendirirken,
Marx’1 temel alarak, bir toplumda tiretimin devam edebilmesinin kosulunun, iiretim
araglarinin da yeniden iiretilmesi oldugunu anlatir. Bu araglarin yeniden iiretilebilmesi
de, ig¢i smifina kabul ettirilen ihtiyaglar dogrultusunda olabilmektedir. Althusser (2000:
33-34), devletin aygitlarin1 “baski aygitlar1” ve “ideolojik aygitlar” olarak ikiye ayirir.
Hiikiimet, ordu, polis, mahkemeler, hapishaneler gibi aygitlar1 “devletin baski aygitlar1”
olarak, aile, hukuk, siyaset, sendika, egitim, din, medya ve kiiltiir gibi aygitlar1 da
“devletin ideolojik aygitlar:” (DIA) olarak tanimlar. Eger bir devlet, toplumuna resmi
ideolojisini kabul ettirme konusunda basarili olmussa zor aygitlarin1 daha az gésterme
gereksinimi duyar. Devletler, kalabalik halk kitlelerini yalnizca zor giiciiyle uzun siire
yonetemezler ve bu yilizden yonetim big¢iminin ylriirliigiine dair halkin ikna olmasina
ihtiya¢ duyarlar. Bu agidan ideolojik aygitlarin basarist devletler icin elzemdir
(Althusser, 2000: 36). Althusser (2000:54), bu yaklasimimin bir sonucu olarak
ideolojiyi, bireylerin gercek varolus kosullariyla aralarindaki hayali bir iliski olarak tarif

eder:
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Her ideoloji, zorunlu olarak hayali carpitmasi iginde, varolan iiretim
iligkilerini (ve onlardan tiireyen diger iliskileri) degil, fakat her seyden dnce
bireylerin, tretim iliskileri ve onlardan tiireyen iligkilerle olan hayali
iliskisini gosterir. Demek ki ideolojide, bireylerin varolusunu yoOneten
gercek iligkiler sistemi degil, fakat bu bireylerin i¢inde yasadiklar1 gercek
iligkilerle hayali iligkisi (temsil edilir) gosterilir.

Althusser’in bu “temsil” vurgusu, Marx’in “ideoloji” ile “meta fetisizmi”ni ayirt
ettigi noktay1 cagristirir. Demek ki Althusser’e gore de ideoloji, yalnizca bir gercekligin
yanlig bilinme hali degil, bu yanlis bilinen seyle onu yanlis taniyan biling arasindaki bir
dolayimdir ve bu dolayim kendiliginden degil, DIA’lar aracilig1 ile yaratilir. Althusser
(2004: 104), bu yaklasiminin sonucunda ideolojiyi, bir sinifin digerine kabul ettirdigi bir
fikirler dizgesi olmakla kalmayip, tim siniflarin siiregiden ve her yana yayilmisg

pratikler dizgesi olarak yeniden tanimlamustir.

2.1.5. “Yanhs bilin¢” anlayisina genel bakis

Buraya kadar olan “ideoloji” kavrayisi, Marx’in “yanlis biling” Onermesinin
farkli yorumlanis bigimleri olarak kabul edilebilir. Yukarida anlatilan ideoloji
yaklasimlar1 siralanacak olursa, ideolojiye dair yaklasim en saf haliyle Marx’in,
ideolojiyi camera obscura olarak gérmesinden baslar, ideolojinin kaynagimni ayni yer
olarak gostermesine karsin Althusser ve Gramsci’de, ikna olmus bir topluma dogru
kayan bir vurgulama oldugu goriliir. Tim bu ideoloji yaklagimlarinda bahsedilen,
iktidarin kendi ¢ikarlari i¢in toplumu yaniltmak amaciyla tirettigi bir egemen ideolojidir.
Iktidar gruplarinin cikarsal amagclarim gizleyerek siirdiirebilmesinin bir yolu olarak
ideolojik eylem, carpik gercekligi mesrulastirmayr hedeflemektedir. Goriildiigii gibi
Marx’dan Althusser ve Gramsci’nin sorgulamalarina dogru, toplumun, egemen
ideolojiye riza gosterdigi tezine dogru bir vurgu kaymasi olmus ve ideolojinin kaynagi
ayni gosterilse de ideolojik carpitmadan kurtulmanin alani olarak toplum ve Kkiiltiirel
alan gosterilmeye baglanmistir.

Raymond Williams (1990: 48), tiim bu yaklagimlar1 kapsayacak ve toparlayacak

bi¢imde, ideolojinin {i¢ temel kavramsal kullanimindan bahseder:
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1. Belirli bir sinif ya da gruba 6zgii inanclar dizgesi,
2. Gergek ya da bilimsel bilgiyle celisebilecek aldatici inanglar dizgesi, yanlig
diisiinceler ya da yanlis biling,

3. Anlam ve diisiince {iretiminin genel siireci.
John Fiske (1996: 112-114), Williams’in bu kavramlastirmalarini su sekilde agiklar:

Birinci  kullanim, s6zciligiin psikologlar tarafindan kullanimina daha
yakindir. Psikologlar, ‘ideoloji’ s6zcligiinii, tutumlarin tutarl bir yapi i¢ginde
diizenlenme bi¢imine gonderme igin kullanirlar. Ornegin bir adamin,
genglerle ilgili belirli bir tutumlar dizgesine sahip oldugunu diisiinelim. Bu
adam, genclerin askerlik hizmetinin onlar1 daha saglam karakterli
yapacagina ve toplumsal sorunlarimizin ¢ogunu ¢odzecegine inanmaktadir.
Bu tiir bir kisinin, sug, ceza, siif, irk gibi konularda ne tiirlii tutumlar
takinacagini kolayca tahmin edebiliriz, hatta onun sag goriiglii otoriter bir
ideolojiye sahip oldugunu da sdyleyebiliriz. Kisinin tutumlarina bi¢im ve

tutarlilik veren, birbirlerine uyumlu hale getiren, bu ideolojidir.

Williams’in bahsettigi bu ilk kullanim bi¢imininde ideoloji kavrami, yalmizca iktidar
tarafindan iretilen degil, her bireyin edindigi tutumlarin tutarlilik zemini olarak
anlatilir. Buradaki sorun, bireylerin sahip oldugu ideolojik tutumlarin, iktidarla kurulu
iliski tarafindan belirlenmeyen, kendiliginden bir ideolojik tutum tipi olarak sunulmus
olmasidir. Fiske, (1996: 121-124) ikinci kullanim bi¢imini, birincisiyle kaginilmaz bir

iliski kuracak bi¢cimde su sekilde agiklar:

(...) Boylece ideoloji, yonetici smifin is¢i sinifi {lizerinde tahakkiimiinii
siirdiirmesini saglayan yanilsamalar ve yanlis biling kategorisi haline gelir.
Yonetici sinif, ideolojiyi aktaran ve toplum i¢inde yayan temel araglari
kontrol ettigi i¢in, is¢i smifinin kendi ikincil konumunu “dogal” ve
dolayisiyla hakli gdrmesini saglayabilir. Yanlislik burada yatmaktadir. Bu
ideolojik araglari¢inde egitim sistemi, siyasal sistem, hukuk sistemi ve

medya ile yayincilik yer almaktadir.

Ideolojininin bu ikinci kullanim bigiminin aciklamasi, Karl Marx’tan temelini alan ve

Louis Althusser’in “Devletin Ideolojik Aygitlari” kategorilerinden yararlanilan bir
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aciklamadir. Iste bu kullanim biciminin, ideolojinin, “egemen ideoloji” olarak
kavrandigi bi¢im oldugu goriliir.

Uciincii kullanim bicimi ise hem birinci hem de ikinci kullanim bigimlerini
icerecek ve buna eklemlenecek bir ideoloji kavrayisidir. Fiske (1996: 229) bunu su
sekilde aciklar:

Ideoloji burada, anlamin toplumsal iiretimini betimlemek i¢in kullanilan bir
terimdir. Bu sekilde kullanildiginda ideoloji, yan anlamlarin kaynagidir.
Mitler ve yan anlamli degerler, ideoloji icinde kullanilabildikleri i¢in
varolurlar. Ideoloji, beni bilim temelli bat1 kiiltiiriiniin bir iiyesi olarak insa
etmektedir, ciinkii bu kiiltiiriin gdstergelerini yananlamlarin1 ve mitlerini
uygun  bi¢gimde kullanabilmekteyim.  Kiiltiirimiin ~ anlamlandirma
pratiklerine katilmakla, ideolojinin, kendini siirdiirme araglarindan biri
haline geliyorum. Ideoloji, bu iiciincii kullanimda duragan bir degerler

dizgesi ve gorme yollar1 degil, bir pratiktir.

Bu ii¢ ideoloji yaklasimi, Williams tarafindan her ne kadar ayri ideolojik
yaklagimlarin tanimi olarak sunulsa da, aslinda ideolojinin “yanlis biling” olarak
kavranisini merkeze alip, buna Althusser ve Gramsci’nin katkilariyla birlikte tekrar
yorumlanmasidir. ikinci tammminda dogrudan Marx’in ideolojiyi yanlis biling olarak
tanimlamasindan yola ¢ikilirken, ilk tanimda kendiliginden verili olarak ele alinan bir
ideoloji kavrayis1 vardir ve bu kavrayisin, aslinda bireylerin egilimlerinin verili olarak
ele alinmas1 seklinde gelistigi goriiliir. Ugiincii ideoloji taniminda ise toplumdaki
bireylerin, iktidarin ideolojisine sadece ikna olmakla kalmayip, ayn1 zamanda pratiklerle
bu ideolojiyi tekrar tekrar Ordiiklerini anlatilir. Bu da Gramsci’nin “hegamonya”
kavramina isaret eder.

Buraya kadar olan ideoloji yaklasimina dayanarak, yanlis biling {lreten
ideolojileri, hem egemen olan hem de egemenlik giiden kosullar altinda “egemen
ideoloji” olarak tanimlamak miimkiindiir. Ayn1 noktadan hareketle, “egemen ideoloji”
kavrammi Eagletonun (1996: 305) tanimiyla su sekilde agmak da miimkiindiir:
“Ideoloji, cogunlukla gostergeler, anlamlar ve degerlerin, bir egemen toplumsal
iktidarin yeniden iiretilmesine katkida bulunma tarzlar1 anlamina gelir”. Egemen

ideolojinin bu olumsuz anlami, egemen olmayan her ideolojinin olumlu bir amag
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giittiigii anlamina gelmez. Bir diisiince egemen olmadigi halde ve egemen olmadigi igin
kendisini egemen kilma amacinda olabilir. Ornegin 2. Diinya Savasi Oncesinde
Avrupa’da ylikselen fasizmin, kendi egemenligini kurmak igin, propaganda filmleri
yapmis olmasi bunun bir 6rnegidir. O halde yukaridaki tanimin disina tagsacak bi¢imde,
yalnizca “iktidarin yeniden {iretilmesi” degil, bir iktidarin ele gegirilmesi amaciyla
tiretilen ideolojiler de egemen ideoloji ile aym1 yontemi kullanir. Bu iki ideoloji
bi¢iminin ortak 6zelligi, toplumlar1 yonetmek amacinda olan azinlik gruplarinin, bunu
yapabilmek i¢in topluma anlam, deger ve inang asilamak amacinda olmalaridir.

Tam bu noktada, egemen olmayan fakat egemenlik giiden ideoloji ile, egemen
olmayan fakat egemen ideolojiyi elestiren ideolojik yaklagimi birbirinden ayirt etme
zorunlulugu ortaya c¢ikar. Bu ayirt edis i¢in gerekli olan kavrayis ise, bir ideolojiyi
olumlu ya da olumsuz yapanin ne olduguna dair bir kavrayistir. Burada 6nemli olan,
kullandig1 aygit yoluyla anlam ve deger iireten ideolojinin, hangi amaca hizmet ettigidir.
Eger toplumsal bir kesitte bir tahakkiim iligkisi, bir ezme-ezilme iligkisi ya da bir
sOmiirme bi¢imi varsa, tahakkiim kuran tarafin lehine islemekte olan yasanti bi¢imini
mesrulastirmak, yeniden iiretmek ve savunmak, olumsuz bir ideolojik siirece isaret eder.
Boyle bir yasant1 bi¢cimini elestirirken kendi tahakkiimiinii kurmak isteyen bir toplumsal
grubun deger liretimi de benzer bigcimde olumsuz bir ideolojik siireci gerektirir, ¢linkii
ortak amaglar1 bir tahakkiim kurmaktir. Fakat kendisi de bir ideolojik durus olmasina
ragmen bir tahakkiim kurma amaci gilitmeyen, dogas1 geregi tahakkiimiin kendisine
kars1 yikict olmay1 amag edinen bir durus, tanimima gore yine ideolojiktir fakat olumlu
bir ideolojik tavirdir. Ornegin erkek tahakkiimii altinda yasayan kadinlarin feminist bir
ideolojiyi 6rmeye c¢aligmalari, olumlu bir ideolojik durus olarak degerlendirilir. Ciinkii
feminizm, kadinlarin tahakkiimiinii ya da egemenligini kurmayr amaglamaz;
tahakkiimiin olmadig1 bir yasantiyi, erkeklerin egemenligine son verme yoluyla kurmay1
amaglar, ¢iinkii egemen olan, erkektir. Fakat feminizm yine de bir ideolojidir. Boylece
bir konu daha netlige kavusur: Ideoloji, kategorik bir ayrima varmaksizin, bir
olumsuzluk ya da garpitma bigiminde okunamaz. Demek ki “ideoloji” kavramini,
olumlu ya da olumsuz olarak da siniflandirmak miimkiindiir: Iktidar kurma ya da
iktidar1 yeniden liretme amaci giiden ideoloji ve iktidarin ideolojisini elestiren ideoloji.

O halde “egemen ideoloji” anlayisina gore, her tirlii toplumsal iktidar ve

egemenlik bi¢cimi ve buna kars: elestirel bir durus sergileyen 6zneler, kendi ¢ikarina
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olan ideolojiyi, kiiltiirel araglar1 kullanarak {iretir. Sinema da, bu kiiltiirel araglarin en

etkililerinden biridir.

2.1.6. “Egemen ideoloji-sinema” iliskisi

Ideolojiye dair, yukarida anlatilan ve tarihsel bir dogrultuda gelismis olan
yaklasimlar, tiim iletisim araglari ve sanat Uretimleri gibi sinemayla olan iligkisi
baglaminda da ayni tarihsel paralellik igerisinde ele alinmis ve degerlendirilmistir:
“Ideolojik elestiri, genel olarak 1970’lerin sonunda Althusser’ci Marksizm’den ve
Marksist kuramc1 Gramsci’nin 1920’lerdeki ‘hegamonya’ iizerine yazdiklarinin yeniden
degerlendirilmesinden aktarilan modelin film ¢aligmalarina uyarlanmasiyla baslamistir”
(Langford, 2006’dan aktaran Kabaday1, 2013: 59). Bugiin sinemanin ideolojiyle olan
iligkisine dair diistinmek i¢in, yukarida anlatildig: gibi ideolojinin tarihsel olarak kendi
icindeki anlayis degisiklerini, toplumun kendilerini konumlandirdiklar1 yeri ve
sinemanin varolus kosullarindaki gelismeleri birlikte diisiinmek gerekir. Sinemanin
ortaya cikisi, tarihsel olarak kapitalizmin ve burjuva toplumunun gelismeye basladigi
bir siire¢ icerisinde gergeklesir. Ilk ortaya ¢ikisindan itibaren sinemanin gercekligi sunus
bicimi ve dolayisiyla gergeklikle bagi {lizerinden sorgulanmis ve tartigiimistir.
Gergeklikle sinemanin bu iligkisi, ger¢ekligin nasil tanimlandigiyla baglantili olarak
yine ideolojik baglamlarda tartigilmistir. Siyasi olsun ya da olmasin, her tiirlii toplumsal
iktidar ve egemenlik bicimi, kendi ¢ikarina olan egemen ideolojiyi, kiiltiirel aygitlar
aracihir ile iiretir ve sunar. Oncelikle sinema, Althusser’in bahsettigi gibi, devletin
ideolojik aygitlarinin igerisinde yer almaktadir. Bu aygitin devlete olan aidiyeti,
biirokratik bir bag ile olmamis, fakat ekonomik baglamlar1 dolayimiyla belli aidiyetler
icerisinde olmustur. Yine de sinema hemen her zaman hem kitle kiiltiiriinlin bir parcasi
olarak ideolojik aygit gibi kullanima agik olmussa da, bagimsiz kullanimlara da agik
olmustur.

Ideoloji kavramimin “yanlis bilince” dayanan klasik agiklamasinin, genel olarak
sinemadaki ideolojik elestiri i¢in de gegerli oldugu goriiliir. Sinema filminin, iktidarin
bir ideolojik aygiti olarak islev gordiigiine dair ilk sorgulamalar, o6zellikle batida
toplumsal muhalefetin yiikselmesiyle sol sinema dergi c¢evreleri tarafindan yapilmistir.

Ozellikle de 1960’larm sonuna dogru Avrupa’da ortaya ¢ikan Ozgiirliik hareketleri
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sirasinda, sanatin hemen her alaninda oldugu gibi sinemanin iktidarla olan baginin da
ele alinmaya baslandig1 goriiliir. Sinemadaki ideolojik gilicii fark eden sinema
elestirmenleri ve dergi cevreleri, muhalif ve devrimci bir sinemanin imkanlarini
arastirmak i¢in teorik bir sorgulamaya girismislerdir. Bu sorgulamalarin ilk kez yogun
olarak yasandigi alan, Fransa’da yaymlanan Chaiers du Cinema, Cinethique, ve Tel
Quel gibi dergilerdir (Giighan, 1999: 169). Mayis 1968 olaylarindan sonra Cahiers du
Cinema’nin editorleri Jean Narboni ve Jean Luc Comolli ile Jean-Patrick Lebel arasinda
sinemanin ger¢ekligi sunus bi¢imi ve ideolojiyle iliskisi hakkinda bir tartisma baslar.
Narboni ve Comolli, 1968 yilinda “Sinema-ideoloji-Elestiri” bashkli bir makale
yayinlarlar. Yazarlar bu makalede oncelikle sinema filmini, endiistriyel baglami i¢inde
Marksist bir anlayisla betimlerler: “Film bir mala doniisiir, bilet satiglariyla ve
anlagmalarla bir degisim degeri kazanmir, tiim bunlar pazarin kurallar1 tarafindan
belirlenir. Bir film, sistemin maddi bir iriiniidiir ve bu yiizden ayn1 zamanda sistemin
ideolojik bir iiriintidiir” (Comolli ve Narboni, 2010: 99). Comolli ve Narboni’ye gore
sinema, i¢ine girmek zorunda oldugu ekonomik iligskilerden dolay1 ideolojiktir.
Sinemanin ekonomik bagimliliklarinin bir sonucu olarak her zaman egemen ideolojinin
hizmetinde olacagimmi ve tretilen gergekligin de her zaman carpitilmis gergeklik
olacaginmi soylerler. Bu yaklasim, Marksizmin ekonomik-indirgemeci bir yaklagimdir.
Daha sonra Jean Patrick Lebel’in de kars1 ¢ikacagi gibi, ekonomik baglantilart sinemayi
dogas1 geregi egemenlerin amac1 yapmak zorunda degildir (Lebel, 1974: 35-36). Ustelik
o yillarda kameralarin ucuzlamas: ve hafiflemesi sonucunda “Yeni Dalga” gibi
bagimsiz ve bireysel sinema akimlari da ortaya c¢ikmistir. Fakat yine de burada
vurgulanan ekonomik bagimlilik yalnizca filmin yapim siirecini degil, dagitim siirecini
de igerdigi icin endiistrilesmeyen sinema tiirlerinin ve bagimsiz yapimlarin, belirli bir
seyirci Kitlesine ulasacagi gerceginden dolayi, Comolli ve Narboni endiistriyel
sinemanin baskin roliinii o zamandan gormiislerdir. Yazarlar, makalenin sonrasinda
sinemanin teknik dogasindan dolay1 ve yansittig1 gergekligin ¢arpitilmis bir gerceklik

oldugu tezinden yola ¢ikarak yine tarafsiz olamayacagini anlatirlar.

Acikga sinema gercekligi yeniden liretir. Kamera ve film bunun i¢indir ve
bu nedenle ideolojiyi ifade ederler. Ancak film yapiminin araglart ve
teknikleri gercekligin birer parcasidirlar ve dahasi, gerceklik egemen

ideolojinin bir ifadesinden baska bir sey degildir. Bu agidan bakilirsa
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kameranin diinyay1 kendi somut gercekligi i¢inde yakalayan tarafsiz bir arag¢
olduguna dair klasik sinema kurami son derece gerici bir kuramdir. (...) Bir
film ¢ekmeye basladigimizda, daha ilk ¢ekimden itibaren, seyleri gercekten
olduklar1 gibi degil ama ideolojinin siizgecinden gegtikleri haliyle yeniden
tiretme zorunluluguyla karsi karsiya kaliriz. Bu, liretim siirecindeki her
asamay1 icerir: Konular, stiller, bicimler, anlamlar, anlati gelenekleri...
Bunlarin tiimii genel ideolojik sdylemi vurgular. Film, kendisini kendisine
sunan, kendisiyle konusan, kendisini 6grenen ideolojidir (Comolli ve

Narboni, 2010: 101).

Daha sonra yazarlar sinema filmlerini, bu 6zelliklerine gore siniflandirirlar. Bu
siiflandirmada, hem egemen ideolojiyi barindiran hem de egemen ideolojiyi elestiren
filmler vardir. Bu yapimlart da kendi iclerinde goriiniir olup olmamalarina gore ve etki
giiclerine gore cesitlendirirler. Comolli, ¢cekim 6lcekleri, ses ve kurgu gibi bicemsel
Ogeleri de ideolojik olarak tanimlar. Yazara gore tek plan stirekliligi icinde agi-kars1 aci
ve kurgunun belli olmamasi, gerceklik estetigini olusturur ve ses gergeklik izlenimini
giiclendirmek i¢in sinemaya girmistir. Comolli 6zellikle dis sesin, iktidarin sesi olarak
ideolojik bir islev gordiigiinii savunur (Comolli, 1974°den aktaran Giligchan, 1999: 174).

Tartismanin diger ucunda aynm1 donemin sinema elestirmenlerinden ve
yonetmenlerinden olan Jean-Patrick Lebel’in, kameray1 dogal olarak ideolojik bir aygit
olmadigin1 savunan argiimani vardir. Lebel’e gore kamera kendiliginden ideolojik bir
aygit degildir ve yalnizca egemen ideolojiyi yansitmak zorunda degildir. Kamera
bilimsel verilere gore calisan bir aygittan baska bir sey degildir. Lebel, ideolojik
kullanima acik olmasi bakimindan sinemayi1 herhangi bir aragla aymi potansiyelde
gosterir. “Sinema biitlin diger araglar gibi, ideolojik amaglarla da kullanilabilir. Nitekim
pratikte egemen ideoloji sinemayr kendi ideolojisini yaymak ic¢in kullanmaktadir
(6zellikle de gosteri sinemasini)” (Lebel, 1974: 35-36). Lebel, sinema filmlerindeki
egemen ideolojinin baskin roliinii kabul etmekle birlikte, bunun, sinemanin dogal
yapisindan kaynaklanmadigini, egemen ideolojinin, hem sinema sektorii hem de izleyici
tizerindeki etkisinden kaynaklandigini sdyler (Lebel, 1974: 35-36). Boylece Lebel,
egemen ideolojinin etkin oldugu toplumlarda hem araglarin hem de toplumun kiiltiirel
durumuna dikkat cekerek, egemen ideolojinin, seylerin dogasina ait degil, kiiltiirel bir

olgu olarak gelistigini vurgular.
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Gorildiigii gibi, Lebel’in, Comolli ve Narboni’nin makalesini elestirirken
gelistirdigi argliman, ideoloji kavramina ortodoks bir yaklagimin Otesine gegerek
Gramsci’nin hegamonya kavramini da icerecek bigcimde, egemen ideolojinin yeniden
iretildigi yerin kiiltiir oldugu tezine dayanmaktadir. Ayni zamanda Lebel bu
elestirisinde seyirciyi de ideolojik olarak tercih yapan etken bir konuma oturtmus
oluyordu. Lebel, sinemanin her ne kadar egemen ideolojinin baskis1 altina
endiistrilestigini kabul etse de, muhalif ideolojilerin de filmlerde kullanilabilecegini
savunuyordu.

Nitekim sinema, ilk ortaya ¢ikisindan itibaren devrimci yonetmenlerin elinde,
burjuva ideolojisini elestirerek yeni bir hayatin miimkiin oldugunu anlatabilecekleri bir
ara¢ olarak da kullanilmiglardir. Devrimden sonra Sovyetler Birligi’nde ortaya ¢ikan
devrimci sinema, bunun ilk 6rneklerindendir. Sovyet sinemasi 6zellikle Dziga Vertov,
Lev Vladimirovich Kuleshov, Sergei Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gibi
sinemacilarin  ve sinema teorisyenlerinin c¢abalartyla devrimci bir arag olarak
kullanilmiglardir. Bu sinemacilarin ilki Dzigo Vertov, Kino-Glaz (Sinema-G6z) adiyla
kurdugu sinema kurami c¢ercevesinde gercekligi kurguyla istedigi bicimde
verebilecegini savunuyordu. Vertov, kameray1 her yenilik gibi coskuyla karsilayan bir
Sovyet devrimcisiydi. O’na gore kamera hareketleri ve kurgu yoluyla her tiirlii olasilig
gerceklestirmek miimkiindii. 1929 yilinda ¢ektigi Film Kamerali Adam filminde Vertov
sinema ile gergeklik arasindaki iliskiyi sorgulayarak kameranin devrimci giiciinii
gosterir. Vertov, film ¢ekimi sirasinda sinemaya yabanci olan her tiirlii 68reyi ¢ekimin
disinda birakarak istedigi gercekligi kurmay1 savunur. 1924-1934 yillar1 arasinda ¢ektigi
Oncii Gergek (1924), Lenin Kino-Pravda (Lenin Sinema-Gergek, 1924), Lenin Uzerine
Ug Tiirkii (1934) gibi filmleriyle Sovyet devrimci sinemasinda etkili olmus ve sinemayi
burjuva ideolojisini kiracak bigimde kullanmistir (Gilinaydin, 1997: 33-47). Sergei
Eistenstein, yine carpict kurgu adim verdigi kurgu kuramiyla gergekligi etkili bir
bicimde aktarabilecegini savunmustur. Eisenstein 1924 yilinda 1905 yilinda meydana
gelen ayaklanmalar1 ¢ekmek ic¢in gorevlendirilir ve bu olaylarin 6énemli bir pargasi olan
Potemkin ayaklanmasini filme ¢eker. Potemkin Zirhilisi (1924) adiyla gekilen bu filmde
Eisenstein, zirhlidaki ayaklanma ile merdivenlerdeki katliami paralel kurguyla
birlestirerek sinemanin bir 6gesi olarak kurguyu, gercekligi kurma araci olarak kullanir.

Eisenstein’in filmleri ve kurami, kendisinden ¢ok sonra gelen bir ¢ok biiyiik yonetmeni
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de etkilemis, ayn1 zamanda Cahiers du Cinema, Cinethique gibi 6nemli dergilerde
koktenci tartigmalarin kaynagi olmustur (Giinaydin, 1997: 39-42).

Goriildugii gibi Sovyet sinemasinda genel anlamiyla sanat, 6zel olarak da
sinema, gen¢ sosyalist rejimin bir propaganda araci olarak kullanilmistir ve tipki
devrimin kendisi gibi sinema da Sovyetler Birligi’nde tarihi olmayan yeni ve devrimci
bir anlayis icerisinde, ama var olan iktidar bi¢iminin savunusu roliiyle islev gormiistiir.
Nitekim Stalin tarafindan zamanla ideolojik baski altina alinan yonetmenler sansiirle
karsilagsmaya baslamis ve bir ¢ok yonetmen ya geri ¢ekilmek ya da iilke digina kagmak
zorunda kalmistir. Bu yonetmenler ideolojik olarak Sovyet rejiminin devlet ideolojsini
benimseyen yonetmenler olmalarina ragmen, filmlerinde sahip ¢ikmaya calistiklari
Ozgirliigiin ol¢iisii rejime fazla geldigi Olciide ciddi bir baskiya maruz kalmislardir
(Glinaydin, 1997: 30-47). Bu durumda, hem Comolli ve Narboni’nin, makalelerinde
daha cok Bati sinemasi i¢in degindikleri ekonomik belirlenimei vurgunun, hem de
Sovyet rejiminde gorildiigii gibi, sinemanin, pazar baglantilarin1 da asarak dogrudan
iktidarin elindeki bir ideolojik aygit olarak is gérdiigii vurgusunun hakli ¢iktig1 goriiliir.

Sinemanin iktidarla iliskisi, batida da benzer bicimde gelismistir. Batidaki
ideolojik baski, sinema endiistrilestikge ekonomik baglamda iktidarin ideolojisine
baglanmis, fakat yeri geldigi zaman dogrudan devletin baskis1 da s6z konusu olmustur.
Bunun en iyi 6rnegi, Robert Griffith’in vurguladigi gibi Hollywood’da 1945-1954
yillar1 arasinda senatdr Raymond McCarthy tarafindan gergeklestirilen biiylik ¢aph
sorusturmadir. Bu dénemde bir ¢ok sinemaci, komiinizm tehdidi bahane gosterilerek

dogrudan sorusturmaya maruz birakilmis ve sinema diinyasindan uzaklastirilmislaridir:

McCarthy’nin arkasina saglam bir kamuoyu alarak baglatmis oldugu baski1
ortaminda giristigi uygulamalarin ilki komiinist sorusturmalarinin
hizlandirilmast ve bu sorusturmalarin halka agik hale getirilmesi olmustur.
McCarthy daha da ileri giderek iiniversitelerdeki derneklerden yayinlanan
kitaplara kadar biiyiik bir arastirma programi baslatmis, 6zellikle devlet
kiitiiphanelerinde yaptirmis oldugu arastirmalar sonucunda ¢ogu yayimin
kaldirilmasina ve birgok kitabinda komiinist bashigi altinda yakilmasina

neden olmustur (Griffith, 1987: 74).
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Griffit’in vurguladig1 toplumsal destek, yukarida Lebel’in, seyircinin de
ideolojik 6zne olarak roliiniin saptanmasi gerektigine dair olan vurgusuna isaret
etmektedir. Egemen ideolojinin bu baskin rolii, bir siire sonra oto-sansiir bigiminde de
islev gérmeye baslamistir. Christian Metz, bunu sdyle agiklar: “Ideolojik sansiir, film
yaraticilarinin bilingaltina yerlesmis olan kurumlarin sansiiriidiir; kendi ideolojilerinin
kendi yapitlart lizerine uyguladigi kisitlamalart igeren, bir tlir oto-sansiirdiir” (Metz,
1974: 10).

Goriildugi gibi, iktidarin sinemayla olan iligkisi, kosullara gére hem dogrudan
otorite yoluyla hem de sektorlesmis bir alanda, {izerinde kurulan ekonomik baglar
yoluyla gergeklesebilmistir. Her iki durumda da iktidarin kontrolii altinda iiretilen bir
sinema filmi, seyirci ilizerinde istenilen ideolojik etkiyi yaratmak icin hem igerigiyle
hem de bicimsel olarak egemen ideolojiyi kendi i¢inde kurabilmek zorunda olmustur.
Hem igerige hem de bigime dair bu ideolojik unsurlarin ¢o6ziimlenmesi de yine bir ¢ok

teorisyen ve film elestirmeni tarafindan gergeklestirilmistir.

2.1.6.1. Egemen ideolojinin sinemayt kullanimi

Sinema-ideoloji iliskisi iizerine yapilan ¢ok sayida arastirma, 6zellikle ana-akim
sinemadaki ideolojik 6gelerin ne sekilde ve hangi yollarla kullanildigiyla ilgilenmistir.
Sinema filmi bir soylem metni olarak ele alindiginda, hem bigem olarak hem de igerik
olarak anlam yaratan bir yapida oldugu ve bu iki ideolojik kullanim big¢iminin
birbirlerini tamamladigi goriiliir. Ozellikle Godard’in, Eisenstein’1, Burjuva estetigini
kullanarak devrimci sinema yapmakla elestirmesi, bu konudaki énemli tartismalardan
biridir. Bu bolimde, o6zellikle Hollywood sinemas: iizerinde yogunlasan ideolojik
aragtirmalarin konu edindigi inceleme alanlarina goz atilacak ve ideolojik dgelerin ne
sekilde temsil edildigine ve bunun hangi bigimlerde goriiniir olduguna dair tartismalarin

icerigine bakilacaktir.

2.1.6.1.1. Ahlaki temsillerin ve mitlerin kullanimi

Michael Ryan ve Douglas Kellner, Hollywood sinemasi ile Amerikan toplumu

arasindaki iliskiyi, Hollywood sinemasinin 1960’larin sonundan 1980°1i yillarin
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ortalarina kadar siiren donemi i¢inde incelerler ve Hollywoodun kullandig1 temsil
goreneklerinin, egemen kurumlar1 ve geleneksel degerleri mesrulastirmak, ideoloji
asilamak yoniinde bir islevi oldugunu, fakat bunun yaninda farkh tarihsel ve toplumsal
donemlerde ortaya ¢ikmis filmlerin, farkli sGylem ve stratejileri igereceklerine de dikkat
cekerler (Ryan ve Kellner, 1997: 18-19). Yazarlara gore filmlerin ideolojisi 6nceden
belirlenmis kapali kategoriler igerisinde degil, seyirci kitleleri lizerindeki teorik etkileri
bakimindan faydaci bir bicimde belirlenir. Sinemanin, yansitma kuramina gore degil,
daha cok “temsil” lizerine isledigini savunurlar. Temsil, insanlarin, i¢inde yasadiklari
toplumdan devralinirlar ve igsellestirilerek kisiligin bir parcast haline gelirler. Filmler
de toplumsal yasamin temsillerini sifreleyerek sinemasal anlatilar biciminde aktarirlar
(Giichan, 1999: 211). Bu temsiller tarihsel doneme bagli olarak is gbérmez olmaya
basladifinda ise sinema endiistrisinin yaklasiminda degisiklikler olur. Ornegin 1960’1
yillarin sonundaki 6zgiirliikk hareketleri ABD’de etkisini gosterdiginde, Hollywood’da
da otoriter sistemi elestiren, daha 6zgiirlikk¢ii filmler ortaya ¢ikmistir. Cool Hand Luke
(Parmakliklar Ardinda, Rosenberg, 1967), Bonnie and Clyde (Bonnie ve Clyde, Penn,
1967), The Graduate (4sk Mevsimi, Nichols, 1967), Midnight Cowboy (Geceyarisi
Kovboyu, Schlesinger, 1969) gibi bir ¢ok film, baskaldirty1 6ven 6rnekler olarak yerini
almistir. ABD’deki sinema endiistrisi, toplumsal gelismelere karsi duran bir ideolojik
baski kurmamus, toplumsal muhalefet potansiyelini, bir nevi “gaz alma” islevi gorecek
bigimde filmlerde kullanmistir. Nitekim 1970’lerin sonuna dogru Hollywood, tekrar
otoriter ve muhafazakar egilimli filmlerin 6ne ¢iktig1 bir alan olmustur (Giichan, 1999:
212-213).

Ryan ve Kellner (1997: 105-106), bahsettikleri sifrelenmis toplumsal temsile iyi
bir 6rnek olarak Steven Spilberg’in Jaws (1975) filmini gosterirler: Filmin hemen
basinda geceleyin ciril¢iplak denize dogru kosan geng¢ kiz, kopekbaliklar1 tarafindan
parcalanir. Bunun sebebi, toplumun ahlaki sinirlarini agsmis olmasidir. Yine ayni filmde
Serif Brody’nin, karis1 tarafindan bastan ¢ikarilmaya calisilmasi sirasinda bir ¢gocugun
daha saldirtya ugramasi, kadinin toplumdaki durumunun seyircinin goziinde
somiiriilmesidir; kadinin cinsel ozgiirlesme pesinde olmasi her zaman felaketlerin
nedeni olarak verilirken, yapimer aslinda erkegin iktidarsizlik duygusunu doyurarak

bilingdis1 bir intikam alir.
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Burada dikkat edilmesi gereken noktalardan biri de, ideolojinin, bireyde
toplumsal olarak olusmus zaaflar1 istismar etme yoluyla kendisini kurdugudur.
Yukarida bahsedilen temsillerin izleyici iizerinde isler olabilmesi de, toplum tarafindan
i¢gsellestirilmis  olmasi1 kosulunda gegerli olmaktadir. Gramsci’nin  “riza” ve
“hegamonya” kavramlar1 hatirlanacak olursa, ideolojik temsillerin, toplumda riza
yoluyla edindikleri bir karsilik bulundurmalarini gerektirir. Buna iyi bir 6rnek olarak
Alfred Hitchcock’un 1954 yili yapimi Rear Window (Arka Pencere) filmi verilebilir:
Filmde, bacagi algiya alindigi igin, evinin arka penceresinden karsi apartmanlardaki
pencereleri rontgenlemekten baska yapacak isi olmayan Jeff’in bu rontgencilik seriiveni
izlenir. Jeff bir giin, kars1 apartmanda islenecek olan bir kadin cinayetini fark eder. Bu
cinayetin islenmek iizere oldugundan emin olana kadar da bu izlemesi devam eder.
Cinayet saati gelip cattig1 zaman, her ne kadar bu siliphesini panikle c¢evresindekilere
anlatmig olsa da, Jeff’in cinayeti engellemesi i¢in ¢ok gectir. Filmde, bu siirece paralel
olarak isleyen bir bagka hikdye daha vardir: Jeff giizel nisanlis1 Lisa ile evlenmek
tizeredir fakat evlenecegi kadinin kendisi i¢in “fazla iyi” oldugunu bakicisina anlatarak
evlenmek istemedigini, hatta bu konuda cok biiylik bir baski hissettigini gosterir
(Demirkol, 2015: 101-102).

Slavoj Zizek (2005: 126-129), bu ikincil hikdyenin hi¢ de bir dolgu malzemesi
olarak ya da alt-6ykii olarak anlatilmis olmadigini, tersine filmin 6ziinii olusturdugunu
vurgular. Jeff’in aslinda bu cinayeti bilingdisinda fantastik olarak islemis oldugunu

oldugunu anlatir:

Arka Pencere, son tahlilde, bir cinsel iliskiye girmekten, fiili iktidarsizligini
bakis yoluyla, gizli gizli gézetleme yoluyla iktidara dontistiirerek kagan bir
0znenin hikayesidir: Bu 6zne, kendini ona sunan gilizel kadin karsisindaki

sorumlulugundan kagmak icin ¢ocuksu bir merakliliga “geriler”.

Jeff, altinda ezildigi bu evlilik fikrinin yarattig1 iktidarsizlik duygusuyla, bu “fantezi
penceresi’nden, Lisa’nin basma gelebilecekleri izler (Demirkol: 2015: 102). “i¢inde
bulundugu c¢ikmazin bir dizi hayali ¢6ziimiinden olusan sergiyi goérmek igin,
‘pencereden bakmasi’ yeterlidir (Zizek, 2005: 128). Yani filmdeki ideoloji, izleyicinin

zaten barindirdig: bir seydir.
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Iste bu filmlerde toplumsal temsile drnek olarak verilen “ahlak” temsili, aslinda
bir somiirli bi¢ciminde isler. Ciinkli erkegin, kendi yaratttigi egemenlik iddiasi, o
iddianin altinda ezilmesine neden olmaktadir ve bu ezilmeden kurtulmasinin yolu olarak
sinemadaki bu temsiller, ona bir intikam teklifi sunar. Egemen ideoloji sinemada her
zaman seyircinin uymaci Ozelligini siirdiirmek ister, onu rahatsiz etmeyi degil. Oysa
“hosnut olmak, raz1 olmaktir” (Adorno ve Horkheimer, 1995: 35).

Egemen ideoloji sinemada her zaman toplumsal mitleri, dogallastirma yoluyla
kullanir ve statiikonun devamini saglamayi amag¢ edinir. Verili diizeni bozabilecek her
tirlii potansiyel, felaketlerle sonuglanacak bir girisim olarak sunulur. Erkegin
egemenligi, beyaz burjuva ailesinin kutsalli§i, Hrsitiyanligin perhizcilik anlayisi,
egemen ideolojinin sinemada kullandig1 mitlerden bazilaridir. John Fiske (1996: 160),

Levi-Strauss’un “mit” kavramina yaklasimi soyle agiklar:

Levi-Strauss’a gore gore mit bir oykidiir ve iginde dolastigi kiiltiir agisindan
onemli olan ikili karsithiklardaki derin yapilarin 6zgiil ve yerel bir
donistiirimiidiir. En giiglii ve 6nemli mitler, endise gidericiler olarak islev
goriirler, ¢linkii herhangi bir ikili karsitlik yapisinda dogal olarak var olan
celiskilere deginirler. Bu celigkileri ¢ozmeseler de bunlarla yasamanin

yollarin1 gosterirler. Boylece bu celiskiler ¢ok yikici hale gelmezler.

Fiske (1996: 162-166), The Searchers (Col Aslani, 1956) filmini, Levi-
Strauss’un bu mit yaklasimi dogrultusunda ¢oziimler. Filmde kahraman (John Wayne),
ABD’deki i¢ savastan sonra kizilderililer tarafindan kagirilmis olan kiiciik bir kizi
arayan bir gazidir. Fiske’ye gore film genel olarak kizilderili sempatizani bir tavir igerir.
Fiske, filmin anlatisindaki ikili yapilart sdyle olusturur: Gelismis Dogu-yabani Bati,
beyazlar-kizilderililer, yasa-anarsi, insanlik-zalimlik, disillik-erillik, toplum-birey.
Bunlarin toplamindaki derin ikili karsitlik, kiiltiir ile doga arasindaki karsitliktir. Filmde
kiiltiirel mit, yayilmaci, somiiren, eril batiy1 temsil etmektedir. Kagirilan kiz ¢ocugu
biliylimiis ve yetiskin bir kadin olarak kizilderili sefinin karis1 olmustur. O ve kizilderili
yasantisina ait 6geler doga mitini temsil ederler. Egemen ideoloji, bu uzlagsmaz celiskiyi
¢ozmeyi dogal olarak 6neremez. Bu yiizden de filmin kahramani araciligiyla yalnizca,
belirli bir tarihte belirli bir yasant1 icinde bu ¢eliskilerle birlikte yasanabilir bir sonucu

hazirlar. Kahraman, bu ikili ¢eliski arasinda ara buluculuk etmekle yiikiimliidiir.
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Robin Wood (2004: 73), Hollywood filmlerinin temel G&zellikleri arasinda
“Rosebud! Sendromu” adini verdigi bir kliseden bahseder. Bu klise, paranin mutluluk
getirmeyecegi, insam yozlastiracagi mitidir. izleyici, Citizen Kane (Yurttas Kane,
Welles, 1941) filminde ¢ok biiyiik bir giic ve para sahibi olan Kane karakterine acir.
Boylece yoksul olmak daha mutluluk verici olarak gosterilir ve sahip oldugumuzdan
fazlasini istememeye sevk eden bir anlayis tiretilir. Ayn1 kliseyi, bir ¢ok kiilt Hollywood
filminde de goriiriiz. Copolla’nin The Godfather (Baba, Coppola, 1972) filminde de
para-giic iliskileri elestirilir gibi goziikse de, film c¢ok giiclii fakat mutsuzluklarla
bogusan bir aileyi gosterir ve seyirciye para ve giic sahibi olmanin karsisinda yoksul
ama ahlakli olma olasiligini sunarak kendi durumunu korumus olur (Kolker, 2005’den
aktaran Yilmaz, 2008: 75).

Egemen ideolojinin sinemada kullanimi yalnizca gercekligin ¢arpitilmasi
yoluyla olmaz; gercekligin fazlasiyla verilmesi de egemen ideolojinin kullandig1 bir
yontem olarak goriilebilir: Zeitgeist (Zamanin Ruhu, 2007, 2008 ve 2011) belgesel
serisi, diinyanin kimler tarafindan nasil yonetildigini anlatan filmlerdir. Bu filmlerde
diinyanin yonetim sekli ve gii¢ sahiplerini o kadar mutlak bir gerceklik ve gii¢ sahipligi
icinde gosterir ki, seyircinin bu gerceklik karsisinda hi¢ bir etkinligi olamayacag:
duygusu yaratilir. Diinyanin ve tiim devletlerin yonetim big¢imleri, devletleri ve
toplumlar1 yoneten erk sahipleri, ¢ok karisik ve karsi konulamaz bir 6rgiitlenme icinde
sunulurlar. Diinyadaki tiim savaslart ve ekonomik dengeleri, tek bir karar aninda
uygulamaya koyan bir yoneticiler sinifinin varliginin bu kadar mutlak bir erk i¢inde
gosterilmesi ve gercekligin abartilmasi, bu gergeklik karsisinda toplumun sinizmine yol

acar. Boylece egemen ideoloji, sahip ¢iktig1 diizenin degismezligini anlatir.

2.1.6.1.2. Bicemin kullanimi

Friedric Jameson’a gore filmlerdeki ideolojinin kaynagi yalnizca icerik degil,
ayni zamanda bigcemdir de: “Bigem, ic¢sel olarak ve dogasinda bir ideolojidir”
(Jameson’dan aktaran Kolker, 1999: 155-156). Buna 6rnek olarak da once ideolojik
olarak birbirlerine zit yonlerde duran iki yonetmeni, Eisenstein ve Griffith’1 gdsterir.

Griffith, sonradan Hollywood sinemasina hakim olacak olan bi¢imin ilk 6rneklerinde

1 “Rosebud”, Yurttas Kane filminde “Kane” karakterinin kizaginin adidir.

29



biri olan Bir Milletin Dogusu (1914) filminde ideolojik olarak sag-milliyet¢i bir durus
sergilemistir. Nitekim bu film, o dénemde 1rk¢i-fasist bir orgiit olan Ku Klux Klan
Orglitliniin canlanmasinda da ¢ok etkili olmustur (Yilmaz, 2008: 69). Godard, bu filmde
coskulu bir romantizmle anlatilan milliyet¢i Ogelerin, bicimsel olarak Eisenstein’in
Potemkin  Zirhlisi’ndakilerle benzer oldugunu savunur. Godard’a gore bu,
“Eisenstein’in, devrimi savunan bir yonetmen oldugu halde devrime uyan bir sinemasal
iiretimde bulunmadigi, konularin1 devrimden alsa da kendi estetigini devrimden degil,
eski toplumdaki egemen estetikten (Griffit’in estetiginden) olusturdugu anlamina gelir”
(Godard’dan aktaran Yilmaz, 2008: 69). Nitekim Godard’a gore, Hitler’in sag kolu olan
Gobbels, ayn1 donemde fasist bir yonetmen olan Leni Riefenstahl’dan bir “Nazi
Potemkin’i” yapmasini istemistir (Y1lmaz, 2008: 69).

Robert Kolker (1999: 153), yine filmlerde bi¢imsel olarak ideolojinin nasil
cagrisimlar yaptigini Steven Spielberg’in Uciincii Tiirden Yakinlasmalar (1977) ile Nazi
film yonetmeni Leni Riefenstahl’in [radenin Zaferi (1934) filmlerini karsilastirarak
anlatir: “Iradenin Zaferi filminin amaci, izleyicide, gdzleri yukarida, Hitler’e tapinan
mutlu insanlardan olusan, yiizleri secilemeyen, geometrik olarak diizenlenmis yigina
katilma arzusu yaratmaktir. Bicimsel olarak film, yalnizca ideolojiye giden yolu
gostermez, filmin kendisi bizatihi eylem halindeki ideolojidir”. Kolker, Hitler’in
gokyliziinden yere indigi sekans ile Spielberg’in filminde uzay gemisinin yere indigi
sekansin ayni ideolojik strateji ile ¢ekildigini iddia eder. Hitler’in gérkemli goriintiisii
karsisinda yiginlarin kii¢iildiigii gibi, uzay gemisinin altindaki insanlar da kiigiiliirler.
Kolker (1999: 155-156), Spielberg’in niyeti ne olursa olsun, yarattigi fantezinin
ideolojik sorumlulugunu tasidigimi soyler. Boylece bicemin, bir anlati 6gesi olarak
ideolojik giiciiniin de g6z Onilinde tutulmasi gerektigi ortaya konulmus olur. Bu
orneklerde genis halk kitlelerinin, birer y1gin olarak gosterilmesi, kahraman ya da anti-
kahramanlar1 yliceltilecek ¢ekim 0Slgeklerinin kullanilmasi, toplumlara atfedilen rol
acisindan da ideolojik bir dil olusturmustur. Yukarida Godard’in elestirdigi
Eisenstein’in sinemasal bigcemi, Griffit’in sinemasal bicemine benzedigi i¢in ayni
ideolojik rolii istlenme riski tasir, ¢iinkii beslendigi romantik cosku, bir ulusun
kurulmasi i¢in her seyin feda edilebilecegini anlatan bir cosku olarak kullanilmistir.
Burada Godard’in vurguladigi “egemen estetik anlayisi” kavrami 6nemlidir. Egemen

estetik anlayisi, sinema var oldugundan beri belirli duygulari aktarabilmek i¢in burjuva
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duygusallig1 icerisinde olusmustur. Burjuva toplumuna ait duygu ve estetik unsurlarin
kaynaklarindan biri de, baz1 degerlerin, bagka degerleri ezecek, ort bas edecek bicimde
yiiceltilmesi vardir. Ozellikle bilim-kurgu ve felaket filmlerinde, seyircinin, abartilan
tehlikeler karsisinda naif bir kitle olarak basa ¢ikmasinin miimkiin olmadigi durumlar
vardir ve bu gosterisli tehlikelerin varlig1 bile ideolojik olarak seyirciye, konumlanacagi
yeri gosterir; iktidar gibi biiyiik bir gii¢ karsisinda, her seye ragmen zorunlu bir giiven
duygusunun olusmasini saglar. Bu durum elbette estetigin, tek basina bir ideoloji iiretici
0ge oldugundan degil, her estetik anlayisin, kendi dil yapisin1 belirli kiiltiirler i¢inde
kazandigindan dolayidir.

Bigcemle ilgili olarak sOylenebileceklerden biri de, burjuva kiiltiiriine ait egemen
ideolojiinin sinemada kullanilmasinin, bigimin goériinmezligi ilkesine dayanmasidir.
Ertan Yilmaz (2008: 72-73), Griffith’in, ilk 6rneklerini verdigi ticari sinemanin, klasik
devamlilik ilkesine ve bi¢imin goriinmez olmasina dayandigini vurgular: “Bigimin
gorilinlir olmast ayni zamanda sorgulanabilir olmasi1 potansiyelini dogurur ve bu da
egemen ideolojinin istedigi bir durum degildir”. James Roy MacBean (2006: 118),
burjuva sinemasinin, izleyicinin varligini bilmiyormus gibi davrandigini sdyler ve
sinemanin, ger¢ekligi yansittigi yanilsamasin yarattigini savunur. O’na gére burjuva
sinemasi, 6zdeslesme yoluyla izleyiciye kendi diislerini, fantezilerini pazarlayarak onun
duygularini sémiiriir. Bu yiizden de Godard, Bunuel gibi devrimci sinema yonetmenleri,
bu estetik algisim1 bozmak igin Brechtyen teknikler kullanmislardir. Bunuel’in,
Burjuvazinin Gizemli Cekiciligi (1972) filminde 6nemli diyaloglarin ugak giiriiltiisiiyle
kesilmesi, Godard’in bir ¢ok filminde seyirci ile oyuncunun goéz goze gelmesi,
Bergman’in bazi filmlerinde kameranin ¢ergeveye girmesi, seyirciye, gosterilenin bir
gerceklik oldugunu degil, bir anlati oldugunun vurgulanmasi amaciyla uygulanmis
bicimsel dgelerdir.

Bu boliimde 6rnekleri verilerek agiklanan ideolojik incelemeler, agirlikli olarak
endiistriyel sinema alaninda, 6zellikle de Hollywood sinemasinda yer alan sinema
filmleri 6rnek verilerek yapilmistir. Bunun nedeni, sinema-ideoloji iliskisinde iktidar
etkisine dair kuramsal ¢aligmalara, bu alanda sik¢a rastlanmasindan kaynaklanir. Bu
iliski bigimi, bu alandaki sinemanin, hem ¢ok izlenebilir hem de ideolojik kurgunun
sistematiklesmis bir 6rnedi olmasi gergegine dayanir. Fakat bunun yaninda, Godard’in

Griffith’e yonelttigi bicemsel elestiriler esliginde diistiniildiigiinde, ekonomik baglamlar
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disinda da bir sanat dali olarak sinemanin, egemen estetik anlayisi ve anlati bigimi
baglaminda, iktidarin yaninda yer alabilecegi tartisilabilir. Bu durumda iktidarin
egemen ideolojiyi kullanma bi¢imi, yalmizca igerikteki gizli mesajlarla ya da alt
metinlerle degil, ayni zamanda kaniksanmis gorsel haz ve estetik anlayiglarinin
dogallagtirilmasi yoluyla da olabilmektedir. Bu da, toplumdaki bireylerin duygusal
diinyasinin, yasant1 bi¢imine bagli olarak kurgulanabilir bir sey oldugunu gosterir.
Bunun disinda iktidarin dogrudan otoritesi altinda {iretim stireci kontrol altina alinan bir
siire¢ de, birbirinin tam karsit1 iki ideolojik iktidar altinda gerceklesmistir. ABD’de
McCarthy doneminde, Sovyetler Birligi’ndeyse 6zellikle Stalin doneminde yogunlagan
ve dogrudan iktidarla iliskisi kurulan sinema, hem liberal 6zgiirlik séyleminde, hem de
reel sosyalizmin 6zgiirliik iddialarinda, ideolojik olarak gii¢lii bir bigimde kullanilmistir.
Bunun sonuglar1 ayn1 zamanda, Batida bir daha bdyle agiktan bir baskiciliga ihtiyag
duyulmamasi geregiyle, sinema sektoriinde daha sistematik ideolojik yaptirim
bicimlerinin gelismesini de saglamistir. Devrimei Sovyet sinemasinin ise bu alanda ayri
bir yeri vardir. Bu sinema, hem iktidarin ideolojik araci olan bir alana, hem de iktidara
kars1 yikici bir ara¢ olarak elestirel alana ait bir sinema alanidir. Rus sinemasindaki
elestirel durus, Sovyet devriminden 6nce baglamis, devrimin ilk yillarinda devam etmis,
ideolojik dogrulugunu savundugu yonetim bicimi iktidarlastik¢a iktidarin araci haline
doniismeye baslamis ve Ozgirligiinii kaybetmistir (Giinaydin, 1997: 30-47). Bu da,
savunulan devrimci degerler ile otorite kurmak zorunda kalan iktidar arasindaki bariz

celiskiyi gosterir.

2.1.6.2. Egemen ideolojiye karst sinemanin kullanimi

Yukarida iktidar-sinema iliskisine dair vurgulanan durumlardan, iktidarlarin,
genel olarak sanat ve iletisim araglari, 6zel olarak da sinema {izerinde baski kurmay1 bir
ithtiyag, bir gereksinim olarak gormelerinin, sinemanin elestirel ve sorgulayici
potansiyelinin farkinda olmalarindan kaynaklandigi sonucu c¢ikartilabilir. O halde
sinemanin bu olumlu giicii, farkli kosullarda ve farkli 6l¢eklerde bir “egemen ideoloji”
karsit1 giic olarak da kullanilabilmektedir. Bu farkli elestirel 6lgeklerin, sorgulamaya
tabi tutulan ideojinin karsisinda alinan konum ve bagimsizlik olanagiyla yakindan ilgili

oldugu diisiiniilebilir. Ornegin Avrupa sinemasinin, Hollywood sinemasiyla
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karsilastirildiginda ¢ogunlukla daha elestirel ve sorgulayict bir yerde durmasi, tarihsel
bir mutlaklik igerisinde ele alinmadan once tarihsel kosullara da g6z atmak gerekebilir.
Ciinkii 1960-70’lerin 6zgiirliik riizgar1 i¢inde gerek ABD sinemasinda gerekse Avrupa
sinemasinda, sol egilimli elestirel bir sinema anlayis1 hiikiim stirmiistii. Yasantilardaki
degisim arayisi, kaginilmaz olarak her tiirlii sanatsal {iretime, sanatgiya ve toplumsal
taleplere yansiyordu. Bu 6zgiirliik ve degisim riizgarimin etkisinin, 6z olarak her iki
cografyada ve kiltiirde de aym 6zgiirliilk arayisin1 temel alsa da ABD ve Avrupa’da
farkli etkiler gosterdigi, farkli deneyimsel dayanaklar1 temel aldig1 igin farkli
zamanlarda zayifladigi gozlenebilir. Avrupa’nin devrimlerle Oriilii tarihi gbz Oniinde
bulunduruldugunda, oradaki ozgiirlik anlayisinin daha kiiltiirel bir olgu olarak yer
aldig1, sanat anlayislarindaki gelisimlerin, salt *68 riizgarinin getirdigi ve gotiirdiigi bir
bagimsizlik anlayisiyla smirlandirilamayacagr da disiintilmelidir. Avrupa, yasadigi
Burjuva Devrimi ve bu devrimin sonuglarindaki tatminsizligin deneyimleriyle girdigi
iki diinya savaginin ardindan, hayatin biitiinliikkli bir sorgulamasina dogal olarak
girismis ve bu durum sanat anlayislarinda belirgin bir bicimde kendini gdstermistir.
Fakat gozden kagmamasi gerek sey, ABD’de de Avrupa’da da ayni siyasi yOnetim
bicimi olmasina ragmen muhalif sanatin iki kitada farkli seviyelerde elesirel durus
sergiledikleridir. Fakat bir bagska 6nemli olan nokta, Avrupa’daki iktidarlarin, sinema
sektoriini  Hollywood’a nazaran daha serbest birakmasindaki dinamiklerin,
sinemacilarin entellektiiel gelismisligi ile sinirlandiramayacagidir. Bunun yaninda
sinemacilarin  ekonomik bagimhiliklarinin, iki cografyadaki sinema sektoriiniin
ekonomik biiyiikliikleri arasindaki fark ile de yakindan ilgili oldugu diisiinilmelidir.
Bordwell ve Thompson’in (2011: 34-40) da belirttigi gibi Holywood sinemasinin tim
tarihi boyunca film iiretim ve dagitim siirecleri, biiytik sirketlerin hegamonyasindaydi.
Sinemanin farkli kosullarda farkli bagimliliklar icerisinde olmasinin bir baska
nedeni de egemen ideoloji karsisinda yer alan muhalif sinemacilarin, bu karsitliklarinin,
ne kadar temelden bir kars1 ¢ikis oldugu sorusunda da aranabilir. Ornegin Ingiliz
yonetmen Ken Loach, filmlerinde kapitalizmin dogrudan ve sert bir elestirisini yapan,
sosyalist bir devrimi acik¢a Oneren bir ydnetmendir. Ingiltere gibi, kapitalizmin
Avrupa’daki en saglam kalelerinden birinde sinema yapan sosyalist bir yonetmenin, tiim
filmleriyle tim diinyada adim1 duyurabilmesi, “ekonomik bagimliliklart nasil kirdig1”

sorgulamasini getirebilir. Her ne kadar sinema, ilk ¢iktig1 glinden itibaren siirekli olarak
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daha ucuza iiretilebilme olanagin1 bulmus ve teknolojik gelismelerle birlikte bugiin
neredeyse hemen herkesin benzer kalitede sinema filmi {iretebilme olanagindan
bahsedilebilir hale gelmis olsa da, filmlerin, gerek dagitim asamasinda, gerekse yer
bulmasi gereken sinema salonlarinin temininde, ¢ok belirleyici bir sektorel isleyis
mevcuttur. O halde iktidarlarin, sinemayla egemen ideolojiyi yeniden iiretme giiciinii
elinde tutup basarili oldugu oOlgiide, karsit seslere de yer vermekte bir sakinca gérmedigi
de diisiintilebilir. Elbette burada belirleyici olan, karsit bir sesin, egemen ideolojiyi ne
kadar tehlikeye atacagina dair iktidarmn ongériileri ve deneyimleridir. Ornegin Ken
Loach, 2009 Temmuz ayinda Avustralya'nin Melbourne sehrinde gerceklesen film
festivalinde yarisan Looking for Eric (2009) filmini, festivalin sponsorunun Israil
devleti oldugunu 0&grendiginde geri c¢ekmistir. Bunun nedenini aciklarken de,
Ortadogu’da gergeklesen siddetten Israil devletini sorumlu tutmus ve “siddetin
gdlgesinde sinema yapilamayacagini” sdylemistir’?. Ken Loach bu durumda, sinema
yaptig1 Ingiltere’yi, siddet iireten bir iilke olarak gdrmedigini de sdylemis oluyordu.
Buradan Ken Loach’un, kapitalizm karsit1 olmasina ragmen, sinema yapmanin
olanaklilig1 konusunda bir Ortadogu iilkesi karsisinda Ingiltere’ye gorece daha dzgiir bir
ortam atfeden bir sosyalist yonetmen olarak, iktidar tarafindan zararsiz goriilebilecegi
sonucuna varilabilir. Ciinkii Avrupa iktidarlari’nin, devrim deneyimlerinden gec¢mis
Avrupa toplumlarina egemen ideolojiyi dayatmasinda, bu goreli 6zgiirliik anlayigina
dayanmasi gerekliligi diisiiniilmelidir.

Elestirel sinemanin ya da genel olarak muhalif sanatin varolus kosullarinin,
yalnizca iktidarin belirleyiciligi altinda gergeklesebilecegi tezini savunmak, elbette ¢cok
eksik bir yorumlama olur ve iktidarin giiclinii mutlak gormeyi getirir. Eger kapitalist
iktidar bigimleri, 6ziinde baskict ve elit bir azinlik grubunun ¢ikarlarina hizmet eden
iktidarlar olarak tarif edilirse, egemen ideoloji de bu iktidarlarin siirekli olarak iirettigi
esitsizligi stirekli olarak gizleyebilmenin ve dogallastirmanin yOntemi olarak
yorumlanabilir. Bu durumda iktidarlarin, muhalif seslere izin vermesi, ayn1 zamanda bir
zorunluluk olarak da yorumlanabilir. Iktidar bi¢imleri, hi¢ bir engelle karsilasmadan
isleyen mekanizmalar olarak tanimlanabilseydi, zaten “ideoloji” kavrami da anlamini
yitirebilir, bosa ¢ikabilirdi. Egemen ideoloji, buraya kadar agiklanmaya c¢alisilan

ozellikleriyle, bir stireklilik ihtiyact olarak ortaya ¢ikar. Toplumlarin yonetim

2 http://tr.wikipedia.org/wiki/Ken_Loach (Erisim Tarihi: 20.06.2015)
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bicimlerindeki bozukluklar1 dogallagtirma zorunlulugunun siirekliligi, iktidarin,
sinemay1 da tiim diger sanat dallar1 ve ideolojik aygitlar1 gibi, kendi amacina hizmet
etmek amaciyla kullanmasina yol agar. Tam da bu yaklasim, sinemaya, bir anlatim araci
olarak bir gii¢ atfetmek anlamina da gelir. O halde sinemanin yapisal olarak gercekligi
gosterme, yanlis olan1 sorgulatma potansiyeli oldugu da agiktir.

Burada, sinema filminin {iretim kosullarindaki bagimlilik iligkilerinin de,
sinemanin bagimsizlik olanagi konusundaki tek belirleyici olmadigi ortaya ¢ikar. Clinkii
dogrudan baskiyla yonetilen otoriter rejimler zaten kontrolii dogrudan eline aldiginmi
gostermekte sakinca gormeyecegi icgin, gizlemeye ya da dogallastirmaya calistigi
gerceklerin olmayacag diisiiniilebilir. Bu bakis agisi ile bakildiginda, egemen ideolojiye
asil gereksinim duyulan yerin, carpitilmasi gereken gerceklerin oldugu ifade edilebilir.
Bu da daha ¢ok burjuva demokrasisinin gegerli oldugu kapitalist toplumlarin kiiltiirel
alanidir. Bu alanda “6zgiirlilk” kavrami, varlig1 iddia edilen bir olgu oldugu icin, onun
eksikliginin ortbas edilmesi ya da goreli varligmin yeterliliginin savunusu, ancak
ideolojik aygitlar araciligi ile yapilir. Iste bu aym zorunluluk, yani o6zgiirliik
yanilsamasini siirdiirme zorunlulugu, ayni ideolojik aygitlarin, kendisine karsi yikici
olarak kullanilabilme olanagimi da barindirir. Cilinkii burjuva demokrasisi, kendisini
otoriter rejimlerin tam karsit1 ve 6zgiirliigiin olas1 tek bigimi olarak sunar ve bu durum
da, elestirinin farkli dl¢iilerini savunan sinema filmleri i¢indeki bir miicadeleden galip
cikmayr gerektirir. Ornegin Avrupa’daki elestirel sinema kiiltiiriiniin seviyesini
belirleyen sey, o toplumun deneyimleridir ve burjuva demokrasi anlayisi, zaten var olan
bir ozgiirlik kiiltlirliyle miicadele ederek galip ¢ikmak zorundadir. Benzer bigcimde
ABD sinemasindaki giiclii sektorel isleyise ragmen gerek bagimsiz gerekse
Hollywood’un kendi i¢inden elestirel sinema Orneklerinin ¢ikmasi, “tampon gorevi”
gorecek sinema filmlerine duyulan ihtiyaca indirgenemez; egemen ideoloji, her tiirlii
mubhalif sese “ragmen” kendi giiciinii kanitlamak zorundadir. ABD sinemasi ile Avrupa
sinemasi arasindaki elestirel boyut farki da yine bu toplumlarin sahip oldugu 6zgiirliik
kiiltiiriiniin seviye farkina bagl olarak diisiiniilebilir.

Sinema filminde ideolojinin yalnizca igerikle degil, ayn1 zamanda bicimsel
Ogeler araciligi ile de firetilecegini diisiinen bir ¢ok sinema teorisyeni ve sinemaci,
elestirel bir sinemanin olanakliligin1 ararken ana akim estetik unsurlarin disinda bir

estetik arayisinda olmuslardir. Tarihsel olarak ilk elestirel sinema orneklerinin ortaya
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ciktigr alan olarak, daha Onceki tartigmalara karsin, Sovyetler Birligi’ni gostermek
dogru olur. Daha 6nce, devrimci Sovyet sinemasinin, iki nedenden 0tiirii, hem egemen
ideolojinin hem de muhalif ideolojinin alanma girdigi agiklanmisti. Bu iki neden,
Sovyet sinemasmin, “muhalif” ya da “egemen ideoloji karsit1i” olarak
adlandirilabilmesinin 6niindeki iki terminolojik piiriize isaret eder: ilki, devrimci Sovyet
sinemasinin, Sovyetler Birligi’ndeki iktidara karsi olmadigi i¢in “muhalif” olarak
adlandirilmasinda ortaya ¢ikan sorun, ikincisi ise daha sonra iilkedeki devlet baskisinin
ortaya ¢ikmasiyla sinema iizerinde olusan sansiir ve bunun sonucu olarak bu sinemanin
elestirel yetenegini kaybetmesi. Fakat yine de, ozellikle de sansiir oncesi devrimci
Sovyet sinemasi, tlilkedeki iktidarla karsilikli konumlanisinin 6tesinde, sinemanin kendi
icindeki egemen estetik anlayisina karsi iirettigi estetik ve bicimsel anlayistan otiiri
egemen ideolojiye kars1 bir konum kazanr.

Sovyet belgesel yonetmeni ve kuramcist Dzigo Vertov (1974: 14), 1923 yilinda
Sinema-goz (Kino Pravda) kuramini bir manifesto yayimlayarak ilan ettiginde, belgesel
sinemay1 kurmaca sinemadan keskin bir bicimde ayirt ederek, sinemanin asil iistlenmesi
gereken gorevlerini siraliyordu: Vertov, tiyatral 6zellikler tagiyan kurmaca sinemayi,
burjuvanin sanat anlayisi olarak goriiyor ve sinemanin, gercekligi en yalin ve en ¢iplak

sekilde yansitmasi gerektigini anlatiyordu.

O zamanin kuramsal tartigmalarinin Otesinde, bu yaklasima bugiinden
bakildiginda, sinemaya yiiklenen gorevin, toplumsal gercekligi en yalin
haliyle seyirciye ulastirmak oldugunu ve Vertov’un, kurmaca ozelliklerin,
“burjuvanin afyonu islevi gordiigiinii” soylemesindeki toplumsal vurgu

tekrar gortilebilir (Demirkol, 2015: 93-94).

Vertov’un, sinemanin bigemsel Oglerine dair bu yaklagimi, sinemadaki
geleneksel estetik anlayisinin da egemen ideolojinin, “gercekligi ¢arpitma” amacina
uygun bir estetik bi¢cimi oldugunu ortaya koyuyordu. Sinemada ideolojinin bigemsel
ogelerle olan iligkisinin dnemini vurgulmasi agisindan, Vertov’un bu ilk girisimi tarihsel

olarak dnemini korumus ve yankisini1 da bulmustur.

Nitekim Vertov’un Sinema-goz manifestosundan yaklasik kirk yil sonra,
Fransiz etnograf ve belgeselci Jean Rouch, sosyolog Edgar Morin’le birlikte

Vertov’un sinema kurami ve Flaherty’nin metodunu birlestirerek Sinema-
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Ger¢ek (Cinéma vérite) olarak anilan ilk belgesel filmi, Chronicle of a
Summer (Bir Yaz Oykiisii, 1961)’1 cekmistir (Demirkol, 2015: 93-94).

Bu filmde, ellerine aldiklar1 kamerayla sokaga ¢ikan yonetmenler, kigkirtici
sorulartyla insanlarin tepkilerini Olctiiler. Rouch, bir tiir etnografik ve sosyolojik deney
olan bu filmi ¢ekerken, insanlarin filmin 6znesine kars1 gii¢lii tutumlar sergilediklerini
ve filmde duyup gordiigiimiiz herseyin, filmin c¢ekilmesi sirasinda olustugunu anlatir.
Rouch’a gore bir belgeselci asla nesnel gergeklige ulasamaz ve kamera, kigkirtict bir
nesnedir. Dolayisiyla bir belgeselin ¢ekimi sirasinda filmi ¢eken ve filme cekilen,
birbirlerine gore konumlanacak ve degisim gostereceklerdir (Ellis ve Betsy, 2005: 216-
217). Boylece, filmi ¢ekenin de filmin bir parcast oldugu ve gercekligin, film ¢ekme
sirasinda olustugu varsayimai iizerine bir belgesel sinema anlayis1 dogmustur.

Vertov’un ve Rouch’un, sinemanin big¢imi ile ideolojik igerigi arasinda kurmaya
calistigl estetik sorgulama, elbette kurmaca-belgesel karsithigiyla sinirlandirilmis bir
estetik ve bicim tartigmasi olarak goriiniiyordu. Fakat bu tartigmalarin ve arayislarin
devamina bakildiginda, bigime dair sorgulama alaninin daha fazla fazla netlik kazandigi
ve burjuva estetigi ile devrimci estetik anlayislarinin kuramsal ayrismasi netlestikge,
sinemanin saglam kuramsal temellere oturan bir sanat olarak ilerlemesinin hizlandig:
goriliir. Bunun sonucu olarak da sinema tarihi boyunca, sinemay1 sanat seviyesinde
tutan en etkili 6rnekler ve akimlar, her zaman elestirel igeriklerini, 6zgiin bigimlerde var
etmislerdir. italya’da ortaya ¢ikan Yeni-Gergekgilik, Fransa’da ortaya ¢ikan Yeni Dalga,
Ispanyol Gergekiistiiciiliigii gibi akimlarin hepsinde, kendi bigimlerini yaratan
yonetmenlere rastlanir.

Bu akimlar ayn1 zamanda baska bir yasantinin tepkisi olarak ortaya ¢cikmiglardir.
Ozellikle Avrupa’da savaslarin yarattid1 yikimin ardindan her alanda oldugu gibi sanatta
sinema anlayislarinda da koklii degisimler olmustur. Bahsi gegen sinema akimlart ve
iilke sinemast olusumlari, sinema tarihinde basat yerler edinmisler ve sinemanin
niteliksel gelisiminde ¢ok 6nemli islev gormiislerdir (Celikcan, 1997: 159-160, Gokge,
1997: 163-165). Elbette bu akimlar1 olusturan dinamiklerin ¢ok cesitli oldugu ve
yalnizca ideolojik duruglara indirgenemeyebilecegi de g6z Onilinde tutulmalidir.
Sinemanin tutarli ve saygin bir disiplin olarak yerini almasinda belirleyici olan bir ¢ok
kuramsal tartisma ve ¢abanin sonucunda, ortaya ¢ikmis sinema akimlar1 vardir. Fakat

burada 6zellikle, sinemada egemen ideolojiye karsi durusun olanakliligini ile nitelikli
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bir sinemay1 gerceklestirmenin olanakliliginin, karsilastirmali olarak goézlenebilmesi
acisindan iki ornek akimdan bahsetmek yararli olabilir: italyan Yeni-Gergekgiligi ve
Fransiz Yeni Dalga sinemasi. Her iki akimda da, hem iceriksel hem de bigemsel olarak,
egemen ideolojiye karsi bir durus sergilemeyi basarabilmis yonetmenler, sinema

tarihine damgasini basmuistir.

2.1.6.2.1. Egemen ideolojiye kars1 Yeni-Ger¢ekgilik

Avrupa’da iki diinya savasinin ardindan topyekiin bir yikimin sinemadaki ilk
tepkisi, Italyan Yeni-Gergek¢iligi olmustur. David Bordwell ve Kristin Thompson
(2011: 473), Italyan Yeni-Gergekgiligi’nin, Italya’da Mussolini dénemi fasizm

ortaminda tiretilen sinemanin tepkisi olarak dogdugunu anlatir:

Mussolini doéneminde sinema endiistrisi biiyiik tarihsel epikler ve
santimantal Ust-sinif melodramlar1 (diger adiyla beyaz telefonlu filmler)
yaratmisti ve elestirmenlerin ¢ogu bunlarin yapay ve yoz oldugunu

diisiiniiyordu. Yeni bir gergekcilik gerekiyordu.

Gergekligin bu yeni anlatim ihtiyaci, sinemada daha dnceki gergeklik anlatisinin
carpikligindan dogmustu ve fasist rejimin c¢okiisiiyle beraber sinemanin ideolojik
iceriginde de toplumsal bir yonelim olusmustu. Toplumsal gergekligi sinemaya
aktarmanin big¢imi ise yeni bir bi¢im ve anlati tarzindan gec¢iyordu. Akimin anahtar filmi
olarak kabul edilen, Roberto Rosselini’nin Roma, Citta Aperta (Roma, A¢ik Sehir, 1945)
filminin bicem olarak son derece 6zgiin olmasinda savas sonrasi olumsuz kosullarin da
etkisi vardi fakat Rosselini, bu yontemleri, gorsel anlatinin temelleri yapti (Celikcan,
1997: 151). Rosselini, yokluktan 6tiirli, profesyonel olmayan oyuncular ve dogal
mekanlar kullanmak zorunda kalmisti. Sonrasinda bu temel {izerine oturan bir dizi film,
gercekligin sunumuna dair igerik-bigim iliskisiyle, italyan Yeni-Gergekgiligini yaratt1.
Yine Rosselini’nin Paisa (1946) ve Germania, Anno Zero (Almanya, Sifir Yili, 1948),
Vittorio De Sica’nin Sciussia (Kaldirim Cocuklari, 1946), Ladri Di Biciclette (Bisiklet
Hirsizlari, 1948), Visconti’nin La Terra Trema (Yer Sarsiliyor, 1948) filmleri, akimi
temsil eden prototip nitelikte Orneklerdi. Bu filmlerin ortak 6zelliklerinden bazilari,

amatdr oyuncu kullanimi ve 1giklandirmayla ilgili bicimsel yeniliklerdi. Roma, Citta
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Aperta’dan ¢ok daha biiyiik bir gise basarisi gosteren, De Sica’nin Bisiklet Hirsizlart
filmi, biitgeyle ilgili bir sorun olmamasina ragmen, amatdr oyuncu kullanimi, dogal
mekanlar ve buna bagli olarak 6zgiin bir 151k kullanimi ile akimin bu bigimsel
ozelliklerinin, Italyan Yeni-Gergekgiligi’'nin tarz1 olarak benimsendigini gdsteren bir
filmdi (Celikcan, 1997: 151-152).

Bordwell ve Thompson (2011: 476), bu filmlerin 6zgiin anlati1 bigimlerine dair,
Yeni-Gergek¢i  filmlerdeki  belirsizligin, olaylarin  biitin ~ bilgisini  vermeyi

reddetmesinden kaynaklanan bir egilimin iiriinii oldugunu vurgular:

Bu sinema anlayisi, gercekligin biitiinliigiiniin bilinemez oldugunu kabul
eder goriiniir. Yeni-Gergekeiligin, yasamdan bir dilime dayali olay orgiisii
olusturma egilimi, akimimn filmlerinin ¢oguna, Hollywood sinemasinin
finalde sonuca baglanmasina tamamen karsit bir acik uclu son niteligi

kazandird.

Buradaki kritik noktalardan biri sudur: italyan Yeni-Gergekgiligi, yikilmis olan
bir fagizmin ardindan hizla yeniden yapilanan Italya’da, iktidarin baskisindan kurtulmus
bir sinema alaninda gelisiyordu. Hatta ironik olarak, Mussolini’nin hep istedigi ama
basaramadig1 iilke sinemasmin olusum sartlari, fasizmin baskisindan ve yoz sanat
ortamindan kurtulduktan sonra gergeklesmekteydi. Bu acidan bakildiginda, egemen
ideolojiyi mutlak ve sabit bir sey olarak gérmek yaniltici olur. Italya’da Mussolini
doneminin ¢okiisiiniin ardindan, goreli olarak daha 6zgiirliik¢ii bir siyasal ortam geldi
fakat yeni iktidar, burjuva demokrasisini kurmaya c¢alisan bir iktidardi ve bu yeni
elestirel akimm yanindaydi. Millicent Marcus, akimi olusturan kosullara deginirken,
yeni hiikiimetin, sinemay1 (eskisi gibi) bir propaganda araci olarak gérmemesinden ve
sinema endiistrisini, aldig1 Onlemlerle desteklemesinden bahsederek bu kosullarin,
sinemacilar1 6zgiirce film yapmaya yonelttigini anlatir (1986’dan aktaran Celikcan,
1996: 154). Ayn1 zamanda, bu akimin bir ¢ok yonetmeni, Mussolini déoneminde de film
yapmus ve teknik olarak deneyimli yonetmenlerdi ve Mussolini sonrasi italya’sinda bu
deneyimlerini, nitelikli bir doniisiim icerisinde kullanabildiler. Béylece sinemanin baski
altindaki ilerleme olanaginin, baskinin dl¢iisiine gore biiylik bir degisim gosterebilmekte
oldugu da ortaya ¢ikar. Bu noktadan bakildiginda, sinemay1 egemen ideoloji karsit1 bir

yere oturtabilmek igin, otoriter-baskici kosullarin olmadigi bir ortamda tartigilabilmesi
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gerekir. Ayni noktadan bakarak, Sovyet devrimci sinemasinin Once Ozgirliikei,
sonradan sansilire maruz kaldigi icin iktidarin aracina doniisen gelisimini de Avrupa
fasizminden kurtulan sinemanin Ozgiirlesme olanagi ile karsilikli diistinmekte yarar
vardir. Her iki siire¢ de, sinemanin ve her tiirlii sanatsal iiretiminin ideolojik durusunun
da, ancak, Ozgiirliigiin baski ile ortadan kaldirildigi degil, bir yanilsama olarak
yozlastirildig1 bir ortamda tartisilabilecegini gosterir.

Nitekim Bordwell ve Thompson (2011: 473-474), ortaya ¢ikis ve gelisim
siirecleri itibariyla Yeni-Gergekei akimin, Mussolini donemimden tam anlamiyla bir
kopus olarak nitelendirilmedigini anlatir. Bunun nedeni de fasizmden burjuva
demokrasisine  gegisteki  Ozgiirlik  ortaminin, yine devletin  kontroliinde
gerceklesmesidir. Cok kisa bir siire sonra, 1949°dan sonra hiikiimet, toplumsal
elestirilerin dozundan hoslanmamaya baslar. Devletin baskilar1 bu akimi da zorlamaya
baslar ve biiyiik 6lcekli Italyan film yapimi tekrar ortaya cikar. Yeni-Gergekgi
yonetmenler de gittikce daha bireysel kaygilarin pesinde kosmaya baslarlar. Yeni-
Gergekgiligin kuramcist olarak degerlendirilen Cesare Zavattini, akimin sinema-gergek
iliskisine yeni bir boyut kazandirdigin1 sdyler ve sinemanin gercekligi goriindiigii gibi
degil, oldugu gibi gostermeyi ilke edindigini sdyler. Zavattini’ye gore Yeni-Gergekeilik
yalnizca bir sanat akimi degil, politik bir harekettir ve fasizme karsi baskaldiran ve
mevcut siyasal diizeni degistirmeye ¢alisan bir siyasal harekettir (Celikcan, 1997: 157).

Goriildugii gibi, fasizme ve II. Diinya Savasi’nin yikimina bir tepki olarak dogan
bir sinema akimi, bir donem ic¢in {ilke sinemasi olacak bir nitelige ulagsmis ve kendisini
devrimci, “diinyay1 ideolojik bir anlayisla degistirmek™ islevini goren bir hareket olarak
tanimlamistir (Celikcan, 1997: 157). Akimin bu niteligi ise Onceki otoriter-baskici
rejimin yozlastirdigi ortama tepki olarak olugmus, fakat olanaklarini hiikiimetle
ortaklagtigi paydanin olgiisiinde koruyabilmis ve ardindan ideolojik baskiya maruz
kalmistir. Bunun nedeni, daha once de vurgulandigi gibi, 6zgir bir sinemanin
olanakliliginin = sinirlarinin, iktidar tarafindan belirli Glglide belirlenebilmesinde
aranabilir. Italyan Yeni-Gergekeiliginin ortaya ¢iktigi kosullar, daha dnce belirtildigi
gibi, Ozgiirlik yanilsamasin1 kurmaya ¢alisan bir egemen ideolojinin heniiz
olgunlagmadig1, fakat Ozgiirliiglin dogrudan askiya alindigr bir fasizm doneminden
kurtulmus olmanin Ol¢iilii 6zgiirliik alaninda ortaya ¢ikmistir. Bu agidan bu akim,

sinemanin egemen ideolojiye kars1 kullaniminin olanakliligini, kendi nesnel kosullarinin
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yarattigr bir alanda kurabilmesiyle, sinemanin ideolojik durusu adina 6nemli bir

kavray1s sunar.

2.1.6.2.2. Egemen ideolojiye karsi Yeni Dalga

Fransiz Yeni Dalga sinemast ise yine II. Diinya Savasi sonrasinda ama italyan
Yeni-Gergekgiligi’ne gore biraz daha geg¢ sekillenmis, Avrupa’da 1960’larin 6zgiirliik
riizgarindan da etkilenen bir ortamin iiriinii olarak ortaya ¢ikmis bir sinema akimidir.
Akimin hemen hemen tiim yonetmenleri, Paris’de Andre Bazin tarafindan yayinlanan
ve hem Fransa’da hem de tiim sinema diinyasinda biiyiik etkileri olan Le Cahiers du
Cinema dergisinden ¢ikmislardir. Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard,
Eric Rohmer gibi bir ¢ok yonetmen, bu dergide, aslinda birikmis olan bir gergeklik
arayisinin pesine diismiiglerdi. Ayn1 déonemde yine Paris’de yaymlanmakta olan Arts
dergisi yazarlarindan Alain Resnais, Georges Franju, Agnes Varda, Jean Rouch gibi bir
cok isim de daha sonra Yeni Dalga’y: yaratacak olan yonetmenler olacaklardi (Gokge,
1997: 163). Dergi, bir ¢ok konuda farkliliklar gdsteren bir ¢ok kuramsal tartigmanin
zemini olsa da, hepsinin temel olarak ortaklastigi nokta, kuramcilar1 Bazin’in su
climlesinde goriilebilir: “Gergcek, sanat degildir, ama gercek¢i bir sanat gergegin
tamamlayicist olan bir estetik yaratmasini bilen sanattir” (Bazin, 1995°den aktaran
Gokge, 1997: 164). Tipki Italyan Yeni-Gergekgiligi’nde oldugu gibi Fransiz Yeni Dalga
yonetmenleri de, yasama karsi olusmus toplumsal bir sorgulamanin, her alanda oldugu
gibi sanat ve sinemadaki yansimalarinin bir sonucuydu. Bu sorgulama da, “gergeklik”
diye dayatilan bir yasantinin koklii olarak reddine dayanan bir anlayisin sonucuydu. Iste
Yeni Dalga’cilar da, hayatin bu yeniden kavranis ¢abasini sinemada gerceklestirmek
istediler. Bunu yaparken de tipki Italyan Yeni-Gergekgiler gibi sinemada gercekligi
yeniden kurmak i¢in dogal mekan, oyuncu ve 11k kullanimim tercih etmisler ve film
¢ekiminde dogaclama yollari, hatta senaryosuz film ¢ekme girisimlerini denemislerdir.
Yine bu gergekeilik arayiglarinda, Griffith’den bu yana gelen geleneksel anlati
tekniginin akici siirekliligine tepki olarak sert kurgu, eslesmeyen gegisler, hizli
atlamalar ve kaymalar kullanarak gorsel-isitsel bir dil kurmaya ¢alismislardir (Gokge,
1997: 175). Yonetmenlerin bu ortak Ozeliklerinin yaninda, auteur kavramina olan

inan¢larindan dolayi, asirt kisisellesme kaygisinin, yonetmen sayisit kadar farkli tarzin
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da meydana gelmesini sagladigi diistintilebilir. Bunun nedeni de bu geng yonetmenlerin,
siirsiz bir 6zgiirlik duygusunun verdigi enerjiyle film ¢ekmelerinde aranabilir.

Yeni Dalga, onceki Fransiz sinemasinin en saygin yonetmenlerine, Cahiers du
Cinema’da sistematik bir saldir1 alisgkanligi ile basladi (Bordwell ve Thompson, 2011:
475). Bu saldirilar, sinemaya gerekli degeri veremeyerek onu asagiladiklar gerekgesiyle
yapilmaktaydi. Elbette bu, birikmis bir ifade 6zleminin yansimasiydi ve bu &zlem,
sinemay1 sanatsal bir nitelige ylikseltme kaygisi ile yozlasmis bir hayatin i¢inde 6zgiir
bireyler olabilme kaygisinin ayni1 paydada biriktirdigi bir 6zlemdi. Yeni Dalgacilar’daki
bu Ozgiirliikk arayisi ilging bir bigimde, savas yillar1 sirasinda Hollywood sinemasina
kismi bir hayranlikla birlikte gelismisti; Alfred Hitchcock, Nicholas Ray, Otto
Preminger, Howard Hawks gibi ABD’li yonetmenleri 6viiyorlar ve usta birer yonetmen
olmanin Gtesinde onlarin filmlerinin tutarli bir diinya yarattigini ileri siirliyorlardi.
Cabhiers du Cinema yazarlari, bu ABD’li yonetmenlerin, Hollywood un standartlasmis
sisteminin sinirlarini asarak stiidyo yapimlarina kendi kisiliklerinin damgasini vurmay1
basaran yonetmenler oldugunu dile getiriyorlardi (Bordwell ve Thompson, (2011: 475).
Burada dikkat ¢eken sey, Yeni Dalgacilar’in bu tespitlerinde dogru fakat eksik
olabilecek bir nokta oldugudur: Onlarin, pesinde kostuklar1 ve ¢ok onemsedikleri sey,
kisisel duruslar1 goriinmez kilacak standart bir sinema anlayisini yikmanin ve
yaraticiligin ozgiirce gergeklestirilebilmesinin olanagiyds; sinemayi saygin ve gergekligi
sanatsal bir etkenlik i¢inde sunabilen bir yere getirebilmenin heyecanini duyuyorlardi.
Iste bu heyecan, bireysel tutkular halinde gelisen, fakat yasantinin degismesine yonelik
toplumsal ve toptan bir heyecandi. Oyle ki, Bordwell ve Thompson (2011: 475), bu
tutkulu yonetmenlerin verimliligini “hayrete diisiirlicii” olarak tanimlar: “Truffaut,
Chabrol, Rivette, Godard Rohmer, 1959 ile 1965 yillar1 arasinda 32 uzun metrajli film
yapt1”. Bu filmler Altin Palmiye de dahil olmak iizere bir ¢ok 6diil alan ve biiyiik ilgi
goren filmler olmustu. Bu acidan bakildiginda, bahsettikleri Hollywood
yonetmenlerinin kendini ifade etme yeteneklerine duyduklari hayranlik anlasilirds;
gercekten de bu yonetmenler kendi ifadelerini sinema sektorii icinde feda etmeyen ve
kendi duruslarini sergileyebilen isimlerdi ve bu tiir yonetmenler Fransa’da o donem igin
cok fazla goriilmiiyordu. Fakat bahsi gecen ABD’li yOnetmenlerin varligi, heniiz
Fransa’da olmayan ama ABD’de ¢oktandir yerine oturmus bulunan bir sinema

sektoriiniin  varligr ile disiiniildiigli zaman, iktidarin belirleyici rolii de goriiniir
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olacaktir. Daha once bahsedildigi gibi, ideolojik egemenligi olgunlagmis iktidar
sistemlerinde ideolojik aygit islevi goren bir sinema sektori, iktidarin isine geldigi
Olclide devletin destegini alarak biliylime imkanmna sahip olabilir. Hollywood,
Avrupa’daki sinema sektoriiyle karsilastirilamayacak 6lgiide endiistrilesmis bir alandi
ve bunun olabilmesi, nitelikli filmlerin varligin1 gerektirmekteydi. Hollywood sinemasi,
elestirellige ve nitelige yer verebilecek bir sistematige sahipti; daha 6nce de deginildigi
gibi, egemen ideoloji, varligin1 ancak elestirel ve sanatsal bir miicadeleye girisip galip
cikmasiyla saglayabilirdi. Boylece Yeni Dalgacilar’in sinema sektoriinii bir biitiin
olarak ele almalarimi zorlastiran seyin, iki temel gereksinimin, nitelik ve elestirel
durusun, bir siire sonra, biri olmadan digeri lizerinde yogunlagmak durumunda
kalmalar1 oldugu gdz Oniine almabilir. Ornegin Yeni Dalgacilar’in ortaya cikis ve
dagilis kosullarina bu acidan bakmak yararli olacaktir: “Chabrol, kendisine kalan bir
miras1 paraya cevirip Le Beau Serge (Yakisikli Serge, 1958) filmini ¢gekmeseydi, Yeni
Dalgacilar belki uzun bir siire daha beklemek zorunda kalacaklardi” (Gokge, 1997:
169). Bu filmin actig1 yoldan ilerleyen ve bor¢ paralarla ve birbirlerine destek olarak
cektikleri filmlerle parlayan diger yonetmenler, akimin kendisini gostermesini sagladi.
Bunun ardindan bankalar ve hiikiimet, bu genc¢ yonetmelere destek olmaya basladi.
Fakat 1959 yilinda Fransa’da sinema endiistrisinin yasadigi kriz, artik destek¢ilerinin
kar edememesini getirdi ve 1964 yili itibartyla bu ydnetmenler, sinema endiistrisi
tarafindan yutulmustu. “Godard, Le Mepris (Nefret, 1963) filmini 6nemli ticari yapimci
Carlo Ponti i¢in yapt1; Truffaut, Fahrenheit 451 (1966) filmini Ingiltere’de Universal
igin ¢ekti; Chabrol, James Bond filmlerinin parodisini yapmaya basladi.” (Bordwell ve
Thompson, 2011: 477). Iste bu ekomomik ve siyasal belirlenim, eninde sonunda bu
heyecanli yonetmenleri belli noktalarda sikistirmis ve basarili olduklar bir alan, yani
sinemada tutarli bir kisisel durusun ortaya ¢ikmasi, bu niteligi elestirel bir tutum iginde
siirdiirmelerini engellemistir. Boylece Yeni Dalga’da da, ilk ortaya ¢ikis noktasi olan ve
son derece ideolojik olan “goriineni degil, gergekte olan1 gostermek™ motivasyonu ile
bunu Ozgiir bir bireysel durus ile basarabilmek arasindaki bagin sekteye ugradig
sOylenebilir.

Bu noktada daha net bir gosteren olmasi nedeniyle Jean-Luc Godard’in
sinemadaki ideolojik durusuna deginmek onemlidir. Ciinkii Godard, Yeni Dalga’nin

ideolojik yoniiyle incelenmesinde en u¢ noktadaki orneklerden biri olarak kabul
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edilmesi ag¢isindan, bu akimin tiim 6zgiirlik olanaklarinin da smirmna isaret edebilecek
bir yonetmendir. Godard, Yeni Dalgacilar’in iginde 6zel bir yere sahiptir. O, hem
bigimsel hem de anlatisal yenilik¢i girisimleriyle her zaman devrimci bir sinemanin
olanakliligin1 arayan ve bu konuda 1srar eden bir yonetmen olmustur. Godard, sinemay1
devrimin bir araci olarak gormiis ve filmdeki devrimci igerigi, uygun bir bicime
oturtabilmek i¢in siirekli yeni arayiglar i¢inde olmustur. Fethi Gokge (1997: 172),
Godard’in, seyirciyi film izlediginin siirekli olarak farkinda olmaya c¢agiran,
yabancilastirict ve 6zdeslestirmeyi ortadan kadirict bir etki yaratmak isteyen yoniinden
bahseder: “(...) karakterlere uymayan seslerle seslendirme yaptirir, yapay mekanlari
gercek mekanlarmis gibi gosterir. Hatta iki filminde Jean Paul Belmando araba
kullanirken kamera araciligr ile dogrudan izleyiciye seslenir”. Godard’in, hemen her
filminde, bu yabancilagsma etkisini olusturmak i¢in “¢ekimlerin tekrarlanmasi”, “cekim
araglariin ¢ergeveye bilingli olarak sokulmasi” gibi farkli yontemlere basvurdugu
goriilir. Daha Once de aciklandigi gibi, sinemada egemen ideolojinin izleyici ile
kurdugu iligkinin yontemi 6zdeslesme iken muhalif sinemanin izleyici ile kurdugu
iliskinin yontemi “yabancilasma” olmustur.

Iste yabancilasma etkisini sinemada en etkin kullanan ydnetmenlerden biri olan
Godard, donemi i¢indeki diger Yeni Dalgacilar’in 6tesine gegecek bicimde, bigimsel ve
anlatisal olarak yabancilagma etkisini, belki de Bertolt Brecht’in bu kuramina en yakin
bigimde kullanan yonetmenlerden biri olmustur (Parkan, 1983: 59-63). Mutlu Parkan
(1983: 60), Godard’in, otuzu askin uzun metraj filmiyle, siirekli bir arayis ve deneme
cabasinin sonunda, Brecht’in su ¢ok oOnemli tespitine vardigini anlatir: “Fotograf
realitenin yansimas1 degildir, aksine, yansimanin realitesidir; nitekim bizim i¢in realite,
o realitenin bir dokiimiinii veren realite imajlarinin insasindan daha ziyade realitenin
imajlarinin  kesfedilmesidir”. O’nun asil amaci, sinemada izleyicinin duygusal
gereksinimlerini kirmak ve elestirel olmayan tiiketim hazzim1 ortadan kaldirmaktir.
Godard, izleyiciden siirekli olarak aktif ve entellektiiel katilim ister (Gokge, 1997: 172).

Elbette Godard, sinemada elestirel bir durusun olanaklarmi yalnizca
yabancilasma efektleriyle saglamadi; onun kamera kullaniminin da son derece
toplumsal bir karsiligi vardi. Brain Henderson (2011: 61), Godard’in son donem
sinemasinda yeni bir kamera stili gelistirdigini anlatir: “Bu stilin en onemli 6gesi,

kendisi devinmeyen, sag-sol dogrultusunda tamamen yanlamasina hareket eden uzun,
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yavas bir kaydirmali ¢ekimdir”. Bu ¢ekim bi¢imi, Godard’in, burjuva karakterin bireyci
anlayisini reddetmesinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar. Onun kamerasi bireye hizmet
etmez ve kimseyi kimseye tercih etmez. Asla bir karakteri izlemek i¢in harekete gegcmez
ve eger harekete gectigi sirada birini goriirse gelisiglizel bir bi¢imde onu arkasinda
birakir (Handerson, 2011: 62). Godard’in bi¢im-igerik iliskisine dair bu farkindaligi,
sinemada egemen ideolojiye karsi koymanin yolunun, egemen estetik anlayisinin kabul
goren normalik anlayisinin yikildigir bir noktadan ¢izilebilecegine dair ¢ok 6nemli bir
yerde durur. Bu iliskiyi net bir bi¢imde vurgulamasi agisindan Henderson’in (2011: 78)

su aciklamasi onemlidir.

Filmin 0znesi tarihsel burjuvazi oldugu i¢in Godard 6znesini her zaman
kendisinin dniinde tutar. Burjuva diinyasi i¢inde ayiklama ve tercih yapmay1
ya da bunun bir par¢asini, bir an bile olsa, digerine tercih etmeyi reddeder,
¢linkii bu islem biitiiniin kismi kaybolusunu igerir. Burjuva biitlinliigiin
dogas1 ve bunu elestirme projesi, yalnizca onun asla goriis alanindan
kaybolmamasini ya da parcalara veya yanlarina ayrilmasini degil, ayni
zamanda her zaman tek ve biitiin olarak izleyicinin 6niinde tutulmasini da
gerektirir. Ac¢ik bir bigimde genel ¢ekim alani biitiinliik alanidir ve
kaydirmali ¢ekim de onun elestirel incelenisinin aracidir. Bu nedenle de
Godard, doldurulmasi i¢in yakin ¢ekim ve orta-yakin ¢ekimlere izin vermez,
¢linkii 6n planda ¢ok biiyiik goriinen bir yiiz ya da figiir, ger¢ekten biitliniin
goriilmesine engel olur ve ayn1 zamanda duygusal ve entellektiiel anlamda
dikkati ondan uzaklastirir. Weekend (Haftasonu, 1967) filmindeki diizliik
cok farkli anlamlarda, askinda filmin konusu olan sosyo-tarihsel biitlinliik
tizerinde bir perspektiften vazgecmeyi reddeden bicimsel bir biitiinliigiin

urinidir.

Sinemanin ideolojiyle olan iliskisine dair ilk kuramsal ve pratik girisimlerin
anlatildig1 boliimde bahsedilen Vertov’un Kino-Glaz (Sinema-Go6z) kuramindan iiretilen
ve Fransiz belgeselci Rouch tarafindan gelistirilen Sinema-Ger¢ek (Cinéma vérite) ile
Godard’in sinema anlayis1 arasindaki diistinsel yakinlik, Godard ve Jean-Pierre Gorin’in
birlikte kurdugu Dziga-Vertov Grubu ile cisimlesmistir. Vertov’'un ve Rouch’un

sinemadaki gerceklik anlayisindan ¢ok etkilenen bu iki yonetmen, Vertov’un ideolojik
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ve estetik mirasini siirdiirmek i¢in *68 hareketinin riizgarindan da etkilenerek bir dizi
sinema filmi ¢ekmislerdir. Un Film Comme Les Autres (1968), British Sounds (1969),
Pravda (1969), Wind From The East (1970), Struggle in Italy (1970), Until Victory
(1971), Vladimir et Rosa (1971) ve Tout Va Bien (1972), bu kolektifin onemli
filmleridir. Bu donem filmleri, Godard’in ve genel olarak Yeni Dalga’nin, belki de
ideolojik durus agisindan en 6zgiin ve kararli filmleri olmasinin yaninda, ideolojik etki
alanmin ve ideolojik giicliniin de smirlarin1 gostermesi agisindan iki tarafli bir goriintii
sergiler (Monaco, 1999: 183-220).

Brecht etkisinin hakim oldugu ve sinemada egemen ideolojiye karsi israrli bir
sinemasal durusun sergilendigi bu filmler i¢in James Roy MacBean (2006: 132),
izlenebilmelerinin ¢ok zor olduklarini sdyler: “Dagitim haklarinin, filmlerin yapimi i¢in
para saglamasi amactyla 6nceden satildigt Amerika’da bile grubun filmleri ¢ok kisa siire
gosterimde kalmig ve izleyicisi ¢ogunlukla {iniversite ¢evreleriyle sinirli olmustur.”
MacBean, devaminda bu filmleri Fransa’da izlemenin daha da zor oldugunu, bunun
nedeninin de Godard’n, ticari gosterime karsi ¢ikmasi oldugunu anlatir. Bu yiizden de
bu filmlerin Fransa’da izleyici ile bulusmasi, militan is¢i ve 6grenci orgiitlenmeleri i¢in
diizenlenen gosterimlerle simirlanmistir. Bu noktadaki sorun, Godard’in, sinemanin
dogasina dair bir ¢eliskiyi desifre etmesini de igerir: Agik¢a goriiliiyor ki, Godard’in
ticari sinemayi, “sanatin metalagsmasi1” olarak gérmesiyle, emek¢i kesimlere filmlerini
ulagtirabilmesinin maddi kosullarini, yani dagitim ve salon temini konularini birbirinden
bagimsiz ele almasi, somut bir problem dogruyordu. Ciinkii film iirettigi siyasal sistem,
sinemanin izlenebilme kosullarini, maddi gergekligiyle kuruyordu ve kolektif ¢abalar,
yeterince izleyiciye ulasmasi i¢in yeterli degildi. Bu durum da en elestirel yapimlarin
bile elitlesmesine yol agiyordu. Sorun yalnizca bununla da kalmiyordu; bu filmlerin
izleyiciye ulastigt noktalarda bile sinemanin izleyici ile olan iliskisi, didaktik bir
Ogretinin alanma sikistyordu; emek¢i izleyici, burjuva toplumun i¢inde olusan bir
kiltiirel algiya sahipti ve sinemayir da sanati da entellektiiel bir etkilesim olarak
gormeye hazir degildi (Monaco, 1999: 183-227). Bu ac¢idan Godard’in su serzenisi
anlamhidir: “Is¢i simifindan ayriyim, ama Hollywood’a karsi olan miicadelem smmif
adinadir. Ancak buna ragmen is¢iler filmlerimi gérmeye gelmiyorlar” (Godard’dan
aktaran Monaco, 1999: 184). MacBean de (2006: 135) ayni noktayr vurgular: “Bu

filmlerde izleyicinin ilgisini dagitan bol miktarda Marksist-Leninist ve Maocu slogan
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vardir ve ses kusagina yerlestirilen bu sloganlar izleyicilerin ¢oguna can sikici bir
vizildama ya da yipratici bir laf kalabaligi olarak gelir”. Bunun boyle olmasi dogaldir,
clinkli izleyici toplum burjuva toplumunun kiiltiirel etkilerinden siyrilmis olsaydi
sinemayla devrim ¢agrisi yapmaya gerek de kalmazdi. Kapitalist sistemlerde devletin
ideolojik aygitlarinin etkisi kabul edildigi taktirde, bireyi ve toplumu, riza géstermeye
hazir, talep ettigi seyin, ayni zamanda sistemin Onerdigi sey oldugunu hatirlamak,
sinemada egemen ideolojiye karsi bir durusun imkaninin daha genis kapsaml

sorgulanmasini saglayacaktir.

2.1.6.2.3.Elestirel sinemanin sinirliliklar:

Bu iki 6rnek akimin ele alindigi noktada ortaya ¢ikan sey, elestirel sinemanin
yasadig1 sorunlarmn temel olarak iki ayakli oldugudur: ilk olarak, elestirel sinemanin
tiretim, dagitim ve izleyiciye ulasma imkanlarinin, i¢inde iretildigi sistem tarafindan
belirlenebilmesi sorunu, ikinci olarak ise sinemanin kendi i¢inde igeriksel ve bigimsel
olarak elestirelligi kurabilme imkaninin izleyicinin talep edecegi bir sinemayla
karsilanabilmesi sorunu. Ilk soruna dair, burada ele alinan her iki sinema akimi da, hem
donem itibariyla hem de ulusal 6zellikleriyle ele alindiginda su goriilebilir: Bu akimlar,
savag sonrast yeniden yapilanmaya calisan, Onceki siyasi donemi hizla arkasinda
birakmaya c¢aligan bir siyasi iklimde ve burjuva demokrasisini kurmaya calisan
devletlerin gorece Ozgiirliik alani icerisinde olusmustu. Boyle bir ortamin ideolojik
atmosferi igerisinde, baskiciligin ya da 6zgiirliiglin imkanlari, birbirlerine gore olan
denge degisimleri agisindan her zaman hesaplanabilir olmayabilir. Nitekim bahsedilen
kosullar igerisinde Fransa’da ve italya’da tarihin diyalektik ilerleyisi iginde bir takim
gorelilikler ve kavramlarin kontrollii kullanimlar1 s6z konusu olmustur. Bu durum
sinema sektoriinde de gegerli olmustur: Yine diyalektik bir bigimde, fasist ya da baskici
donemlerin devlet yaklagimlarinin, yerini, onu yikmak isteyecek oOlciide ozglirliige
ithtiya¢ duyan bir burjuva demokrasisi anlayisina biraktigi gézlenebilir. Bununla birlikte
yine daha once deginildigi gibi, burjuva 6zgiirliik anlayigindaki yanilsama, ideolojik bir
kurmacaya ihtiya¢ duyacagindan, propagandaci sinemanin yozlasmishgi, kendisini
Ozgiir hissetmesi gereken toplum icin uygun bir ara¢ olamayacagindan dolayi, rekabet

icerisinde kendisini kabul ettirecek bir sinemaya gereksinim duyulmus olabilir. Elbette
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bu durum, kendisini goérece Ozgilir hisseden, fakat ayni zamanda i¢inde bulundugu
toplum bigiminin elestirisini yapmaya devam etme cesaretini ve hevesini bulmus bir cok
yonetmen igin bir firsat yaratmistir. Yeni Dalgacilar, Italyan Yeni-Gergekgileri ve daha
bir ¢ok sinemaci, bu firsat1 sonuna dek de kullanmis ve sinema tarihine gegecek birer
iilke sinemasi ve sinema anlayist birakmuglardir. Fakat goriildiigi gibi ekonomik
baglamlar1 iizerinden bir siire sonra endiistrilesen sinema sektorii tarafindan ya
yutulmus ya da yozlastirilmistir. Elbette boyle bir akibetin, birden ¢ok dinamigi vardir;
film ¢ekmenin maliyetinin diismesi, devletin bu konudaki belirleyiciliginin 6niinde bir
engel olabilir fakat salonlarin temini ve dagitim siiregleri, belirli festivallerin ve etkinlik
kapsamli gosterimlerin disinda sinemanin izleyiciye ulagma imkanini ¢ok biiytik 6l¢iide
belirlemektedir. Sadece alti dagitim girketi (Warner Bros., Paramount, Walt
Disney/Buena Vista, Sony/Columbia, Twentieth Century Fox ve Universal), ABD ve
Kanada’daki bilet satiglarinin %95’ini, uluslararasi pazarin ise yarisindan fazlasini
elinde tutmaktadir (Bordwell ve Thompson 2011: 34). Bu tiir bir yozlagsmaya karsi en
israrct duran yonetmenlerden biri olan Godard bile bir siire sonra reddettigi ticari
isleyise karsi, militan bir azinligin sinemacisi olmay1 yeglemek konusunda bir sikisiklik
yasamistir. Boylece film {iretme ve dagitma olanaklarmin maddi altyapisini kontrol
eden siyasi mekanizma, kisa bir siire iginde, yine burjuva demokrasi anlayisina uygun
bir bicimde dolayli olarak sinemanin 6zgiirliik olanagini kisitlamistir.

Elbette bu durum tek basina bu giiclii akimlar sekteye ugratamazdi: Bu elestirel
ve nitelikli sinemacilar izleyici tarafindan talep edildikleri 6lgiide film iiretmeye devam
edebilir ve sistem lizerinde baski olusturmayi stirdiirebilirlerdi. Fakat toplumun elestirel
bir sinemayi talep ettigi ve sistemin elestirisini yapan filmlerin, ayn1 zamanda o sistemin
kar edebilecegi bir endiistriye doniismesi diisiincesi geliski barindirir. Bu yiizden
sorunun ikinci ayagi daha temel bir sorundur. Bu noktada ideolojinin 6zellikle Althusser
ve Gramsci tarafindan vurgulanan yoniinii hatirlamak yerinde olacaktir. Althusser’in
“ideolojik aygit” kavrami ve Gramsci’nin “riza” ve “hegamonya” kavramlari, bir
ideolojinin iglerligini siirdiirebilmesi i¢in toplum tarafindan igsellestirilebilme ve
toplumun rizasini kazanabilme yetenegine sahip olmasi gerektigini gosteriyordu. Fransa
ve Italya’da da, savas sonrasinda tiim bat1 Avrupa’da oldugu gibi burjuva demokrasisi

anlayis1, yeni bir toplumsal kiiltiir olarak insa ediliyordu. Savastan sonra tiim Bati
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Avrupa’da etkisini gosteren Ozgiirliikk¢ii siyasi hareketlenmelerin iginde sinema da
sanatsal ve kiiltiirel bir arag olarak yerini bulmaya calisiyordu.

Kapitalist devlet anlayisi, baskinin tamamen ortadan kalktigi ve iiretim
araclariin belirli bir kesimin elinde oldugu, dolayisiyla bu kesimin kiiltiiriin de iireticisi
oldugu bir toplum yapisinin reddi talebinin karsisinda, yani gercek anlamda 6zgiirlesmis
bir toplum talebinin karsisinda burjuva 6zgiirliik anlayisini, yani kismi ve kontrollii,
sinirlar1, kapitalist liretim bi¢iminin yararina olacak bi¢imde ¢izilmis bir 6zgiirliik
tanimlamasin1 mesrulastirmak durumundaydi. Bunun i¢in de, totaliter bir fasizm
doneminin i¢inden ¢ikmig olan Avrupa toplumuna sunulan bireyci 6zgiirlik anlayis
cekici bir vaat idi. Kendisini 0zgiir sinema yapmanin olanaklari i¢cinde bulmanin
heyecaniyla film ¢eken Yeni Dalgacilar’in asir1 kisisellik kaygisinda bile buradaki
neden-sonug iligkisi kurulabilir. Bu durum elbette bir tercihin sonucu degil, toplumun,
burjuva ozgiirliik anlayisi iginde toptan bir insasinin semptomlart olarak okunmalidir.
Godard’in Gorin ile birlikte kurdugu ve kolektif bir sinema grubu olmasi amaglanan
Dzigo-Vertov grubu bile neredeyse yalnizca Godard’in sinema anlayisinin siirdiirildiigi
ve onun filmlerinden ibaret bir olusumdu (Monaco, 1999: 185-186). Asir1 kisiselik
kaygis1 elbette tek basmma Yeni Dalga’nin bitirici nedeni olarak gosterilemez ama
gorildiigli gibi sistemin bu 6zglir sinemacilar tizerindeki dolayl1 sansiirii karsisinda var
olmanin tek yolu olarak kendi tarzimi biiylitme kaygisi, Yeni Dalgacilar’in zaman iginde
sinema endiistrisi tarafindan yutulmasina yol agmistir. Bordwell ve Thompson (2011:
477), 1964 yili itibariyla akimmn yonetmenlerinin her birinini kendi yapim sirketlerine
sahip oldugunu ancak hizla ideolojik olarak ayristiklarini anlatir ve son donemdeki
degisimlerinden ornekler verir: Chabrol, Bond filmlerinin parodilerini yapmaya baslar,
Rivette hayrete diisiirecek karmasiklikta ve uzunlukta filmler ¢eker, Rohmer, {ist-orta
simifin agk ve kendini aldatma filmleriyle popiilerlesir. Godard’in ironik bir adla ¢ektigi
Nouvelle Vague (Yeni Dalga, 1990) filmi, akimla ¢ok az iliskilidir. Yonetmenlerin
iceriksel ve bicemsel olarak kurmak istedikleri devrimci sinemanin bir silire sonra
izleyicide karsilik bulamamasi, egemen ideolojinin toplumda ve bireylerde yarattig1
ihtiyaclarin, sinemanin araciligr ile giderilememesi ger¢egine dayaniyordu; ¢ilinkii bu
toplumlarin insa siireci, i¢sellestirilmis bireysel varolus kaygilarini ve sarilmak zorunda

kaldiklar1 varolussal umutlar1 ve beklentileri igeriyordu. Fabrika is¢ilerinin, sinemada
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devrimci sloganlardan etkilenme ya da tiim hayatilarini g¢erceveleyen bir bigemi,
sinemada yikma durumlar1 yoktu.

Yine Italyan Yeni-Gergekciligi’nin bitisinde de hem maddi kosullar, hem de
bunun sonucu olarak yoOnetmenlerin Onceki amaclarindan ve motivasyonlarindan
uzaklasmas1 goze carpmaktadir. Bordwell ve Thompson (2011: 474), italyan Yeni-
Gergekgeiligi’nin gelismesine yardim eden ekonomik ve kiiltiirel gii¢lerin, ayn1 zamanda
akimin sona erigine de yardim ettigini sOyledikten sonra bu akimin bitis tarihini

belirleyen olayin, izleyicinin tepkisiyle tarihe not diisiildiiglinii anlatir:

1949 yilindan sonra devletin ve sansiiriin baskilart1 bu akimi zorlamaya
basladi. Biiyiik 6lcekli Italyan film yapimi yeniden ortaya ¢ikmaya basladi
ve Yeni-Gergekgilik artik kiigiik yapim sirketinin 6zgiirliigiine sahip degildi.
Ayrica artik Uinlii olan Yeni-Gergek¢i yonetmenler daha bireysel kaygilarin
pesinde kosmaya basladilar: Rossellini Hristiyan hiimanizmini ve Bati
tarihini aragtirmaya, De Sica santimantal romanslara ve Visconti de {ist sinif
cevreleri incelemeye yoneldi. Tarihgilerin  c¢ogu, Italyan  Yeni-
Gergekgeiligi’nin, seyircilerin De Sica’nin Umberto D (1951) filmine

saldirmasiyla sona erdigi konusunda hemfikirdir.

Gerek bu boliimde bahsi gegen Avrupa sinema hareketlerinde, gerekse tiim
diinya sinemacilar1 arasinda sinemayi elestirel ve sanatsal bir bicimde kullanma ¢abalari
olmustur ve olmaktadir. Yalnizca belirli tarihsel firsatlarin ortaya c¢ikmasiyla degil,
burjuva demokrasilerinin de bir geregi olarak da sinemada elestirel bir imkanin alani her
zaman olmustur ve olmaktadir. Hollywood’un i¢inden bile kapitalist sistemin koklii bir
elestirisini yapabilen filmler c¢ikabilmekte, festivallerde, ticari dagitim ag1 icinde yer
bulamayan nitelikli elestirel yapimlar izleyici ile bulusabilmektedir. Fakat izlenme
oranlar arasindaki biiylik farklar, ticari filmlerden elde edilen kazanglar ve bu kazancin
ana akim sinemayr dev bir endiistriye doniistiirmesi, sinemanin izleyiciyle olan
iliskisinin de belirleyici 0znesini tayin etmektedir. Ana akim sinemanin, egemen
ideolojik unsurlardan beslenerek gii¢lii olabilmesi, elbette “riza” kavrami disarida
birakilarak yorumlanamaz. Fakat yukarida ornekleriyle ac¢ikladigi gibi bu riza, devletin
ideolojik etkinliginin basarisinin bir sonucudur. Karsilikli neden-sonug iliskileri

icerisinde gelisen bir ¢ok moral ihtiyag, talep edenle arz eden arasinda taraf tutmanin
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anlamsizligini ortaya koyar. Yani egemen ideolojiyi besleyen sinema filmlerinin suclu
ilan edilip elestirel sinemanin Gviilmesi yetersiz ve amaci belirlenmemis bir tutum
olacaktir. Clinkii tim bu deginilen deneyimlerden ve yorumlamalardan ¢ikarilabilecek
sonug, birlikte ele alinmasi gereken bir toplumsal dinamikler birlikteligidir: Burjuva
toplumu, yasamin her alaninda, rekabetin ve bireysel varolusun temel alindigir bir
motivasyonun belirledigi bir yasantiy1 siirdiiriirken, sinemanin egemen ideolojiye
meydan okumasinin imkan1 da o toplumun belirlenmisligine paralel gelisecektir. Bu
durumda sinemay1r toplumun yasantisiyla birlikte diisinmek daha dogru bir
yorumlamaya izin verebilir. Oyleyse yukarida bahsedilen ve egemen ideolojiye kars
elestirel bir durus sergileyen sinemanin egemen sinema kargisindaki durumunu
basarisizlik olarak yorumlamak hatali olur. Ciinkii toplumun elestirel sinemay1 agirlikla
ana akim sinemaya tercih etmesi demek, zaten devletin egemen ideolojisine karsi
direnen bir toplumun var olmasi demektir. Bu da egemen ideolojinin egemenligini
kaybettigi bir kosulda gerceklesir. Elestirel sinemanin sinema diinyasinda kendisine
acabildigi alan, egemen ideolojinin hegamonyasi Ol¢iisiinde gelisebilir. Bu da,
Gramsci’nin, maddi altyapiya ragmen kiiltiirel Gistyapiy1 belirleyici olarak kullanmak ve
bir karsi-hegamonya kurmak konusundaki Onerisinin zayif diistiigii bir nokta olarak
okunabilir.

Sinemay1 egemen ideolojiye karsi kullanan sinemacilarin sinema tarihine
katkisini, yalnizca elde ettigi genisleme olanagi buldugu alanlar iizerinden
degerlendirmek ve tarihin bir noktasindan islevsel sonuglarina bakmak da eksik
olacaktir. Elestirel yOnetmenlerin sinemaya en biiyiik katkisinin, sinemanin kendi
icindeki olanaklarinin  kesfedilmesi ve gelistirilmesi oldugu da diisiiniilmelidir.
Sinemanin erken yillarindan itibaren, Vertov’dan bugiine dek yaklasik yiiz yildir,
gercekligin sorgulanmasi, sunumu ve yaratimi ekseninde verilen tiim miicadele,
sinemanin olanaklariyla birlikte izleyicinin olanaklarim1 da kesfetmis, tlretmis ve
Zizek’in vurguladig1 gibi, bugiiniin diinyasii anlayabilme ihtiyacinin giderilebilmesinin

en miimkiin arac1 olarak ona ideolojinin evrenindeki yerini saglamistir.
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2.1.6.3. “Egemen ideoloji-sinema” iligkisine genel bakis

Buraya kadar incelenen sinema-ideoloji iliskisi, birbirine ters yonlii iki kullanim
bi¢iminin tarihinin O6zeti olarak okunabilir: Sinemanin egemen ideoloji tarafindan
kullanim bi¢imi ve sinemanin egemen ideolojiye kars1 kullanim bi¢imi. Her ikisinin de
ortak noktasi, goriildiigii gibi egemen ideolojiye atfedilen “yanlis biling” kavrayisidir.
Egemen ideolojinin bir yanlis biling olarak tanimlanmasindan yola ¢ikarak sinemanin
izleyici tlizerindeki ideolojik etkisi, o sinemay1 yapanin amacina, niyetine ve ideolojik
durusuna gore sekillenen bir etki olarak kavranir. Elbette egemen ideolojinin
sinemadaki varligi, dogrudan siyasi-politik bir seslenmeye indirgenemez. Egemen
ideoloji sinemada, 6zdesleserek haz duyan bir izleyici gelenegi yaratmak, ekonomik
olarak biiyiiyerek endiistriyel bir konumda kendi olanaklarini genisletmek, sinemayi bir
bos zaman etkinligi olarak sanatsal niteliginden ayirmak, elestiri nesnesini seyirlik bir
nesne kilarak izleyiciyi rahatlatmak gibi dolayli ideolojik amaglar da egemen
ideolojinin kendisidir. Elestirel sinema da, buldugu olanaklar dahilinde sinemanin
devrimci potansiyelini kullanmak ve genisletmek, elestirelligi, nitelikli bir sinema
yapmanin olanaklilig1 igerisinde gergeklestirmeye calismistir.

Iste egemen ideolojinin “yanlis biling” olarak tanimlanmasindan yola ¢ikilarak
olusturulan bu ideoloji anlayisi, gerek ana akim sinemanin, gerekse elestirel sinemanin
tiim bu seriivenini, basar1 dlgiitlerini, gdzlenen etki giiclinli ve buradan varilan sonuglari
da aym bakis agis1 altinda degerlendirmis olur. Ornedin sinemanin buraya kadar
Ozetlenmis olan seriiveninden, ana akim sinemanin elestirel sinemaya gore ¢cok daha
fazla izlendigi ve bu ylizden, eger izlenme oranlar1 Olgiit ise, egemen ideoloji
anlayisinin sinemada ¢ok daha basarili oldugu, elestirel sinemanin ise kendi olanaklari
cercevesinde ve belirlendigi kosullar icerisinde daha basarisiz oldugu sonucu
cikartilabilir. Sinemanin ve dolayisiyla izleyicinin temsiliyetinde, toplumlarin genel
olarak egemen ideolojiye boyun egmis olduguna dair bu en genel ¢ikarsama, ideoloji
kavraminin verili olarak kabul edilen bu “yanlis biling” anlayis1 tizerine yapilanmigtir.
Bu durumun birbirine bagl birgok olumsuz sonucu oldugu ileri siiriilebilir: Oncelikle,
sinemay1 sanatsal bir alanda goéren ve gérmek isteyen kesimin, ticari ya da popiiler
filmlerle muhalif filmlerin birbirinin tam tersi yerlerde konumlandirilmasi egiliminin

olugmasi, bu bakisin bir sonucudur. Bu egilim, sinema alanindaki tiim tartismalara
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yansidig1 gibi film elestirisi alaninda da, filmtiirlerini, dogru ve yanligin temsilleri gibi
konumlandirmaya yol agmistir. Cok uzun zamandan beri nitelikli bir sinemanin, ticari
sinemaya kars1 verdigi bir savagim, biiyiik Ol¢lide film elestirisi alaninin temeli kabul
edilmis ve bu taraflagsma lizerinden teorik tartismalar siirdiiriilmiistiir. Bu tartismalarin
hararetli bir sekilde siirdligii, bir cok dergi ¢evresinde ve kuramsal tartisma alanlarinda
zengin bir tartisma zemininin yaratildigi ’68 sonrasi Bati diinyasinda, bir varolus
sancisi, bir hayatta kalma ¢abasi kendisini agik¢a gosterir. O donemin 6nemli sinema
elestirisi kitaplarindan biri olan Sinema ve Devrim’in giris bolimiinde James Roy
MacBean (1975: 12), zorlayict ve kigkirtict filmlerin sayisinin diinya ¢apindaki ticari
film tiretimi i¢inde, okyanusta bir damla gibi kaldigini1 sdyleyip bu tiir “zorlayici ve
kigkirtic1” filmlerin etkisini incelemenin ¢ok ©Onemli oldugunu vurgular. Kitapta
¢oziimlenen filmlerin hepsi kendisinin deyisiyle “devrimeci 6zgiirliik miicadelesinin
basaris1” adina ¢ekilmis ve film elestirisinin bu ugurda masaya yatirdigi filmlerdir.
Gortildiigii gibi sinemanin gergekligi yansitma ya da yaratma misyonu, olanaklarinin
azaldig1 6lciide, devrimin Ogretim aracina indirgenmeye baslanmis ve bir siire sonra
seyirciyi kendisinden uzaklastirdig1 gibi, ayn1 zamanda katilasarak kendi i¢ine kapanan
ve bolliinmelere yol agan bir yola girmek zorunda kalmistir. Bunun sonucu olarak da
sinema tarihinin en gozde elestiri kitaplar1 ve ¢ok genis bir sinema elestirmeni ¢evresi
icin ana akim sinema, iizerinde ideolojik c¢oziimlemeler yapilacak ¢ok genis bir veri
tabani haline gelmistir. Tiim bu bakis acisinin sonucuna uzaktan bakildiginda goriilen
basit nesnel gergeklik sudur: Tiim diinyada, genel anlamiyla egemen ideolojinin
ireticilerinin elinde olan sinema endiistrisi ve onun trettigi ticari sinema, toplumlarin
ezici ¢ogunlugu tarafindan izlenirken, muhalif sinema ya da “sanat filmi” adi1 altinda,
tarifi “ticari olmamak” ilizerinden yapilan ve bu agidan bile belirsizlikler tagiyan sinema,
gorece ¢ok az bir izleyici kitlesi tarafindan talep edilen bir sinema olmustur. Bu, hem
toplumlar i¢in hem de sinema i¢in ger¢ekten umutsuzluk yaratabilecek bir sonugtur.
Diinyada izlenme rekorlar1 kiran filmlerin izleyicisine, “bilmiyorlar ama yapiyorlar”
diye agiklanabilecek bir yerden bakmak, “gercegi bir tiirlii géremeyen bir toplum” tarifi
yapmay1 gerektirir. Bunun sinemaya yansimast da, ana akim sinemayi, egemen
ideolojiyi barindirdig 6l¢iide degersizlestirmeye ve bu biiyiik sinema alanini, bir elestiri

nesnesine indirgemeye neden olabilir. Sonug¢ olarak ortada siirekli olarak toplumlari
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gercekten uzak tutan bir sinema endiistrisi ve onun karsisinda konumlanmis ve siirekli
olarak yanilan bir toplum algis1 vardir.

Ideolojiye yiiklenen “yanlis biling” anlaminin bu genel kabulii, bir ¢ok alanda
oldugu gibi sinemada da bu islevsel bakis agisin1 beslemistir. Bunun sonucunda da hem
sinema filminin iretimi, hem izleyicinin konumlandirilmasi hem de bu ikisinin
arasindaki iligki, ayni islevsel misyonun birer 6gesi olarak sabitlenmis, fakat bu bakis
acis1 gittikge, kendisinden ¢ikarsanan iligski bi¢imlerinin acgiklanmasinda yetersizlikler
gostermeye baslamistir. Marx’mn “yanlis biling” olarak tanimladig1 ideolojinin yeniden
tiretildigi yer, Althusser ve Gramsci’de toplumsal olana dogru bir kayisi isaret etmesine
ragmen egemen ideolojinin temel kaynagi, egemen sinif olarak gosterilmistir. Sonunda
bu duruma dair bir sorgulama da ortaya ¢ikmis ve Zizek’in, Marx’in tezini tersine
cevirerek vurguladigi, “biliyorlar ama yine de yapiyorlar” antitezinde kendi vurgusunu

bulmustur. Boylece “yanlis biling” tezi, kendi antitezini olusturmaya baslamistir.

2.2. “Gergege Yaklasma Arac1” Olarak “ideoloji” Anlayist

“Ideoloji” kavramina klasik yaklasim olan “yanlis biling”, yukarida agiklandig
gibi, “bilmiyorlar ama yapiyorlar” bakisini olusturan, kapitalist iilkelerdeki bireylerin
algt ve davranig bigimlerini klasik Marksist bir yorumlama iginde degerlendiren bir
tanimlamadir. Giiniimiizde ideoloji tartigmalarina bakildiginda, tarihsel ve toplumsal
kosullarla dogrudan iliskili bir kavram olan “ideoloji” kavraminin ele aliniginin, dogal
olarak, bu kosullarin degisimi dogrultusunda farklilagtig1 goriiliir. Ideoloji kuramlari
biiyiik 6lciide kokenlerini Marksist diisliinceden alsa da, her biri Marx’1n ideolojiye olan
yaklasimini farkliliklar icerisinde yorumlayan ideoloji kuramlar1 goriiliir. Fakat Slavoj
Zizek’in ideolojiye olan yaklasimi, bu kuramsal tarih igerisindeki en keskin kopuslardan
biri olarak nitelendirilebilir. Bunun bir kopus olarak nitelendirilebilmesi, Zizek’in
Marksist yaklasima bagl kaldigi halde O’nun ideolojiye olan yaklasimini tersine
cevirmesi ve giicli bir toplumsal yaklagimi Marx-Hegel-Lacan c¢izgisinde kurma
cabasindan ileri gelir.

Marx’1in ideolojiye yaklasimimin “yanlis biling” anlayisi ile bagdasmayacagini
ileri siiren tek diisiiniir elbette Zizek degildir. Marx’in diyalektik anlayisi icinde,

kavramlarin “dogru ve yanlis” biciminde keskin hatlarla ayrilmasinin, Marx’1 ¢ok smirl
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bir bicimde anlamak oldugunu, sdyleyen bir ¢ok Marksist kuramcidan biri olan David
McLennan (1995: 17), “yanlis biling” kavraminin ¢ok muglak bir ifade oldugunu ve
Marx’in bu ifadeyi hi¢ bir zaman kullanmadigini, bu yorumlamanin sadece Alman
Ideolojisi’ndeki camera obscura metaforuna dayandigini sdyler. O’na gére Marx’mn
iddiasi, ideolojinin mantiksal ya da deneysel tiirden bir yanlislik sorunu olmadigidir:
“Ideolojik olan, hakikatin ifadesinin yapay ve yaniltict bicimlerinde ortaya
cikmaktadir”. Nur Betiil Celik de (2005: 177), Marx’in kuraminda ideolojinin, “yanlis
biling”le ya da “gercekligin yanilsamali temsili’yle 6zdes bir kategori sayillamayacagini

anlatir:

(Marx), ideolojik olanin, 6znel gerceklik algilarinda degil, gercekligin
kendisinde aranmasi gerektigini kabul etmekle birlikte, bireylerin kendi
eylemlerine korlesmesini doguran bir bilgi yoksunlugunu, ideolojik olani
destekleyen bir durum olarak goriir. Marx’in goriisiinde ideolojik olan,
bizzat kendi varolusu, 6zii hakkinda, i¢inde bulunanlarin bilgi yoksunlugunu

gerektiren toplumsal gergekliktir.

Marx’1n bu yorumlama bi¢imlerinde klasik anlayisa gore farklilik yaratan nokta,
Celik’in yukaridaki yorumunda da gorildiigli gibi, yalmizca Marx’a atfedilen bir
climlenin yorumu {izerinden gelisen bir sey degildir; Marx’in bir biitiin olarak,
indirgemeci olmadan ele alindiginda, 6zne ile nesneyi bu kadar keskin bir bigimde

3

ayirmadig1 hatirlatilarak yapilan bir ele alis bigimidir. Daha sonra, Marx’in “yanlis
biling” anlayisini kuramsal olarak ele alan Gramsci ve Althusser’in arayislari,
goriildiigii gibi Marx’1n “ideoloji” yaklasiminin Gtesine gegme ihtiyacina isaret eder. Bu
iki Marksist diisiiniiriin de, yine Marx’in kendisini referans alarak, fakat ideolojinin
vurgusunu One ¢ikartarak bu konuda kuramsal bir ¢abaya girismistikleri goriiliir. Fakat
tiim bu yaklasimlarda ideolojinin yonii bellidir: Marx’a gore tiretim iligkilerinin bigimi,
egemen ideolojinin kaynag: iken; Gramsci ve Althusser de, goriildiigii gibi ideolojinin
kaynagint yine ayni yerde gormelerine karsin, yeniden {iretildigi yerin, toplumsal
yasant1 olduguna isaret ederler.

Bu noktada dikkat ¢ekilmesi gereken sey, ideolojinin kendisini lirettigi yerin

toplumsal alan oldugu diisiincesinin, kendi i¢inde aslinda Hegel’in diisiincesinin, yani

6zne-nesne birliginin belirtilerini barindirdigidir. Iste Zizek, bu Hegel’ci 6zii, Marx’tan
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kopartilmamasi gereken bir 6z olarak tekrar yerine koyma cabasina girisir ve 6zellikle
Althusser’de degerli buldugu toplumsal vurguyu ele alir ve bu alani, iki yonli ideoloji
iiretiminin bir ayagi olarak ortaya koyar. Bu bakis agisi, Althusser ve Gramsci’de
belirmeye baglayan ama giinlimiiz neo-liberal toplumunda gegerliligi netlesen bir
tariftir. Ozetle, iktidarin toplum tarafindan igsellestirilmesi vurgusundan baslayan bu
bakis agisi, bugiin artik bilen 6znenin, bildigi halde iktidarin egemen ideolojisini neden
ve nasil yeniden iirettigi sorusunu inceler.

Zizek bu yaklasiminda, Lacan’in psikanalitik ogelerini, Marksizm’i yeniden
yorumlarken kullanir ve ideolojinin alanini, bir “ideolojik fantezi” olarak goriir. Bu
kavramin ve Zizek’in ideolojiye olan yaklasimmin daha iyi agiklanabilmesi igin
bazilarm Lacan’dan aldi§1, bazilarin1 da buradan hareketle gelistirdigi “Ozne, “Arzu”,
“Gergek™, “Fantezi”, “Fantezinin Katedilmesi” ve “Semptom” kavramlarin1 incelemek
yararli olacaktir. Zizek’in bu diisiinceyi gelistirmesinde Lacan’in kavramlarmni
kullanmasiin nedeni, her ikisinin de 6zneyi ve toplumu tarif etme bi¢imlerinin ayni

yere dayanmasidir: Ozne-nesne dzdesligi.

2.2.1. Zizek’in ideoloji yaklasiminda kullandig kavramlar

Zizek, ideoloji kurammi gelistirirken Lacan’dan biyiik olgiide yararlanir;
Lacan’in psikanalize olan yaklasimindaki toplumsal vurguyu, ideolojiyi ve toplumsal
iliskileri kavrayacak bicimde ele alir. Bu bélimde, Zizek’in Lacan’dan aldigt
kavramlardan bazilarm, Zizek’in ideoloji kurammi incelemek ve sinema-ideoloji
iliskisi baglaminda ele alabilmek icin aktarmak yararli olacaktir. Bu boliimde, Zizek’in
bakis acis1 altinda sinemaya ideolojik bir yaklasimi kurabilmek icin “Ozne, “Arzu”,
“Gergek”, “Fantezi”, “Fantezinin Katedilmesi” ve “Semptom” Kkavramlari hakkinda
aciklamalar yapilacaktir.

Lacan, psikanalitik kurammi Freud’u yeniden yorumlamasi {iizerine
gelistirmistir. Ozellikle “bastirma” ve “bilingdis1” kavramlarmin kaynaklandig
noktalar1 ele alirken, Freud’un birey-toplum arasinda kurdugu iliskinin ve bilingdisginin,
yapisalct ve daha felsefi bir yorumlamasini yapar. “Bilin¢disi, Freud’un yorumlamasina
gore toplumsal bastirmayla bilingten radikal bi¢imde ayrilir ve bir ¢arpitma olmadan

geri gelemez” (Clero, 2011: 31). Bu yoniiyle bilingdisi, aslinda ideolojik bir siirece
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isaret eder fakat bu ideolojik siire¢ bireyin kendi zihinsel alaninda gergeklesir. Ciinkii
Freud (1998: 17), bilingdisin1 agiklarken, toplumsal kurallardan dolayr ger¢eklesemeyen
gercek arzularin bastirilmasina vurgu yapar. Lacan, Freud’dan farkli olarak, 6znenin
kendisini “boliinmiis” olarak tarif eder ve bunu simgesel alan olan “dil”in kurulusuna
baglar. Lacan dilin ve kiiltiiriin alanin1 “simgeselin alan1” olarak, zihinde olan ama dile
gelmeyen, dil tarafindan boliinmemis alani da “imgesel alan” olarak tarif eder. Lacan’in
bu yaklagimi dahilinde anlam kazanan bir ¢ok kavram, O’nun 6nemli bir tezi olan “ayna

evresi’nden tiiremistir.

2.2.1.1. Ozne

Lacan’a gore, insan diinyaya geldiginde bir biitiinliik algis1 i¢indedir; kendisini
dis diinyadan ayiramaz, onun bir pargasi olarak hisseder ve insanda heniiz bir “benlik”
algis1 yoktur. Bu durum, ¢ocugun ayna evresini yasayacagi zaman dek bu sekilde siirer.
Ayna evresinde ¢ocuk, kendisini bir aynada goérdiigiinde ya da ayna islevi gorecek
bicimde bir dig sdylemle karsilastiginda kendisini bir “benlik” olarak ayirt etmeye
baglar ve biitiinsellik algis1 bozulur. Bu aynanin somut bir ayna olmasi gerekmez; bir
dis sOylemin ona “sen” diye hitap etmesi, kendisini dis diinyadan ayirt etmesi i¢in ayna
islevi goriir. Hatta bu ylizden ayna evresini tam olarak yagsamamis ¢ocuklar, bir bagka
cocuk yere diistiigiinde aglamaya baslar ya da bir bagka cocugu doviip kendisinin
doviildiigiinii sdylerler. Ayna evresinde koklii bir yabancilasma yasanir; ¢ocugun, hakim
oldugunu diisiindiigii goriintiisii artik kendisinin disindadir ve bu arada kendi bedenine
hakim degildir. Bu imge idealdir ama dissaldir. Cocuk, kendi imgesini bir yansima
olarak goriir, dolayli yoldan kendini tanir (Lacan, 1997: 1-8).

Iste “Ozne” kavrami da bu yiizden bir béliinmiisliige isaret eder. Ayna
evresinden sonra cocuk, kendisini “Oteki” {izerinden tanimlamaya baslar ve Ozne
tamliktan eksiklige dogru yol alir. Artik 6zne, kendisini disaridaki nesnelerle 6zdeslik
kurarak tanimaya baslar ve ayirt etme yetenegi gelisir. Her 6zdeslesmede de 6zne
boliiniir. Bundan bdyle 6zne, kendisini her zaman dis yiizeyden gelen bir yansimayla
tanimlar. Bu yiizden de Lacan’a gére “0zne, bir gosteren kullanarak kendisini temsil
etmeye kalkistig1 anda ortadan silinir. Bilingdisi, bu silinmenin alanidir. Bilingdis1 ve

dilin ortak varligindan otiirii 6zne, kendisini temsil etmeye basladigi anda boliinmeye
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mahkumdur (Lacan, 1997°den aktaran Erdogan, 1993: 24). Lacan, burada ayna islevi
goren alani, “kiiltiir” ya da “dil” olarak gdsterir. Cocuk, kendisini dis diinyadan ayr1 bir
0zne olarak eksiltmesini, dilin ve tolumsal kiiltiiriin alaninda gergeklestirir. Lacan bu

kiltiirel alan1 “Simgesel”’in alani1 olarak tarif eder.

(...) Oysa konusan 6zne, Simgesel diizen i¢inde varolur. Bu ikisi arasindaki
ortiismezlik, yani Simgesel'in ben imgelerini ya simgelere doniistiirerek
icerme ya da yok sayma egilimi ile “ben”in simgesel diizenin kategoriler ve
ikilikler bigimindeki pargalanmislifina direnisi, yekpare bir 6zneden soz

etmeyi imkansizlastirir (Zizek, 2011: 250).

Lacan (2013: 26), ayna evresinden yeni ge¢mis, dille yeni tamismis olan
cocugun, biitiinsellik algisiyla dilin alan1 arasinda yasadigi bilingdis1 piiriize dikkat

¢ekmek igin su Ornegi verir:

Zihinsel seviyesi dl¢iiliirken “Ug kardesim var: Paul, Erest ve ben” diyen
ufakligin s6zlerini kavramakta zorlanan kisiyi hatirlayalim. Oysa ¢ocugun
boyle saymasi ¢ok dogal: Once ii¢ kardes Paul, Ernest ve “ben” sayilir,
sonra da ilk “ben”i diislinmem gereken diger seviyedeki “ben”, yani sayan

“ben” vardir.

Zizek, Lacan’c1 “6zne” anlayisinin, hiimanizmdeki boliinmemis, yekpare “ben”
kavramindan farkliligin1 vurgular: Lacan’in “6zne” kavraminin temeli zihnin alninda
oldugu igin, tamlik yanilsamasiyla maluldur. Nitekim Lacan’a gore psikanalitik
terapinin nihai amact 6znenin, hakimiyeti eline alip yekparelesmesi (yekpare oldugu
yanilsamasint kurmasi) degil, 6znenin kendi boliinmiisliigiiniin farkina varmasidir

(Zizek, 2011: 250).
2.2.1.2. Arzu
“Arzu” kavrami da, 6znenin, kendisini “Oteki” {izerinden tanimlamasindan
dolayr “dtekinin” arzusudur; dolayisiyla nesnesi belirsizdir. Ozne, dilin alanmna

girdikten sonra artik dis diinya ile olan biitiinselligini yitirdigi i¢in ve kendi arzusu,

“Otekinin” arzusu oldugu i¢in, ger¢ek arzusunu dilin disindaki alana, yani bilingdisinin
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alanina saklar. Bu yilizden Lacan (2013: 26), “bilingdis1, dil gibi yapilanmistir” der.
Dilin yarattig1 kiiltiirel, yani toplumsal alan, herseyi kapsar ama Oznenin o ilk,
boliinmemis arzusunu kapsayamaz. Bilingdisi, bu bastirmanin alanidir ve Lacan’a gore
gercek arzumuzu bilincimizde fark edemeyiz. Zizek (2011: 245), Lacan’in “Arzu”

kavramini s0yle yorumlar:

Lacan'a gore, ihtiyag ile onun dile getirilmesi olan talep (ki dil taleplerden
ibarettir) arasinda doldurulmasi imkansiz bir bosluk vardir; arzu tam bu
bosluga yerlesir. Thtiyag, tanimi1 geregi simgelerle ifade edilemez, talep ise
zorunlu olarak simgeseldir. Arzu bu iki 6zelligi birden tasidigi i¢in, ona
neden olan nesne ile onu tatmin edecek olan nesne daima farklidir ve bu

nedenle de gergek arzu asla tatmin edilemez.

Zizek’in tizerinde 1srarla durdugu "Arzuladigm nedir?", "Aslinda ne istiyorsun?" sorusu,
arzunun nedeni ile nesnesi arasindaki bu Ortiismezligin 6znede yarattig1 belirsizligin
ifadesidir. Ozne daima bir seyi arzulamakta oldugunu bilir, ama bunun tam olarak ne
oldugundan asla emin olamaz (Zizek, 2002: 303).

Bu acgidan bakildiginda Tiirkge’deki “arzu” kelimesinin Freud ve Lacan
tarafindan kullanilan karsiliklari farklidir: Freud'un “wunsch” kavramu Ingilizce'ye
“wish” (istek) olarak g¢evrilegelmistir. Lacan'da ise bu kavram “ihtiyac” (besoin) ile
“talep” (demande) arasinda bir konuma sahip oldugu icin cinsel ¢agrisimlart daha fazla
olan “arzu” (desir) ile karsilanir. Istek tikel ve adlandirilabilirdir, tatmini miimkiindiir;
arzu ise nesnesinin belirsizligiyle ve kesintisiz, tatmin edilemez zorlayiciligi ile

tanimlanir (Zizek, 2011: 245).

2.2.1.3. Gercek

“Gercek” kavrami da “arzu”nun bu imkansiz nesnesidir. Imkansizdir, ciinkii
Lacan’a gore gercek arzumuz, bilingdisina ittigimiz o ilk biitiinsellik istegidir, dil
Oncesine doniis istegidir. Lacan’ci terminolojide Gergek, “gerceklik”ten farklidir:
Lacan’a gore Gergek, dile getirilemeyen ve tanimlanamayan, nesnesi belirsiz bir
arzudur. Insanlarin bilingdis1 olarak arzuladiklari, ona ulagsmak igin ¢abalamaktan hig

vazgeecmedikleri, fakat ulagmamak i¢in siirekli olarak araya mesafe koydugu seydir.
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Gergek’in dile getirilememesinin nedeni, zaten dilin varlik sebebidir. Ozne, bilince hig
bir zaman gelmemis olan arzusunun imkansiz bir nesnesi oldugunu, yani Gergek’i
o0grenmek istemez, ¢ilinkii bu insanin altindan kalkamayacagi bir travma yaratir. Gergek,
imkansiz olandir, eksikliktir. Bu yiizden dil, eksikligin bir ihtiyaca doniiserek kendisini
bir talep bigiminde ifade etme zorunlulugu olarak ortaya cikar (Zizek, 2011: 175-179,
246-247).

Lacan’a gore “gergcek”, simgesel alan, yani dilin alani, kiiltiirel alan tarafindan
icerilemeyen bir 6zdiir. Bu acgidan “gergek”, dil 6ncesi bir konumdadir. Bu anlamiyla
kullanilan “gercek™, felsefede ve insan bilimlerinde kullanilan “ger¢eklik” kavramindan
farklidir:  Gergeklik, “gergek”in simgelestirilebilen kadaridir; felsefe ve insan
bilimlerinin anlamlandirmay1 (dilin alanina cekmeyi) basaramadigi bir artik, bir fazla
her zaman varolacaktir, ki Lacan'in Gergek'i tam da bu fazladir (Zizek, 2011: 246-247).
Iste bu agidan bakildiginda, sosyal bilimlerde ve giindelik dilde kullandigimiz
“gerceklik” kavrami, dilin alaninda ideolojik bir yanilsamayla maluldur. “Gergek” ise,
bunun tam tersine, bastirilan ve asil arzulanan seye isaret eder.

Lacan’in bu psikanalitik yorumu, toplumsal o6znelerin, “aslinda bilmekte
oldugu” fakat bilingdis bir alana ittikleri ger¢ek arzularmi konu edindigi i¢in Zizek’in
sosyal bilimlerde ¢ok kullanish buldugu bir yorumlamadir. Zizek, “ideoloji” kavramini
tam olarak bu kavramsal iliskilerin i¢cinde konumlandirir. “Gergek™ kavrami Lacan’da
“biitlinliik arzusununa” isaret ettigi i¢in imkansiz bir arzu nesnesi olarak yerini alsa da,
Zizek bu biitiinliik arzusunun toplumsal karsiligini, ideolojik boyutta kullanir. Zizek icin
Marx’in kapitalizm elestirisinde burjuva toplum bi¢iminin yikilmasi, yani devrim,
toplum tarafindan biling diizeyinde “imkansiz” olarak tanimlanabilecek bir duruma
gelmistir. Althusser, Marx’in teori-pratik birlikteligini (praxis) ve devrim eylemini, is¢i
siifina atfetmesinde tarihsel bir piiriiz fark etmis ve toplumun bir biitlin olarak burjuva
degerlere inanmaya basladigini, bunun da ideolojik aygitlar araciligi ile oldugunu ortaya
koymustur. Zizek, Althusser’in bu vurgusunu o6nemli bulur ve burjuva devlet
anlayisinin ideolojik iiretiminde devlet ile toplum, 6zne ile nesne arasinda bir ayrim
yapmanin hata oldugunu diisiinlir. Bu ylizden Lacan’in psikanalitik olarak fark ettigi
seyi, bilingdisindaki Gergek arzu ile simgesel alandaki “Otekinin arzusu” arasindaki

mesafeyi ele alir. Zizek icin ideolojinin alan1, bu mesafedir.
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2.2.1.4. Fantezi

Zizek (2005: 61), Lacan’ct anlayista “fantezi” kavraminin ¢ogunlukla, 6znenin

arzusunu gergeklestiren bir senaryo olarak tasarlandigini anlatir:

Fantezinin sahneledigi sey, arzumuzun gerceklestirildigi, biitiiniiyle
karsilandig1 bir sahne degil, tam tersine arzunun kendisini gergeklestiren,
sahneye koyan bir sahnedir. Psikanalizin temelde soOyledigi, arzunun
onceden verili bir sey degil, insa edilmesi gereken bir sey oldugudur;
O0znenin arzusunun koordinatlarin1 vermek, nesnesini saptamak, 6znenin
onun i¢inde benimsedigi konumu belirlemek tam da fanteziye diisen roldiir.
Ozne ancak fantezi yoluyla arzulayan &zne olarak kurulur: Fantezi yoluyla,

arzulamay1 6greniriz.

Zizek i¢in ideoloji de tam olarak ayni seydir: “Ideoloji, tassnmayan gergeklikten kagmak
icin insa ettigimiz rilya benzeri bir yanilsama degildir; en temel boyutunda,
"gerceklik"imizin kendisi i¢in bir destek islevi goren fantezi kurgusudur” (2011: 60).
Zizek, Lacan’in bu yapisalc psikanaliz kuramimi ideolojiyi kavramak igin kullanirken,
ideolojiyi her zaman dogal olarak iirettigimizi anlatir. Bunun nedeni de yiizlesmek
istemedigimiz seyi, yani “asil arzumuzun nesnesini bilmedigimiz” gercegini
maskelemek i¢in kurgusal gerceklik alanlarinda yasantimizi siirdiirmek zorunda
olusumuzdur. Iste 6zne bu sekilde, dil {izerinde, yarattig1 taleplerinin nesnesini bulabilir.
Bu, ideolojidir, kurgusal olandir. Insanlar (toplum olarak da), aslinda bildikleri fakat
simgesel evrende adlandiramadiklari, dolayisiyla bilincinde olmadiklari Gergek’le
yiizlesmemek i¢in bilingdis1 olarak Gergek ile arasina bir mesafe koyar, gercek
arzusunun yerine onu maskeleyecek baska “gerceklikler” koyar; yani ideolojik davranir.
Bu mesafe de “ideolojik fantezi”dir. Yani “ideolojik fantezi”, 6znenin, siirekli olarak
etrafinda dondiigii ama yaklasmaktan korktugu Gergek’le arasindaki mesafedir.
Zizek’in, bireysel bir alan olan psikanalizle toplumsal bir alan olan Marksizm’i
birlikte ele almasindaki politik niyet, Lacan’imn su ciimlesine odaklanildiginda
gorilebilir: “Biitliniin tatmini disinda birey i¢in bir tatmin yoktur” (aktaran McGowan,

2014: 191). McGowan, Lacan’in bu ciimlesini su sekilde yorumlar:
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Psikanalitik anlamda bireysel eylemle kolektif eylem arasinda hicbir fark
yoktur ¢linkii bir bireyin zorunlu olarak kolektif etkileri vardir. Fanteziye
karst ¢ikan ve kendisini simgesel veya ideolojik baskilardan kurtaran
bireysel eylem, ayn1 zamanda politik bir eylemdir. Yani, bir birey otantik
hareket ediyorsa, bu eylem mevcut sosyal diizenlemeleri kdkten bir bigimde
doniigiime ugratir ve bu yiizden de kolektif bir anlami vardir (McGowan,

2014:191).

Boylece Zizek, “devrimci 6zne” anlayisindaki farkliigmi da ortaya koymus olur:
Zizek’in bu yaklasiminda devrimci 6zne yalnizca is¢i siifi degil, burjuva degerlerinin
“sahte” olduguyla yiizlesecek olan toplumdur. Bu “yiizlesme” islemi sirasinda da
Oznelerin, “bilmiyormus gibi” yapabilmek i¢in kurmus olduklar1 fantezi alanlarini,

katetmesi gerekir.

2.2.1.5. Fanteziyi katetmek

Lacan’n teorisinde “fantezi”, 6znenin travmatik “Gergek”le arasina koydugu bir
mesafe oldugu i¢in, Lacan, psikanalizinin nihai hedefini de bu mesafeyi katedip
Gergekle yiizlesmek olarak ortaya koyar. Yani fantezi, simgesel alandaki, kiiltiirel
alandaki bir kurmacadir ve bu yiizden fantezinin ardinda hi¢ bir sey yoktur. Bu yilizden
de fantezi, bu hicligi 6rtme islevi olan bir insadir (Zizek, 2005: 148). Lacan’in
teorisinde fanteziyi katedip Gergekle yiizlesmek, Zizek’in toplumsal yaklasiminda
benzer bir siire¢ olarak ortaya konur. Zizek, toplumsal celiskilerin iizerini orten
ideolojik fantezi alanlarindan kurtulmanin tek yolunun bu fantezileri “katetmek”
oldugunu anlatir (Zizek, 2005: 141-145). Dolayisiyla toplumsal 6znelerin “Gergek”le
yiizlesmek i¢in ideolojik fantezilerden uzaklagmasi degil, deneyimleyerek katetmesi
gerekir.

Zizek’in bu bakis acisina gore, kiiltiirel alanda yapay olarak insa edilmis olan ve
islevi, Ozneleri Gergek arzularindan uzak tutarak, toplumsal celiskilerilerin iizerini
ortmek olan ideolojik fantezi alanlari, 6znelerin, zaten bilmekte olduklar1 “Gergek”i
“bilmiyormus gibi yapmak” i¢in katildiklar1 bir alandir. “Dolayisiyla fantezinin

yorumlanmasi degil, sadece ‘katedilmesi’ gerekir: Tek yapmamiz gereken, onun ardinda
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hi¢bir sey olmadigin1 ve fantezinin tam da bu ‘higbir seyi’ maskeledigini yasayarak
gormektir” (Zizek, 2005: 143).

2.2.1.6. Semptom

Ideolojik fantezi alanlarimin  katedilmesinin  olanakhiligmi ise Zizek,
“Semptom”larda gosterir. “Semptom” kavrami Freud’da, dil silirgmeleri, riiyalar ve
sakar eylemler gibi yollarla bilingdisindaki ger¢ek arzusunun kendisini gosterdigi
piiriizlere isaret eder. Zizek (2011: 36-37) ise Lacan’a dayanarak, semptomu Marx’m

icat ettigini sOyler ve sdyle yorumlar:

Peki Marksist semptomu nasil tanimlayabiliriz? Marx, burjuva "haklar ve
gorevler"in evrenselciligini yalanlayan belli bir yarik, bir asimetri, belli bir
"patalojik" dengesizlik oldugunu saptamasi sayesinde "semptomu icat
etmis"ti (Lacan). Bu dengesizlik, bu evrensel ilkelerin "eksik bir bicimde
gerceklestirildigi"ni -yani bu yetersizligin ilerideki gelismelerle ortadan
kaldirilacagini- ilan etmek soyle dursun, bu ilkelerin kurucu ugrag islevini
goriir: "Semptom", kendi evrensel temelini yikan tikel bir unsur, ait oldugu
takimi (genus) yikan bir tiirdiir tam olarak. Bu anlamda, en temel Marksist
"ideoloji elestirisi" isleminin zaten "semptomatik" oldugunu soyleyebiliriz:
Bu islem, verili bir ideolojik alanda hem heterojen olan hem de aymi
zamanda bu alanin kapanimini tamamlamasi, son bi¢imine ulasmasi icin

zorunlu olan bir bozulma noktas: saptamaktan ibarettir.

Yani kapitalizm, kendi i¢inde her zaman ideolojik bosluklar yaratir. Lacan’in ve
Zizek’in Marx’1 yorumlamasina gore egemen ideoloji olan burjuva ideolojisi, kendisini
katetme olanag1 veren, belirli semptomlarla kendisini agik eden bir yapidadir. Zizek’e
gbre bu semptomlar, burjuva bireylerinin bilingdis1 ile dilin alani olan toplumsal diizen
arasindaki gerilimden kaynaklidir. Dolayisiyla Zizek, Gergek’le arasina mesafe koyan
burjuva bireyini, bu ideolojik fantazi alanini asip katetedecek bir olanak iginde goriir.
Buna ornek olarak da, kapitalist sistemde, is¢ilerin emeklerini satma ozgirliikleri
oldugunu anlatir. Bu durumda burjuva 6zgiirliik yanilsamasi, kendi kendini ¢iiriitecek

bir semptom yaratir: Is¢i, emegini satma 6zgiirliigiinii kullandig: anda gercek anlamdaki
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ozgirligiinii kaybeder (Zizek, 2011: 37). Boylece “6zgiirliik” kavrami kendi semptomu
araciligi ile katedilir. Isci, kapitalist toplumda bu “satma 6zgiirliigi niin gercekten
oldugunu bildigi icin 6zgiirliigiin oldugu konusunda bir yanilsama yasamaz, ama
eylemiyle bu 6zgiirliigii yok ettigini bilir; bilir ama yine de yapmaya devam eder.

En kisa yollu tarifiyle “semptom”, Zizek’in ifadesiyle (2011:71), “bastirilmis
olanin déniisiidiir”. Iste bu yiizden, “Gergek” bastan bilindigi i¢in ve bilingdisina itilmis
oldugu i¢in, geri donmek icin firsat arar. Yani zaten ideolojik yanilsamanin gizlemeye
calistigi seyi biliriz, fakat bilmiyomus gibi yapabilmek icin fanteziler iiretiriz. Zizek
(2011: 44-45) bu yiizden de her ideolojik fantezinin, sakladigi gercegin bilindigini

hesaba katarak ise basladigini anlatir. Fantezinin katedilme boyutu da buradadir.

2.2.2. ZizeK’in ideolojiye yaklasim

Slavoj Zizek (2011: 44), toplumsal 6znelerin, ideolojiyi hem iiretme hem de
katetme potansiyellerinin daha belirginlesmeye basladigi tarihsel siirecten bahsederken,
devletin ve {liretim araclarinin sahiplerinin, yanilsamalara ve carpitmalara daha az
thtiya¢ duydugu neo-liberal doneme isaret eder. Neo-liberal donem olarak adlandirilan
ve Ozellikle 1990’11 yillardan itibaren gegerliliginin netlestigi kabul edilen dénemin,
sosyal devlet politikalarin1 rafa kaldiran ve kiiresel olarak sertlesen politikalariyla
birlikte, kapitalist tilkelerdeki somiirii bigimleri ¢ok daha gbze goriiniir hale gelmistir.
Bu donem iginde ideoloji kavraminin da, icerdigi “yanlis biling” ve “carpitma”
ozellikleri, toplumlar tarafindan sistemin isleyisinin daha goriinlir olmasi1 sebebiyle
sorgulanmaya baslamistir. Diinyada emperyalist devletlerin ikna edici olma
gereksinimini ¢ok daha az hissederek giristigi yayilmacilik politikalar1 ve biiylimekte
olan iilkelerin bu gili¢ savasinda, biliylime kosullarinin kapitalizmin dogasina en sert
bicimde uymak zorunda oldugu gercegiyle beraber, “gizleme”, “Ortbas etme” ve
“carpitma” gibi ihtiyaclarin gorece rafa kaldirildigi bir donem kiiltiirel etkisini de acikca
gostermeye baglamistir.

Alman filozof Peter Sloterdjik, 1983 yilinda yazdig1 ve ¢ok tartisma yaratan
Sinik Aklin Elestirisi adl1 kitabinda, i¢inde yasadig1 toplumsal degisime bakarak su tezi
savunur: “Ideolojinin hakim isleyis tarzi siniktir. (...) Sinik dzne ideolojik maske ile

toplumsal gergeklik arasindaki mesafenin gayet iyi farkindadir ama yine de maskede
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1srar eder” (aktaran Zizek, 2011: 44). Slavoj Zizek (2011: 44), Sloterdjik’in ideolojiyle
ilgili bu bakis acisini, Marx’1 génderme yaparak yorumlar: “Ne yaptiklarini gayet iyi
biliyorlar, ama yine de yapiyorlar”. Bu sinizm vurgusu onemlidir: Artik bireyler,
ideolojik gozliikle gerceklik arasindaki mesafeyi bilmektedirler ama bu gozliigli takmak
icin nedenler yaratmaktadirlar. Zizek (2011: 45) bunun ahlaksizlik olarak
yorumlanamayacagini, ama ahlaksizligin hizmetine kosulmus bir ahlak olarak
kavranabilecegini soyler: “Yasadis1 zenginlesme karsisinda, hirsizlik karsisinda sinigin
tepkisi, yasal zenginlesmenin ¢ok daha etkili oldugunu ve yasalarca koruma altina
almmig oldugunu soylemekten ibarettir”. Dogal olarak boyle bir bakis agisindan
bakildiginda klasik ideolojik elestiri artik ise yaramaz. Klasik ideoloji anlayisinda 6zne,
yasantiladigi hayatin tiim eylemlerini, neye hizmet ettiginin farkinda olmadan
gerceklestiren bir 6zne olarak kurgulandigindan, ideoloji kavrami da bir tiir zaafiyete
karsilik gelir. Bu durumda O6znenin, iginde yasadigi kosullar1 yanlhis kavradigi
varsayildig i¢in ideolojik elestirinin gorevi de, 6znenin, yanlis bilmekte oldugu, ya da
carpitilmis gérmekte oldugu gerceklerle arasindaki mesafeyi kapatmaktir. Oysa
Zizek’in vurguladigi ve 6znenin bilincinde bir carpitma olmadigi durumda ideoloji,
klasik anlamini yitirir. Bu durumda ortaya ¢ikan ilk soru sudur: “Artik ideolojinin
gecerliligini yitirdigi, ideoloji sonras1 bir toplumda m1 yastyoruz?” Zizek (2011: 46-48),
bunu kesin bir dille reddederken “ideolojik fantezi” kavraminmi vurgular: Marx’in
“bilmiyorlar ama yapiyorlar” agiklamasindaki “bilmek” ve “yapmak” kavramlarini
tartismaya acar ve su soruyu sorar: “Yanilsama bu fomiilin hangi tarafindadir?”.
Zizek’e gore yanmilsama yine vardir, fakat “bilgi” diizeyinde degil, “yapma”
diizeyindedir. Yani ideolojik olarak carpitilmis bir gerceklige inanmayiz, gercekligin
kendisinin ne oldugunu biliriz, fakat yaptiklarimizi yapmaya devam ederken aym
ideolojiyi 6rmeye devam ederiz. Iste bu vurgu, Zizek’in Marx’tan alip tersine gevirdigi
Ve giiniimiiz neo-liberal burjuva toplumu i¢in vurguladig ideoloji anlayisinin temelidir:
Insanlarin farkina varmadiklar1 sey, kendi toplumsal gercekliklerinin, faaliyetlerinin,
kendilerini belirledigidir. Bunun en temel 6rnegini, yine Marx’in sozlerini degistirerek
verir: “(Sinik 6zne), Roma hukuku ve Alman hukukunun sadece iki ayr1 hukuk tiirii
oldugunu bilir ama pratiginde, hukukun kendisi, kendini Roma hukukunda ya da Alman
hukukunda gerceklestiriyormus gibi davranir” (Zizek, 2011: 47). Ornegin bir hukukcu

icin hukuk kavramimin kendisi bir ideadir, evrensel bir yorumlama aracidir. Ayni
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hukukgu, Alman hukukunun ideolojik olarak iiretilmis bir alan oldugunu bilir ama her
hukuki pratiginde dogal olarak, bu hukuka inanmig gibi davranarak bu ideolojiyi
yeniden {retir. Boylece ilk sorunun cevabimi vermis olur: Eger klasik ideoloji
anlayisiyla, yanilsamanin “bilmek” diizeyinde oldugu diisiiniilseydi, sinik 6znenin artik
“bildigi ama yine de yaptig1” géz onilinde tutularak, ideolojinin ortadan kalktig1 ve bu
yiizden ideoloji devrinin bittigi sdylenebilirdi. Ama insanlarin bildikleri halde,
pratikleriyle egemen ideolojiyi yeniden iirettikleri tezine gore ideoloji devrinin bittigi
tezi dogru degildir. Zizek (2011: 48), bu durumu “ideoloji fantezi” olarak tarif ettikten
sonra su Ornegi verir: “Ornegin Ozgiirliik fikrinin belli bir sdmiirii bigimini
maskeledigini biliyorlar ama yine de bu 6zgiirliik fikrini izlemeyi siirdiiriiyorlar.

Zizek (2011: 43), boylece hem Marx’m Kapital’deki ideoloji yaklasimina kars:
cikar, hem de kendi ideolojik yaklagimini yine Marx’in tarihsel yaklasimi esliginde

ortaya koyar:

Ideolojinin en basit ve kisa yollu tanimi, herhalde Marx’m Kapital’indeki su
tinlii tiimcedir: “Sie wissen das nicht, aber sie tun es” (Ne yaptiklarini
bilmiyorlar, ama yapmay1 siirdiiriiyorlar). (Bu tanimda) ideoloji kavraminin
kendisi, bir ¢esit temel ve yapisal zafiyete karsilik gelir: bilincin kendi 6n-
varsayimlarini, baska bir deyisle, icinde yasamakta oldugu kosullar1 yanlis
kavradigini; toplumsal gergeklik denen seyle, bu gergekligin zihindeki
carpitilmis temsili, yani yanlis biling arasindaki mesafeyi, bir sapma ve

ayrilmay1 gosterir.

Iste Zizek, “meta fetisizmi’ne akilda tutarak, Marx’m ideolojiye olan yaklasimim bu
temsil boyutundan kurtarmak ister, ¢iinkii O’na goére ideoloji, toplumda tarihsiz olarak

yer alan “yanlis tanima”y1 ortaya cikartir, 6zneyi kendisiyle yiizlestirir:

Kendinizi ideolojiden kurtarmak, 6zgiirlestirmek ve gergekligi oldugu gibi
gormek icin gozliikleri ¢ikarmaniz degil, tam aksine gozliikleri takmaniz
gerekir. Insan dogas1 yoz ve kirlidir; dogal hale geri dsnmek diye bir sey
yoktur, dogal varliklar olarak diinyaya baktigimizda bakisimiz ideolojiktir
(Ziiek, 2007’den aktaran, Kabaday1, 2013: 60).
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Bu bakis agisina gore, 6rnegin bir toplumdaki 1rk¢r potansiyelin, aslinda akiler
bir karsiligt yoktur. Toplum igindeki belirli bir irka yonelik fasizan bir tutumun,
Ogrenilmis bir ideolojik yanilsama oldugunu sdylemek hatali olur: Hi¢ kimse, irklarin
dogustan gelen istiinliikler ve eksiklikler igerdigine inanarak siyasi bir inanca sahip
olamaz. Yani yanlis biling yoktur. Fakat irk¢1 sdylem, asagiladigi irki dogustan gelen
ozellikleriyle degil, kiiltiirel kavramlarla bagdastirarak asagilar. Ornegin “isini
bilenlerinin hepimizden iyi kazandigi, fakir olanlarinin ise “tembel olduklar1 i¢in
fakirlestigi”, “hirsizlik yaptiklar1”, “dinsiz olduklar1” gibi kiiltiirel bagdastirmalar,
aslinda o toplumun gecerli olan kapitalist tiretim iliskileri icinde esit bir gelir
dagilimiyla birbirini ezmeden varolmasinin imkansizligint maskelemek amaciyla
irtilmis birer fantezidir. Boylece esitsizligin ya da ahlaki yozlagsmanin nedeni olarak
gosterilecek bir dis gosteren olusur. Bu durumda irk¢i ideolojinin pesindeki bir insan
irka bagl bir {istlinliik yanilsamasi yasamaz, fakat yine de “gercek”le, yani kapitalist
sistemdeki mutsuzlugunun maddi nedeniyle arasina “irk¢ilik™ gibi bir ideolojik fantezi
koyar ve dislayict bir pratik gerceklestirir. Bu ideoloji, “yapmak™ diizeyindedir. Yani
irkeiligin akildist oldugunu bilirler ama yine de yaparlar.

Bu acidan Zizek icin ideolojik fantezi, “bilmek” diizeyinde aydimlatilarak
atlanmasi gereken degil, pratikte deneyimlenerek katedilmesi gereken bir seydir; ¢linkii
bu kurgusal alanlar1 katettikce ve tiikettikce asil gercege yaklasiriz. Boylece ideolojinin
bir “gercege yaklasma” araci olarak tanmimlanmasimin agiklamasi yapilmis olur. Zizek
buna ¢ok net bir drnek olarak Rosa Luxemburg’un devrimcilik anlayisiyla ilgili bir
tartismasindan bahseder: Eduard Bernstein, sosyal demokrasinin devrimci kanadina
iliskin suglamasinda, dogru olarak, bu kanadin aceleci oldugunu, cok sabirsiz
davrandigin1 ve kosullar olgunlagmadan iktidar1 ele gecirmek istediklerini sodyler.
Luxemburg’un, bu sabirsiz girisimin basarisiz olacagini bilmesine ragmen verdigi
cevap, gercege yaklasmanin yolunun bilinci dogruya yoneltmek degil, “yapma”
edimiyle kurulan egemen ideolojiyi yikmak i¢in yine aymi edimi tersine c¢evirmek
oldugudur; vyani is¢i simifi, Gercek’e, daha oOnce kurdugu ideolojik fanteziyi
deneyimleyip basarisiz oldugunda yaklasacaktir: “(...) Is¢i smifimin olgunluga
ulagsmasinin, iktidar ele ge¢irmenin uygun anint beklemesinin tek yolu, kendini bu ele
gecirme edimi i¢in olusturmasi, egitmesidir ve bu egitimi elde etmesinin tek olas1 yolu

tam da bu vaktinden onceki girisimlerdir” (Zizek, 2011: 74). Buradaki 6rnek, yanls
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bilinglenmis, apolitik oldugu varsayilan kesim flizerinden degil, bilakis egemen
ideolojiye karsi gergegi bilen Rosa Luxemburg iizerinden verilmistir; Luxemburg
gercegi (0 an i¢in devrim yapamayacaklarini) bilir, ama yine de eyleme ge¢meyi Onerir,
ciinkli ideolojik fantezi, kurgulanmis gerceklik, deneyimlendiginde basarisizliga
ugrayacak ve devrimci 6zne Gergek’le arasindaki bir duvari daha yikmig olacaktir.

Bu bakis agisi, ideolojiye ve dolayisiyla iktidar-toplum iliskisine dair
yaklasimlara kokten bir degisiklik getirir. Hatirlanacak olursa Gramsci’nin
“hegamonya” kavrami, i¢sellestirilmis egemen ideolojinin toplum iginde siirekli olarak
yeniden iiretilecegini anlatiyordu. Fakat bu yaklasimda “yanlis biling” hala gegerliydi ve
bu yiizden de ideolojinin yoni belliydi; insanlar bir anlamda programlanmis robotlar
gibi davranmiyorlardi ve bir kez belirlenmislerdi. Yine hatirlanacagi gibi, Gramsci’ye
gore egemen ideolojinin tahakkiimiinii yitkmanin yolu, hakim hegamonyaya karsit bir
hegamonyayr kurmakti; O’na gore bir smif egemen olmak istiyorsa, toplumsal
hegamonyasin1 da kurmaliydi. Zizek’in bu yaklasiminda ise Gramsci’nin isaret ettigi
alanda iiretilen ama yonii tersine cevrilen bir ideoloji s6z konusudur. Oz olarak bu
ideoloji yaklasiminda, ortada bir yanls biling yoktur; toplum egemen ideolojinin
farkindadir ama yine de bunu edimleriyle siirdiiriir. Zizek’e gore (2011: 141-145)
egemen ideolojinin asilmasi demek insanlarin bilingdis1 olarak uzak durduklari gercege
yaklagmas1 demektir ve bunun olabilmesi i¢in kendi yarattigi ideolojik fantezileri
deneyimleyerek katetmesi ve yanlis olduklarim gormeleri gerekir. Iste Zizek, Sapigin
Sinema Rehberi (Fiennes, 2006) belgeselininde, bu katedilerek Gergek’e yaklasilacak

olan ideolojik fantezi alanlarindan en 6nemlilerinden birinin sinema oldugunu soyler.

2.2.3. “ideolojik fantezi alam” olarak sinema

Sinemanin ideolojik fantezi araci olarak ele alinmasi, klasik ideoloji anlayisinin,
bir elestiri alan1 olarak tanimlayip olumsuzladigi sinema alanini, ger¢ege yaklagsmanin
en Oonemli aract olarak tekrar 6znenin aydinlanmasinin alanina sokar. Bu, sinema-
ideoloji iligkisinin ele alinisinda ¢ok biiylik bir kazanim yaratir. Ciinkii ortada bir
yanilsama olmadigi, gercekligin carpitilmasinin s6z konusu olmadigir bir ideoloji
anlayisinda ozellikle ana-akim sinema, 0znelerin gercege yaklasma araci olarak cok

genis bir alan yaratir. Eger Zizek’in soyledigi gibi insanlar gercegi aslinda biliyorlarsa
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ve bu gergegi gormemek igin kurgusal gerceklikler yaratiyorsa, bu kurgusal
gerceklikleri katedip eksiklikleri gormeye devam ettikge, bunun gercege ulagmakta
basarisiz oldugu sonucuyla yiizlesir ve bu kurguladig1 gercekligin yerini daha gergege
yakin kurgular alir. Iste Zizek, Sapigin Sinema Rehberi (Fiennes, 2006) adli
belgeselinde sinemanin, dzellikle de egemen ideolojiyle donatilmis filmlerin, izlendikge
kendisini katederek tiiketen ve bosluklarini desifre eden bir fantezi aracit oldugunu
anlatir.

Bu bakis agisinda popiiler sinemanin gergege yaklastiric giiciinii incelemek igin,
bu katetme isleminin iki boyutu oldugunu netlestirmek gerekir: Ilki 6znel ve bilingdist
bir boyut olarak, izleyicinin katettigi asama, ikincisi ise nesnel ve bilingli bir boyut
olarak, kapitalist sistemin totaliter yani belirginlestikge, popiiler sinemanin kendi

icindeki ideolojik 6gelerde olusan belirgin degisimler.

2.2.3.1 Ideolojiyi katetmede izleyicinin 6znel boyutu

Zizek, sinema izleme edimi sirasinda izleyiciyle film arasinda olusan ideolojik
iligkiyi, psikanalitik kavramlarla agiklar: “Sinema sanati, arzuyla oyun oynamak ig¢in,
arzunun uyandirilmasindan meydana gelir ama ayni zamanda arzuyu belli bir mesafede
tutarak, onu evcillestirerek ve hissedilir kilarak ortaya c¢ikarir” (Sapigin Sinema
Rehberi, Fiennes, 2006). Boylece izleyici, Gergek’le arasina koydugu mesafeyi film
izlerken goriir ve bu siiregte Gergek’e ulasamadigint goriir. Fakat gercege ulasma
egiliminden hig bir zaman vazgecemedigi icin izlemeye devam eder. Zizek, bu durumu
The Pervert’s Guide to Cinema (Sapigin Sinema Rehberi, Fiennes, 2006) adl
belgeselinde giizel bir metaforla agiklar. Bu metaforu The Conversation (Konusma,
Coppola, 1974) filmindeki bir sahneyle sinema perdesi karsisindaki izleyicinin
konumunu karsilastirarak kurar: The Conversation filminin bir sahnesinde 6zel dedektif
Harry Caul (Gene Hackman), bir cinayet icin ipucu aradigi otel odasinin tuvaletinde
sifonu c¢eker ve bir anda klozetten disariya kanlar akmaya baslar. Dedektif Harry, bu
goriintli karsisinda dehsete diiser ve geri cekilir, ¢iinkii dldiiriilen kadin1 uzun zamandir
dinleyen dedektifin onunla duygusal bir bag kurdugu sezdirilmistir. Fakat dedektifi asil
dehsete diisiiren sey, aradigr ipucunun o tuvaletten beklenmedik bi¢imde disar

fisgkirmasidir. Oysa dedektif, aradig1 ipucunu bulmustur. Zizek bu durumu tuvaletin
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kendi ozelligi ile bagdastirir: Tuvaletin isleyis tarzi tek yonliidiir; insan pisliklerinin
tuvaletin deliginde kaybolmasi gerekir. Ama bir hata sonucu, gozden kaybolmasini
istedigimiz pisliklerin o delikten gerisin geriye disar1 figkirmasi karsisinda insanin
verecegi tepki dedektifin verdigi tepkidir. Gézden kaybolmasi gerekenler tekrar su
yiiziine cikar. Zizek bu durumu izleyicinin sinema perdesi karsisindaki ilk konumu ile
benzestirir:
Bir seyirci olarak perdenin Oniine oturup baktigimizda, goriintii gelmeden
onceki ilk an1 hatirlarsiniz. Bu, siyah bir perdedir ve sonra 151k gelir. Yoksa
biz de aslinda o tuvalet deligine géziimiizii dikip bir takim seylerin oradan
tekrar ortaya ¢ikmasini mi bekliyoruz? Ya da, ekrandan goriinen bu tuhaf
manzaranin tiim biiylisii, halihazirda yaptigimiz gibi o an aslinda bir pisligi
seyretmekte oldugumuzu bize gostermeye ve gercegi gizlemeye calisan,

aldatici bir goriintii miidiir? (Sapigin Sinema Rehberi, Fiennes, 2006).

Lacan’in “Gergek” diye tanimladig1, arzumuzun belirsiz ya da olmayan nesnesi,
psikanalitik bir yorumlamadir. Zizek ise (2011: 36-38) bu mantigi ideoloji alanina
uyarlarken “Gercek” olarak kapitalist toplumdaki uzlasmaz ¢eliskileri vurgular; yani
burjuva ozgiirlik anlayisindaki imkansiz 6zgiirliigi. Buradan da burjuva bireyinin bu
toplum bi¢iminde arzusunu asla doyuramayacagi sonucunu gostermeye calisir. O halde
bireyler kapitalist sistem i¢inde yasamayi kabul ettigi siirece bu se¢imi ile bu sistemden
umutsuzlugu arasindaki gerilimi gériinmez kilmaya calisir. Zizek bu yiizden sinemanin
“Gergek” ile olan iligkisini su ciimlelerle anlatir: “Sinema size neyi arzu edeceginizi
saglamaz. Sinema, nasil arzu edeceginizi anlatir” (Sapigin Sinema Rehberi, Fiennes,
2006). Iste bu yiizden sinema ideolojik bir fantezi aracidir: Izleyici izleme edimi
sirasinda, asil arzuladigi ama arasina belirli bir mesafe koydugu gercege ulagsmadan
onun yakininda durabilmek i¢in kurmaca gercekligi insa eder. Bu noktada &zne,
izleyicidir. Izleyici, film izlemeyi, filmdeki kurmacay1 kendi kafasinda filmle birlikte
insa etmek i¢in izler. Ciinkii ancak, bu kurgusal gerceklikle arzusunu doyuramadiginm
gordiigli zaman arayisina devam edebilir. Burada bahsedilen, biling ile bilingdist
arasindaki bir miicadeledir. McGowan ve Kunkle (2014:16), klasik ideolojik yaklasimin
on gordiigii gibi, izleyicinin popiiler filmlerle doyuma ulasiyor olmasiyla, siirekli
acligimm cektigi bir sey varmiscasina bu filmleri izlemeyi silirdiirmesininin geliskili

oldugunu anlatir. Onlara gore filmin var olmasi, filmin yaptig1 seyden daha 6nemlidir,
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clinkii egemen ideolojinin izleyici ilizerindeki etkisinin eksikligini gosterir. Bu bakis
acist, bir “Gergek”™ acligina isaret der.

Bunu daha iyi agiklamak i¢in yine The Pervert’s Guide to Cinema filminde
kullanilan bir metafora bakmak yararli olur: Zizek, filmde incelenen filmlerden biri olan
The Matrix (Wachowski Kardesler, 1999) filminden yararlanarak bir metafor kullanir.
Filmin, gerceklikle ilgili kafa karigikli§i yasayan kahramani Neo (Keanu Reeves),
kendisine teklif edilen iki hap arasinda bir tercih yapmak durumunda kalir. Haplardan
biri Neo’ya gercekligi gosterecektir, digeri ise i¢inde yasadigi ideolojik yanilsamay1
siirdiirecektir. Iste bu iki segenek, klasik ideolojik yaklasimin temsilidir. Klasik
ideolojik yaklasimda, tekrar hatirlanacak olursa, gergeklik derinlerdedir ve ideolojik
yanilsama giderilirse derinlerdeki gercek ortaya cikartilacaktir. Oysa Zizek bu
yaklagimin yetersiz oldugunu anlatmak i¢in iiclincli bir hapa gereksinim duyar: “Nedir
liciincii kapsiil? (...) Illiizyonun arkasina saklanan realiteyi algilamami saglayan bir
kapsiil degil de, realitenin igindeki illiizyonu kavramami saglayan bir kapsil” (Sapigin
Sinema Rehberi, Fiennes, 2006). “Ger¢ek”, klasik ideolojik anlayistaki gibi derinlerde
degil, her zaman goziimiiziin 6niindedir. Onu goriinmez kilan, kendi illiizyonumuz,
kurmacamizdir. Burada tekrar vurgulanmasi onemli olan sey sudur: Zizek bu bu
kurgulanmis alani, bu ideolojik fanteziyi olumsuz degil olumlu ve gerekli olarak gortir.
Ciinki bu fantastik alani ylizlesmek i¢in kurariz ve yiizlestikce onu bir kenara atip yeni
bir gerceklik arayisina gireriz. Tersi olumsuzdur: “Eger (kurgusal) gercekliginizi
diizenleyen simgesel kurmacayr gergekliginizden atarsaniz, gercekligin kendisini
kaybedersiniz” (Sapigin Sinema Rehberi, Fiennes, 2006).

Burak Bakir (2008: 148), Lacan’ci yaklagimi temel alarak yeni bir sinema
estetigini arastirdigi makalesinde, gercegin, ideolojik bir yapiin derinlerinde degil,
gozlimiiziin 6niinde oldugunu en iyi gosteren filmlerden biri olarak, Bryan Singer’in
yonettigi The Usual Suspects’i (Olagan Siipheliler, Singer, 1995) gosterir. Bakir,
Kayzer Soze’nin film boyunca goziimiiziin 6niinde oldugunu, ama miidahale etme
sansini elimizden kagirana kadar onu géremedigimize dikkat ¢eker: “Goremeyiz, ¢linkii
filmi bir biitiin olarak gérmekteyizdir, dedektifin, biirosunu bir biitiin olarak gdrdiigi
gibi. Oysa pargalarina ayirsa, aradigi seyin pargalarin arkasinda degil, 6niinde oldugunu
gorecektir”. Boylece ideolojinin de benzer bi¢imde, pargalarin arkasinda degil, 6niinde

oldugunu, onu gérmek i¢in bakmamiz gereken yeri segmemiz gerektigini vurgular.
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Benzer bigimde Zizek de (2002: 144), ideolojinin her zaman goz oniinde
bulunmasi ve onu goérmenin, bakanin tericihi olmasina dair, Michael Jackson gibi bir
idole yonelen ¢ocuk tacizi su¢lamalarinin, onun hayranlarinda yarattig1 sok etkisinden
bahseder; bu olayda asil ortaya ¢ikan sey, hayranlarindaki katedilmis bir ideolojik
boyuttur: “N’olmus yani? Michael Jackson’un bu sdzde ‘karanlik’ yani, sarkilarina eslik
eden ve torensellesmis siddetle ve miistehcen cinsel jestlerle dolu olan video kliplerinde
(6zellikle de Thriller ve Bad igin ¢ekilen kliplerde) hep goziimiiziin oniinde degil
miydi?”. Burada dikkat ¢ekilecek onemli nokta, Michael Jackson ve Kayzer Soze’nin,
ayni nedenle dikkatleri bu kadar yogun big¢imde izleyicinin istiine ¢ekmesidir; bu
durum, 6znenin kendi bilingdisindaki gercekten uzaklagsmak istememesinin bir yorumu
olarak okunabilir.

Zizek’in yine sinemay1 kullanarak ideolojik yaklasimini anlattigr 2012 yapimi
The Pervert’s Guide to Ideology (Sapigin Ideoloji Rehberi, Fiennes, 2012) filminde,
Titanic (Cameron, 1997) filmindeki bilinen sonu, izleyicinin bildigi halde bilmiyormus
gibi yapma egiliminin okunabilecegi bir sahne olarak okumayi Onerir: Filmde, iist
smiftan olan Rose (Kate Winslet) ile alt siiftan olan Jack (Leonardo DiCaprio)
arasindaki ask, cinsel iliski yasanmadan biter, yarim kalir. Bu hikayenin izleyici
tarafindan okunma bi¢imi, klasik olarak, “smiflar1 asan bir agskin ger¢eklesememesinin
hiiznii” olarak oOne siiriiliir. Gemideki iist sinif insanlar karikatiirize edilecek bicimde
olumsuz ¢izilmistir. Bu yiizden de klasik anlayis, izleyicinin Rose’la, kendi sinifinin
baskic1 ve istten olan tutumunu hice sayip bu askin gerceklesmesini istedigi i¢in
0zdeslik kurdugunu varsayar. Cift, cinsel iliski yasamadan once, yalnizca Amerika’da
birlikte inip iliski yasamaya karar verdikten sonra gemi buz dagma carpar. Izleyici
aslinda su basit gercegi bilir: Eger bu olabilseydi, muhtemelen New York’ta yogun
cinsellik iceren iki haftalik bir maceradan sonra kendi yollarina gideceklerdi. Zizek,
gemide yasanan ve gercek anlamda bir iliskiye doniismeden biten bu etkilesimin,
aslinda emperyalizmin eski bir miti oldugunu sdyler: Ust siiftan insanlarm, yasam
enerjilerini yitirdiklerinde, alt siniflarla iletisim kurmaya ihtiya¢ duyduklar fikri: “Kate
Winslet, psikolojik olarak sikintili, kafasi karigik iist siniftan bir kizdir. Leonardo
DiCaprio'nun islevi ise ona, egosunu yeniden tesis etmesinde yardimci olmaktir sadece.
Tecrit edilmis, iist sinif yagantilarina donebilmek i¢in yeniden can bulurlar” (Sapigin

Ideoloji Rehberi, Fiennes, 2012). Nitekim hikaye, iliskinin ger¢eklesemedigini anlattig
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6l¢iide unutulmaz bir ask miti olarak kalir. Tekrar ayni teze doniilecek olursa, izleyici,
bu hikayede aslinda smiflarin uzlasmayacagi “Gergek”ini bilir, ama yine de bu askin
gergeklesememesine ““liziiliiyormus gibi” yapar. Boylece izleyici 6zne, filmin
ideolojisinden bagimsiz olarak, smifsal farkliliklara ragmen bir askin yasanabilecegine
ait olasilig1, bu hikayeyi izleyerek kateder.

Popiiler kiiltiirden yararlanarak yazilmis ve Lacan’a giris mahiyetinde bir
calisma olan Yamuk Bakmak (2004)’da Zizek, Gergek’le aramizdaki bu diyalektik
iliskiyi belki de en net haliyle Night of the Living Dead (Yasayan Oliilerin Gecesi,
Romero, 1968) filmi ile baslayan zombi serisinin 6ziinde gosterir. Filmdeki yasayan
oOliiler, dikkat ¢ekici bir bigimde agir hareket eden, beceriksizce kurbanlarinin pesine
diisen ve ac1 c¢eken varliklardir. Zizek basitce su soruyu sorar: “Oliiler niye geri
donerler?” Sorunun cevabimi da dogrudan Lacan’dan altilar: “Usiiliince
gémiilmedikleri igin” (Lacan’dan aktaran, Zizek, 2005: 40). Cenaze torenlerinde
cemaate, Olen kisinin bir sekilde yasamaya devam edecegi telkin edilir ve bu da
giindelik yasantida yerini almasi gereken ideolojik bir simgedir. Cenaze tdreninin
ritlieli, 6liim gergceginin kabuliinii ve uzlasmay: igerir. Fakat cenazenin usiilliince
yapilmamasi, bu ideolojik yapiyr bozar ve travma yaratir; Oliiler kendilerine bu
geleneksel uzlasma icinde yer bulamazlar. Oliilerin geri doniisii, 6denmemis borglarmn
tahsili i¢indir. Bu durumun filmle olan baglantisin1 kurmak igin sorulacak asil soru
sudur: izleyici neden yasayan &liilerin doniisiinii izlemek ister? Bu filmleri ¢ekici kilan
bilingdis1 6ge nedir? (Zizek, 2005: 39-40). Zizek (2005: 37-41), yirminci yiizyila
damgasim1 vuran soykirimlarin ve katliamlarin, usiiliince gomiilmemis cenazeler ve
kabullenilmemis sorumluluklar yarattigini sdyler: “Bu olaylarin kurbanlarimin golgeleri,
biz onlar1 usiiliince gdmene kadar, Oliimlerinin travmasimi tarihsel bellegimize
yerlestirene kadar ‘yasayan oliiler’ olarak pesimizden gelmeyi siirdiireceklerdir”. Iste
Zizek’in hep vurguladigi Lacan’ci anlayis burada devreye girer: Ozne olarak izleyici,
travmatik Gergek’le yiizlesmekten kagarken ayni zamanda Gergek’ten tamamen
uzaklagmaktan da kagar. Bu bakis acisinin sinemay1 ele alis bicimini su sekilde
yorumlamak miimkiindiir: Sinema, 6zne ile travmatik Gergek arasindaki ¢ekim giiciidiir,

izleyiciyi yoriingede tutan fantezi alanidir.
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2.2.3.2. Ideolojiyi katetmede sinemanin nesnel boyutu

Bir onceki boliimde anlatilan, sinemanin izleyici tarafindan bilingdis1 bir
bicimde, gercegin etrafinda donmesi olarak tarif edilebilecek izleme edimi, yani
sinemanin ideolojik fantezi olarak kavranisi, bireyin i¢inde yasadigi burjuva 6zgiirliik
yanilsamasina ve bu yanilsamanin farkindaligina bagl olarak tarif edilen bir edimdir.
Ayni sekilde sinemanin kendisi de burjuva toplumunun ideolojik bir araci olarak
okundugu olgiide bu sistemin ilerleyisine gore bigim alir. O halde sinema ve izleyici,
ayni sisteme bagli olduklari i¢in sinemayi belirleyen de izleyicidir. Yani sinemanin bu
giiclii ve olumlu potansiyeli, yalnizca izleyicinin bilingdisinda yerini bulmaz, ayni
zamanda sinemanin kendisi de nesnel bir bi¢gimde, burjuva toplumunun degisimine
paralel degisimiyle bu potansiyeli goriiniir kilar. O halde sinemanin bu devrimci
potansiyeli, egemen ideolojinin liretim bi¢imi takip edilerek de saptanabilir.

Todd McGowan ve Sheila Kunkle (2014: 16-17), ozellikle son doénem
Hollywood sinemanin varliginin, ideolojik bir boslugun gostergesi oldugunu anlatir ve

yikici, radikal yoniinden bahseder:

Eger ideoloji cok iyi isliyorsa 6zne de ideolojinin sonuglarindan biri
olmanin 6tesine gidemiyorsa, o halde ideolojinin, kendisi i¢in imgesel
biitiinleyici olarak sinematik deneyimi gerekli kilmasinin nedenini
sorgulayabiliriz. Higbir problem ¢ikarmaksizin isleyen bir ideoloji,
sinemanin saglayacagi ek destege ihtiya¢ duymayan itaatkar 6zneler {iiretir.
Yani ideolojinin (sinemaya olan) bagimliligi, i¢cinde gergek bir boslugun
oldugunu gosterir. (...) Sinemanimn ideolojik boyutu, bizi travmatik
Gergek’ten kurtaran bir fantezi senaryosu Onerme becerisinde yatar. Ayni
zamanda filmin radikalligi, bizi bu Gergek’le yiiz ylize getirme Yyetisinden
ileri gelir. (...) ve ideolojik fantezi, sik sik Gergek’in kendini agik ettigi bir

vasita islevi gortr.

McGowan ve Kunkle (2014: 17-25), 6zellikle son donem Hollywood filmlerinde bu
bosluklarin daha belirgin olduguna dikkat ¢eker ve ‘“cagdas sinemanin, tarihinde hig
olmadigi kadar, bu anlamda, kendisini Gergek’e adadigin1” anlatir. Elbette bu, ironik bir

ifadedir; egemen ideolojinin iretildigi filmlerin, hi¢ olmadigi kadar bu ideolojik
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bosluklar agik etmek zorunda kaldigini ima eder. Kitabin orjinalinin basim tarihi olan
2004 yilinda, son on yilin filmlerine atfedilen bu vurgu, aslinda neo-liberal doneme
isaret eder. Neo-liberal donem, kapitalizmin biriken bunalimlart ve ¢ikmazlar
sonucunda sosyal devletin paymin ¢ok azaldigi ve totaliterligin belirginlesmeye
basladig1 bir sonug¢ olarak ele alindiginda, burjuva devletinin egemen ideolojisi de
benzer bir goze carpar. Hem ulusal diizeylerde hem de uluslararas1 diizeyde egemen
ideolojinin degisimi, bir 6zgiirliik iddiasinin 1srarindan ¢ok, otoritenin zorunlu varligini
savunmaya baslamistir. Bu tutum degisikliginin, karsilastirmali bir inceleme
yapildiginda, sinemada da goriiniir hale geldigi goriilebilir. Bu durumda artik sinemada
gozlenen ideolojik 6gelerde, bir yanilsamanin zorlanmasindan ¢ok, bir zorunlulugun
savunulmasima gecildigi gozlenebilir. izleyicinin duygularina hitap etmekten cok
bicimlendirilmis rasyonelitesine hitap etmek, hayatta kalmanin zorunlulugunu ve bunun
bedellerinin neler oldugunu ima etmek, diinyanin disindan gelecek tehlikeleri daha
gercekei ve korkutucu bir bi¢imde konu edinmek, 6zellikle son donemin en ¢ok izlenen,
¢ok biiyiik biitgeli filmlerinin baz1 belirgin dzellikleridir. Ornegin ilgi ¢ekici bir veri
olarak; 1979 yilindan itibaren g¢ekilen ve en ¢ok gise hasilati yapan “felaket filmleri”
listesindeki 46 filmden 40 tanesi, 1995 yilindan sonra gekilmistir.®> Astra Taylor’un
yonettigi 2005 yapim Zizek! adli belgeselde, son dénem Hollywood sinemasinda dis
tehditlerin ¢ok ilgi gekici bir konu olarak prim yapmasma yonelik Zizek, su soruyu
sorar: “Nasil oluyor da diinyada yasamin sona erecegini, bir asteroidin diinyaya
vuracagini hayal etmek, ekonomik diizenimizde miitevazi bir degisimi hayal etmekten
daha kolay oluyor?” Zizek burada suna dikkat ¢eker: Bu kadar geliskili goriinen bir
zihinsel tercihin, zaten rasyonel bir se¢im olmayacagi, yanilsama iginde yapilan bir
tercih olamayacagi ortaya cikar. Bu da egemen ideolojinin, sinemadaki “gercekligi
carpitma” nosyonunu bir kenara birakip, bir “dig tehdit” imgesi altinda “Gteki’nin
tehdidine karsi, biiyilik bir devlet giicline olan zorunluluga isaret eder; izleyiciden de bu
zorunlulugu gérmesi ve kabullenmesi beklenir.

Benzer bi¢imde, son yillarin popiiler filmlerindeki ideolojik doniisiimii takip
edebilmek i¢in film kahramanlarnin ve anti-kahramanlarin doniisiimiine dikkat etmek
yararli olur. Son donem Hollywood sinemasindaki bir ¢ok Ornekte, toplumsal diizeni

tehdit eden unsurlara kars1 verilen miicadelelerin konu edildigi filmlerde, dikkat ¢ekici

3 http://www.boxofficemojo.com/genres/chart/?id=disaster.htm (Erisim Tarihi: 22.06.2015).
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bir bicimde, iilkenin kurtulusu ugruna en evrensel ilkeler, insan haklar1 gibi
hassasiyetler zorunlu olarak rafa kaldirilir ve izleyici, lilkenin varligi ile masum
insanlarin hayati arasinda bir tercih yapmaya zorlanir. Oysa Hollywood’un daha eski
filmlere bakildiginda, bir ¢ok Ornekte, daha ¢ok “becerikli ve vatansever” olan
yOneticilerin, ayn1 zamanda yasaya ve insan haklarina saygili karakterler olarak ¢izildigi
goriiliir. Seven (Yedi, Fincher, 1995), Serpico (Lumet, 1973), Dirty Harry (Kirli Harry,
Siegel, 1971), gibi klasiklesmis Hollywood filmlerinin polis kahramanlar1 hatirlanacak
olursa, bu karakterlerin belirgin 6zelliklerinden birinin, her tiirlii zorlamaya ve yozlasma
tehlikesine Kars1 ilkelerinden vazge¢meden miicadele edebilen karakterler olduklari
dikkat ¢eker. Karakterlerin bagl oldugu bu ilkeler, filmlerin senaryolarinda toplumsal
diizenin koruyucu unsuru olarak mitlestirilen “yasa”ya dayandirilmistir. Polis igin
diirtistliik ve yasalara baglilik, ¢ok belirgin idealizm 6geleri olarak gosterilir. Seven’in
ideal polisi Mills (Brad Pitt), filmin sonunda seri katili yakaladiginda, hamile esinin bu
katil tarafindan 6ldiriildiigiini 6grenir ama yasadigi biiyiik soka ragmen elindeki silahi
ateslemez, su¢luyu adalete teslim eder. Bu idealizm, en geleneksel anlamda ideolojiktir,
gercege uzaktir, ¢linkii Amerikan toplumunda, bir polisin, esinin katilini 6ldiirmeyecek
kadar gii¢lii bir yasal motivasyon saglamasi i¢in bu toplumda barigcil bir diizenin ve
toplumsal ilkelerin hakim olmasi beklenir. Oysa Skyfall (Mendes, 2012) filminde
devletin koruyucusu M, sug¢luyu o6ldiirebilmek i¢in en iyi ajanininin da Sliimiinii goze
alir. Bu durum ise, devlet mekanizmasinin isleyisine yaklasimi bakimindan daha
gergekeidir. Aradaki fark, ideolojik yanilsamanin zayiflamasidir. Serpico’nun idealist
polisi Serpico (Al Pacino), neredeyse tiim polis teskilatinin biiyilik bir yozlasma icinde
oldugunu gordiigiinde, hem kariyerini hem de hayatim1 tehlikeye atarak tiim bu
kirlenmisligi ortaya g¢ikartmaya adar kendisini. Oysa Batman Dark Knight (Kara
Sovalye, Nolan, 2008)’daki devletin koruyuculari, bir toplanti sahnesinde agikca
topluma yalan sdylemenin gerekliligini anlatirlar. Batman Dark Knight, bu doniisimi
gormek i¢in iyi bir 6rnektir. Filmde, “Gotham” sehrinin yonetim bigimi, kapitalist-
otoriter devletlerin yonetim bi¢iminin ¢ok gercekei bir temsilidir. Sehrin yoneticileri bir
yemek sohbeti sahnesinde acik bir dille toplumun liderlere duyacagi ihtiyagtan
bahsederler ve toplumun ancak otorite ve yalanla yonetilebilecegini anlatirlar. Bu
sahne, seyirciye gercegin mutlak bicimde dayatilmasi seklinde wverilir. Burada

gercekligin carpitilmasi degil, tam tersine kutsanarak dayatilmasi s6z konusudur.
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Gotham sehri, tipik bir uygar bati devletinin temsili seklinde tasvir edilmistir. Bu sehrin
yonetiminde demokrasinin ancak bir aldatmaca oldugu, filmde agik¢a ydneticiler
tarafindan dile getirilir. Fakat kurulu diizenin ve toplumun huzurunun karsisindaki
tehdit, her zaman, ancak 06zel yoOnetici kimligi olan bir ekip tarafindan bertaraf
edilebilecek kadar tehlikelidir. Filmin anti-kahramani Joker, diizen bozucu bir karakter
olarak ¢izilir ve kurulu diizeni acimasizca ve hakli bigimde elestirir. Oysa Batman, bu
sorgulamalarin hi¢birine cevap olamaz; dogmatiktir. Batman ile Joker’in, sorgu
odasinda yalniz birakilmalar1 ve orada yaptiklar1 konusmalar dikkat ¢ekicidir; filmin, bu
karsilasmay: izleyiciye agikca izlettirme gereksinimi oldugu hissedilir: Joker’in sistem
elestirileri o kadar haklidir ki, bu 6nemli karsilasmada Batman’in bu kadar cevapsiz
kalmasi, klasik egemen ideolojik yaklasimdan beklenemez. Oysa filmin asil amacinin
tam da bu cevapsizligi dayatmak oldugu disiiniilebilir: Diizene dair, toplumun
kafasinda olusan tiim sorular, en kaba bicimiyle Joker’in dilindedir ve ideolojinin
buradaki gorevi, olugsmus bir memnuniyetsizligi herkesin gozii 6niinde bertaraf etmektir.
Joker toplumsal diizeni sorguladikca Batman Joker’i yalnizca dover; sistemi
sorgulamak, Joker temsili tizerinden kaosla 6zdeslestirilmis olur ve bu ylizden hakliligin
bir dnemi kalmaz, diizeni bozan susturulur. Boyle bir mesaj karsisinda izleyicinin
Ozdeslesilecek bir karakter se¢mesindeki sorunlar gézlenebilir; bu yiizden izleyiciye
izleyici konumunda kalmasi onerilmis olur. Izleyici artik verili diizenden memnun
olmasa bile, “olas1 felaket senaryolarinin, bu memnuniyetsizlikten ¢ok daha trkiitiicii
oldugu” mesaj1 okunabilir.

Bu durum, devletlerin, diizenden memnun olmayip ses ¢ikartmak i¢in protesto
gosterileri yapan kalabaliklara olan davranisina ¢ok benzer: Protestocularin elestirileri
haklidir, ama bunun bir 6nemi yoktur ve devlet onlar1 susturur; ¢iinkii verili diizenin
sarsilmasinin, daha tehlikeli oldugu telkin edilir. Iste izleyicinin bu tehlikeye ikna
olmasini dayatan ideolojik 6ge, somut yasantidakiyle aynidir: Hem igerideki izleyiciler,
hem de disaridaki izleyiciler, yasantilanan gergeklikten memnun olmadiklarimni bildikleri
halde, filmin anlatis1 araciligi ile, bu yasantiyr degistirecek alternatiften mahrum
birakilmis olurlar. Bu alternatifsizlik Joker’de temsil edilmelidir: Joker’in tiim
hakliligina ragmen, O’nun yikiciliktan 6teye gitmeyen bir karakter olarak ¢izilmesi,
Joker’den bir umut beslemeyi imkansiz kilar; Joker, hakli da olsa, yalnizca yikmayi

onermektedir. Boylece bir protesto gosterisine katilanlarin da devletin dilinde “diizen
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bozucu”, yani “terorist” olarak nitelendirilmelerinin gerekgesini Joker saglamis olur:
Her tiirlii muhalefet, bu filmde Joker’e indirgenir. Bu yiizden de izleyiciye, varligini
stirdiiriilebilmesinin tek kosulu olarak statiikkoyu korumas: teklif edilir ve kendisine,
diizenin koruyucularina zorunlu bir ihtiyag duymasi salik verilir. Bu filmde ve
Batman’in diger seri filmlerinde, “uygar bat1” iilkelerindeki demokrasinin gergekten de
“sozde” oldugu agikca gosterilir. Fakat seyirciye, varliklariin tek kosulunun, yonetici
sinifin kararlarina itaat etmesi gerektigi dayatildig1 i¢in, izleyici, zaten her zaman
sorgulama potansiyelini tasidig1 “demokrasinin varligi” siiphesi karsisinda zorunlu bir
boyun egise sevk edilir. Bu film karsisinda izleyicinin telkin edildigi durum, Joker gibi,
tek bir birey tarafindan bile hayatlarinin ellerinden alinabilecegi tehdidi karsisinda, 6zel
kahramanlarin basarili miicadelelerini izlemeleridir.

Iste burada ana-akim sinemada, 6zellikle de Holywood’da gergeklesen ideolojik
kirtlma noktasi tartismaya acilir: Egemen ideolojinin klasik yanilsamaci yontemi,
akilcilastirmanin, dogru olanla gerekli olanin ayni sey olmasi ideali {izerinden
islemektedir. Ornegin daha eski popiiler filmlerde kanun koruyucu, sugluyu alt ettiginde
suclu, herkesin iizerinde uzlasacagi bicimde somut olarak sugludur ve onu alt ettiginde
ilkesel olarak da dogru davranmis olur. Dolayisiyla 6zdeslesmenin, ideal olanla
yapilabilme imkani korunur. Burjuva idealleri siirdiiriildiigli siirece yanilsama bu
yiizden gereklidir; ¢linkii yasantilanan somut gergeklik Oyle degildir; dogru olanla
gerekli olanin bir ve ayn seyler olabilmesinin, burjuva toplumunda ¢elisebilir oldugunu
gizlemek icin bir yanilsama kurulmak zorundadir. Fakat kapitalizmin kendi
sikismigligindan dolayr gecirdigi doniisiim, gilinliik yasantida da gizlenemez bir duruma
geldiginde, artik egemen ideolojinin, bir yalanin haklilagtirilmas: zorunlulugunu dayatir
bir hale geldigi disiiniilebilir. Bu kosullar1 yasantilayan insanlarin, 6zgiirliik ve esitlik
vaatlerine inanma potansiyellerinde bir azalma egilimi olabilecegi, son yillarin popiiler
filmlerindeki ideolojik degisim esliginde tartisilabilir: Son yillarin film kahramanlari
otoriteyi, ozgiirliiklerin askiya alinmasini bir hayatta kalma sorunu olarak sundugunda,
onceki 6zgiirliik vaadinin de gergeklesememesinin hakli nedenlerini sunmus olmaktadir.
Bir iilkenin varlik kosulu ile masum insanlarin hayati arasinda tercih yapmaya
zorlanmalk, izleyici i¢in 6zdeslesilecek seyin artik eskisi gibi ideal bir karakter olmasini
imkansiz kilar. Artik ideal karakterle 6zdeslesmenin azaldigi, zorunlulugun kendisiyle

0zdeslesmenin arttig1 goriilebilir. Zorunlulugun yarattigi karakterler igin, tercihde
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bulunmak s6z konusu olmadigi icin, onlarla kurulacak 6zdeslesme, caresizligin
kabuliinii ve rasyonel davranigi bu c¢aresizlik {izerinden belirlemeyi getirir. Bu
filmlerdeki kahramanlarin, artik bir 0zgiirlik yanilsamasma ihtiyag duymayan
kahramanlar gibi davranadiklarini gozlemek miimkiindiir. Bahsedilen 6rneklerde, sanki
varlik-yokluk savasi veriliyormuscasina kosullarin rasyonelitesine uygun davranisi
sergileme becerisine karst zorunlu bir hayranlik, devletin kendisiyle dogrudan bir
O0zdeslesme goze ¢arpar.

Yine, bu ideolojik degisimle, popiiler filmlerdeki maskeli kahramanlarin
ozellikleri arasinda ayni noktadan bir baglanti kurulabilir. Ozellikle klasik Hollywood
filmlerindeki oyuncu kiiltii ile gliniimiiziin popiiler maskeli karakterlerini bu agidan
karsilastirmak, bu agidan iyi bir 6rnek olabilir: Klasik Holywood karakterlerinin
ozeliklerinden biri, her zaman dogruyu yaptiklarindan emin olduklarin1 gosteren giiven
verici ve kendinden emin ifadelerinin bu karakterlerin biitiinliigii icinde olmasiydi ve
boylece karakterle 6zdeslesme, bu psikolojik idealizmi de igerme potansiyeline sahipti.
Bu yiizden de Hollywood’da bir oyuncu kiiltii olusmustu. Izleyiciler, cok sevdigi
oyuncular1 sinema perdesinde goérmek isterken, o Kkarakterleri, yaptiklar1 ve
hissettikleriyle bir biitiin olarak gorme ve 6zdeslesme olanagina da sahip olabiliyorlardi.
Burada egemen ideolojinin klasik rolii ve izleyicinin 6zdeslesme ihtiyacinin tutarh
oldugu gozlenebilir. Son zamanlarin ¢ok izlenen Hollywood filmlerinin i¢inde, Batman,
[ron Man, Spider Man, Guardians of The Galaxy, X Man gibi maskeli, yiizii
gorinmeyen kahramanlarin ¢ok popiiler karaterler olmasi ise, kahramanla duygusal bir
0zdeslesme ihtiyacinin azalmasi olarak okunabilir. Yiizii gériinmeyen bir kahramanla
O0zdeslesme, yalnizca davranigsal beceriler iizerinden olabilir. Bu da izleyicinin
ozdeslesme ihtiyacini, Ego’nun alanindan Id’in alanina geriletme egilimini gdsterir. bu
durum, artik izleyiciden, yalmizca hayatta kalabilmek icin yapmasi gerekenleri
diisiinmesini istenmek olarak okunabilir. Ifade, insanin davranisi ile bu davranisin
duygusal karsilig1 arasindaki tutarliligir da gosteren bir sey olarak ele alindiginda, su
karsilastirma da popiiler karakterlerin donilisiimii adina tartismaya agilabilir: Klasik
Hollywood sinemasinda kahramanlarda eylem ile bu eylemin duygusal karsilig
arasindaki tutarhiligin giiclii olmast beklenirken, son donem Hollywood sinemasinda,
izleyicinin, kahramanin davraniglariin yarattigi duygusal karsiligi gérme olanagi

azalmistir.
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Ozellikle ana-akim sinemada belirginlesmeye baslayan bu ozellikleri Klasik
ideolojik yaklasim i¢inde degerlendirmenin artik yetersiz kaldigi sdylenebilir. Ciinkii
artk bu hikayelerin izleyicide bir yanilsama yaratmak i¢in anlatilmadigi
gozlenebilmektedir. Bahsi gecen oOrneklerde ve popililer sinemada belirginlestigi
gbzlenen bu ideolojik doniisiimler esliginde diisiiniildiiglinde, yasantilanan somut
gercekligin insanlart mutlu edemiyor olmasinin ve siddetin, hayatin her alaninda artan
ve goriiniir olan yOniiniin, izleyici 6zneye, yasadig1 ¢aresizligi haklilastirma gerekliligi
dogurdugunu ifade etmek miimkiindiir. Sinema-ideoloji arasindaki iliskinin boyle bir
dontisimiinii ve bu iligkinin izleyici agisindan algilanis bigimini ve ortaya ¢ikan
sonuclart ¢ok daha ayrintili bir bigimde incelemek igin, son yillarin en ¢ok izlenen
filmlerinden biri olan Skyfall (Mendes, 2012) filmini ¢6ziimlemek, bu konuda daha

aydinlatici olacaktir.
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3. Yontem

Bu c¢alismada, Skyfall (Mendes, 2012) filmi, bir nitel arastirma yontemi olan
“elestirel soylem analizi” yontemi ile ¢éziimlenmistir. Bu yontemin se¢ilmis olmasinin
nedeni, elestirel sdylem analizinde “sdylem”in ele alinig bigimindeki tarihsellik,
yorumlayicilik, ideolojik olmak ve cift yonli olmak gibi 6zelliklerin yani sira bu
analizin asamalarinin ve ilkelerinin, filmin ¢oziimlenmesinde kullanilacak olan bigime
uygun olmasidir. Fairclough ve Wodak (1997: 271-280) clestirel soylem analizinin

“sOylem”i ele alisindaki ana ilkelerini agsagidaki gibi 6zetler:

1. Sdylem, sosyal problemlere isaret eder

. Giig iliskileri tutarsiz iliskilerdir

. SOylem, toplum ve kiiltiirii meydana getirir

. SOylem, ideolojiktir bir istir

. Soylem, tarihidir

. Soylem, metin ile toplum arasindaki aracidir

. Soylem analizi, yorumlamaci ve agiklayicidir

00 3 O W K~ W DN

. Sdylem, sosyal eylemlerin bir formudur.

“Elestirel sdylem analizi, ‘sOylem analizi’ yonteminin, ideolojik ya da politik bir
¢oziimleme yapma amagli kullanilmas: yontemidir” (Celik ve Eksi, 2008: 110). lan
Parker (1992: 6), sOylem analizinin, toplumsal olarak ortaya ¢ikan dogrularin,
degerlerin, gergeklerin, giiclin ve fikirlerin nasil ortaya ¢iktigini, devam ettirildigini,
paylasildigini, ¢atigsmalarini ve nasil degerlendirildigini arastiran bir yontem oldugunu
sOyler. Soylem analizinin nesnesi, “sdylem”dir. Glenn Ward’a gore (1997: 129) sdylem,
tiim dil ve dil sistemlerinde ortaya ¢ikan, kim tarafindan, nerede, hangi baglamda, en
amagla sOylendigine bagli olarak degisen anlamlara sahiptir. Dolayisiyla sdylem, yazili
ve sozIli her tiirlii metni kapsar. Sinema filmi de bu baglamda ele alindiginda, tiim
sOylem Ozelliklerini tasiyan, hem gorsel hem de sozel bir metindir. Frann Tonkiss
(2006’dan aktaran Celik ve Eksi, 2008: 105), soylem analizinin farkli disiplinlerden
(psikoloji, sosyoloji, dilbilim, antropoloji, edebiyat g¢alismalari, felsefe, medya ve
iletisim ¢alismalar1) beslenerek gelisen ve bu farkli disiplinlerin teorik bakis agilarina

dayanan zirhlarla kusatilmis bir analiz teknigi oldugunu anlatir.
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Tahir Giir (2013: 190-191), sdylem analizinin baslica 6gelerini, “sdylem”,
baglam”, “dilbilimsel unsurlar”, metinler arasilik” ve “yansitirlik” olarak siralar. Giir,
“metinler arasilik” kavramini, metnin, baska metinlere gondermeler yapilarak
¢Ozlimlenmesi olarak tanimlar. Bunun amaci, sdylemler arasindaki benzerlikleri ortaya
cikartmak ve sOylemin gelistirilmesi siirecini anlamaktir. “Yansitirlik” kavrami ise,
sOylemlerin, tretildikleri toplumu yansitirken, toplum ve bireylerin de o sdylemleri
yansittigint anlatan bir kavramdir. Burada dikkat edilmesi gereken 6gelerden biri de,

“baglam”dir:

Baglam; sdylemin ortaya ¢iktig1 ve devam ettigi sosyal, kiiltiirel, psikolojik,
tarihsel, dilbilimsel ve iletisimsel unsurlardan olusan sartlarla ortaya c¢ikan
biitiinliiktiir. S6ylem ¢6ziimlemesi kavraminin bdylesine genis olan (igerik
¢Oziimlemesi gibi yontemlerde sadece metinsel baglam ele alinir) bir

baglam algisi, soylem ¢6ziimlenmesinin inandiriciligr agisindan 6nemlidir.

Burada da goriildiigli gibi, sdylem analizinin baglamsal olarak genis bir perspektifte ele
alinmasinin, farkli disiplinler arasinda iliski kurarak olusturulmasinin 6nemi
vurgulanmaktadir.

Keith Punch (2005: 216), sdylem analizinin nitel arastirmaya uygun olmasini
saglayan Ozelliklerinden bahsederken, metnin anlamlarinin ve temalarinin, dilsel bigim
olarak siniflandirilmasina 6zen gosterilmesine vurgu yapar. Bunun yaninda, séylem
analizi, metindeki bir anlamin, varsayilan gergeklikle nasil iligkili oldugunu sormak
yerine, bu anlamin bagka bir anlam segenegiyle ne sekilde basarili bir rekabete girdigini

sorgular. S6ylem analizindeki 6nemli temalardan biri de tutarliliktir:

Tutarliligin s6ylem analizindeki anlami ve 6nemi geleneksel arastirmalardan
farklidir. SOylem analizinde tutarlilik, Oncelikle arastirmacinin  dil
kullanimindaki  diizenli kaliplari  taniyabilme arzusu genisletmek
bakimindan 6nemlilik arz eder. Tutarlilik demek s6ylemdeki dogal olgulari

bulmak demektir (Elliot, 1996’dan aktaran Celik ve Eksi, 208: 110).

O halde, sOylem analizine tabi tutulacak metinde aranacak olan anlam ve temalarin
simiflandirilmasinda, tutarlt bir yaklagim gosterilmeli ve yeniden liretilecek olan anlam,

bu tutarliliga dayandirilmalidir.
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Soylem analizi yontemi, bir ¢ok bilim insani1 tarafindan, farkliliklar gosteren alt
dallara ayrilmistir. Fakat James Gee’nin (2008, 63-64) belirttigi tizere, yontemsel olarak
iki temel boyutta degerlendirilir:

- Metnin olusumundaki dilbilimsel metaforlar1 arastiran ve daha ¢ok edebi

metinlere uygulanan stilistik yontemler,

- Soylemi diger sosyal, bilissel, siyasal veya Kkiiltiirel siireclerle

iliskilendirilerek inceleyen elestirel yontemler.

Elestirel yontemler daha cok politik, ideolojik, medya, stratejik yonetime kadar genis
bir metin yelpazesine yonelik metinler i¢in elverislidir (Akturan ve Bas, 2008: 56).
Baglica temsilcileri Foucault, Wittgenstein, Van Dijk, Hymes gibi disiiniirler olan
elestirel sdylem analizi, daha ¢ok medya metinlerinin yapilariin agiklanmasinda
kullanilir ve bu tiir metinlerdeki sdyleminin derin dokusunda yer alan toplumsal yapinin
(kimlikler, degerler, ideolojiler ve gii¢ iliskileri) dile ait kurgulara dontisme bigimi ile
ilgilenir (Feyzioglu, 2012: 64). Van Dijk (1997°den aktaran, Giir, 2013: 194), elestirel
sOylem analistinin anlamla ilgilendigini ve 6zellikle iki soruya cevap aradigini soyler:
“Bu durumda bunun anlami1 ne?” ve “Neden bunu sdyledi?”.

Elestirel sdylem analizinde toplanan verilerin analizi ile ilgili olarak, Akturan ve
Bas (2008: 33), ii¢ temel asamadan bahseder: “Yorumlama”, “yapilandirma” ve

“makro-yapilandirma”.

e Yorumlama, metindeki kavramlarin parcalara ayrilarak  bunlarin
anlamlandirilmasmi igerir. Bodylece bu kavramlar arasindaki iligki

tanimlanarak, bu pargalarda yer alan anlam bulunmaya ¢aligilir.

e Yapilandirma asamasinda ise bu parcalara ayrilan kavramlar yeniden

diizenlenerek, yeni bir anlam olusturulur.

e Makro-yapilandirma siirecinde de, sdylemde yer alan kavramlarin, kiiresel

diizeyde nasil 6nermeler igerdigini ortaya ¢ikartmak amaclanir.

Bu c¢alismada Skyfall filminin anlatis1 ve gostergeleri, ideolojik bir sdylem olarak
ele alindig1 ve yukaridaki asamalar dogrultusunda incelendigi igin, filmin, “elestirel

sOylem analizi” yontemi ile ¢6ziimlenmesine karar verilmistir. Bu yontem uygulanirken,

83



elestirel sOylem analizinin kuramcilarinin ¢aligma ilkelerine genel olarak sadik
kalinmistir. Filmdeki ideolojik soylem, Fairclough ve Wodak’mn (1997: 271-280)
vurguladigr gibi, “metinle toplum arasindaki araci1” olarak analiz edilmistir. Bu metinde,
anlam yaratan diizenli kaliplar aranmis ve bu kaliplarin arasindaki tutarlilik
incelenmistir. Bunun igin Slavoj Zizek’in, Lacan’dan aldigi ve ideoloji kuramini
olustururken kullandig1 bes kavram arastirilmis ve bunlarin aralarinda tutarl bir iligki
olusturulmaya calistlmistir. Bunlar, “Ozne”, “Arzu”, “Gergek”, Ideolojik fantezi”,
“Fantezinin katedilme boyutu” ve “Semptom” kavramlaridir. Bdylece metnin
anlamlarmin ve temalarinin siiflandirilmasina ¢alisilmistir. Skyfall filminin séylem
analizi, Zizek’in dayandigi psikanalitik ve felsefi yaklasimlarla ideolojik yaklasimi
arasinda, disiplinler arasi bir iliski kurularak yapilmistir. Film, bu alt1 kavram altinda
incelenirken, gerektikce baska filmlere de gondermeler yapilamis ve metinler arast bir
anlam tutarliligi saglanmaya calisilmistir. Filmin ¢6ziimlenmesi, asagidaki asamalar

dogrultusunda yapilmistir:

e “Yorumlama” asamasinda, Skyfall filmi, kendi i¢inde parcalara ayrilmig ve
alt1 adet ideolojik tema altinda ¢Ozlimlenmistir. Bu parcalar asagidaki gibi

adlandirilmstir:

Izleyicinin “izleyicilestirilmesi”

Maskede 1srar eden kahramanlar

Dayanaksiz otoritenin dayatilmasi

Haklilikla yiizlesme ve “hakliligin giderilmesi”

Burjuva hukukunun kii¢ciimsenmesi

o a0k~ 0w N E

Yakin ge¢misi silerek kapitalizmi kurtarmak

Bu alt1 ideolojik temanin her biri kendi iginde ¢dziimlenmis ve her béliim, “Ozne”,
“Arzu”, “Gergek”, Ideolojik fantezi”, “Fantezinin katedilme boyutu” ve “Semptom”

kavramlar1 ¢er¢evesinde anlamlandirilmaya caligilmistir.

e “Yapilandirma” asamasinda, “yorumlama” asamasindan elde edilen “Ozne”,
“Arzu”, “Gergek”, Ideolojik fantezi”, “Fantezinin katedilme boyutu” ve
“Semptom” kavramlar1 yeniden diizenlenerek, ortak bir anlam olusturulmaya

calistlmistir. Filmin pargalarindan elde edilen bu kavramlar bir araya
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getirilerek bir anlam biitiinliigline ulasilmaya calisilmis ve bu biitlinliik
cercevesinde filmin ideolojik iletileri yeniden yapilandirilmistir. Bdylece
filmin biitiiniinde, bu kavramlarin ortak olarak nasil anlam kazandigi ortaya

cikartilmaya ¢alisilmistir.

“Makro-yapilandirma” asamasinda ise, “Ozne”, “Arzu”, “Gergek”, Ideolojik
fantezi”, “Fantezinin katedilme boyutu” ve “Semptom” kavramlarimin, bir
onceki asamada yeniden yapilandirilmasiyla elde edilen ortak anlamlardan,
biitiinsel onermeler ¢ikartilmaya calisilmistir. Bu asamada, bahsi gecen
kavramlar sadelestirilmis ve Skyfall filminin biitiinsel bir yapilandiriimasi
saglanmaya calislhmistir. Boylece filmin ideolojik 6geleri, “film ile izleyici”,

99 <e 2% ¢

“Ozne ile nesne”, “toplumsal yasam ile bireysel alg1”, “psikanalitik yaklagim

ile politik durum”, “tikel ile tiimel” arasinda tutarli ve biitiinsel bir baglamda

degerlendirilmeye ¢aligilmistir.
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4. Bulgular ve Yorum

4.1. Skyfall Filminin “Yorumlama” Asamasi

Film Hakkinda:

Skyfall, ilki 1962 yilinda Dr. No (Young, 1962) adiyla ¢ekilmis olan James Bond
serisinin 25. ve son filmidir. Film, kendisinden 6nceki 24 James Bond filminin i¢inde en
¢ok hasilat yapan filmi ikiye katlayan bir gise hasilati yapmistir.* Bu acidan Skyfall,
izleyicisinde buldugu karsilik bakimindan 6nemli bir arz-talep iliskisine isaret eder. Bu
acidan filmin, klasik ajan filmlerinin ve daha 6nceki Bond filmlerinin 6tesine gegtigi
ifade edilebilir. Skyfall’'un, egemen ideolojinin klasik bi¢cimde isledigi klasik ajan
filmlerinden farkli olarak bazi ezber bozan 6zellikler tasidigi ileri siiriilebilir. Filmde,
egemen ideolojinin isleyis tarzina dair klasik yaklasima tezat olarak, ideolojik
yanilsamanin, kendisini bozuma ugratarak yeni bir ideolojik dayatmaya evriltmek
istedigi ve bu g¢abanin bir ¢ok noktasinda, izleyici i¢in bildik yanilsama 6gelerinin
farklilasmasiyla ideolojik bosluklar olustugu goriilebilir. “Ideolojik bosluk” kavrami bu
filmin yorumlanmasinda, daha 6nceki boliimlerde ifade edildigi gibi, 6zellikle ana-akim
sinemada rastlanan klasik “ideolojik yanilsama” 6gelerinin, “ideolojik dayatma” sekline
dontigiirken ortaya cikan bir 6zelligi anlatmak i¢in kullanilmaktadir. Skyfall filmi bu
incelemede, bu bosluklara sahip bir film oldugu varsayilarak yorumlanmustir.

Film, Bond filmlerinin hepsinde oldugu gibi, Ingiltere igin onemli bir tehdit
olusturan olaylar zinciri karsisinda MI6’nin (Ingiltere Gizli Haber Alma Servisi)
giristigi zorlu bir miicadeleyi konu edinir. Filmin kahramani olan James Bond, M16’nin
biiyiik bir tehdit altinda olmasi nedeniyle terdristlerin pesine diismiistiir. Tehdit, gizli
servise ait iist diizey yetkililerin ve gizli ajanlarin gizli bilgilerinin oldugu bir diskin
calinmasiyla ortaya ¢ikar. Diskin sifresinin ¢oziilmesiyle Londra’nin gobegindeki bir
devlet kurumunda biiyiik bir patlama olur ve boylece tehlikenin boyutlar1 gozler 6niine
serilir. Boyle biiyiik bir tehdit, Ingiltere’nin ulusal giivenligi agisindan oldugu kadar,

Ingiltere’nin diinyanin kaderini belirleyen roliine yapilan atiflarla da biiyiik bir tehdit

4 Skyfall ( Mendes, 2012) filmi 1,100.6 Milyon Dolar ile en ¢ok hasilat yapan James Bond filmiyken, ikinci
siradaki Bond filmi, 599 Milyon Dolar’lik gise hasilatiyla Casino Royal (Campbell, 2006) olmustur. Ayrintili
inceleme icin bkz. http://www.boxofficemojo.com/franchises/chart/?id=jamesbond.htm (Erisim tarihi:
20.06.2015)
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olarak ¢izilir. Film boyunca goriilecektir ki, tehlikenin gercevesi genisledikge, gerek
burjuva hukukunun varligi, gerekse demokrasi inancina ait tiim degerler, goz ardi
edilecektir.

Marksizm’in temel dinamiklerinden biri olan altyapi-tistyap iligkisinin, geliskin
kapitalist toplumlara dair dogal sonucu olarak, ekonomik bir esitlik gergeklesmedikge,
toplumsal yapiya dair esitliginde gelisemeyecegi gercegi hatirlanacak olursa, bu iki
faktor arasindaki uzlasmaz celiskilerin, verili yasanti i¢inde siirekli olarak ortaya
cikacagi da bir gergektir. Zizek’in, geliskilerin bu ortaya ¢ikis durumlarmi “semptom”
olarak tanimladigimi ve bu semptomlarin, “Gercek” ile “Ozne” arasindaki “Ideolojik
fantezi” alanlarinda ortaya ¢iktigini, bu ortaya ¢ikislarin da, 6znenin gercek “Arzu’suna
isaret ettigini hatirlayarak, benzer bigimde Skyfall’daki 6gelerin de analizini yapmak ve

bu analizde ideolojik fantezi alanlarinin katedilme olanaklarini incelemek miimkiindiir:

4.1.1. Izleyicinin “izleyicilestirilmesi”

Film bir kovalamaca sahnesiyle baslar: Disk ¢alinmistir ve Bond, terdristin
pesindedir. Filmin ideolojik boyutu, daha ilk sahnede, ilging bir bigimde kovalamacanin
gectigi cografyanin tasvirinde goriiniir. Burasi Istanbul’dur ama Tiirkiye’de yasayan
izleyiciler igin bile burasmin Istanbul oldugunu anlamak, ancak ¢evredeki bazi Tiirkce
kelimelerin goriilmesiyle miimkiin olabilir. Ciinkii Istanbul, bu sahnelerde tam bir
Ortadogu kenti gibi tasarlanmgtir. Istanbul’daki pazar yeri, sokaklar, Bond’un igki
ictigi mekan, birlikte oldugu kadin ve iginde olduklar1 ev, oldukg¢a egreti goriiniir.
Burada ilging olan sudur: Film, oldukca biliylik biitgeli ve boylesi hatalara yer
vermeyecek Olclide profesyonel bir yapimdir. Ayrica bunun karsi noktasindan
bakildiginda da, istanbul’un burada tasvir edildigi gibi bir kent olmadigimni, en azindan
bir kesim izleyicinin bildigini unutmadiklari da iddia edilebilir. Yapimecilarin gelip
gordiikleri bir yeri bu sekilde cizmeleri, tasarlanmis bir alginin insasindaki 1srar
anlammna gelir. Yapimcilar Istanbul’u gordiikten sonra gergekte oldugu gibi bir sahne
kurabilirlerdi ama o zaman Bati-Dogu c¢izgisindeki oryantalist goriintiiyli ¢izemezlerdi.
Bu oryantalizm film i¢in gereklidir, ¢linkii Ortadogu, kiigiik yasantisi olan ve miitevazi
beklentileri olan insanlarin, biiyiik gorevleri pesinde kosusturan Batililar’t sagkinlik

icinde ve gizli bir hayranlikla izlemeleri i¢in ¢ok uygun bir toplum profili saglar.
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Edward Said’in, imgesel bir cografya temsili olarak Dogu’nun “dogulagtirilma”
durumunu ele alisg bigimi, buradaki “sinizme ¢agr1” yapan ideolojiye denk diiser: Said’e
gore (1999: 59-60), Sarkiyat¢1® bakis acisina simetrik bir “Garbiyatcilik” s6z konusu
degildir. Diger sosyal bilim dallarinda disiplinler, diinyanin daha miitevazi bir
boliimiiyle ugrasirken bir Sarkiyatci icin, diinyanin Bati disinda kalan biitiin boliimiine
dair bir bakis agis1 vardir. Said (1999: 15), bu durumun, yalnizca Bati’nin Dogu’ya
bakisindaki egemen bakisla sinirli olmadigini, aynt zamanda Dogu’ya, “Dogulu
kilinmaya riza gostermesinin dayatilmasi” oldugunu agiklarken Flaubert’in betimledigi

bir karakterden ornek verir:

Flaubert’in Misirlt kibar fahiseyle karsilagsmasinin, etki alan1 genis bir Sark
kadint modeli yaratmis oldugunu kabullenmek pek giic; bu kadin hig
kendinden s6z etmemis, duygularinin, kisiliginin ya da tarihinin
temsilciligini  Gistlenmemisti. Onun adina konusan, onu temsil eden,

Flaubert’di.

Burada benzer olan, Istanbul’un tasvir edilmesindeki otoriter ve egemen
tutumdur: Filmin yapimecilari, sahnelerin ¢ekildigi cografyaya dair bir yanlis bilgi sahibi
olmamalarina ragmen, kendi belirledikleri bir imgeyi tasvir etmislerdir. Bu da, filmin
ideolojik olarak diinyayr “Bati ve Bati’nin disinda kalan” olarak gdren bir bakisin
dayatmasi olarak okunabilir. Bati, kendi disinda kalan cografyayi, Ortadogu imgesi
altinda, yalmizca olan biteni izleyen pasif ve belirlenen bir nesne olarak
tanimlamaktadir. Filmin ilerideki sahnelerinde goriilecektir ki, diigman Ingiltere’nin
kendi icindedir. Elbette diismanin igeride olmasi, Batili devletlerin kendisini temize
¢ekmenin bir yolu olarak alisgilmis bir klisedir ama Skyfall’da hem diigman hem de
kurtaric1 Ingiltere’nin ajanlari olmasina ragmen Tiirkiye ve Cin, kirli oyunlarin
tezgahlanabilecegi birer zemin olarak kurulur. Artik egemenlik, diismani1 da lireten,
kurtaricisint da iireten, kisacasi herseyiyle belirleyici olan bir Bati olarak tarif edilir;
fakat Bat1 disinda kalan cografya, Ortadogu gibi islev géren bir arazidir. Boylece ilk

ideolojik fantezi olusur: Kiigiik ve amagsizlagtirilmis yasantilarinin igindeki ¢ogunluk,

5> Arapca kokenli “sarkiyatcilik” terimi ile Latince kékenli “oryantalizm” terimi, ayni bakis acisini anlatmak
icin kullanilmaktadir. Fakat burada Edward Said’in, terimi, kékiine gondermeler yaparak kullaniyor
olmasi ve aciklamalarinin bu iliski icinde daha anlasilir olmasindan dolayr metnin orjinal halindeki
“sarkiyatcik” terimi kullaniimistir.
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bu kutsal gorevlerin pesindeki Batililar’1t kendi topraklarinda izler; Biiyiikk Britanya
Devleti, diinyay1 belirleyen bir gili¢ olarak, disaridaki izleyiciyi, kendi miicadelesini
izlemeye cagirir.

Buradan da ilk semptom, ideolojik bosluk olusmaya baslar: Boyle bir izleme
cagrisi, izleyiciyi “izleyici” olmakla 6zdeslesmeye ¢cagirmaktir; izleyici aslinda MI6’nin
bir ajan1 olmay1 diisleyemez; ona teklif edilen 6zdeslik, yalnizca “edilgen olabilme”
durumuyla kurulacak bir 6zdesliktir, yoksa Bond’un, hakli bir bicimde insanligin
kurtaricis1 olmasi tizerinden kurulan bir 6zdeslik degil. Ciinkii ne Ortadogu’lu i¢in, ne
de izleyicinin ¢ogunlugu i¢cin MI6 nin tehdit altinda olmasinin bir anlam1 yoktur. Bunun
nedeni de, diinya diizeninin saglanmasi ve korunmasi ile yasalarin arasindaki dengenin
tamamen bozulmus olmasidir: Toplumlarin diinya siyasetini yorumlama bi¢imlerinin,
komplo teorilerinden ibaret oldugu ve devletlerin derinliklerindeki karmasik diizenlere
haiz olmaktan vazgectigi bir yasantida, izleyicinin Ingiltere’nin ulusal giivenligine
verdigi onemden c¢ok, kendisini onemli hissetmeye yonelik bir 6zdeslesme ihtiyaci
olusur. Skyfall’da ise Klasik olarak izleyicide toplumsal olarak olusturulmus bir eksikligi
kapatmaya yonelik bir 6zdeslesmenin kurulamadigi disiiniilebilir; tersine kendi
aciklarmi kendisinin kapatmasi gereken biiylik giiglerin basarisini izleyen etkisiz bir
izleyici konumunda kalmalar1 énerilir. Bu, sinizme bir ¢agridir. Ideolojik bosluk da,
boyle bir ¢agriya yonelik 6zdeslesmenin kendi i¢indeki zorunlulugun tasidigi riskin
kendisidir. Klasik ajan filmlerinde, yanilsamanin, 6zdeslesilen karakterin hakli
cizilmesine dayandirildigi gozlenebilirken, burada Bond’un giristigi bir yanilsama
yoktur; onunki daha ¢ok, bir zorunluluk kabuliiniin dayatilmasi bigimindedir. Filmin bu
kadar ¢ok izlenmesi, bu ideolojik yetersizligin yarattigi bir firsatin ¢ekiciligi olarak
okunabilir: Izleyici i¢in bu 6zdeslesmenin sagladig1 bir “katetme” olanagi oldugu ifade
edilebilir; izleyiciye onerilen edilgen 6zdeslesme konumu, kabul gérmeme riski yiiksek
olan ve bu yiizden de bu edilgenlik dayatmasinin zorunlulugunu agik eden bir ¢aba
olarak okunabilir:

Ozne: Mutlak  bir  edilgenligine riza
gostermekle gdstermemek arasinda

boliinen izleyici.
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Arzu: Izleyicinin kendi belirlenmisligiyle

yiizlesme egilimi.

Gergek: Dogu toplumuna, kendi kaderini
belirleme imkani olmadigina razi

olmasi dayatilmaktadir.

Ideolojik Fantezi: Dogu toplumu, pasif konumu
Olgiisiinde izleyici olmaya riza

gosterebilir.

Fantezinin Katedilme Boyutu: Izleyicinin, Ingiltere’nin kaderini

onemsememe ihtimali.

Semptom: Diismanin da, kurtaricinin da Batili

olmasi.

4.1.2. Maskede 1srar eden kahramanlar

Bond, bu sahnenin devaminda, yaralanmis olan bir bagka ajan arkadasiyla
karsilagir; kendisine yardim gelemeyecegini bildigi yarali ajan arkadasin1 dylece birakir
fakat 6zdeslik kurulmasi beklenen kahraman oldugundan dolayi, arkadasini 6liime
terketmek i¢in ikna olma ihtiyact duyar ve bunu olusturmak i¢in amiri M ile telefonda
konusur: “Tamam yardim gonderdik, bes dakika i¢inde orada olurlar” vb. Oysa Bond,
coktan pesine diismesi gereken kisi i¢in yola ¢ikmis, yarali arkadagini orada birakmustir.
Burada 6nemli olan nokta Bond’un zorunlu oncelikleri ya da nesnel sorumluluklar
degildir; bu yapay konusmayr M ile yapmak zorunda olmasidir. Buradaki ideolojik
bosluk kendisini ¢ok net bir bicimde gosterir: Yarali ajana yardimin yetismeyecegini
Bond da bilir, izleyici de bilir ama bu konuda kandirilmay1 talep eder (Bu durum, soz
konusu sahnede, mimikler ve yapay konusmalara bilingli olarak ¢ok agik bir bigimde
gosterilmistir) ve boylece kendisiyle 6zdeslesmek isteyen izleyiciye de “kanmis gibi”

yapmay1 Onerir. Kahraman burada, kurgulanmis gergeklik ile gergekte olan sey
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arasindaki mesafeyi goérmiis ve bu yilizden ideolojik maskeyi ¢ikartmamak adina
kendisine bir takim bahaneler talep etmistir. “Sinizm, ideolojik evrenselligin ardindaki
tikel ¢ikari, ideolojik maske ile gerceklik arasindaki mesafeyi tanir, hesaba katar ama
yine de maskeyi korumak i¢in nedenler bulur” (Zizek, 2011: 45). Seyircinin hayattaki
durumu da budur. Ciinkii toplum, Sloterdjik’in “Ne yaptiklarini gayet iyi biliyorlar ama
yine de yapiyorlar” noktasindadir. Egemen ideolojinin sinemada buldugu temel nokta
da burasidir. Bu, ideolojik bir bulaniklastirma olmadan gercekligin dagilacagi
gerceginden dolay1 gercekligin yeniden iiretilmesi ihtiyacidir. Filmde olanlar, “gercekte
oldugu gibi” goriildiigli anda, kurgusal olan gergekligin dagilmasina, donlismesine yol
acar. Skyfall’da, bu ideolojik carpitma ile iiretilmis gergeklik, toplum igin iretilenle
aymdir. Filmdeki karakterlerin, gercekligi yeniden {iiretme bigimi ile izleyicinin
gercekligi yeniden {liretme bi¢iminin ayni oldugu ¢ikarsanabilir.

Boylece seyirci, filmdeki kahramana sunulan maske ile gergeklik arasindaki
mesafeye, izleme sirasinda taniklik ederken kendi pratigindeki mesafe ile de yiizlesir.
Filmin ideolojik altyapisindaki amag, toplumun ideolojik konumlanisina bahaneler
sunarak bir haklilastirma yaratmak iken, bunun gerekgesi olan “gercekligin kurgulanis
bi¢imi” film ile benzer olunca, bu amag ‘ger¢ekligin, kendisini feshetmesi’ ve bir bagka
gerceklige doniismesiyle malul olur, sakatlanir. Ciinkii ideolojik ¢arpitma, olayin
kendisinin bi¢ciminde veya konusunda degil, dayanak oldugu ve dayanak aldig
herseyde, yani oziindedir. Zizek’in (2011: 43) su yorumu, tam olarak buraya denk

diiser:

Frankfurt Okulu’nun gelistirmis oldugu elestiride, mesele sadece “seyleri
gercekte olduklart gibi gérme, ideolojinin ¢arpitict gozliiglinii ¢ikartip atma”
meselesi degildir. Aslolan, gergekligin kendisinin, bu “ideolojik
mistifikasyon” (ideolojik carpitma) denen sey olmadan yeniden
tiretilemeyecegini  gormektir. Maske, sadece seylerin gercek yiiziini

saklamamaktadir; ideolojik ¢arpitma, tam da bu durumun 6ziine yazilmstir.

Egemen ideolojinin izleyiciyi yamiltmaktan cok, var olan gercegi izlemeye
cagirmasi ve bu gergegin kabuliinli bir dayatmaya doniistiirmesi, somut diinyada ¢ok
uygun diisecek bir drnekle karsilastirilabilir: ABD ve Ingiltere’nin 2003 yilinda “Irak’1
Ozgiirlestirme Operasyonu” adiyla baslattigi ve Irak’1 isgal ettigi savasta ilging bir
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sekilde, kamuoyunda savas i¢in hakli sebepler yaratma ihtiyacinin ortadan kalktig1
goriiliir. Isgalin basinda isgal giicleri savas nedeni olarak Irak’ta kimyasal silah oldugu
ve Irak devleti’nin El Kaide teror orgiitiine destek oldugu iddialarmi gostermelerine
ragmen Birlesmis Milletler Dogrulama ve Teftis Komisyonu, kimyasal silahlarin
varligina dair bir kanit bulamamislard1.® Irak Devleti’nin El Kaide ile olan baglantisina
dair de hi¢ bir zaman bir kanit bulunamamstir.” Irak’m isgal edilmesi, yaklasik 1
Milyon sivilin 6liimii, on milyonlarcasinin gég¢e zorlanmasi ve tilkeye on yildan fazla bir
stiredir kaosun hakim olmasi gibi sonuglara neden olduktan sonra yeni ABD hiikiimeti,
bu konuda “yanlishk” yaptiklarm agiklamistir.® Tiim bu siirec, yillarca siiren ve
uluslararas1 hukukta hi¢ bir yeri olmayan bir iggalin herkesin gozii Oniinde
gerceklesmesidir. Iste bu durum, ABD ve Ingiltere’nin, uluslararas1 hukuga uygunluk
sart1 aramadan da bir iilkeyi isgal edebilecegi ger¢eginin dayatilmasi olarak okunabilir:
yalnizca, Bond’un M ile yaptigi telefon konusmasinda oldugu gibi, bir “‘mis’ gibi
yapma” jestine ihtiya¢ vardir. “Yardim gelecekmis gibi yapmak” ve “bizce Irak’ta
kimyasal silah var” demek, ne izleyiciyi, ne uluslararasi toplumu, ne Bond’u, ne de isgal
giiclerini ikna etmek {izere tasarlanmis bir dogruluk kisvesine sahip degildir.
Gerekgelerdeki bu zayiflik, biling¢li bir ideolojik yap1 degisikligi olarak okunabilir: Artik
yanilsamaya, carpitmaya gerek yoktur; Irak’a demokrasi gotiiriilecegi tezinin
inandiriciligr azalmistir, ¢linkii burjuva 6zgiirliik yanilsamasinin kendisi zayiflamistir ve
bu durum, ideolojik olarak da yeni bir bi¢cime ihtiya¢ duyar. Bu durum, giiciin
mutlakligmin ve onun Kkarsisindaki sinik pozisyonun dayatilmasidir. Iste egemen
ideolojinin bu dayatma noktasina gelmesi, kendi igindeki bir goriiniirliigiin zorunlu
sonucu oldugu icin ideolojik bosluklar da belirginlesir; izleyicinin, bir kurgusal
gercekligi izleyip katetme olanag giiglenir.

O halde bu filmde olusan ideolojik bosluk, bir yiizlesme olusturmasindan
kaynaklanmaktadir. Seyirciye sunulan kahraman da yarali ajan1 biraktiktan sonra bu
“gercegi oldugu gibi kabul etmeyi” 6nleyen goriismeleri yapar, kendisine devam etmek
icin nedenler, gercek durumu hafifletecek durumlar yaratir ve gergekligin kendisine

sundugu roliine devam eder. Burada davranigsal olarak belirlenmis durumlari

6 http://fas.org/irp/congress/2004 cr/s012804b.html (Erisim Tarihi: 20.06.2015)

7 http://www.washingtonpost.com/wp-dyn/content/article/2006/06/22/AR2006062201475.html
(Erisim  Tarihi: 20.06.2015)

8 http://www.aljazeera.com.tr/haber/abdnin-son-irak-pismanligi (Erisim Tarihi: 20.06.2015)
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stirdiirmek ve verilen emirleri yerine getirmenin gerekliligi vurgulanmaktadir. Glinlimiiz
toplumuna sunulan gergeklik de buna dayanir. Tekrar hatirlamak gerekirse, Zizek’in
“bilmiyorlar ama yapiyorlar” tabiriyle anlatilan ideoloji anlayisina kars1 ¢iktig1 yer tam
da burasidir: Ideoloji, “bilmek-bilmemek” tarafinda isleyen bir sey degildir; “yapmak”
tarafindadir. Bond arkadasinin dlecegini bilir ama yine de egemen ideolojinin yeniden
tiretilebilmesi icin telefon konusmasina ihtiya¢ duyar. Bosluk, izleyicinin de kendi
yasantisina isaret eden bu durumla karsilastigi noktadir. Bu yiizden de izleyicinin kendi
gercekligiyle ylizlesmesi olanagi burada yatar: Yapmaya devam ediyor olmamizin
nedeni bilmiyor olmamiz degildir, yapmayi bir zorunluluk olarak goriiyor olmamizdir.

Toplumun, sistemi insa etmekte ve insa edilmis bir sistemi siirdiirmekte
olusunun nedeni bir dogruluk inanc1 ya da ahlaki bir gereklilik degildir; insa edilmis bir
gercekligin i¢inde edimlerini bir yasa geregiymis gibi yerine getirir. Burada yasalara,
kurallara itaat vardir ve bu itaati saglayan ideolojik maske degil tam aksine bu Oriilmiis
olan gercekligin yasalarinin sadece inang seklinde temellenerek varolabilmesidir. Yani
artik akilcilatirmaya calisma, yanilsama yoktur, zorunluluk vardir; izleyiciye zorunluluk
dayatilir, yamlsama 6nerilmez. Tam bu noktada, Zizek’in (2011: 51), yanilsamanin artik
“bilmek” boyutunda degil, “yapmak” boyutunda olduguna dair vurgusunu hatirlamak
yerinde olacaktir: “Inancin salt zihinsel bir durum olmak sdyle dursun, her zaman fiili
toplumsal faaliyetimiz i¢inde maddilestigini fark etmemiz gerekir: Inan¢ toplumsal
gercekligi diizenleyen fanteziyi destekler. inan¢ kayboldugu anda, toplumsal alanin
yapist dagilir”.®

Bond goremedigi bir takim durumlar oldugu i¢in roliinii siirdiiriiyor ya da iginde
bulundugu durumun dogrulugu geregi sorgusuz hareket ediyor degildir. Eger icinde
ikna edici bir dogruluk, ahlaki bir tutarlilik yer alsaydi ideolojik insa o zaman bagarili
olurdu. Fakat sadece ezber, hatta bicimsel olarak siirdiiriilen bir tavirdan
bahsedilebildigi i¢cin bu ideolojik kurgu kendisini yikan 6geyi iginde barindirmaktadir.
Onu olumlayacak, icindeki karsitligi kendi lehine cevirecek malzeme yoktur. Bu
eksiklik, gercek ile karsilasmanin olasiligini muhafaza eder. Iginde bir hakikat yada
dogruluk aranmaya baslandigi zaman sadece bu otoritenin kendisi degil, buna

dayanarak kurulmus olan gergeklik de dagilacaktir. Bir dine inanir gibi inanarak hareket

9 Zizek, buradaki “inang” kavraminin kesinlikle "psikolojik" bir diizeyde kavranmamasi gerektigini
vurgular; bu inang toplumsal alanin fiili isleyisi icinde cisimlesmis, maddilesmistir.
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etmenin sonucu olarak, bu ideolojik ¢arpitmayla kurulmus olan gergekligin seyircide

saglam, dayanikli bir yer edinmesi zorlasir. Bu, 6zdeslesme yoluyla kurulmasi istenen

ideolojik alanin dagilmasina yol agar. Seyirci bu 6zdeslesmede yasalarin, itaatin ve

otoritenin akildis1 kaynagini goriir ve bu biirokratik dongiilerde kendi yerinin farkina

varir. Sadece inang yoluyla kurulmus olana, hakikat ve dogruluk gerekgeleri {iretmenin,

“maske tiretmek” oldugu gercegi ile yiizlesir. O halde bu anlatim, su ideolojik 6gelerle

somutlastirilabilir:

Ozne:

Arzu:

Gergek:

Ideolojik Fantezi:

Fantezinin Katedilme Boyutu:

Semptom:

Yarali ajanin Oliime terkedilmesi
gerekliligi konusunda, Ozdeslesme

sorunu yagamasi muhtemel izleyici.

Izleyicinin, “insan hayatinina deger
verildigi” inancina sahip olmadigi,
zorunlu olarak yasal davrandigi

bilgisini, bilince ¢ikartma arzusu.

Devletin giivenligi ugruna herkesin
hayati feda edilebilir, burjuva insan

haklar1 anlayis1 sahtedir.

Ingiltere’de, yerlesik bir demokrasi

kaltira hakimdir.

Izleyicinin, devletin bekasi ile insan
haklar1 arasindaki iliskide olusan
boslugun amagsizligmi fark etme

imkani.

Karakterlerin “mis gibi yapma”

jestleri.
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4.1.3. Dayanaksiz otoritenin dayatilmasi

Filmin ilerleyen sahnelerinde 6liim emrinin, Bond un kendisi i¢in de verildigi
goriiliir ve boylece film, anlatis1 boyunca vurguladigi seyin tersinin kurulmasina, daha
dogrusu kendi anlatisinin yikilmasina yol acar: Bond, bir baska ajan tarafindan vurulur,
61dii zannedilir. Daha sonra televizyondaki haberlerde iilkesinin i¢inde bulundugu kaos
halini goren Bond, kendi istegiyle kutsal bir gérevi yerine getirmek {lizere geri doner.
Bu, goreve “cagri” niteligi tasiyan bir sahnedir, ama c¢agiranin kendisi ortada yoktur.
Lacan, “babanin adi” kavramini tam da bu simgesel ¢agiran i¢in kullanir: “Gergek
babanin kimliginden, hatta varlifindan ve yoklugundan bagimsiz olarak, babanin adi,
cocuk icin tanrmin ve devletin, yasa koyucu ve yasaklayici otoritenin
simgesellestirilmesi anlamma gelir” (Zizek, 2011: 276). Bu ¢agr sadece filmin
kahramani Bond i¢indir, ¢ilinkii olusturulan bu gorev ve biirokratik gergeklige inanci

tasiyan 0zne odur.

Demek ki "bastirilan" sey, “yasa’nin o ne idugi belirsiz kokeni falan
degildir. Tam da “yasa”nin bir dogruluk olarak degil, sadece bir gereklilik
olarak kabul edilmesi gerektigi olgusudur "bastirilan" sey; otoritesinin
dogruluk  igermemesi  olgusudur.  Insanlari  yasalarda  dogruluk
bulunabilecegine inanmaya iten gerekli yapisal yanilsama, tam da aktarim
mekanizmasmi tarif eder: Aktarim, “yasa” denen o aptalca, travmatik,
tutarsiz olgunun ardinda, bu sekilde bir dogruluk, bir anlam oldugunun
varsayllmasidir. Bagka bir deyisle, "aktarim" inancin kisir dongiisiine
verilen addir: Inanmamiz gerektigini gosteren nedenler ancak zaten

inananlar igin ikna edicidir’ (Zizek, 2011: 53).

Bond, sorgusuz sualsiz bu kendiliginden ¢agriya karsilik verip M’in yanina
gider. Bu da izleyiciye, yasaya itaatin pozitif kosulu olarak sunulur. Onu bir dizi testten
gecirirler. Burada Bond’un otorite ile olan elestirel iliskisi dikkat ¢ekicidir: MI6 ortaya
cikan gercege dair Ozelestiri vermesi gereken bir konumda iken, en azindan durumu
Ortbas etmek adina durumu haklilastirmak i¢in bir dizi gerekgeler, maskeler {iretmesi

beklenecekken Bond 1srarla kendi istegiyle goreve gelmek isteyen bir ajan olarak ve
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MI6 da bir kabul otoritesi olarak ¢izilir. Bu istegin filmle paralellik tagiyan seyircinin
gerceklik kurgusunda karsilig vardir.

Buradaki durum Kafka’nin biirokrasi elestirilerine konu olan isimsiz cisimsiz
cagricilar hatirlatir: Kafka’nin Sato romaninda bas kahraman K, siirekli, adina c¢alistigi
ama kim oldugunu bilmedigi bir biirokratik 6zne tarafindan ¢agirilir. Bu biirokratik

Ozne gizemli ve akildisi olarak tasvir edilir.

(...) ama bu cagrinin biraz garip bir goriintiisii vardir: Deyim yerindeyse
0zdeslesmesi/oznelesmesi olmayan bir ¢agridir bu; bize 6zdeslesecek bir
‘dava’ sunmaz — Kafkaesk 6zne iimitsizce 6zdeslesilecek bir 6zellik arayan

oznedir, ‘6teki’nin ¢agrisinin anlamimi anlamaz” (Zizek, 2011: 59).

Kafka’nin, biirokrasi elestiri lizerinden gelistirdigi ve vurguladigi bu nokta, ayni
sekilde o akildist 6zne tarafindan c¢agirilan bir sinik toplum elestirisine de isaret etmis
olur. Bond’u gagiran 6zne de benzer bigimdedir ve 6zdeslesme, bu yiizden sinik
olmakla yapilacak bir 6zdeslesme olarak kurulur.

Bu itaat ve inan¢ big¢iminde otoriteyi kabullenisin karsilifinda elde edilen bir
“arti-keyif’e, keyiften fazla olana isaret edilir. Burada Lacan’in “jouissence”?
kavramia denk diisen bir durum s6z konusudur; “bastirilan” seye karsilik olarak
edinilen sey, bu evrensel oldugu iddia edilen ¢ikara hizmet etmek adina gosterilen
fedakarliktadir. Her tiirlii fedakarlik ile 6znenin bastirdigi durumlar toplumsal, tehlikeli
bagka biiylik ¢ikarlara hizmet eden bir gerceklik yaratilarak kurgulandigindan dissal
buyruga itaat “jouissance”i olusturur. Tipki fasizm kosullarinda oldugu gibi, fasizmin
kendi varhigina gerekge sunmamasinda da bu durum séz konusudur. Fasizm, kendi
kendisinin amact ve araci olarak sunulur; tek gerceklik kendinden kaynaklidir. Bir
yonetim araci olarak fagizm, amacii fasizmi gerceklestirmek olarak sunar. Buradaki
anlayis “itaat et ¢linkii itaat etmen gerekiyor” anlayisidir. Burdaki otorite, giiciinii bu
sebepsiz itaat etme durumundan alir. Zizek (2011: 97), bu otoriter anlayisin, fasizmin
kurucu 6zelligi oldugunu sdyler ve Mussolini’nin, kendisine sorulan bir soruya verdigi

cevabi hatirlatir:

10 “Jouissence” kavrami, Lacan’in bir kavramidir ve “Gercek arzuya” yonelik, tatmini mimkin olmayan
bir haz talebine isaret eder. Kavram, ayrintili olarak “tanimlar” bélimiinde agiklanmistir.
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Mussolini'nin "Fasistlerin Italya'yt yonetme taleplerinin gerekgesi ne?
Programlart ne?" sorusuna verdigi iinlii cevabi hatirlayalim: "Bizim
programimiz ¢ok basit: Italya'y1 biz ydnetmek istiyoruz!" Fasizmin ideolojik
giicii tam da liberal ya da solcu elestirmenlerin en biiyiik zaafi olarak
gordiikleri 6zellikte yatar: Cagrisinin tamamen bos, bicimsel karakterinde,
sirf itaat ve fedakarlik olsun diye itaat ve fedakarlik talep etmesinde yatar.
Fagist ideolojiye gore mesele, fedakarligin aragsal degeri degildir; liberal-
yoz hastaligin tedavisi tam da fedakarligin Kkendisinin bigimidir,
"fedakarligin ruhu"dur. Fasizmin psikanalizden niye o kadar korktugu da
aciktir: Psikanaliz bu bigimsel fedakarlik ediminde miistehcen bir keyfin is

basinda oldugunu gérmemizi saglar.

Amag, aract haklilastirmaktir. Tipki burada ifade edildigi gibi amag-arag iligkisi
icindeki iliskinin 6zli ortaya c¢ikmakta ve bu ortaya c¢ikis kendini feshetmesine, bir
bosluga diismesine yol agmaktadir.

Bond’u, filmde geleneksel bi¢imde ideale yakin bir kahraman olarak degil, kat1
bir isleyisin zorunlu memuru gibi davranan bir kahraman olarak tarifi daha filmin
baslarinda simgesel olarak gosterilir: MI6’nin amiri M’nin, Bond’un 6liim raporunu
yazdig1 ¢ekimde, M’nin hemen Oniinde duran “Buldog kopegi” biblosuna zum
hareketiyle yaklasilir ve sahne, biblonun yakin c¢ekimiyle bitirilir. Buldog, Ingiltere’de
astrlar once boga ve ay1 doviisleri i¢in tiretilmis, giiclii ve kavgaci bir kopek irkadir.
Daha sonra Ingiltere’de kan sporlar1 yasaklaninca bu ik evcillestirilmistir. Buldog’un
ozelliklerinden biri de kendi evinde bulunan diger hayvanlarla iyi gecinen, ama yabanci
kopeklere karsi saldirgan bir kdpek olmasidir.!! Bu c¢ekimde Bond’u bir Buldog
kopegiyle bagdastirma ¢abasi ve bunu izleyiciye bir zum hareketiyle acik¢a gosterilmek
istenmesi ilgi cekicidir. Burada Bond gibi, ikon olmus bir ajan karakterinin MI6
temsilindeki devlet mekanizmasi tarafindan nasil goriildiigii, filmin bagindan gosterilir.
Ayni sekilde filmin ilerleyen sahnelerinde ortaya ¢ikan bir baska “gercek” ortaya ¢ikar:
“Dilisman”™n, yani iilkeyi tehlikeye atan kisinin, yine eski bir istihbarat ajani olmasinin
nedeni, devlet tarafindan iskenceye ve oliime terkedilmis olmasidir. Ajan Bond ve Ajan

Silva’ya devletin bakis agisi, ortaya sdyle bir tablo ¢ikartir: “Devletin bekasi esastir ve

1 https://tr.wikipedia.org/wiki/Buldog (Erisim Tarihi: 20.06.2015)

97


https://tr.wikipedia.org/wiki/Buldog

gerektiginde en yetenekli ve en vatansever ajanlar bile feda edilebilir’. iste bu yorum
ideolojik bir yanilsama degildir, gercege yakindir; devletlerin isleyis ilkelerini agikg¢a
anlatir. Bu yiizden geleneksel “ideolojik yanilsama” iddiasinin sekil degistirmekte
oldugu soylenebilir.

Bu noktada, egemen ideolojinin gecirdigi bir degisikligin, popiiler filmler
tizerinden okunabilme imkani yaratmasi agisindan, bir karsilastirma yararl olacaktir:
Bugiiniin popiiler sinemasindaki M gibi, kendisini lilkesine adamis karakterler, aslinda
eski savas filmlerindeki yozlasmis komutanlar gibi davranmaktadirlar. Bu noktada, net
bir karsilastirma yapmak icin Paths of Glory (Zafer Yollar:, Kubrick, 1957) filmini
hatirlamak ¢ok yerinde olacaktir: Filmin ideal karakteri Albay Dax (Kirk Douglas),
savagta diismanin elinde olan ve kritik dneme sahip bir tepenin alinmasi emrine karsi
koyar, ¢iinkil boyle bir saldirinin basarisizlikla sonuglanacagi agiktir. Albay Dax, bdyle
bir taarruzda askerlerinin hepsini kaybedecegini bilir ve bu emre karsi, askeri bir
basarinin olasiligi pahasina direnir. Emri veren general ise tepenin alinmasini, ¢ok
diisiik bir ihtimal dahi olsa denemek gerektigine karar vermistir. Savasta askerlerin
hayatinin, tlilkenin basaris1 ugruna feda edilebilecegini diislinen bir general, aslinda
gercekei bir asker tiplemesidir. Fakat film kendi i¢inde dogruyu ve yanlist ayirt eden
yapistyla izleyiciye zaten Dax’in hakliligini ve iistlerinin haksizligini sorgusuz bigimde
gosterir. Nitekim askeri basarisizliktan sonra Albay Dax’1n iistlerinin yozlasmis askerler
oldugu agik¢a goriilir. Oysa Skyfall filminde devletin bekasindan en st diizeyde
sorumlu gosterilen “M” karakteri, gerektiginde tereddiit etmeden kendi ajanlarini 6liime
terkeden bir devlet anlayisin1 dayatir. M, Zafer Yollari’ndaki yozlasmis komutanlarla
ayni tercihi yapmasina ragmen bu filmin kahramanidir. Burada vurgulanmasi gereken
nokta, Dax’in komutanlarinin, M kadar gergek olmasidir. Degisen yalnizca,
yanilsamanin azalip, ger¢egin dayatilmasinin artmasidir.

Tipk1 ABD’nin Irak’a girmek i¢in hakli bir neden sunma ihtiyacin1 duymamasi
gibi, egemen ideoloji de artik izleyiciye, dahil oldugu ve Ozdeslestigi durumlarin
hakliligin1 kanitlama ihtiyact duymaz; kurulu diizenin tehlikede oldugu gosterilir ve bir
varolus zorunlulugu olarak ideolojik bir dayatma baslar. Iste ideolojik bosluklardan biri
de budur: lzleyici, bu dayatmaya karsi direnme olanag bulabilir. Bu olanagm
dogmasmin nedeni, daha once goremedigi kati gercegi simdi goriiyor olmasindan

kaynakli degildir; zaten farkinda oldugu gercekle ylizlesme ortaminin daha net bir
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bicimde ortaya ¢ikmis olmasindandir. Bu olanagi olusturan sey, izleyicinin disaridaki
yasantisinda 6zgiirlik yanilsamasinin inandiriciliginin zayiflamig olmasi ve bu yiizden
sinemanin, ideolojik islevini, bilinen bir gercegin dayatilmasi bigimine doniistiirmiis
olmasidir.

Boylece filmde, biiylikk bir sogukkanlilikla, mantiksiz ve aciklama
sayllamayacak gerekcelerle, gercekligin nasil yeniden iretildigi de gosterilmis olur.
Oysa Bond ortaya ¢ikmadan 6nce MI6’ya yapilan saldirinin, Bond tarafindan yapildigi
siiphesi bile uyanir seyircide. Bunun nedeni, tam da, o kurgusal alan dagildig,
gerceklikle yiizlesildigi icin o ideolojik carpitma ile gercek arasindaki mesafenin iyice
acilip o anda maske talep edecek bir kahramanin da kalmamasi durumudur. Giinliimiiz
sinik toplumu ile Skyfall’daki kahramanlarin durumu aynidir. Bu yiizlesme, gergekligi
(simgesel kurmacayl) dagitma olasihigini gii¢lii kildigindan, devrimci bir bosluk

olusturur. Bu konudaki ideolojik 6geler su sekilde 6zetlenebilir:

Ozne: Akilcilik ile vatanseverlik arasinda

boliinen izleyici.

Arzu: Bond’un, MI6’y1  sorgulamaya

girismesine dair duyulan arzu.

Gergek: Burjuva demokrasi degerlerinin
akiletr ve wvicdani bir kaynagi
olmadigr i¢cin Bond’un, itaat etmek

icin nedene ihtiyaci yoktur.

Ideolojik Fantezi: Bond, sorgulamamasi gerektigine

inanan bir vatanseverdir.
Fantezinin Katedilme Boyutu: Izleyicinin, Bond ile 6zdeslemeyi

Buldog simgesi tizerinden

gerceklestirmeyi reddetme imkani.
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Semptom: Amag ve eylem arasindaki iligkinin
kopmus oldugunu gosteren ve
kosulsuz itaati simgeleyen Buldog

biblosu.

4.1.4. Hakhlikla yiizlesme ve “hakhihgin giderilmesi”

Skyfall’da dikkat ¢eken ve bir baska nokta da, anti-kahramana atfedilen
hakliligin Sl¢iisiidiir. Bu durum, yine son yillarin ana-akim sinemasindaki ideolojik bir
doniisiimiin isareti olarak okunabilecek bir ezber bozmadir: Verilen miicadelelerin
kahraman ve anti-kahraman tizerinde yogunlastigi filmlerde, klasik ideolojik yontem, bu
iki karakterde cisimlesmis olan haklilik ve haksizlik durumlarn {izerinden kurulur.
Kahramanin verdigi miicadele, iizerinde genel bir toplumsal uzlagsmanin saglanabilecegi
bir haklilik ugruna yapilir. Anti-kahraman ise bir ¢ok farkli nedenden otiirli, yine
toplumsal bir uzlagmayla, “giderilmek istenecek” bir bigimde ¢izilir. Anti-kahramanin
kendince hakli sebepleri olabilecegi, toplumsal bir bozuklugun magduru olabilecegi, her
zaman rastlanabilir bir 6ge olsa da, sonugta kendisinden kurtulunmasi gerektigi
konusunda bir wuzlasgim saglamak kolaydir. Bu tiir karakterlerin izleyicide
olusturabilecegi soru isaretleri olsa da, bu durum en fazla, toplumsal bir tamirin
gerekliligi dersi olarak yerini alir. Bu, ideolojik bir yanilsama {ireten klasik bir
yontemdir. Yanilsama, anti-kahramanlarin klasik tasvirindeki tikel durumdan
kaynaklidir. Verili toplumsal diizen, toplum tarafindan siirdiiriilmeye deger ve gerekli
gorildiigli siirece miinferit piriizlerin temizlenmesi de gerekli goziikecektir. Oysa
Skyfall’daki  anti-kahramanin  hakliligi, klasik ideolojik yanilsamayla basa
cikilamayacak bir derecededir. Bu ylizden bilinen haklilik anlayisinin  kendisi
giderilmeye davet edilir.

Aranan tehlikeli teroristin, eski bir MI6 ajani olan Silva oldugu anlasilir. Bond,
Silva’yr yakalamak isterken yakalanir ve bir sandalyeye baglanir. ikisinin ilk kez
karsilastiklar1 bu sahnede Silva, Bond’a bir fare hikayesi anlatarak sahneye girer. Iste bu
hikaye, egemen ideolojinin klasik isleyisi ve nesnel doniisiimiiniin karsilastirilabilirligi

acgisindan ¢ok onemlidir:
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Bir yaz mevsiminde ziyarete gitmistik ve adanin farelerin istilasina
ugradigini gordiik. Bir balik¢1 teknesine binip hindistan cevizi yemek i¢in
gelmigler. Bir adadaki farelerden nasil kurtulursun? Ninem bana gosterdi.
Bir benzin bidonundan kapan yaptik. Sonra hindistan cevizini iple kapaga
bagladik ve fareler hindistan cevizini almaya geleceklerdi ve kapana
diiseceklerdi. Bir ay sonra tiim fareleri yakalayacaktik. Peki o zaman ne
yaparsin? Kapani okyanusa mi atarsmm? Yakar misin? Hayir. Oylece
birakirsin... ve acikmaya baglarlar... ve birer birer birbirlerini yemeye
baslarlar; ta ki iki tanesi kalan kadar. Iki tanesi hayatta kalir. Peki ya sonra?
Onlar 6ldiirtir miisiin? Hayir. Onlar1 alirsin ve agaclara salarsin. Ve artik
hindistan cevizi yemezler. Artik sadece fare yerler. Onlarin tabiatlarini

degistirmissindir. Iki tanesi hayatta kalmistir. O, bizi bu hale getirdi.

Burada Silva’nin kullandigi metafor, agik¢a fareleri kendilerine benzetmek
tizerine kuruludur; otoriteyi temsil eden M, tipki ninesi gibi bu ajanlarin dogasini
degistirmistir. Bu, Silva’nin M’ye ve islemekte olan sisteme karsi bir su¢lamasidir ve
egemen ideolojinin geleneksel olarak kullandigi bir klisedir: Eskiden devletine
sadakatle bagli olan yetenekli bir devlet gorevlisi, ugradigi hayal kiriklig1 nedeniyle
devlete diismanlasir. Silva bu hikayede Bond’u da, dogasi degistirilmis ve akilc
olmayan bir bigimde otoritenin hizmetine kosulmus olmakla itham eder. Bu hikayedeki
metaforun agiklamasi yoktur; Silva yanlizca diismanlasmasinin nedeni olarak
dayanaklar1 belirgin olmayan bir suglamada bulunur, tek dayanak Bond’un hazir
olmadan sahaya siirlilmesidir. Bu yiizden su¢lamanin Bond i¢in bir ikna ediciligi yoktur.
Nitekim Bond’un ilk cevabi “ben, kendi kararlarimi kendim veririm” seklindedir.
Buradaki ideoloji, geleneksel olarak soOyle isler: Otoriteye baskaldirmanin tiim
gerekceleri yeterince dayanaga yaslanmadigi icin birer bahane olarak gosterilir ve
“koti” tarafin magduriyeti, diismanlasmanin nedenidir. Ayn1 zamanda ortaya c¢ikan
gercek, Silva’nin Bond’a teklifindeki gibi bencilce ve ¢ikarsal bir teklif s6z konusudur:
“Biz, kalan iki fareyiz, ya birbirimizi yeriz, ya digerlerini”.

Ardindan Silva Bond’a, birlikte calismalarinin olasi ekonomik getirilerini
anlatir. Boyle bir ideolojik isleyis, Silva’nin haklilig1 konusunda izleyicide beklendik
etkiyi yapar; sistemin varhigi karsisinda, kisisel hirslarin kilifidir “k6ti”nilin sdylemi.

Oysa filmin son sahnesi, ideolojideki boslugun nasil desifre edilmek zorunda oldugunu
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gosterir: Bond, Silva’yr oldiiriirken ona son soziinii sdyler: “Son fare hayatta”. Bond,
anlatilan hikayedeki fare oldugunu, dogasinin degistirilmis oldugunu, kendi kararlarini
kendisinin vermedigini ama sistemin mutlak otoritesini kabul ettigini itiraf eder. Bu, bir
zorunlu kabullenisin itirafidir. Egemen ideoloji, yanilsamay1 bir kenara birakmis ve
Bond’un temsiliyetinde ideal karakterin itaatkar dogasini, dayanaga gerek duyulmadan
dayatmistir. Bu durum, geleneksel egemen ideolojik isleyisteki “kotiiniin haksizliginin
ortaya ¢ikmas1” durumunundan ¢ok farkhidir: “Kotii”, sikayetleri konusunda haklidir,
ama bu hakliligina ragmen baskaldirdigi i¢in kotidiir.

Iste Silva’nin hakliligi, bu son teklifindeki ¢ikigsizliga indirgenerek giderilmeye
calisilir. Silva’nin sistemi ¢oziimlemesinde, Bond’un itiraz edebilecegi ya da etmek
isteyebilecegi, neredeyse hi¢ bir sey yoktur; ikisi de, doniistiiriilmiis birer faredirler.
Fakat film, Silva lizerinden, elestiriyi sistemin bir parcast haline getirir; birbirlerini ya
da baskalarin1 yemekten bagka bir alternatif yoktur. Boylece hakli bir sistem elestirisi,
zorunluluktan dolay, elestirdigi sistemin araglarini donanmakla malul edilir.

Ayni sahnede Silva, Bond’un kisisel 6zeliklerini kendisine bilgisayardan okur;
bu ozelliklerden biri de sudur: “Patalojik olarak otoriteyi reddetme, ¢ocukluktan kalan
¢Ozililmemis travmalardan ileri geliyormus.” Bu ilging climle, otoriteye karsi gelmenin
kendisini dayanaksiz bir bi¢imde patalojik bir duruma indirger. Silva ise zaten bir
“delilik” hali i¢inde tasvir edilmistir. Bu acidan otoriteye baskaldirmanin hastalikli bir
durumla iligkilendirilmesi, her iki karakter iizerinden aynilastirilir. Aralarindaki fark,
birinin bu hastalikli durumu kontrol altina almis ve egitilmis olmasidir. Bunu
basaramayan Silva’nin hali ortadadir. Iste Silva’min bu hali, izleyiciye “travmatik
gercek”le yiizlesmenin bedeli olarak gosterilir. Ideolojinin izleyici igin katedilme
olanag sundugu yer de burasidir: Izleyici, Silva 6znesinde gergege yakinlasir. Egemen
ideoloji bu yakinlagmanin, somut yasantidaki sistem sorgulamalarinda zaten olustugunu
bilerek hareket eder ve bu yakinlasmanin tehlikelerini gosterir. “Ideolojinin islevi, bize
gerceklikten kacilacak bir nokta sunmak degil, toplumsal gercekligin kendisini
travmatik, gercek bir gekirdekten bir kagis olarak sunmaktir” (Zizek, 2011: 61). Bu
noktada izleyinin elde ettigi imkan ise zaten bilmekte oldugu gergekle arasina bir
yanilsama mesafesi koyma firsati olmamasidir. Tekrar Zizek’in, Marx’mn ideolojiye

yaklasimini tersine c¢evirdigi o ifadeye doniilecek olursa, egemen ideoloji izleyiciden,
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“bilmesine ragmen yapmaya devam etmesini” ister. Ciinkii bunu yapmazsa, Silva gibi
¢ikissiz bir imgeye doniisiir.

Filmin sonlarinda, Bond’un “bildigi halde yapmaya devam etmeyi” kendi
rizasiyla kabul ettigini gosteren acgik bir sahne daha vardir: M 6ldiikten sonra, Bond’a
biraktig1 bir hediye, kendisine kutu i¢inde getirilir; bu kutuda, Buldog biblosu vardir.
Bond bunu, “isini aymi sekilde yapmaya devam etmesi gerektigi” mesaji olarak
yorumlar. Bond’un biiyilik bir gorevi tamamlayip, benzer gorevlerine devam edecek
olmasi, klasik Bond filmlerindeki gibi, herkesin i¢ini rahatlatan ve olumlu bir sonucun

3

tartigsmasizligiyla bagdastirilan degerlerle iliskilendirilmez; tersine, “iiretilmis, dogasi
degistirilmis bir Ingiliz képegi” gibi davrandigim kendisi de bilir, kabul eder, ama isine
devam eder.

Silva’nin yakalanip hapsedildiginde M ile hesaplastigi sahne, yine izleyicinin
gercekle ylizlestigi bir sahne olarak belirgindir. Silva, itaat ettigi otorite tarafindan nasil
yiiziistii birakildigin1 M nin yiiziine sdyler. Silva’nin bu sahnedeki kendini haklilagtirma
dayanaklari, Bond’la olan konusmasindan cok daha gercek¢i ve haklilastiricidir;
yasadig1 iskenceleri ve kendisini diismanin eline birakanin, ¢cok sevdigi M’nin kendisi
oldugunu soyler. Bu sorgulama, ayni zamanda devlete, yasaya karsi yapilan bir
sorgulamadir. Anti-kahramanin hakliligina kars1 kurgusal gergekligin temsili olan M, bu
sorgulamalara cevap veremez, teorik bir tartismaya, karsi sorgulamaya giremez;
yalmizca gorevini pratiklemekle yanit verir. Inancin ve yapilmasi gerekenin tek
gerekcesi kendinden menkul bir otoritenin kendisidir. Bu otoritenin hi¢ bir dogruluk
arayisina yer vermemesi ve anti-kahramanin sorgulamalarin1 onun “ko6ti” olusuyla
iliskilendirmesi, itaat etmemenin olabilecek en biiylik yanlis, olabilecek en ciddi tehlike
olarak karsimiza ¢ikarilmasini getirir. Burada yine sinizm toplumunun belirgin ortaklig
kurulur. Ajan Silva, yaptigi suglamalarda muhatap bile alinmaz; filmde bu
sorgulamalarin verilmesi, gercegi desifre eden bosluga engel olmanin, gercekligin ayni
sekilde yeniden insa edilmesinin ihtiyacidir; ¢ilinkli zaten filmin dayanak noktasi, ait
oldugu yer tam da burasidir: McGowan ve Kunkle’in (2014: 16), ideolojinin, kendi
imgesel biitlinleyicisine duydugu bagimliligin (burada sinema), ideolojinin icinde
gercek bir bosluk oldugunun gostergesi oldugunu vurgulamasi hatirlanacak olursa,
Silva’nin bu sahnede, kendisine ihanet eden otoriteyle karsi karsiya getirilmesinin

nedeni daha iyi anlasilir: Silva’nin temsiliyetinde, bilindik kurgusal hakliligin kendisi
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yenilgiye ugratilmak istenmektedir. Egemen ideoloji yer degistirmistir ve burjuva
Ozgirliikk yanilsamasiyla birlikte, gerektiginde gozden ¢ikartilabilecek “iyi ¢ocuklar’in
hakli baskaldir1 hakki da rafa kaldirilmak istenmektedir; “haklisin ama yok edilmen
gerekiyor” denilmektedir.

Buradaki “bildigi halde maskede 1srar etme” egilimi, yalnizca filmdeki
karakterler i¢in degil, izleyici i¢in de gegerli kilinmaya ¢alisilir. Bu egilimin, bir yasanti
bi¢iminin kendi egilimi oldugunu, egemen ideolojinin kendi degisimini duyurmakta
oldugunu, M ile izleyiciyi kar1 karsiya getiren bir sahnede gormek miimkiindiir: Silva
M’yi yakalar ve onu Oldiirmek iizeredir. Fakat burada izleyiciye, M ile kurulan
0zdeslesme tizerinden kendi bildigini desifre etme firsati sunulur: Silva, tabancay1
M’nin eline vererek her ikisini de 6ldiirme firsati tanir. Silva M’ye “Her ikimize de
Ozgirliikk, ayn1 mermiyle... Bunu ancak sen yapabilirsin” der. M, daha once, inandig1
diizen ugruna en sevdigi ajanlarmi bile “Ingiltere” icin gdzden cikartabilen bir devlet
gorevlisi olarak idealize edilmistir. Silva’y1, Bond’u ve diger sadik ajanlarini iilkesi i¢in
gbzden ¢ikartan M, bir siire bu firsat1 kullanmak istemez, tetige basmaz ve kendisini
gbzden c¢ikartmaz. Bu “tetige basmama” sahnesinin siiresi, Bond’un M’yi kurtarmasiyla
sonlanir. Boylece M’nin inandigim1 gosterdigi gibi davranip davranmayacagi, iilkesinin
kurtulusu i¢in kendisini feda edip etmeyecegi belirsiz kalir. Fakat burada 6nemli olan
nokta, izleyicinin bu sahne boyunca neyi istedigidir. Ozdeslesmeye sunulan M icin
izleyicinin goziinde en temel itkilerden biri olan “hayatta kalma itkisi’nin dogal bir
bicimde islemesi beklenir. Bu durumda izleyicide desifre olacak sey, ugruna hayatin
feda edilebilecegi bir inancin ortada bulunmayisidir: Iste filmdeki ideolojik genin
burada i¢ine diistiigii bosluk, Bond ve M ile izleyiciyi ayn1 yere ¢ekmek istemesinden
kaynaklanir. Bond ve M, egemen ideolojinin kendi doniigiimiiniin ¢agiricilar1 olarak
filmde yerlerini alirken, izleyiciden de bu déniisiime riza gdstermesi beklenir. Izleyici
icinse bu durum, kendi yasantisinda yakinlastigi i¢in rahatsiz oldugu bir gercgekle
yiizlesme olarak gerceklesecektir. Silva, M’ye bu firsati verdiginde M ile beraber
izleyiciyi de kendisiyle ylizlesmeye cagirir; izleyici, verili olarak kabul ettigi 6zgiirliik
yanilsamasinin sahteligiyle yiizleserek, M’nin 6lmesini, diizeni kurtarmak adina bile

olsa, aslinda istemedigini gorme firsat1 bulur.
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Ozne:

Arzu:

Gergek:

Ideolojik Fantezi:

Fantezi’'nin Katedilme Boyutu:

Semptom:

Hakliliga karst almacak tutumda,
bagkaldirmak ve onu gidermek

arasinda boliinen izleyici.

Izleyicinin, Silva’nmin elestirilerinde

kendi elestirel konumunu bulmas.

Ajan Silva’nin, sistemin isleyisine
dair suglamalarindaki haklilik, kendi
magduriyetine 6zgl degildir; verili

sisteme dair bir elestiriyi icerir.

Bir gorevin, hakli bir kaynak
aranmadan gerceklestirilmesinde
“arti-keyif”? (jouissance) iizerinden

0zdeslesme olanagi yaratmak.

Izleyicinin, tabiati degistirilmis fare
gibi davraniyor olma ihtimaliyle
yiizlesmesi ve bunun sonucunda

“arti-keyif”1 reddetme olanagi.

Kahramanin da, anti-kahraman gibi,
tabiat1  degistirilmis  bir  fare

oldugunu kabul etmesi.

12 Tekrar hatirlamak gerekirse, “arti-keyif”, 6znenin, Ger¢ek arzusunun tatmini miimkin olmadigindan,
bunun yerine gececek haz fantezileri kurmasidir. Lacan’in bu terimini Zizek, “akildisi, totariter
yonetimlerin basarili olmasi” durumunun kendisinden haz almayi agiklarken kullanir.
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4.1.5. Burjuva hukukunun kiiciimsenmesi

Tiim bu dayatma tutumu, geleneksel bir ideolojik isleyisten ¢ok farklidir. Cilinkii
gerekcelendirilmeye ihtiyag duyulmayan bir itaat onerilmektedir. Bu ideolojik iletinin
tek dayanagi, korkudur; sistemin varlik kosulu olarak otoriteye kosulsuz itaat dayatilir.
Bu karsilikli gerekliligin ideolojik kurulumu, paralel kurguyla islenmis olan su sahnede
son derece agiktir: M, kendi ajanlarinin hayatin1 tehlikeye attig1 gerekcesiyle, bakanlik
diizeyinde bir sorusturma geg¢irmektedir. Bakan, M’yi hukuk dis1 davranmakla ve insan
haklarina uygun davranmamakla suglamaktadir. Iste bu suglama, izleyicinin, geleneksel
egemen ideoloji tarafindan kurulmus olan burjuva hukuk anlayigina dayanarak,
arkasinda durabilecegi bir suclamadir. Fakat M, mutlak devlet otoritesini temsilen,
filmin basindan beri yaptigi gibi, kendi varhgmin kaginilmazhigini gosterir; tiim
suclamalarin karsisinda, hukuk devletini ortadan kaldirmayi isaret eden bir bigimde

kendisini savunur:

Sanirim diinyayi sizden daha farkli bir gézle goriiyorum. Ve isin asli, benim
gordiiglim diinya beni korkutuyor. Korkuyorum ¢iinkii artik diismanlarimiz
bizim bildigimiz sekilde degiller. Haritada yoklar. Uluslar1 yok. Bireyseller.
Ama etrafimiza bakin, kim korkuyor? Bir yliz, bir iiniforma mi1
goriiyorsunuz? Hayir. Diinyamiz artik daha transparan degil, daha opak;
golgelerin i¢cinde. Yapmamiz gereken de bu zaten. Yani bu gereksiz karari

bildirmeden once kendinize sorun: Ne kadar giivende hissediyorsunuz?

M agikea, verili burjuva demokrasisinin ve hukuk anlayisinin gegersizligini anlatir: Bir
gizli istihbarat orgiitiinlin amiri olarak, diinyay1, hukugu temsil eden bir parlementerden
daha farkli gordiigiinii soyler. Bunu, bir gilivenlik sorununa baglarken, savas
politikasinin alanina giren bir sdylemde bulunur. Fakat gegerli hukuk devletinde savas
hukukunun da yeri oldugundan dolayi, “diisman” diye tarif edilebilecek olanin artik
ulusal diizeyde olmadigini vurgular. Bu sdylem, Ingiltere ve ABD’nin, diinyanin
giivenligi adina Ortadogu’da giristigi savaslarin basarisizlikla sonuglanmasin mazereti
niteligindedir. Glinimiizde diinyanin giivenli bir yer olmadigi, nesnel olarak kabul
edilebilir bir gercektir; M izleyicinin kabul edebilecegi bir gercegi dile getirir. Fakat dile

gelmeyen gercek, diinyanin giivenligini saglamaya calisan devletlerin, bu giivensiz
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ortamin bizzat yaraticist olmasi tartismasinin kendisidir. Oldukga ironik bir bigimde,
Ingiltere’nin bir giivenlik amiri, Ortadogu’nun sirlarmi giivenlik ugruna darmadagin
ettikten sonra, “diismanlar haritada yoklar, uluslar1 yok™ diyerek yine “hata yapmisiz”
demektedir. Bu sebeple M’ye gore tek cikar yol, islevsizlesmis olan hukuku rafa
kaldirmak ve kendi bildigi yollarla miicadele etmektir. “Diinyamiz artik daha transparan
degil, daha opak; golgelerin iginde. Yapmamiz gereken de bu zaten” climleleri, agik¢a
“derin devlet” olarak tarif edilen isleyis bi¢iminin gerekliligini vurgular.

Buradaki ideolojik bosluk sudur: Izleyici, aslinda her zaman “derin devlet”
denilen yapinin, derin bir yap1 degil, gercek anlamda devletin kendisi oldugunu bilir.
Toplum, burjuva demokrasisinin islevsizligini deneyimlemistir ama yine de “ise
yartyormus gibi” davranmaya devam etmesi i¢in bu demokrasi bi¢cimine ihtiya¢ vardir.
Iste film, izleyiciye artik bildigi gercegi dile getirmesini salik verir. Fakat burjuva
demokrasisinin ¢okiistinii ilan ettikten sonra, tek alternatif olarak fagizmi cagrigtiran,
otoriter ve kosulsuz itaate ¢agiran bir yonetim bigimini gosterir. “Ne kadar gilivende
hissediyorsunuz?” diye soran M’nin tek dayanagi korkudur. Egemen ideolojinin,
sinemada sik¢a kendisini gosterdigi bir klise bi¢imi olan “korkuya dayali bir devlet
baglilig1” onerisi, burada bir kademe daha atlar ve devletin goriinen yiiziinii tamamen
bosa ¢ikartir. Izleyicinin, aslinda her zaman varligindan haberdar oldugu “derin devlet”
kavrami, mesru bir zemine ¢ekilir. Burada dikkat edilmesi gereken sey, derin devletin,
hukuk devletinin i¢ine sizmis bir yap1 olmadiginin, tersine, burjuva hukuk anlayisinin,
gercek toplumsal yapmin igine sizmig bir maske oldugunun desifresidir. izleyiciye,
kendi bildigiyle, yani varolan tehlikeye karsi hukugun ve insan haklariin askiya
aliabilecegi, demokrasi ve Ozgiirliik alanlarinin ¢ok da gilivenilir olmadigimi biliyor
olmastyla yiizlesmesi Onerilir. Bu noktada artik izleyicinin, “bilmiyormus gibi yapma”
olanag: elinden alinmis olur; “bilmene ragmen yapmaya devam et” denir. Bu durum,
somut yasantidaki sorgulamalarin artik bunu gerektiriyor olmasina baglanabilir. M nin,
hukugun temsilcisine kars1 “su an glivende miyiz?” sorgulamasi hakli ¢ikar; paralel
kurguda, Silva’nin mahkemeyi basmaya geldigi goriiliir. M, mahkemede sorgucu bakan
tarafindan, burjuva demokrasi anlayisinin dili izerinden o kadar ezilir ve haksizlasir ki,
hakli ¢ikabilmesi i¢in o mahkemenin basilmasi gibi biiylik bir kaos hali gerekir.
Silva’nin, adamlariyla mahkemeye girip rahatca insanlar1 6ldiirebildiginin gosterilmesi,

M’nin, bakana verdigi en giiclii cevaptir. Film, burjuva demokrasi anlayisini agikca
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kiiciik distiriir ve totaliter bir yOnetime karsi, izleyiciyi acik¢a “riza” gostermeye
cagirir.

Filmdeki izleyici agisindan olusan ideolojik bosluk, bu olay orgiisiiyle zaten
kendisini tanimlamaktadir: Gergek ile gercekligin, yani kurgulanmis alanin arasindaki
mesafe burada apacgik ortada durur; buna bir cevap iretilemez; ideoloji, kendisini

yeniden insa etmesine izin verecek tutarlikta olmadigi i¢in etkisiz kalir.

Bir ideoloji, ancak biz onunla gerceklik arasinda herhangi bir karsithk
gormedigimiz zaman, yani ideoloji ger¢ekligin kendisine iliskin gilindelik
deneyim tarzimizi belirlemeyi basardigi zaman, bizi gergekten etki alaninda
tutuyordur. Bir ideoloji, ilk bakista onunla ¢elisen olgular bile onun lehine
savlar olarak is gormeye basladigi zaman gercekten basarili olur (Zizek,

2011: 64).

MI6’nin otoriter yaklasimlari ve Ajan Silva’nin desife ettikleri, tipki gergekligin tiimii
gibi, bir maskeleme ile degil, yeni bir etik anlayisinin ingasi {izerinden
haklilagtirilmistir. Bu durum, burjuva degerleriyle olusturulmus olan bir toplumsal
ortintiiye kars1 temelden bir meydan okumadir: Zorunluluk ve caresizlik vurgulanarak
Onerilen bu yeni davranig bi¢imi, burjuva degerleriyle dogruyu aramaktan cok,
gereklilige gore hareket etmeye isaret eder ve fasizanliga varacak bir yonetim bigimine
isaret eder. Bu, bir anlamda karamsarligin dayatilmasidir.

Iste sinemadaki ideolojik doniisiimiin nesnel boyutu bu acikliktadir; ideolojik
yanilsamanin gerekliligi ile buna ihtiyacin ortadan kalmasi1 durumlar1 arasindaki mesafe,
somut yasantinin kendisindeki bir doniislimiin ideolojisidir artik. Boyle bir doniisiim
karsisinda izleyicinin durumu ise, yakinlastigt gergege karsi alacagi tutumun

olanaklartyla ilgilidir:
Ozne: Devlete giivenmemekle, donemsel

bir olaganiisti durum olduguna

inanmak arasinda boéliinen izleyici.
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Arzu:

Gergek:

Ideolojik Fantezi:

Fantezi’nin Katedilme Boyutu:

Semptom:

Izleyicinin, Ingiltere’de devlete bir
biitlin olarak giivenmedigini fark

etmesi.

Ingiltere’de devletin yapist,
toplumsal giivenligi ve huzuru

saglayamamaktadir.

Giintimiizdeki  hukuk  devletinin
islerligini  yitirmesi  karsisinda,
demokrasinin askiya alinacagi bir
yonetim bi¢imine ihtiya¢ olduguna

inanmak.

“Derin devlet” anlayisinin zaten her
zaman Kapitalist sistemin 6z
oldugu, burjuva hukukunun, bu
sistemin  Oziinde yer almadigi

gercegiyle yiizlesmek.

Devletin iist diizey yoneticilerinin
bulundugu bir mahkemeyi basan

kisinin, yine o devletin ajan1 olmasi.

4.1.6. Yakin gecmisi silerek kapitalizmi kurtarmak

M, bakan tarafindan hukuk dis1 davranmakla suglandigi sorgulama sirasinda,

ulusal tehdit, Silva, paralel kurguda mahkemeye girmek iizeredir ve M, bu sirada

savunmasini bir siirle bitirir:

Su anda o kadar giiclii degiliz.

Yani, basarmak icin,

Her seyi yaptigimiz giinlerdeki gibi.
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Bizi biz yapan budur.

Cesur bir yiiregin yanan atesi,
Zaman ve kaderle zayiflad.
Ama gii¢lii bir iradesi var;
Cabalamak, aramak, bulmak,

Ama teslim olmamak icin.

Bu siir, 1887-1901 yillar1 arasinda Birlesik Krallik’in en uzun siire hiikkiim siirmiis olan
yoneticisi, Kralice Victoria’nin devlet sairi Alfred Tennyson’a aittir. “Victoria Dénemi”
olarak bilinen bu dénem, Ingiltere tarihinin en parlak, basarilarla dolu olan dénemidir.
Franklin Baumer (2011: 1060), giiniimiiz Ingiltere’sinde o déneme ait ¢agdas bir
0zlemin oldugundan ve Victoria Donemi’nde yasamak isteyen genglerin artisindan
bahseder. M, bu 6zlemi karsilamak adina, o dénemin en popiiler sairinden bir siir okur.
Burada M, ¢ok ince bir tarihsel oyun oynar: Ingiltere’nin en parlak burjuva dénemine
gonderme yaparken, yakin gecmisi silerek, fakat burjuva devriminin ilk heyecanina,
sanayi devriminin ilk yillarindaki ilerlemenin kutsal ve 6zlenen boyutuna isaret ederek
bir geri doniis ¢agris1 yapar. Buradaki incelik, ingiltere’nin o yillarindan bugiine kadarki
devlet bicimi ayni olmasina ragmen, bugiiniin basarisizligin1 kapitalist devlet bi¢imine
degil, kapitalist tarihin ilerleyisindeki bazi unsurlara mal etmesidir. Bu unsurlar, burjuva
demokrasi anlayisindaki 6zgiirliiklerin sinirlarini ima edecek bigimde gosterilir. Siirde
acikca, devletin “herseyi yapabildigi giinlerde” olmadigi i¢in kendisini kaybettigi
sOylenir. Devletin herseyi yapabildigi donem, siirin tarihsel olarak gosterdigi gibi
iktidarin savagla ele geg¢irildigi burjuva devrimidir. Boylece burjuva devrimini devrim
yapan tarihsel kurgusu degil, devrimin gergeklestirilebilmesinin kendisi kutsanip, kalan
devrim vaatleri kiiglimsenir.

Tarihin belirli bir noktasina siir araciligl ile atilan bu ilmik, filmdeki olay
orgiisiinde de karsiligini bulur: Bu karsilik, Bond’un ilk sahnelerdeki diyaloglariyla son
sahnelerdeki diyaloglar1 arasinda baglant1 kurularak, ¢ok belirgin bir bigcimde gosterilir.
Kahramanlarin, “vatanseverlik”, “fedakarlik™ gibi burjuva degerlerine yonelik bir inanc1
aslinda tasimadiklari, “Ger¢ek” olan motivasyonlarinin, sadece giivenli bir bi¢cimde
hayatta kalmak oldugunu, hem Bond, hem de M agik¢a gosterirler: Bond un yeterliligini
O0lcmek icin ona uyguladiklar1 psikolojik test sirasinda Bond, uzmanin soéyledigi

kelimelerin, kendisinde yarattig1 ¢cagrisimlari dile getirir:
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Uzman Bond

silah 2> vurmak
ajan > provokator
kadin > kiskartici.
kalp > hedef

kus > gokyltizii

M > kaltak
glines 15181 > yiizmek
ay 15181 > dans
cinayet > isim

iilke > Ingiltere

Gortildiigii gibi Bond’un bilincinde, birbirine zit algilar bir arada bulunmaktadir: Giines
15181min yiizmeyi hatirlatmasi, ay 151gmin dans etmeyi ¢agristirmasi, kus ile gokytizi
arasinda kurdugu iliski, onun 6zlemini ¢ektigi ve nesnel olarak da gilizel bir yasam
algisina isaret eden ¢agrisimlardir. Fakat Bond, ayn1 zamanda isini dogrudan “cinayet”
olarak tanimlamaktadir. “Ulke = Ingiltere” esitlemesi de, beklendik bir vatanseverlik ve
milliyetcilik vurgusudur. Buradaki ideolojik bosluk, oncelikle bu zithiklarin bir arada
bulunmasinin su sekilde bir okunmasinda goriilebilir: “Ajan = provokator’diir ama neyi
provoke eder? Bond, dogrudan “cinayet” olarak tamimladig: isini, yasadigi donemin
kosullarina kars1 bir provokasyon araci olarak gordiigiinii agik eder. Bu ideolojik niyet,
giizel bir yagant1 6zlemine isaret eden ¢agrisimlarinin, bu demokrasi anlayisinda bir yer
bulamamas1 olarak okunabilir. “Bond’un zihnindeki catiskilar” olarak gosterilen

eslesmelerin, M’nin isaret ettigi Victoria donemine ait karsiliklar1 agikca goriliir:

Kralige Victoria’nin hiikiim siirdiigii 1837-1901 yillar1 arasindaki bu dénem,
kendi iginde ¢eliskilerle dolu ve Ingiliz tarihinin en muhafazakar
donemlerden biri olarak bir sekilde tiim diinyay: etkilemistir. Kilise-bilim,
inang-akilcilik, refah-yoksulluk, insani ve ahlaki degerler, fuhus gibi
konularin c¢atistigi, ¢eliskilerin en yogun yasandigi donemdir. Cinsellik
baski altinda tutulmus ve kadin, bastan ¢ikarict seytan veya azize gibi ug
noktalarda yorumlanmistir. Cinsel tercihlerin farkli olmasi cinayet sugundan

daha agir yargilanmistir. Baskict ahlakin her seyden istlin tutuldugu, her
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tiirlii seksiiel giidiiniin, duygunun, aktivitenin bastirildig1, reddedildigi, Incil
ve Shakespeare eserlerinin i¢indeki cinsel ¢agrisim yapan boliimlerin dahi
kesip atilarak, degistirilerek yeniden basildigi Kralige Victoria doneminde

yasananlar nihilist yaklasimlar1 da kigkirtmistir (Arnold, 2011: 1244).

Goriildigi gibi, gerek catigkili durumlarin baskiyla uzlasim altinda tutulmasi, gerekse
Ozlemini ¢ektigi hayati imgeleri bu yasantida bulamiyor oldugunun imasi, Bond ile
Victoria donemi arasinda tarihsel bir bag kurmaktadir. Bond’un zihninde, ilging bir
bicimde, tipk1 Victoria doneminde oldugu gibi “kadin = kigkirtic1” eslesmesinin olmasi,
bugiiniin “fazla” 6zgiirliigiiniin huzuru bozan yoniine dikkat ¢eker. Yani 6zgiirliik
taleplerinin, ancak bastirilarak giivenli bir yasantiya dahil edilebilecegi ima edilir.

Son yillarda Batili iilkelerde sikg¢a yasanan terdr saldirilarinin dogurdugu
giivenliksiz bir yasamin korkusunu ve olusturdugu kaygiyi, Bond da tagimaktadir. Bu
sahne bir bilingdist ¢agrisim mekanizmasi olarak verilmis olur ve bdylece Bond’un
“Gergek” farkindaliginin, bu demokrasi anlayisina inanmiyor oldugu, gosterilir. Bu
yiizden de “iilke = Ingiltere” gibi milliyetci bir deger, totaliter bir anlama indirgenir;
milliyetcilik bu baglamda “vatanseverlik” anlamina gelemez, giice sahip olmanin
0zlemine isaret eder. Bu egretiligin ¢0ziildiigii iki sahneye rastlanir: Bond, Silva’nin onu
yakalayip gergeklikle yiizlestirdigi sahnede kendisiyle dalga gegercesine bu cevabim
hatirlatir ve Silva’ya, “lilkeme olan dokunakli sevgimi de unutma” der ve giiliistirler. Bu
ilk sahnedeki karsilik hala bir belirsizlik tasir; Bond’un kendi vatanseverligiyle mi dalga
gectigi, yoksa Silva’nin bununla dalga gececegini bekledigini mi ima ettigi belirgin
degildir. Bu belirsizlik, izleyinin “bilmiyormus gibi yapma” egilimine destek olur
ozelliktedir. Fakat ikinci sahnede kurulan baglanti, Bond’un “bildigi halde” yapmaya
devam ettigi seyi izleyiciye agik¢a gosterir: Bond ile M, Silva’yla yapilacak son savasi

bekledikleri evin i¢inde bir konusma yaparlar:
Bond : “Benim i¢in yazdigin 6liim ilanin1 okudum.”
M L “Ve?”
Bond : “Berbat bir histi.”

M : “Nefret edecegini biliyordum... ingiliz metaneti

i¢in 6rnek olacakti.”
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Bond  :“Oyleyse sorun yok.”

Bond, kendisini gdzden ¢ikartmis oldugunu bildigi M’ye, “bunu Ingiltere i¢in yaptiysan
sorun yok™” diyerek acikca, “fedakarlik” ve “vatan” anlayislariyla dalga geger. Bond,
Silva’nin vatanseverlik ve ihanet hakkinda inandiklarina inandigini gosterir izleyiciye:
Kahraman da anti-kahraman da, aym seyi bilmekte ve ayni inangsizliklar
tagimaktadirlar; fakat birisi bildigi halde bilmiyormus gibi yapmaya devam eder.

Filmde yakin ge¢misin silinmek istenmesi ile ilgili ilging bazi detaylar da vardir:
Her James Bond filminde, filmle 6zdeslesen, Bond’a ait bir spor araba kullanilmistir.
Bu arabalarin o6zelligi, ¢ekildigi donemin son model ve gosterisli spor arabalari
olmasidir. Sadece Skyfall’da, Bond’a ait olan araba, 1963 iiretimi, Aston Martin DB5
modelidir. Bu araba, 1964 yili yapimi bir baska Bond filmi olan Goldfinger
(Altinparmak, Hamilton)’daki Bond’un (Sean Connery) arabasidir. Gegmise yapilan
bdyle bir gonderme, filmin son ¢atigma sahnesinin gectigi ve Bond’un dogum yeri olan
ev ile birlikte diisiintildiigiinde anlam kazanir: Burasi, Bond’un, ailesi 6lene kadar
yasadig1 evdir; daha sonra Bond yetimhaneye verilir. Bond, M ile bu arabaya binerek
Bond’un dogdugu ve ¢ocuklugunun bir kismmin gectigi bu eve giderler. Silva ile
yapilacak son catigsmanin burada gegmesinin tek gecerli nedenini Bond, M nin “nereye
gidiyoruz” sorusuna cevaben dile getirir: “Gegmis giinlere, giivende olacagimiz bir
yere”. Eve ulastiklarinda Bond’un ¢ocuklugundan beri orada yasamis olan Kincade’le
karsilasirlar. Kincade, hazirlik i¢in silahlar1 toparladiklar1 sahnede Bond’a bir bigak
vererek eski yontemlerin her zaman ise yaradigini sdyler. Nitekim Bond Silva’y1r o
bigakla oldiirecektir. Bond ve ekibi, Silva’yla savasirken tim bu geleneksel araglari
kullanirlar ve kazanirlar. Buradaki eskiye doniisiin igse yararliligi, aradaki zaman
diliminin yok edilmesiyle farkli bir anlama biiriinii: Once Aston Martin, Silva
tarafindan yok edilir, sonra da Bond’un travmatik ge¢cmisi olan bu ev de Bond’un kendi
elleriyle havaya ugurulur. Bond, evi yok ederken “Buray1 hi¢ sevmemistim zaten” der;
bdylece ge¢mise ait bir travma, tarithinin silinmesiyle giderilmek istenir. Yok edilmek
tizere secilmis olan Bond klasigi Aston Martin’in 6zellikle *63 iiretimi olmasi, o tarihten
baslayan Ozgiirlesme taleplerinin de giderilmek istenmesini cagristirir. Gegmise
romantik bir 6zlem duyulur, fakat gegmisin sadece muhafazakar 6gesi muhafaza edilir.

Ideolojik boslugun izleyici icin 6znel ve olumlu yan1 budur: Izleyici, travmatik

olan Gergek’e, yani “gilintimiizdeki demokrasiye inanmadig1” gercegine, “yasantiladigi
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hayatin tatmin edici olmadig1” gergegine, yaklagsmak zorundadir. Yani izleyici, Bond ile
0zdeslesmek i¢in, onun “bugiine” dair inang¢sizligi ile de 6zdeslesmek durumundadir.
Bu, filmin zorunlu olarak istedigi seydir: Bu durum, degismekte olan ve gercegin
gorliniir olmaya bagladig1 bir yasantida, bir filmin kendi kahramanimi razi ettigi
ideolojik durusa izleyiciyi de ¢agirma zorunlulugundan kaynaklidir. Bu yeni ideolojik
durus, eskiye doniistiir; c¢okiintiiye ugramis burjuva demokrasi anlayisi karsisinda
totaliter yonetimdir. Yani ideolojik bosluk, su riskten dogar: Egemen ideoloji, izleyiciyi
Bond ya da M gibi, “bilmelerine ragmen yapmaya devam etmeye” c¢agirirken,
izleyicinin de buna riza gostermemesi durumunda “anti-kahramani ¢agirma” olanagi
dogar. Bu yiizden Skyfall’daki Silva, ya da Batman Dark Knight’daki Joker, anti-
kahramanlar olmalarma ragmen ¢ok gii¢lii bir 6zdeslik potansiyeli barindirir. Silva,
izleyicide karsilig1 olan tiim sorgulamariyla beraber anti-kahramadir.

Silva’nin “Her ikimize de 6zglirliikk, ayn1 mermiyle...” s6zlinde bir bagka desifre
daha vardir: Silva, diizenin koruyucusunun da, ona karst ¢ikip yine ayni diizenin bir
pargasi olan kendisinin de, 6zgiir olmadiklarin1 sdyler. Fakat bu 6zgiirliigii, yalnizca bir
“yok olus”la iligkilendirir. Bu durum yine Batman Dark Knight’daki Joker’i hatirlatir:
Cok giiclli gerekgelerle sistemi sorgulayan Joker de, alternatifsiz, yalnizca yikicilikla
iliskilendirilen bir bagkaldiriya mahkum edilmistir. Bu alternatifsizlik, egemen
ideolojinin elindeki tek kozmus gibi bir goriintli vardir: “Sistemi, tiim bozukluklarina
ragmen sahiplenmek zorundasin; baskaldirmak, bir delilik haliyle yok olmakla
maluldur”. Iste bu sekilde, tipki Victoria déneminde oldugu gibi, celiskilere karsi

baskaldirmak, nihilizmle maluldur; tek ¢are, 6zgiirliikklerin boyutunu diigiirmektir.

Ozne: Giivende  hissetmekle  ozgiir

hissetmek arasinda bdliinen izleyici.
Arzu: Izleyicinin,  ihtiyacin1  duydugu
seylere Orillen kiliftan Kkurtulmak

istemesi.

Gergek: Yasantilanan gilivensiz ve tatmin

edici olmayan yasantinin nedeni,
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Ideolojik Fantezi:

Fantezi’'nin Katedilme Boyutu:

Semptom:

tarihsel olarak Ingiltere’deki

yonetim bi¢iminin dziindedir.
Ingiltere’deki giivenliksiz ortamin
nedeni, kontrol edilemeyen bireysel
Ozgirliklerdir.

Tatmin edici olmayan yasantinin
nedenini, tarthsel bir sireklilik

icinde fark etme olanagi.

Bond’un tarihsizlestirilmesi.
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4.2. Skyfall Filminin “Yapilandirma” Asamasi

Skyfall filminde alt1 alt baslik altinda incelenen ve alt1 alt-metin bigiminde ortaya

cikartilan dgeler bir araya getirildiginde, daha somut bir gériintii ortaya ¢ikar. Oncelikle,

filmle izleyici arasinda kurulabilecek “ideolojik fantezi” alanlariyla, her alt baslik

altinda belirlenen “Gergek” 0gesi arasindaki iligkinin, hangi “semptom”larla ve ne

sekilde ortaya ¢iktigina bakildiginda asagidaki tablo belirginlesir.

Ideolojik Fantezi

1. Bati’nin, Doguyu
bir “izleme konumu”
olarak belirlemesi.

2. Ingiltere’de, yerlesik
bir demokrasi kiiltiiriiniin
oldugunu gostermek.

3. James Bond’u,
sorgulamayan bir itaatkar
olarak idealize etmek.

4. Eylemleri, gerekcesiz
olarak  gergeklestirmek
icin  bir  “arti-keyif”
olanagi sunmak.

5. Gilivenlik sorunundan
dolayi, totaliter bir siirece
ihtiyag yaratmak.

6. Ingiltere’deki giivensiz
yasantinin nedeni,
kontrolden cikmis

bireysel 6zgiirliiklerdir.

Gergek

1. Bati’'min disinda kalan
cografyanin, kendi kaderini
belirleme imkani1 yoktur.

2. Devlet, kendi devamlilig
ugruna herkesin hayatini
feda edilebilir bir yapidadir.
3. Bond’un, itaat etmek i¢in
akla ve vicdana dayali bir
nedene ihtiyaci yoktur.

4. Ajan Silva sisteme dair
suclamalarinda, 6znel degil,

nesnel olarak haklidir.

5.  Ingiltere’de  devlet
yapisal olarak, toplumun
giivenligini saglayamaz.

6. Giivensiz ve tatmin edici
olmayan yasantinin nedeni,
siyasi yonetim bi¢iminin

tarihsel 0ziindedir.

Semptom

1. Hem diismanin hem de

kurtaricinin Batili olmasi.

2. Karakterlerin, agikga

“mig gibi yapma” jestleri.

3. Amag eylem arasindaki
kopusun simgesi: Buldog
biblosu.

4. Kahramanin da, anti-
kahraman gibi, tabiati
degistirilmis  bir  fare
oldugunu kabul etmesi.

5. Devletin mahkemesini
basan kisinin, yine o
devletin ajan1 olmas.
Bond’un

6. James

tarihsizlestirilmesi.
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Tabloya bakildiginda, ingiltere, oncelikle diinyanin kaderini belirleyen egemen
bir gii¢ olarak kendisini, edilgen bir izleyici konumundan izlenmeye sunmaktadir.
Edward Said’in “Doguyu dogululastirma” kavramina uygun olarak izleyiciyi,
“izleyicilestirme”ye déniik bir dzdeslesme bigimi goze carpar. Istanbul’un tasvirindeki
Ortadogu’ya atfedilmis tekdiizelik, Tiirkiye ve Cin’de gecen fakat ingiltere’nin kendi
icinde olup biten bir olay Orgiisii, kahramanlarla geleneksel yollu bir 6zdeslesmeden
cok, izleyiciye “izleme” edimi 6neren bir bigcim yaratir. Ingiltere’deki verili yasantinin
icinde gosterilen giivensizlik duygusu, toplumsal ve tarihsel olarak igsellestirilmis bir
demokrasi ve hukuk anlayigina “ragmen” olusmustur. Hatta bu igsellestirilmis
demokrasi ve insan haklar kiiltiiri, bugiin artik gegerli olan tehlikeyle miicadelede
piiriiz olusturmaktadir. Nitekim Ingiltere’nin gizli ajanlar1 bile, aciliyeti olan
durumlarda yarali insanlara yardim geleceginden emin olmak isterler. Gegerli toplumsal
tehlike o kadar ileri boyutlarda gosterilmistir ki, bu tehlikeyle miicadelede, gegerli olan
hukuk anlayisi islevsiz, demokrasi anlayisi ise bir piiriiz olarak kalmaktadir. Bu yiizden
de totaliter ve daha “derin” bir miicadele onerilmektedir. Bunun olabilmesi i¢in bilindik
demokrasi ve hukuk isleyisinin askiya alinmasi, bir gereklilik olarak sunulur. Boyle bir
durumda bu askiya alma isleminin sorgulanamaz olmas1 gerekmektedir. Bu yiizden de
Bond, izleyiciye itaatkar ve sorgulamayan bir kahraman olarak sunulur. Ingiltere
temsilinde Bati1 medeniyetinin ve dolayistyla diinyanin i¢inde bulundugu tehlike, filmde,
Ozgiirliik alanmin genislemesine kosut olarak gosterilmistir. Fakat 6zgiirliiklerin tehlike
yarattyor olmasi, burjuva 6zgiirliik anlayisinin kendisine degil, burjuva toplum yapisinin
ilerleyisi i¢indeki bir dlgiiye isaret etmektedir. Bu 6l¢ii, teknolojiye erisim 6zgiirliigiiniin
ve Ozgiirliik taleplerinin baskis1 altindaki hukuksal isleyisin dl¢iisiidiir. Bu ylizden de M
karakteri, Ingiltere’nin kapitalist tarihinin belli bir ddnemini, dzgiirliik¢iiliigiin arttig1 bir
donemi zan altinda birakacak bicimde muhafazakar, 6zgiirliik taleplerinin baski altinda
tutularak ilerleme gosterilmis olan “Kralige Victoria” donemine bir 6zlemi dile getirir.

Film, fagizmi c¢agristiran totaliter bir yonetim bi¢imini Onerirken, bdyle bir
oneriye kars1 olusmasi muhtemel direnci kirmak icin iki 6geyi kullanir: Bunlardan biri
dozu yiikseltilmis “korku”dur, digeri ise gdrkemli bir basarinin, toplumda yaratmasini
bekledigi hazzin kendisidir. Bu haz, fagizme 6zgii olan ve kdkeninde akla ve vicdana
dayali olmayan, yalnizca gercek arzularin gergeklestirilememesinden dolay1 onun yerini

alacak bir “basar1”nin hazzidir. Boylece filmde izleyiciye ait iki duruma; “korku” ve
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“haz eksikligi” durumuna seslenilerek bunlar1 gidermenin yolu olarak “baskilanma” ve
“ice kapanma” oOnerilir. Baskilanmayla elde edilebilecek haz, “arti-keyif’dir; bir
basarmin, baglamsiz bir bigimde kendi varligindan duyulacak, amacin kendisi olmus bir
hazdir.

Fakat bu celiskiler, filmde bir ¢ok semptomla su yiiziine ¢ikar: Diismanin,
sistemin kendi i¢inden ¢ikmast ve bu diismanlasmanin hakli gerekgeleri,
saklanamayacak bir haklilikta oldugu icin, bu haklilik, karakterler {izerinden bir tiir
“delilik” haliyle eslestirilir. Izleyici igin, yiizlesmekte oldugu celiskilerin yaratacag
giiven sarsict durumu gidermek igin, ¢ok ileri giden imalarda bulunulur. Bond gibi bir
imgeyi Buldog itaatkarligina indirgemek, Silva’nin elestirel durusuna kars1 gelistirilmis
tek savunma bi¢imidir. Bond’la 6zdeslesmis simgeleri tarihten silmek, yine Bond’u
tabiat1 degistirilmis bir fare olmasina ragmen “yapmaya devam etmek’ye mahkum
kilmak, Gergek ile kurgusal olanin uzlasmazligini gosteren semptomlardir. Filmdeki en
biiyiik uzlasmazliklardan biri de su semptomla ortaya ¢ikar: Karakterler, vatanseverlik,
fedakarlik gibi klasik burjuva degerlere baghliklarini “mis gibi yapma” jestleriyle
kiigiimserlerken, bu degerlerle aralarina bir mesafe koyarlar. Bu mesafenin amaci,
somut yasantida inandiriciligini yitirmis bir inanci, tarihin daha geri bir noktasindan,
filmde yeniden insa etmektir. Fakat izleyicinin, tarihsel bir siirekliligin farkinda
olmadigi, toplumsal bir hafizanin isleme konulamayacag: varsayimi, nesnel olarak zayif
bir varsayimdir.

Filmin ele alinan boliimlerinde, Gergek ile ideolojik fantezi arasinda ortaya
cikan bu semptomlar izleyici acisindan ele alindiginda, 6znenin gercek “Arzu”lart su

sekilde ortaya ¢ikmaktadir:
1. lzleyicinin, kendi belirlenmis durumuyla yiizlesme egilimi,

2. lzleyicinin, “insana deger verildigi” inancina sahip olmadigi, “zorunlu

olarak yasal davrandig1” gercegiyle yiizlesme arzusu,
3. Bond’un, MI6’y1 sorgulamaya girismesine dair duyulan arzu,
4. Silva’nin elestirilerinde, kendi elestirel konumunu bulmak,

5. Deuvlete yapisal olarak duydugu giivensizlik duygusyla yiizlesmek,
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6. Ihtiyacim duydugu seylere &riilen kiliftan kurtulmak istegini bilince

cikartmak.

“Gergek”, “semptom” ve “arzu” kavramlarinin bu sekilde ortaya ¢iktigr filmde,

filmin izleyicisi olarak 6znenin;

Edilgenlik ve kendini belirlemek,
“bilmiyormus gibi” yaptiginin farkinda
yapmak ve olmak,
vatanseverlik ve akileilik,

haklilig1 gidermek ve baskaldirmak,
devlete olan devlete olan
inancini stirdiirmek ve inancin1 kaybetmek,
giivende hissetmek ve Ozglir hissetmek

arasinda boliindiigi goriilmektedir. Bu boliinmelerin bir tarafi fantezinin ideolojik
amacina, diger tarafi ise bu ideolojinin izleyici acisindan katedilme boyutuna isaret
eder. Zizek’in, “katedilme” olanagi olan bir “ideolojik fantezi alan1” olarak ele aldig:
sinemada, bu sekilde boliinen izleyici i¢in Skyfall filmi, bu fantezi alanmin ideolojik
amaci ile onu katetme olanaklar1 agisindan incelendiginde ise asagidaki ‘“katetme”

olanaklari siralanabilir:
1. lIzleyicinin, Ingiltere nin kaderini 5nemsememe olasiligi,

2. lzleyicinin, devletin bekasi ile insan haklar1 arasindaki iliskide olusan

amagsizlikla yilizlesme olanagi,

3. Izleyicinin, Bond ile 0Ozdeslemeyi “Buldog” simgesi iizerinden

gergeklestirmeyi reddetme imkani,

4. lIzleyicinin, tabiati degistirilmis fare gibi davramyor olma ihtimaliyle

yiizlesmesi ve bunun sonucunda “arti-keyif”1 reddetme olanagi,

5. “Derin devlet” anlayisinin zaten her zaman kapitalist yonetimin 0zii

oldugunu bilmesiyle yiizlesme olanagi,
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6. Tatmin edici olmayan yasantinin nedenini, tarihsel bir siireklilik i¢inde fark

etme olanagi.

4.3. Skyfall Filminin “Makro-Yapilandirma” Asamasi

Skyfall filmindeki ideolojik isleyise dair bu katedilme olanaklari, tekrar
vurgulamak gerekirse, filmdeki ideolojik hatalarin dogurdugu bir sonug olarak ele
alinmamistir; Zizek’in vurguladigi bigimde, ideolojinin izleyici ile kurdugu karsilikl
bagin dogal sonucu olarak ortaya ¢ikan bir zorunluluk olarak ele alinmistir. En kisa
yollu anlatimla buradaki “ideolojiyi katetme” olanagi, izleyicinin, bildigi Gergek ile
yiizlesme olanagidir. Film, toplumsal bir farkindaligin, istenmedik bir bicimde yiizeye
cikmasini engellemek i¢in ortaya ¢ikis bicimini belirlemeye ¢alismaktadir: “Sinema size
neyi arzu edeceginizi saglamaz. Sinema nasil arzu edeceginizi anlatir” (The Pervert's
Guide To Cinema, Fiennes, 2006). McGowan ve Kunkle’in (2014: 14) vurguladig: gibi,
“Gergek, sembolik diizenin (dilin ideolojik alaninin), raydan ¢iktig1 ve kendi iginde bir
yarik olusturdugu yere isaret eder”. Bu baglamda Skyfall, “raydan ¢ikan” bir siyasi
yonetim bi¢iminin, kendi i¢inde olusan bu yariklar1 gdsterip onlar1 izleyicinin 6niinde
gidermeyi bir zorunluluk olarak desifre etmektedir. Bu yariklarin, yani ideolojik
bosluklarin filmdeki nesnel goriingiileri, karsiliklarimin izleyici tarafinda bulunmasi
olasiligindan dolayr hem nesnel hem de 6znel olarak ele alinabilir. Buradaki 6znellik,
izleyicinin, memnun olmadigi, giivende hissetmedigi ve 6zglirliigli hissedemedigi bir
toplumsal yasantiy1 inga edenleri, kendisini ikna etmeye ¢agirmasi bigiminde okunabilir.
Skyfall’da acik bir bicimde Ingiltere’deki yasantinin giivensizligine dikkat ¢ekilmekte,
“korku” unsuru yiiksek dozajda yeniden {iretilmektedir. Film belirgin bir bi¢imde
izleyiciye, bu hasarli yasant1 bigimini onarmak i¢in tek ¢ikar yol olarak, 6zgiirliiklerin
sinirlandirildigi, otoriter bir devlet bi¢imini dnerir.

Boyle bir 6neri, toplumun yasadigi haz yoksunlugunun yerine ikame edecek olan
bir gii¢ istencinin &nerisidir. izleyiciden kabul etmesi beklenen bu tatminsizlik duygusu,
gercek arzusunu tatmin etmeye yonelik egilimi ile uzlasamaz. Ciinki izleyici, Lacan’in
yaklagimina gore bu haz yoksunlugunu o6rtbas etmek icin, bu ideolojik fanteziyi zaten
kendisi kurmustur. Yani Skyfall, Ingiltere’de devletin bekas: ile insan haklar1 arasinda

bir neden-sonug iliskisinin olmadigini, “devletin bekasi’nin baglamsiz bir amag olarak
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ortaya ¢iktigini, izleyicinin toplumsal farkindaligina hitaben gosterir. Bunun nedeni, bu
baglant1 kopuklugunu somut yasantida deneyimleyen izleyicinin yiikselen ikna edilme
ihtiyacin1 karsilamaktir. Film bu ylizden ortada olan hasarli bir toplum yapisim
onarmanin Ger¢ek yolunu, izleyiciden uzak tutmaya yardimci olur. Yasantilanan
toplumsal yapiy1 radikal bir bicimde doniistiirmeyi diisiinmek, herkes icin ertelenmesi
gereken bir diisiince potansiyelindedir. Bu yiizden de her tiirlii elestiri bigimi, anti-
kahramanlar aracilifiyla bir kaos istencine indirgenir. Ama izleyici i¢in bu anti-
kahramanlarin, giiclii bir sekilde ¢ekiciliklerini koruduklar1 sdylenebilir. Izleyicinin asil
gercekle, yani kapitalist devletin giiven vermeyecegi gergegiyle yiizlesmek
istemeyecegi varsayimi, egemen ideolojinin elindeki tek kozdur; egemen ideoloji,
izleyiciden, kapitalizmin yalnizca bir kesitiyle ilgili sorun yasamakta oldugunu
diisiinmesini Onerir. Fakat buradaki ideolojik bosluk, olumlu ve ¢ok giiclii bir olasilik
barmdirir: izleyicinin, bu ideolojik fanteziyi tarihsel bir biitiinlik icinde katetme
olasiligl, yani yasantilanan sistemin 6ziline dair giivensizligi ile yiizlesmesi.

Film, izleyicinin toplumsal yasantisindaki hasar ne kadar biiyiikse, o kadar
biiyiik 0Olglide ideolojiyi koruma oOnerileri sunar. Bu yilizden de verili burjuva
demokrasisi anlayisini rafa kaldirmay1 6nerir ve toplumsal hasarin tarihiyle oyun oynar.
Oysa izleyici, tarihsel olarak bu hasarli toplumsal yapinin kapitalist temelini
deneyimlemistir. Burjuva Devrimi, gerceklestikten cok kisa zaman sonra bile 6zgiirliik
vaatlerinin gergekligi konusunda sorgulanmaya baslanmustir. Iktidar ele gegiren yeni
smif, iretim araglarini elinde tutabilmek i¢in baski giicliniin yaninda ideolojik
aygitlarim1 kullanarak toplumdaki hegamonyayr da kurmasi gerektiginden dolayi, bir
Ozgiirliik alan1 olusturmus ama bu alami yalnizca bi¢imsel diizeyde kurmustur. Fakat
tarihin ilerlemesine kosut olarak 6zgiirliik talebi gergeklestirilmek istendik¢e devlet de
bu talebe gore bicim degistirmistir. Simdi egemen sinif ve devlet, kapitalizmin dogasi
geregi gittikce daralan 6zgiirliik alanina karsi olusan direnci kirabilmek i¢in bu vaatleri
tamamen askiya almayr dnermektedir. Boylece kapitalizm, sugu kendisinin disinda bir
yere, 0zglirce hareket eden kisilere, zgiirce ele gegirilen teknolojiye atmaktadir. Filmde
M’nin isaret ettigi gibi diisman, artik bireyler diizeyindedir ve Ajan Silva’nin sahip
oldugu teknolojinin korkutucu boyutlar1 gosterilir. Bu ylizden burjuva devlet anlayisi,
kendisini agmayacak bicimde tarihin belirli bir donemini silmek isteyen bir egilim

gosterir. M’nin burjuva hukukunun temsilcisine cevaben okudugu siir, burjuvanin
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gorkemli yillarina “cesaret”, “teslim olmamak™ gibi romantik gondermeler yapar ve
basarisizligl, zaman ve kadere baglar. “Istedigi herseyi” yapamayan devlet, bundan
sikayet eder ve kendi varolus kosulu olarak topluma sunmus oldugu demokrasi kilifini
kiiciimser. Bdylece film, kapitalizmin kendi yol agtig1 hasarlari, kapitalizmi kurtararak
onarmay1 onerir.

Iste bu &neri, izleyici icin ideolojik bir fantezidir ve kendi fantezisini katetme
olanagi giicliidiir. Ciinkii Gergek ile kurgusal olan arasindaki mesafe ne kadar biiyiikse,
filmin uzlastirmaya ¢alistig1 seyler de o kadar birbirinden kopuk goriiniir: Izleyici igin,
Bond’la, itaatkar ama 6zneligi olmayan bir Buldog olarak ya da tabiati degistirilmis bir
fare gibi, tim elestirileri “yiyerek” yok eden bir kahraman olarak 6zdeslesmek
istenmesi riskler barindirir. Ciinkii bu tir filmlerde kahramanlarin ozdeslesilme
potansiyeli, o kahramanin “mis gibi yapan” ama inangli gorlinen giiclii yonleriyle
orantilidir. Yani boyle bir durumda izleyici i¢in Bond’un bir kahraman olmasi igin
yeterli 6zellikleri yoktur; celiski buradadir: Bond, kendisini 6zne yapacak 6zelliklerden
yoksunken, herhangi bir “memur-ajan” tiplemesinden ayirt edilemez. Bu yiizden de
Bond, gbze batacak bicimde “bildigi halde yapmaya devam eden”, 6zneligini, abartili
itaatkarligindan alan bir kahraman olarak tasvir edilmistir. Bond gibi bir karakterin bu
biiylik doniigsiimiine bakildiginda, izleyicinin, kendisiyle arasina koydugu mesafe artik
biiyiiktiir.

Filmin burjuva hukukuna bu kadar “pervasizca” saldirmasi, “derin devlet”
yaklasimint bu kadar aciktan Oneriyor olmasi, izleyici i¢in, ya bir geriye doniis
arzusuna, ya da giiglii bir bigimde sorgulanmaya zorlanmak demektir. Ciinki film bunu
yaparak halen, izleyiciden “derin devlet”in, devletin zaten 6zii oldugunu “bilmiyormus
gibi yaparak”, onun gerekliligine “simdi” ikna olmasimni beklemektedir. Bu ideolojinin
katedilme olanag1 da buradadir: izleyici, zaten bildigi ama arasmna bir mesafe koydugu
“derin devlet” olgusuna, Once tekrar uzaklasip sonra ikna olacak bir pozisyona
sokulmaktadir. Bu 6neri bigimleri, hem imleyen i¢in hem de 6zne igin bir tiir ¢aresizligi
cagristirir niteliktedir.

Sonug olarak izleyici, filmin gercekei bir bigimde isaret ettigi, somut yasantidaki
hasarli durumun aslinda, “bilmiyormus gibi yapiyor olmasmin bir bedeli” olmasi

durumuyla yiizlesme olanagmna giiglii bir bigimde sahiptir. Bu olanak, ideolojik
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fantezinin  katedilme boyutudur. Bu durumda filmin ¢6ziimlenen &geleri

sadelestirildiginde, asagidaki sonuglara varilabilir:

Ozne: Ajan Bond ile Ajan Silva arasinda béliinmiis olan izleyici.

Arzu: Izleyicinin, yasantiladig: toplumsal yapryla yiizlesme egilimi.

Gercek: Kapitalist bir toplumda demokratik ve giivenli bir toplumsal

yagant1 imkan1 yoktur.

Ideolojik Fantezi: Verili toplumsal yasantidaki hasarlari, yine bu sistem

icinde, ama daha otoriter bir devlet anlayisi ile ¢ozmek, olasi tek secenektir.
Fantezinin Katedilme Boyutu: Izleyicinin, semptomla, yani Ajan Silva’yla
Ozdeslestigi noktada, O’nun ¢aresizligini asma ve verili sistemi reddetme

olanagi.

Semptom: Ajan Silva.
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5. Sonuc ve Oneriler

Bu tez calismasinda, Zizek™in ideoloji anlayisi cercevesinde Skyfall (Mendes,
2012) filminin elestirel soylem analizi yapilmistir. Bu analizde sinemaya dair, Slavoj
Zizek’in ideolojiye olan yaklasimi temel alinarak ideoloji baglaminda bir sorgulamaya
girisilmistir. Bunu yapabilmek igin Skyfall filmi, 6ncelikle “yorumlama” agamasinda alti

ideolojik tema altinda pargalara boliinmiistiir. Bu temalar:

1. Izleyicinin “izleyicilestirilmesi”,

2. Maskede 1srar eden kahramanlar,

3. Dayanaksiz otoritenin dayatilmasi,

4. Haklilikla yiizlesme ve “hakliligin giderilmesi”,
5. Burjuva hukukunun kiiglimsenmesi,

6. Yakin ge¢misi silerek kapitalizmi kurtarmak, bi¢iminde belirlenmistir.

Her bir parca, “Ozne, “Arzu”, “Gergek”, “Fantezi”, “Fantezinin Katedilmesi” ve
“Semptom” kavramlar1 c¢ercevesinde anlamlandirilmaya ¢alisilmistir. Daha sonra
“yapilandirma” asamasinda, yukarida elde edilen kavramlarin ortak anlamlar1 ortaya
cikartilmaya caligilmis, her parcada ulasilan kavramlar biitiinsel bir anlam ¢ergevesinde
yeniden yapilandirilmistir. “Makro-yapilandirma” asamasinda ise, “Ozne, “Arzu”,
“Gergek”, “Fantezi”, “Fantezinin Katedilmesi” ve “Semptom” kavramlarinin, bir 6nceki
asamada yeniden yapilandirilmasiyla elde edilen ortak anlamlar sadelestirilmis ve
biitiinsel 6nermeler elde edilmeye caligilmistir.

Bunu yaparken, “ideoloji” kavrami Marksist yaklagimdaki “yanlis biling”
anlayisinin disinda degerlendirilmis ve ZiZek’in bakis acis1 altinda, bir “gergege
yaklagtirma arac1” ele alimmistir. Bu sekilde ideoloji, bir “yanlis biling” olarak degil, bir
“gergege yaklagtirma araci” olarak ele alindiginda, Skyfall filmine ideolojik bir
yaklagimin sonuglar1 incelenmistir.

Bu analizin sonunda, Zizek’in bakis agis1 altinda Skyfall filminin ideolojik bir
okumasinin miimkiin olabildigi goriilmiistiir. Filmin yarattig1 ideolojik bosluklarin,
izleyici icin ne sekilde katedilebilecegi ve Gergek’le arasindaki mesafenin, yani
ideolojik fantezi alaninin, nasil asilip kendisini zayiflatabilecegi gozlenebilmistir. Bu

katetme islemi, izleyicinin filmdeki kahraman ve anti-kahramanlarin, hangi
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ozellikleriyle ve ne sekilde 6zdesleme kurabileceginin, bu olanaklarin sinirlarinin neler
oldugunun incelenmesiyle goriiniir olmustur: Filmde anti-kahraman Silva’nin {izerinden
tarif edilen kotiliige ragmen filmin ideolojik etkisinin alanindan ¢ikmanin kolay
olabilecegi gorilmiistiir. Clinkli burada kurgusal ger¢eklik, yani ideolojik 6ge, Ajan
Silva’nin  sorgulamalarim1  da kendi lehine kullanarak, kendisini yeniden
kuramamaktadir.

Ajan Silva’nmin kétiiliigiiniin kaynagi, izleyici tarafindan sahiplenilmesi istenen
ideolojik zeminin kendisinde gdsterilmistir. Bu da izleyicinin sahiplenmeme olasiligini
giiclii bir bicimde barmndirmaktadir. Izleyici icin, 6zdeslesilmesi beklenen Bond,
Silva’nin sorular1 karsisindan cevapsiz kalmis ve bu cevapsizligin kendisini bir
O0zdeslesme noktas1 olarak izleyiciye sunmustur. Bu da, liberal 6zgiirliik
yanilsamasindan dayatmact bir otoriterlik anlayisina dogru ideolojik bir doniisiimiin
gostergesi olarak okunabilir. Boylece ortaya, ideolojinin, izleyiyici gercege yaklastirma
olanagiyla ilgili iki temel nokta oldugu ortaya ¢ikmustir: ideolojik bosluklarm filmin
icindeki nesnel goriiniimleri ve sinema bir ideolojik fantezi olarak ele alindiginda,
izleyicinin bu bosluklar1 gérebilme imkana.

Bu yiizden de bu calismada hem kapitalizmin tarihsel degisimine bagh olarak,
ozellikle ana-akim sinemada olusan degisimden hem de yapisal olarak sinemanin
izleyiciyle olan ideolojik iliskisinin yeniden sorgulanmasi gerekliliginden s6z edilmistir.
Elbette bunun sonucu olarak, bu incelemeyi, sinemanin belirli bir tarihine yonelik bi
inceleme olarak okumak hatali olacaktir. Bu yiizden de Oncelikle, sinemada iiretildigi
varsayllan egemen ideolojinin, olgusal olarak olumlu bir islevi olabilecegi vurgusu
tizerinde durulmustur. Buna verilen 6rneklerden biri olarak Hitchcock’un Arka Pencere
(1954) filminde, kahramanin kendi iktidarsizlik durumunu maskelemek i¢in bir kadin
cinayetini izliyor olmasi, ideolojik bir fantezi kuran izleyicinin 6znel yoniine isaret eder.
Bu akilda tutularak, sinemanin gergege yaklasmaktaki potansiyeli ile ilgili yaklasimlar
yeniden sorgulanmaya acilmistir. Bu potansiyelin farkina varmak acisindan ise, bu
yaklasimin kendi mantifina uygun bir bi¢imde, burjuva toplumundaki egemen
ideolojinin ge¢irdigi degisimlere paralel bicimde bu yaklagimin da sinemada daha
gorliniir oldugu vurgulanmistir. Bu yilizden de bu incelemenin sonuna dogru, 6zellikle
ana-akim sinemanin bu radikal ve devrimci potansiyelinin en belirgin oldugu dénem ele

alinmustir.

125



Bu calismada yorumlanan veriler ve buradan c¢ikartilabilecek sonuglar, su

sekilde smiflandirilabilir:

1. Oncelikle egemen ideolojinin, insanin kendi gergegiyle yiizlesmesine zemin
hazirlayacak 6nemli bir islevi olabilecegi diisiincesi, vurgulanmaya deger bir
bi¢imde dikkate alinabilir. Sinemanin kendisine atfedilen bu islev, bu bakis
acisinin nesnel yoniidiir. Ideolojiye bu tersinden bakis, Zizek’in, Hegel’in
diyalektik anlayist ve Lacan’in, Oznenin toplumsal kurulusuyla ilgili
yaklagiminin senteziyle ulastig1 bakis agisidir. Goriildiigli gibi bu bakis agist ile
sinemadaki 1ideoloji iiretimine bakildiginda, tutarli bir yorumlamaya
ulagilabilmektedir: Eger sinema, bir ideolojik fantezi araci olarak goriilebilirse,
ayni zamanda bir “ger¢ege yaklastirma” islevi oldugu da goriilebilir. Bu
mantiksal baginti, temel olarak, insanlarin aslinda toplamda “yanlis biling sahibi
olarak” tanimlanmalarina karsi ¢ikan bir ideolojik yaklasima dayanmaktadir.
Sinema-ideoloji iligkisine dair bu yaklasim, ideoloji iirettigi varsayilan sinema

tizerinden hem yapisal hem de tarihsel olarak okunabilir:

I. Sinemanin, ideolojik bir fantezi alan1 olarak okunmasi onerisine dayanarak,
bir film, ne kadar ideolojikse, o kadar “katedilme talebi” olacagi bigiminde
yorumlanabilir. Bu durum, bir sinema filmindeki ideolojik 6genin islevine

iliskindir ve sinemaya yapisal bir bakis a¢is1 onerisi seklinde okunabilir.

ii. Sinemada gozlenen ideolojik 6gelerin bu sekildeki yorumlanmasinin, dogal
olarak, ideolojinin gecirdigi degisime gore de sekillenmesi beklenir.
Kapitalizm, kiiresel olarak neo-liberalizmle birlikte 6zgiirlilk alanlarinin
daraldig1 bir yapiya doniistiikge burjuva 6zgiirliik anlayisinda da degisimler
olmaktadir. Sinemada tiretilen egemen ideolojinin, iiretildigi kiiltiirel ortam
olan burjuva ideolojisiyle baglantili olarak degistigi sonucu da, verilen
orneklerde gozlemlenebilir bir sonugtur. Bu durumda sinemada
gozlenebilecek olan egemen ideoloji, neo-liberal donemde daha belirgin ve
gozlenebilir bir degisim gecirmistir. Bu da, egemen ideolojinin, 6zellikle
ana-akim  sinemada, burjuva 0Ozgiirlik  yanilsamalariyla  ¢elisen

zorunluluklarin  dayatilmasina dogru degismeye basglamast seklinde

olmaktadir.
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2. Sinemadaki ideolojik Ogelerin bu sekilde bir yorumu, Lacan’in anlayisina
dayanarak Zizek’in agikladigi bir bicimde, izleyicinin bilingdisi konumunu da
icermektedir. “Ideolojik fantezi” ve “katetme” kavramlari, izleyiciye isaret eden
ve bu konumdan tiiretilmis kavramlardir. Burada izleyicinin sinemaya bakisi
acisindan “ideolojik fantezi”, gercekte olan durumla basa ¢ikmasinin
zorlugundan 6tiirii, izleyicinin 6zdeslesmek istedigi bir kurgudur. Izleyici bu
kurgusal gercgekligi izleyip gercek hayatta karsiligini bulamadikc¢a bu kurgularin
gecerliligi zayiflar (Zizek, 2002: 144-159). Iste bu islem, ZiZek’in bakis acisinda
bir “katetme” islemidir ve bu diisiincenin 6ziinii, Lacan’in “Hakikat, yanlis-
tanimadan ¢ikar” mantigma dayandirir (aktaran Zizek, 2011: 72). Bahsedilen
film sahneleri ilizerinden yapilan metaforlar, ideolojiye iliskin bu yaklasimla
tutarli bir bakis acis1 olusturmaktadir. Ozellikle Zizek’in aktardigi “Michael
Jackson” oOrneginde, gercekte olanin zaten “bilinir” oldugu, gérmemek igin
kurgusal bir gergekligin izleyici tarafindan yaratildigini, ama belli bir noktaya
gelindiginde bu kurgusal gercekligin (ideolojik fantezi alaninin) katedildigini

gérmek miimkiindiir.
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