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SUNUķ 

 

Sinema, insanēn kolektif bilinaltēnē yansētan, hayal d¿nyasēnē 

ĸekillendiren ve ruhunu coĸturan b¿y¿l¿ bir sanattēr. Sinema perdenin 

ardēndaki b¿y¿l¿ hikayeleri ve isel d¿nyamēzdaki yolculuklarē 

keĸfetmeye adanmēĸ bir rehberdir. Sinema, bir perde aracēlēĵēyla bizi 

farklē zamanlara, mek©nlara ve duygusal d¿nyalara gºt¿rebilme 

g¿c¿ne sahiptir. Her film bir hikaye anlatēr ve her hikaye bir isel 

yolculuktur. Bu hikayelerin iindeki karakterlerle birlikte yaĸar, 

duygularēnē ve deneyimlerini paylaĸērēz. Sinemada izlediĵimiz d¿ĸler, 

gereklikle i ie geer ve hayatēmēzēn birer parasē haline gelir.  

Sinema, kitlelere ulaĸan b¿y¿leyici bir sanat formudur; 

duygularēmēzē tetikler, d¿ĸlerimizi canlandērēr ve bizi farklē d¿nyalara 

taĸēr. Ķinde yaĸadēĵēmēz d¿nyadan farklē, bazen fantastik, bazen 

gerek¿st¿, bazen de sēradan olan bu d¿nyalarda yolculuk etmek bize 

yeni perspektifler sunar. Kendi hayatēmēzē bir hikaye olarak gºrmek, 

iindeki anlamē ve deĵeri fark etmek, hayatēmēza daha anlamlē bir 

perspektif kazandērabilir. Her filmde bir para kendimizi bulabiliriz ve 
her yolculukta yeni bir bakēĸ aēsē elde edebiliriz. Sinema, bir pencere 

gibidir; farklē d¿nyalarēn ve yaĸamlarēn iine bakmamēza olanak tanēr. 

Pencereden ieri bakarak kendi isel d¿nyamēzē keĸfetmeye ve b¿y¿l¿ 

yolculuklara ēkmaya davet ediliriz. Sinema, bize insanlēĵēn ortak 

duygularēnē, dileklerini, korkularēnē ve umutlarēnē anlatēr. Bir filmde 

kendimizi bulduĵumuzda, aslēnda insanlēĵēn kolektif deneyimini de 

paylaĸmēĸ oluruz. Sinema, bir aratēr; bizi bir araya getirir, etkiler ve 

deĵiĸtirir. 

Sinemanēn insan psikolojisi ¿zerindeki etkilerini ve bizi iine 

eken d¿ĸlerin, duygularēn ve yolculuklarēn derinliĵini keĸfetmek iin 

ñD¿ĸler ve Yolculuklarò adēyla yola ēktēĵēmēz bu kitapta, film 

d¿nyasēnēn b¿y¿s¿n¿, karakterlerin isel evrimini, mek©nēn 

sembolizmini ve hikayelerin ardēndaki derin anlamlarē deĵerli 

yazarlarēmēzēn katkēlarēyla inceleyeceĵiz. Her sahne, her ekim ve her 
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replik, bir hikayenin parasē ve bir yolculuĵun baĸlangēcēdēr. Birlik te 

bu b¿y¿l¿ d¿ĸler ve isel yolculuklar d¿nyasēna adēm atalēm. 

Prof. Dr. Mehmet KOķTUMOĴLU 

Do. Dr. Ragēp TARAN¢ 

¥ĵr. Gºr. Melih TOMAK 

Ekim 2023-Ķzmir 
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Hitchcock Sinemasēônda S¿rrealist Temsiller:  

Spellbound Film ¥rneĵi1 

 

Akil Fikret Tosun2 
 

Giriĸ 

S¿rrealizm ve sinema iliĸkisi r¿ya ve d¿ĸ g¿c¿ zemininde 

benzerliklere sahiptir. Her ikisi de r¿yalardan, d¿ĸ g¿c¿nden ve 

karanlēktan beslenir. S¿rrealizmin perdesi bilinaltēdēr. Bilinaltēnēn 

ºzg¿rleĸtiĵi yer sinema perdesidir. Bu nedenle her ikisi de karanlēĵa 

ihtiya duyar. J.B. Brunius salonu yavaĸ yavaĸ kaplayan karanlēĵēn, 

gºzleri kapatmakla aynē ĸey olduĵuna dikkat eker. Sonra, ekranda ve 

insanēn iinde, bilinsizliĵin karanlēĵē baskēnlar yapmaya baĸlar. 

R¿yada olduĵu gibi, gºr¿nt¿ler, ºz¿lmeler veya yavaĸ yavaĸ belirip 

kaybolmalar yoluyla belirir ve kaybolur.  

Zaman ve mek©n esnekleĸir, isteĵe gºre daralēr ve esner. 

Kronolojik d¿zen ve s¿renin gºreli deĵerleri artēk gerekliĵe karĸēlēk 

gelmez (Hammond, 2000, s.114). Paul Ramain, r¿yalarēn ve 

sinemanēn ºzdeĸ doĵasēndan bahsetmiĸ ve Sigmund Freud'un 

r¿yalarēn sºzlerle terc¿me edilemez ve sadece gºr¿nt¿lerle ifade 

edilebileceĵi sºzlerinden ilham almēĸtēr. Hatta sinemanēn t¿m 

anlatēmsal ve gºrsel s¿releri r¿yada bulunur diyecek kadar ileri 

gitmiĸtir. Benzer ĸekilde, Jean Goudal 1925ôte sinematografik" 

imgenin "bilinli bir hal¿sinasyonu temsil ettiĵini ve S¿rrealizmin 

edebi alanda gerekleĸtirildiĵini gºrmek isteyeceĵi bu r¿ya ve bilin 

kaynaĸmasēnē kullandēĵēnē yazmēĸtēr (Fotiade, 2018, s.4-5). Arkasēna 

r¿yalarē ve d¿ĸ g¿c¿n¿ alan Sinema ve S¿rrealizmin birlikteliĵi 

arpēcē, yaratēcē, ĸok edici alēĸmalara imk©n tanēmaktadēr. Kuĸkusuz 

s¿rrealist yºnetmen Luis Bunuelôin Hitchcock tarafēndan d¿nyanēn en 

iyi yºnetmeni olarak tarif edilmesi tesad¿f deĵildir (Stam, 1983, s.7).  

                                                 
1 Bu alēĸma, Van Y¿z¿nc¿ Yēl ¦niversitesi Bilimsel Araĸtērma Projeleri tarafēndan ñ10613 

ID ve SYD-2023-10613 proje kodlu Kariyer Baĸlangē Projeleriò kapsamēnda 

desteklenmiĸtir. 
2 Dr. ¥ĵr. ¦yesi, Van Y¿z¿nc¿ Yēl ¦niversitesi G¿zel Sanatlar Fak¿ltesi Radyo Televizyon 

ve Sinema, akilfikrettosun@yyu.edu.edu.tr, ORCID No: 0000-0002-1493-1784. 

mailto:akilfikrettosun@yyu.edu.edu.tr
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Alfred Hitchcock bu birlikteliĵi saĵlamēĸ ve sinema tarihinde iz 

bērakan filmlere imza atmēĸtēr. Bu filmlerden birisi de s¿rrealist ressam 

Salvador Dali ile iĸ birliĵi sonucunda yaptēklarē Spellbound-¥ld¿ren 

Hatēralar (1945) adlē filmdir. ¥zellikle Salvador Daliônin tasarladēĵē 

r¿ya sekansē ile ºne ēkan film, Hitchcockôun anlatē kabiliyeti ve 

teknik becerisiyle s¿rrealist bir temsile dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Bu metin 

ºncelikli olarak farklē metinlerden yola ēkarak ve sinemasēnda var 

olan s¿rrealist temsilleri saptayarak Hitchcockôun s¿rrealist bir 

yºnetmen olduĵu gºr¿ĸ¿n¿ tartēĸmaya amaya odaklanmēĸtēr.  

1. S¿rrealizm ve S¿rrealist Estetik 

19. ve 20. y¿zyēl uygarlēĵēnēn, rasyonel d¿ĸ¿nce yapēsēnēn inĸa 

ettiĵi d¿nyaya ve deĵerlere olan inansēzlēĵēn gºstergesi olan 

s¿rrealizm referansēnē aldēĵē d¿ĸ g¿c¿ ve bilinaltē ile her kavramē, her 

d¿ĸ¿nceyi alt etme g¿c¿ne sahiptir. Bilindēĸēnēn ºzg¿rleĸtirilmesi 

adēna Ķrrasyonel olanēn kutsandēĵē gerek¿st¿c¿l¿k g¿ndelik hayatēn 

t¿m ahlaki ve estetik kurgularēna meydan okumuĸtur. S¿rrealist 

manifestonun yazarē Breton, gerek¿st¿c¿l¿ĵ¿n nedeni, ºzg¿rl¿ĵ¿n 

nedenidir demiĸtir (Breton, 1978, s.114). Bu ºzg¿rl¿ĵe ulaĸmanēn 

yolu d¿ĸler ve bilinaltēndan gemektedir. S¿rrealizmin burjuva sanat, 

ahlak, estetik, ekonomik vb. deĵerlerine karĸē verdikleri savaĸēn temel 

arg¿manlarē Freud ve Marxôēn metinleridir.  

S¿rrealistler iin r¿ya, aklēn kontrol¿nden kurtulmuĸ bir hayali 

¿retim tarzēnē ve sanatsal, politik ve g¿nl¿k deneyimler ve pratiklerle 

kullanēlabilecek y¿kseltilmiĸ bir algē biimini temsil etmektedir. 

Dada'da burjuva karĸētē psiĸik serbest oyun olarak kendini gºsteren 

irrasyonel olana olan ilgi, S¿rrealist manifestonun yazarē Breton 

tarafēndan sistematik olarak araĸtērēlmēĸtēr. Breton, savaĸ sērasēnda 

Fransēz ordusunda hastane hizmetlisi olarak hizmet ederken, Sigmund 

Freud'un bilindēĸē teorileriyle tanēĸmēĸtēr. Psikanalistin eserleri ilk 

olarak 1920'lerin baĸēnda Fransēzcaya evrildikten sonra Breton ve 

arkadaĸlarē, "otomatik yazma" teknikleri geliĸtirerek, bilindēĸēnēn 

bilimsel fikrini kendi ĸiirsel ilgi alanlarēna hēzla ºz¿msemiĸlerdir. 

Kēsmen Freudcu "serbest aĵrēĸēm" modeline gºre, ºnceden 

tasarlanmēĸ herhangi bir fikrin yokluĵunda hēzlē yazma telaĸlarē 

gerekleĸtirilmiĸtir. 1924ôte Breton, bu eĵilimleri bir etiket altēnda 
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pekiĸtirmeyi uygun gºrm¿ĸ ve uzun gebelik dºneminden sonra, 

Breton'un Birinci S¿rrealist Manifestosu'nun yayēmlanmasēyla 

S¿rrealizm doĵmuĸtur. S¿rrealizm kelimesi ilk olarak 1917'de 

Breton'un rol modeli ĸair Apollinaire tarafēndan t¿retilmiĸtir. Ancak 

Apollinaire'in sanatta yeni bir mantēk-¿st¿ ruhu karakterize etmeye 

yºnelik olduka muĵlak giriĸimleri, Breton'un 1924 tarihli 

manifestosunda daha fazla kesinlik kazanmēĸtēr. Gerek¿st¿c¿l¿ĵ¿n 

"ºnceden ihmal edilmiĸ bazē aĵrēĸēmlarēn ¿st¿n gerekliĵine, 

r¿yalarēn her ĸeye kadirliĵine, d¿ĸ¿ncenin ēkar gºzetmeyen oyununa 

olan inancēna dayandēĵē" sºylenmiĸtir.  

Manifesto esasen bir ĸairin beratēdēr. Bu aĸamada gºrsel 

sanatlara ok az ilgi gºsterilmiĸ ve ºncelik "psiĸik otomatizme" 

verilmiĸtir. Bunun "akēl tarafēndan uygulanan herhangi bir denetimin 

yokluĵunda, her t¿rl¿ estetik kaygēdan muaf olarak" y¿r¿t¿lecek 

olmasē, S¿rrealizm'in Dada'dan bir merkezi ilkeyi miras aldēĵēnē 

aēka ortaya koymaktadēr. Dada gibi S¿rrealizm de "sanatēn" iddialarē 

ile "yaĸamēn" iddialarē arasēndaki ayrēmlarē silmeye adanmēĸtēr. 

Freud'u S¿rrealist projenin yol gºsterici ēĸēĵē olarak adlandēran Breton, 

estetik ¿reticisinden ok "soruĸturmalar" y¿r¿ten "insan kaĸif"ten sºz 

etmiĸtir. Bir devrimden daha azē ºngºr¿lmemiĸtir (Hopkins, 2004, 

s.16-17). Peki s¿rrealizm nedir? Bu tanēm bizzat s¿rrealizmin 

manifestosunu 1924 yēlēnda yazan Andre Breton tarafēndan 

yapēlmēĸtēr. S¿rrealizm kiĸinin, d¿ĸ¿ncenin gerek iĸleyiĸini sºzel, 

yazēlē ya da baĸka herhangi bir ĸekilde ifade etmeyi setiĵi katēksēz 

ruhsal otomatizmdir (felsefe, ºzdevim). Estetik veya ahlaki 

kaygēlardan arēnmēĸ olarak, mantēk tarafēndan uygulanan hibir 

kontrol¿n geerli olmadēĵē, d¿ĸ¿ncenin kendini ortaya koyduĵu bir 

d¿zlemdir.  

S¿rrealizm, daha ºnceleri ihmal edilmiĸ birtakēm aĵrēĸēm 

biimlerinin fevkalade gerekliĵine, r¿yalarēn mutlak kudretine, 

tarafsēz d¿ĸ¿nce oyunlarēna yºnelik inancē esas alēr. Diĵer t¿m ruhsal 

mekanizmalarē ilk ve son olarak yēkma ve hayatēn temel sorunlarēnē 

ºz¿mlemek adēna bunlarēn yerine kendisini koyma eĵilimindedir. 

Aĸaĵēda adē geenler mutlak s¿rrealizm eylemlerinde bulunmuĸtur: 

Aragon, Baron, Boiffard, Breton, Carrive, Crevel, D¯lteil, Desnos, 

Eluard, G®rard, Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noll, P®ret, 
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Picon, Soupault, Vitrac (Breton, 2009, s.31). S¿rrealistler iin bazē 

terimler sēklēkla kullanēlmakta ve hareketin ºz¿n¿ yansētmaktadēr. 

Nesnel ĸans, ēlgēn aĸk, sarsēcē g¿zellik, ĸok, rastlantē, uyumsuzluk vb. 

gibi kavramlar hareketle iliĸkilendirilen kelimelerdir.  

S¿rrealizmin kendisine ºzg¿ birtakēm teknikleri bulunmaktadēr. 

Bunlardan ilki otomatik yazēmdēr. Otomatik yazē, bilinli m¿dahale 

olmadan yazmaktēr; kalem tutan el ister eleĸtirel ister estetik ister 

ahlaki kaygēlar biiminde olsun, anlēk bilincin uyarēlarēna aldērēĸ 

etmeden sayfa boyunca koĸar. Her ĸeyden ºnce d¿ĸ¿ncenin (ve 

dolayēsēyla dilin) rasyonel mantēĵēn ve onun ahlaki ve estetik su 

ortaklarēnēn dayattēĵē kºlelikten kurtuluĸu olarak tasarlanan 

otomatizm, bilincin niteliksel olarak daha y¿ksek bir d¿zleme-

'bilinaltē' olarak adlandērēlabilecek ĸeye y¿kselmesini saĵlamaktadēr 

(Breton, 1978, s.20-21). Otomatizm Freudu serbest aĵrēĸēmla 

iliĸkilidir. S¿rrealist otomatizm s¿reci tersine evirerek rasyonel 

bilinci engeller. Bir diĵer teknik s¿rrealist ressam Ren® Magritteônin 

depaysement tekniĵidir. Fransēzca sahne deĵiĸimine (s¿rrealist 

yºnelim bozukluĵu), karĸēlēk gelen depaysement ingilizcede manzara 

deĵiĸikliĵi anlamēndadēr. Depaysement mantēksēz ve eliĸkili 

kombinasyonlarē amalayan, zēt nesneleri farklē bir ortama 

yerleĸtirerek psikolojik bir ĸok yaratan bir tekniktir. D®paysement 

tekniĵi, esprili ve d¿ĸ¿nd¿r¿c¿ gºr¿nt¿ler yaratmasēyla tanēnan 

Belikalē s¿rrealist ressam Ren® Magritte (21 Kasēm 1898ï15 Aĵustos 

1967) ve onun ñzihinò kavramē ile baĸlamēĸtēr. D®paysement'in genel 

tanēmē, orijinal kullanēmlarēnē, iĸlevlerini ve gerek baĵlamlardaki 

anlamlarēnē tipik olarak yerleĸtirilemeyecekleri alēĸēlmadēk yerlere 

birleĸtirerek gerek¿st¿ ill¿zyonlarēn yaratēlmasēdēr (Ji, Park, 2021, 

s.124). Diĵer bir teknik s¿rrealist ressam Salvador Daliônin otomatik 

yazēnēn pasif durumuna eklenmek ¿zere "paranoyak-kritik yºntem" 

adēnē verdiĵi bir yºntemdir. Dali paranoya-kritisizmi kuruntu 

fenomenlerinin kritik yorumlanmasēna dayanan spontan bir irrasyonel 

algē olarak tanēmlamaktadēr. Dali, 1929'da "paranoyak-kritikal 

yºntemini ortaya attēĵēnda; otomatizmin pasif durumuna bir destek 

getirdiĵini ya da bir ek yaptēĵēnē; bºylece dalgēnlēĵē sistematize 

edebilmenin ve gerekler d¿nyasēna ait toplam g¿vensizliĵe bir 
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katkēda bulunabilmenin m¿mk¿n olduĵunu ileri s¿rm¿ĸt¿r (Passeron, 

1982, s.61-145). 

T¿m bu yaklaĸēmlarēn ēĸēĵēnda; 

S¿rrealizm sadece arpēcē bir gºr¿nt¿, akēl dēĸē c¿mle veya r¿ya 

benzeri doku deĵildir. Bunlar yºntemlerdir. Temelde hayal g¿c¿n¿ 

ºzg¿rleĸtirmekle ve gerekliĵin tanēmēnē geniĸletmekle ilgilenir 

(Harper, Stone, 2007, s.116).  

S¿rrealizmin ºzg¿ll¿ĵ¿, Michel Carrouges'un belirttiĵi gibi, 

belirli bir kurgulama stratejisinde yatmaktadēr: S¿rrealizm gerek 

olmayanla karēĸtērēlmamalēdēr; gerek ile gerek dēĸēnēn, sēradan ile 

fantastiĵin canlē bir sentezidir (Graf, Scheunemann, 2007, s.236). 

Breton'un gerek¿st¿l¿ĵ¿, nesnellik ve ºznellik, algē ve hayal 

g¿c¿, doĵa ve temsil arasēndaki ayrēmlarē ortadan kaldērmayē 

amalamaktadēr (Lowenstein, 2015, s.14).  

Dolayēsēyla s¿rrealist estetik bu ayrēmlarē ortadan kaldērmaya 

hizmet etmektedir. S¿rrealizm kendi dinamizmiyle olduĵu kadar 

geleneksel estetik kategorilerin ok ºtesindeki olaylarēn g¿c¿yle de 

harekete gemiĸtir. Katē tanēmlarē, geleneksel rasyonalite tarafēndan 

belirlenen sēnērlarē veya akademik kompartēman zihinselleĸtirmeyi 

kabul etmeyi reddetmiĸtir. Psiĸik otomatizm (otomatik yazēm), aĸk, 

nesnel ĸans, ilham, dil, r¿yalar ve delilikle ilgili t¿m sorunlarēn 

s¿rrealist keĸifle aydēnlatēlmēĸ ve aēklēĵa kavuĸturulmuĸtur. S¿rrealist 

devrim, Aydēnlanma ideolojisinin, bu ideolojinin kilisenin feodal 

hurafelerinin ºtesine gemesinden daha ºteye gider. Bu tarihi sērayēĸ, 

g¿ndelik hayatēn herkes tarafēndan yapēlmēĸ ĸiire dºn¿ĸene kadar, 

hayal g¿c¿n¿n her zamankinden daha eksiksiz bir geliĸmeye ulaĸtēĵē 

yeni bir d¿ĸ¿nce sentezini iermektedir.  

Andre Bretonôun s¿rrealizm nedir baĸlēklē seilmiĸ yazēlarēndan 

oluĸan metinde otomatik yazē, s¿rrealist nesneler, nesnel ĸans arayēĸē, 

ruhsal bozukluklarēn sim¿lasyonu, Breton'un "sarsēcē g¿zellik" 

kavramē, kritik paranoya, ilham kolajēnē zorlama yºntemleri (frotaj, 

kolaj ve Luca'nēn k¿bomanyalarē, Malet'in dekolajlarē, Paalen'in 

t¿ts¿lemeleri, Dominguez'in nesnesiz ēkartmasē gibi daha sonraki 

yºntemler), kara mizah ekimi, S¿rrealist oyunlar ve araĸtērmalar 
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sadece psiĸik ve sosyal gerekliĵin en kapalē alanlarēnē keĸfetmek ve 

araĸtērmak iin paha biilmez aralar sunmakla kalmaz, aynē zamanda 

kalēcē s¿rrealist devrimin ºnsezili hayaletlerini de serbest bērakēr. 

Bunlar, Greko-Romen, Hēristiyan/burjuva, Kartezyen/pozitivist 

mirasēn zayēflatēcē t¿m kalēntēlarēnēn nihai tasfiyesinin ilk gerek 

somut ºngºr¿leridir. Her ĸeyden baĵēmsēz-otomatik yazēn ve r¿yalarēn 

tarifinin temsil ettiĵi bu ¿r¿nler uygarlēĵēn geleneksel deĵerlerine 

yºnelik s¿rrealist k¿¿msemenin, ºrnekleridir (Breton, 1978, s.1-

104). S¿rrealist estetik bir strateji olarak ĸaĸērtēcē, tuhaf nesneleri yan 

yana koyma, bir ĸok yaratma peĸindedir. S¿rreal estetiĵin amacē 

gereĵin sēnērlarēnēn ºtesine gemek, rasyonel ile irrasyonel, bilin ile 

bilindēĸē arasēndaki sēnērlara meydan okumak ve fantezi, r¿ya ve 

cinsel arzunun enerjilerinden ilham almaktēr. S¿rrealist sanat ve ĸiir, 

her ĸeyden ºnce, rastgele dil ve imgelerin kafa karēĸtērēcē ve ĸok edici 

yan yana gelmeleriyle karakterize edilir (Kuhn, Westwell, 2012, 

s.395). 

2. S¿rrealist Sinema  

Sinema tarihinde s¿rrealist sinema avangart bir hareket olarak 

konumlandērēlēr. S¿rrealist sanatē ēĸēklandērma, ereveleme ve kurgu 

gibi anlamlē aralarla ĸok, yºnelim bozukluĵu (Kiĸide, zaman ve yer 

bilincinin bozulmasē) ve s¿rpriz yaratma becerisiyle yeni olana ilgi 

duymuĸtur. Birinci ve ikinci D¿nya savaĸlarē arasēnda, S¿rrealizm 

etkisinde alēĸan Avrupalē film yapēmcēlarē, Germaine Dulac'ēn La 

Coquille et le clergyman/The Seashell and the Clergyman (1927) gibi 

ºnemli eserleriyle; Man Ray'in Etoile de mer (1928) ve Les myst¯res 

du Ch©teau de D®s (1929); Salvador Dali ve Luis Bunuel'in Un chien 

Andalou (1929) ve L'©ge d'or (1930); ve Jean Cocteau'nun Le sang 

d'un po¯te/The Blood of a Poet (1932) adlē eseri ile avangard filme 

s¿rekli olarak etkili katkēlarda bulunmuĸlardēr. Aynē zamanda, 

aralarēnda Louis Aragon, Antonin Artaud, Andr® Breton ve Paul 

Eluard'ēn da bulunduĵu S¿rrealist sanatēlar, ĸairler ve film 

yapēmcēlarē, S¿rrealizm ve sinema ¿zerine eleĸtirel ve teorik makaleler 

yayēnlamēĸlardēr. S¿rrealizm'in etkisi daha sonraki deneysel film 

hareketlerinde belirgindir. ABD'li film yapēmcēlarē Maya Deren 

(Meshes of the Afternoon, (1943) ve Sidney Peterson'ēn (The Lead 

Shoes, (1949) Freud'dan etkilenen psikodramalarēnēn yanē sēra 
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1940'larēn bir dizi Hollywood filmindeki r¿ya ve fantazi sekanslarē da 

dahil: ºrneĵin Hitchcock'un Spellbound (1945) adlē filmi, Salvador 

Dali tarafēndan tasarlanan r¿ya sekanslarēnē ierir. Her ne kadar 

"gerek¿st¿" terimi, r¿ya gibi, kafa karēĸtērēcē veya fantastik filmlere 

gevĸek bir ĸekilde gºnderme yapmak iin yaygēn olarak kullanēlsa da 

(Terry Gilliam, David Lynch ve Quay kardeĸlerin alēĸmalarē en sēk 

alēntēlananlar arasēndadēr), film araĸtērmalarēnda S¿rrealizm tarihsel 

bir film hareketi ve avangard filmin hikayesinin bir parasē olarak ele 

alēnēr (Kuhn, Westwell, 2012, s.395). S¿rrealistler Robert Wiene'nin 

Das Kabinett des Dr Caligari (1919) gibi korku filmlerine,Amerikan 

komedilerine (Chaplin, Keaton, Langdon, Sennett), ve ve romantik 

melodramlara (Hathaway'in 1935 yapēmē Peter Ibbetson filmi, Breton 

tarafēndan s¿rrealist d¿ĸ¿ncenin bir zaferi' olarak deĵerlendirilmiĸtir) 

hayran kalmēĸlardēr. S¿rrealist sinema r¿yalarēn, arzularēn hayat 

bulduĵu,  ereklliĵin dºn¿ĸt¿ĵ¿, anlatē tutarlēĵēnēn sorgulandēĵē  bir 

evrendir. Bu evrenin s¿rrealist fikirler iin ne kadar b¿y¿k bir etki 

yaratma kapasitesine sahip olduĵu s¿rrealistler tarafēndan 

keĸfedilmiĸtir.  

S¿rrealist ĸair Robert Desnos'a gºre sinema ĸiirsel ºzg¿rleĸme 

ve mest olmanēn tam da yeri, gereklik ve hayal arasēndaki ayrēmēn 

ortadan kalktēĵē b¿y¿l¿ bir zaman-uzamdēr. Sinemaya duyulan 

susuzluk ve sinema aĸkēnē meydana getiren ĸey hayal etme arzusudur. 

Sinema mucizesinden bahsederken Breton ĸºyle yazar: Koltuĵuna 

oturduĵu andan gºzlerinin ºn¿nde evrilen kurgunun iine kaydēĵē 

dakikaya kadar [seyirci] b¿y¿leyici ve algēlanamaz olduĵu kadar 

uyuyanla uyanēk olanē birleĸtiren kritik bir noktadan geer. 1927 tarihli 

metninde Antonin Artaud bunu daha da fazla kategorileĸtirmiĸtir. Ona 

gºre r¿yalarē ya da bilinli yaĸamda r¿yaya benzeyen t¿m ĸeyleri 

terc¿me etmek iin yapēlmadēysa sinema yoktur (Stam, 2014, s.67). 

S¿rrealist yazar, eleĸtirmen, ĸair Philippe Soupault'nun coĸkuyla 

hatērladēĵē gibi, sinema arzularēn ve hayallerin ifadesi iin ayrēcalēklē 

bir aratēr.  

S¿rrealizm'in ilk g¿nlerinde sinema s¿rrealistler iin b¿y¿k bir 

keĸiftir. S¿rrealistler filmi r¿yalarē ifade etmek iin harika bir ara 

olarak gºrm¿ĸlerdir. Filmin hayalleri ifade etmek, dºn¿ĸt¿rmek ve 

gerekleĸtirmek iin olaĵan¿st¿ olanaklar sunacaĵēnē d¿ĸ¿nm¿ĸlerdir. 
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Ona gºre sinema, erkeklere edebiyat ve tiyatrodan bile daha ¿st¿n bir 

g¿ vermiĸtir. Sinemada her ĸeye izin vardē. S¿rrealistler, sinemanēn 

"karanlēk salonlarēnē", gereĵin dºn¿ĸ¿m¿ olarak tanēmlanan 

gerek¿st¿n¿n yaratēlmasēna elveriĸli bir alan olarak gºrm¿ĸlerdir. 

Michel Leiris'in belirttiĵi gibi: "S¿rrealizme sahip olmak iin ºnce 

realizme sahip olmalēsēnēz, manip¿le edebileceĵiniz bir realiteye sahip 

olmalēsēnēz". Dal²'ye gºre film, gerekliĵin ham maddesini 

dºn¿ĸt¿rme potansiyeline sahiptir. Ona gºre sinemada aĵa, sokak, 

rugby maē, filmde rahatsēz edici bir ĸekilde dºn¿ĸt¿r¿l¿r. 

S¿rrealizmde olduĵu gibi filmde de gerek ve hayal edilen, gemiĸ ve 

gelecek eliĸkiler olarak algēlanmayē bērakēr.  Fantezi ve g¿nl¿k 

gerekliĵi sorunsuz bir ĸekilde birleĸtiren aynē ontolojik gerekliĵe 

sahiptirler (Adamowicz, 2010, s.25-26). ¥zellikle s¿rrealist sinemanēn 

en ºnemli ºrneklerinden birisi olan ve s¿rrealist sinema iin bir rol 

model olan Luis Bunuelôin 1929 yēlē yapēmē Un Chien andalou (Bir 

End¿l¿s Kºpeĵi) bu eliĸkileri ortadan kaldērmasēnēn yanē sēra, 

s¿rrealizm r¿ya iliĸkisini yansētmasē aēsēndan da dikkat ekicidir.  

Breton, r¿yayē hem yaratēcē s¿recin habercisi hem de bireysel ve 

kolektif arzunun ºzg¿rleĸtirici biimlerini serbest bērakmanēn bir yolu 

olarak gºrerek, r¿yanēn yaratēcē d¿rt¿s¿n¿ vurgulamēĸtēr. Un Chien 

Andalou, r¿ya gºr¿nt¿lerinin karanlēk ve bazen ĸiddetli mizahēnē 

yakalama biimiyle dikkat eker. Bunu yaparak, r¿ya durumunu 

gºrsel terimlerle sinematik olarak canlandēran bu t¿rden ilk film olur 

ve bu, Breton iin onu ilk gerek S¿rrealist film yapmēĸtēr. Bunuel, 

filmin S¿rrealizm estetiĵini Freudyen keĸiflerle birleĸtirdiĵini ileri 

s¿rer (Strom, 2023, s.13-15). O halde Bir End¿l¿s Kºpeĵi s¿rrealist 

sinema iin bir model olarak gºr¿lebilir.  

3. Hitchcock Sinemasē  

Bir auteur olarak Alfred Hitchcock (1899-1980) sinema 

tarihinde kendisinden en ok bahsedilen yºnetmenlerden birisidir. 

Rohmer ve Chabrolôe gºre Hitchcock, t¿m sinema tarihindeki en 

b¿y¿k biim mucitlerinden birisidir. Belki de sadece Murnau ve 

Eisenstein, biim sºz konusu olduĵunda onunla karĸēlaĸtērēlabilir. 

Hitchcock'un alēĸma biimi ieriĵi s¿slemez, onu yaratēr.  Hitchcock 

bu form¿lde ºzetlenebilir (Rohmer, Chabrol,1979, s.152). Hitchcock, 
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onu usta bir stilist ve entelekt¿el, hatta ruhani derinliĵe sahip bir 

hik©ye anlatēcēsē olarak savunan, Franois Truffaut, Jean-Luc Godard, 

Eric Rohmer ve Claude Chabrol gibi Fransēz Yeni Dalgasē 

eleĸtirmenleri/film yapēmcēlarē tarafēndan ele alēndēĵē iin ĸanslēdēr.  

Robin Wood iin Hitchcock, senaryoya ok fazla g¿venmeden 

anlamē gºrsel olarak iletme konusunda b¿y¿k bir yetenek gºstermesi 

anlamēnda bir "sinematik" ustasēdēr. Bununla birlikte, Hitchcock aynē 

zamanda psikolojik derinlikte karakterler yaratan ve onlarē ahlaki 

deĵerleri test eden hikayelere koyan olaĵan¿st¿ yetenekli bir hik©ye 

anlatēcēsēdēr (Palmer, Boyd, 2006, s.6). Hitchcock hik©yeye hibir 

ĸeyin m¿dahale etmesine izin verilmemesi gerektiĵini bir kural haline 

getirmeye alēĸmēĸtēr. Bir film ekmek, bir hik©ye anlatmaktan baĸka 

bir ĸey deĵildir ve anlatēsallēk, tekrar eden temalarēndan biridir. 

Hitchcock, oĵunlukla film yapēsēnē ve tekniĵini keĸfetmekle ilgilenen 

benzersiz ve yeniliki bir biimci olarak ve filmlerini olaĵan¿st¿ 

patlamalar etrafēnda odaklayan bir hayalperest-d¿ĸsel kurgu yazarē 

olarak d¿ĸ¿n¿l¿r ve b¿y¿k saygē gºr¿r. (Gottlieb, 1997, s.xxiv-67). 

Hitchcockôun kendi sinema anlayēĸēna dair gºr¿ĸlerini ºzetlemek 

filmlerinin doĵru okunmasēnē saĵlayacaktēr. Aĸaĵēdaki bilgiler 

Hitchcockôun kendi metinlerinden aktarēlmaktadēr. ñSeyirciyle 

oynamaya inanēyorum, kesinlikle, ºzellikle gerilim ile. Senaryoyu 

yazarken seyircilerin sizin istediĵiniz gibi d¿ĸ¿nd¿klerinden emin 

olsanēz iyi olur. Hik©yeyi anlatēyorsun ve merakla onlarē kºĸeye 

sēkēĸtērēyorsun. Sette her zaman bir sahnenin d¿zenini k©ĵēda izerim, 

bºylece kameramanēn tam olarak hangi aēlarē istediĵimi ve 

karakterlerimin ekranda nasēl olmasēnē istediĵimi bilir. Ķĸte kamera 

aēlarēndan dram yaratmanēn bir yolué Bir sahneyi ekmeden ºnce 

ne istediĵimi biliyorum ve genellikle onu nasēl elde edeceĵimi de 

biliyorum. Tabii ki, burada oyuncularla karĸēlaĸēyorsunuz-belki de 

oyuncularēn gºr¿ĸlerini sºylesem daha iyi olur. Genelde yaptēĵēm ĸey, 

sahneyi benim tarzēmla oynamalarēnē saĵlamak ve sonra, "ķimdi senin 

istediĵin gibi yapacaĵēz." Hangi yol daha iyi ēkarsa, biz onu 

kullanērēz. Ķyi yºnetmenliĵin sērrē, bir hik©yeyi gºrsel olarak 

anlattēĵēnēzē hatērlamaktēr. Aracēnēz ses ve gºr¿nt¿d¿r. Ekran bu 

hik©yeyi olabildiĵince ok anlatmalēdēr-diyalog deĵil. Sinema 

izleyicilerinin ilgilerinin d¿zenli olarak sarsēlmasēnē istediĵini" kabul 
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ediyor. Ancak, bireysel etkiler ne kadar ºnemli olursa olsun, "her 

sahne bir b¿t¿n oluĸturur", bu yalnēzca etkiyi artērmakla kalmaz, aynē 

zamanda aksi takdirde yalnēzca bir dizi sarsēntēdan ibaret olacak ĸeyi, 

bir m¿zik parasē gibi bir sanat eserine dºn¿ĸt¿r¿r. ¢abasē, iĸine bir 

konserin veya senfoninin deĵiĸen ritimlerini ve doruklarēnē" vermektir 

ve tarif etmeye devam ettiĵi tekniklerin her biri, yalnēzca en iyi ĸekilde 

kullanēlmamalē, aynē zamanda orkestrasyonu da yapēlmalēdēr. Gºrsel 

bir senfoni olmasē gerektiĵinde ēsrar ettiĵi ĸeyi bestelemede birincil 

enstr¿manē olarak kameraya tekrar tekrar vurgu yapar (Gottlieb, 2015, 

s.55-80).  

Hitchcock iin bir film yapmak, bir hik©ye anlatmaktan baĸka 

bir ĸey deĵildir ve hik©ye-sºylemeye bile gerek yok- iyi bir hik©ye 

olmalēdēr. ñHayattan bir dilim denen ĸeyi ekrana koymaya 

alēĸmēyorum ¿nk¿ insanlar hayattan istedikleri t¿m kesitleri 

sinemalarēn ºn¿ndeki kaldērēmlarda alabilirler ve onlar iin para 

ºdemek zorunda kalmazlar. ¥te yandan, tamamen fantezi de iyi deĵil- 

sadece kendim iin konuĸuyorum- ¿nk¿ insanlar kendilerini ekranda 

gºrd¿kleriyle iliĸkilendirmek istiyorlar. Hik©ye inandērēcē olmalē ve 

yine de sēradan olmamalēdēr. Dramatik ve yine de gereki olmalēdēr. 

Ama bence bir film ºyk¿s¿nde ulaĸēlacak her ama, her hedef 

kovalamaca baĸlēĵē altēna girer. O zaman iyi kovalamaca aynē 

zamanda karakteri ortaya ēkaracak ve gerilim oluĸturmak iin 

psikolojiyi kullanacaktēr. G¿d¿lerim her zaman daha sinsi olmuĸtur, 

ya da daha dolambalē bir kelimeyi tercih ederseniz, uĵursuz. Bir casus 

olarak kendi filmlerime sēzdēm. Bir yºnetmen diĵer yarēsēnēn nasēl 

yaĸadēĵēnē gºrmelidir. Seimi ne olursa olsun, resim erevesinin 

ieriĵinin bir etkisi olmalēdēr. Dramatik kelimesinin gerek anlamē 

budur. Duygusal etkiye sahip olanē ifade eder. Bir oyunda, eylem 

kelimelerle ileriye taĸēnēr. Film yºnetmeni ister bir ayērda ister bir 

telefon kul¿besinde olsun, aksiyonunu bir kamerayla ileriye taĸēr. Her 

zaman ifadesini vermenin yeni bir yolunu arēyor olmalē ve her ĸeyden 

ºnce bunu en b¿y¿k tasarrufla ve ºzellikle de en b¿y¿k tasarrufla 

yapmalēdēr; yani minimum ekimde. Her ekim, dramatik amalar iin 

kesmeyi saklayarak m¿mk¿n olduĵunca kapsamlē bir aēklama 

olmalēdēr. Gºz¿n konsantrasyonunu daĵēlmamasē iin yºnlendiren bir 

ortamda gºr¿nt¿n¿n etkisi birinci derecede ºnemlidir. Sekanslar asla 
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yavaĸlamamalē, eylemi ileriye taĸēmalēdēr. Gezici bir kameradan 

hoĸlanēyorum ¿nk¿ diĵer birok yºnetmen gibi, hareketli bir filmin 

gerekten hareket etmesi gerektiĵine inanēyorum. Olay ºrg¿s¿n¿ 

tekniĵe uydurmak iin b¿kmeye alēĸmēyorum; tekniĵi olay ºrg¿s¿ne 

uyarlarēm. Ve ºnemli olan da bu. Ķyi tekniĵin iĸareti, fark 

edilmemesidir. Filmlerin birincil amacēnēn eĵlence saĵlamak olduĵu 

her zaman unutulmamalēdēr. Ķnsanlarē eĵlendirmek iin ºnce ilgilerini 

ekmek gerekir.  

Hitchcock sinemasēnēn en ºnemli ºzelliĵi gerilimdir. Hitchcock 

bir gerilim ustasēdēr. Onun iin dikkat ekmenin en g¿l¿ yolu 

gerilimdir. Bir durumun doĵasēnda var olan gerilim ya da seyircinin 

"Bundan sonra ne olacak?" diye sormasēna neden olan gerilim olabilir. 

Bu soruyu kendilerine sormalarē gerekten ok ºnemlidir. Gerilim, 

seyirciye sahnedeki karakterin sahip olmadēĵē bilgilerin verilmesi 

s¿reciyle yaratēlērò (Gottlieb, 1997, s.122-218). Hitchcockôun 

s¿rprizler ve yenilikler ieren tekniĵi deĵiĸkendir. Filmden filme 

farklēlēk gºsterir. Fakat gerilim sºz konusu olduĵunda farklē teknikler 

kullansa da temel kural t¿m filmlerinde aynēdēr. Gerilimi ¿reten gºrsel 

bilgiler seyirciyle paylaĸēlēr. 

4. S¿rrealist Hitchcock 

¢oĵu film tarihisi ve eleĸtirmeni Hitchcockôun 

dēĸavurumculuktan etkilendiĵini iddia etse de Hitchcockôun s¿rrealist 

yºn¿ de g¿l¿d¿r. Truffaut, Hitchcock filmlerinin ºrg¿s¿n¿n ¿ ana 

unsurdan korku, cinsellik ve ºl¿mden oluĸtuĵunu ifade etmektedir 

(Truffaut, 1987, s,320). Bu ¿ kavram bizi doĵrudan psikanalize yani 

bilinaltēna ve ondan beslenen s¿rrealizme gºt¿r¿r. Dolayēsēyla 

Hitchcockôun s¿rrealist olarak tanēmlanmasēnēn altēnda bu ¿ kavram 

ºnemli bir rol oynamaktadēr. S¿rrealizmin beslendiĵi Psikanalitik bir 

perspektiften yaklaĸēldēĵēnda Truffautôun Hitchcock ile yaptēĵē sºyleĸi 

film ºrg¿lerinin ocukluĵuyla baĵlantēlē olduĵunu gºstermektedir. 

Dolayēsēyla Hitchcockôun ocukluĵunda yaĸadēĵē olaylarēn etkisi 

sinemasēnda da gºr¿lmektedir. Hitchcock gemiĸe baktēĵēnda 

kendisini uslu, ok yalnēz, arkadaĸē olmayan, hayal g¿c¿ geniĸ, iyi bir 

gºzlemci, kendi oyunlarēnē keĸfeden bir ocuk olarak tanēmlar. 

Hitchcock protestan oĵunluĵun yaĸadēĵē Ķngiltereôde katolik bir 
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ailenin ocuĵudur. K¿¿k bir yaĸta ailesi tarafēndan Cizvit mezhebine 

baĵlē bir koleje verilmiĸ ve burada kendisinde g¿nah olan bir ĸeyi 

yapma endiĸesi ĸeklinde ortaya ēkan ahlaksal kºkenli bir korku 

geliĸmiĸtir. ñHer zaman da bundan kaēnmaya aba gºsterdim. 

Neden? Belki de fiziksel korku nedeniyle ... Fiziksel cezadan hep 

korkmuĸumdur. O g¿nlerde Cizvitler ok sert lastikten yapēlmēĸ bir 

sopa kullanērlardē. Sanēyorum bug¿n de kullanēyorlar. Ceza ºyle olur 

olmaz uygulanmazdē, cezanēn infaz ediliĸ ĸekli ºnemliydi... Dersten 

sonra baĸrahibi gºrmeye ēkmamēz sºylenirdi. O da ciddi bir y¿z 

ifadesiyle isminizi, arptērēldēĵēmēz cezanēn niteliĵiyle birlikte deftere 

yazardē. Ondan sonra koca bir g¿n, cezanēn infaz edilmesini 

beklemekle geerdiò (Truffaut, 1987, s.24-25). Hayal g¿c¿, ºteki, 

yalnēzlēk-asosyal kiĸilik, korkular, g¿nah, fiziksel ceza akla d¿ĸleri ve 

bastērēlmēĸ olanēn mek©nē olan bilinaltēnē, ºzellikle s¿rrealistlerin 

beslendiĵi Freudôu ve Sadeôyi getirmektedir.  

Hitchcock, Freudcu psikolojiden ve ºzellikle de psikanalizden 

etkilenmiĸtir. Truffautôun ºl¿mle ya da anormal ile ilgili bir Hitchcock 

hayal edilemez. Sanērēm sizi derinden etkileyen duygularē, ºrneĵin 

korkularē ekiyorsunuz sorusuna verdiĵi kesinlikle, ben korkularla 

dolu bir kiĸiyim yanētē sinemasēnda ocukluĵunun etkisini gºstermek 

iin ºnemli bir kanēttēr. Yine Truffautôun geen 40 yēl iinde, ēsrarla 

ahlaksal ikilemleri filme aldēĵēnēz bir gerek saptamasēna, olduka 

doĵru yanētēnē vermesi, (Truffaut, 1987, s.261-320) bu gºr¿ĸ¿ 

desteklemektedir. Ahlaksal ikilem doĵrudan doĵruya g¿nah 

kavramēyla ve g¿nah olan bir ĸeyi yapma endiĸesi ile iliĸkilidir. Peter 

Wollen, Arka Pencere'deki (1954) rºntgenci saplantē, Vertigo'daki 

(1958) aĸk temasē ile (ºzellikle de ēlgēn bir takēntē ĸeklini alan) 

Bretonôun amour fouôsu-ēlgēn aĸk, Gizli Teĸkilatôtaki (1959) 

paranoya ve Sapēk'taki (1960) delilik gibi s¿rrealist temalarēn 

benimsemesinden dolayē Hitchcock'u gizli s¿rrealist olarak tanēmlar 

(Stone, Gutierrez, 2013, s.33). Benzer saptama Robert Stam tarafēndan 

da yapēlēr. Hitchcock yasa ve arzu, otorite ve isyan, rasyonel ve 

irrasyonelin aynē sorunsallēĵē iinde alēĸēr. Vertigo, s¿rrealist resmin 

karakteristik ºzelliĵi olan uzay-zaman ēstērabēnē yansētēr. Hitchcock'un 

r¿ya takēntēsē, Bretonôdaki kara mizahē ve anlatēdaki mantēksēzlēklara 
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olan sevgisi, onu en azēndan bir kripto-s¿rrealist olarak nitelendirir 

(Stam, 1983, s.8-9). 

 Peter Wollen Hitchcockôun temalarēnē su-sululuk temasē, 

kaos temasē, ayartēlma, saplantē, b¿y¿lenme ve baĸ dºnmesi temasē, 

kararsēz, deĵiĸken kimlik ve g¿venli bir kimlik arayēĸē, deneyim 

temasē, kºt¿ anne temasē olmak ¿zere altē temel tema olarak 

sēnēflandērēr. Hitchcock'un d¿nyasē iyi ile kºt¿, saflēk ile yozlaĸmēĸlēk 

arasēndaki basit ayrēmēn d¿nyasē deĵildir; kahramanlarē daima 

kºt¿lerin yaptēklarēna dahil olmuĸtur, onlardan sadece toplumsal ve 

ahlaki uzlaĸēmlar dolayēsēyla ayrēlērlar. Filmin gidiĸatē iinde sulu 

olurlar ve bu sutan hibir zaman tam olarak kurtulamazlar. Ķkinci 

olarak, d¿zenin hemen altēnda yatan kaos temasē vardēr. Hitchcock'un 

filmleri tipik olarak sēradan, normal yaĸamēn iinde, bayaĵē olaylarla 

baĸlar. Karakterler katē bir biimde alēĸēlmēĸ yaĸama alanlarēna 

yerleĸtirilmiĸlerdir, olayēn getiĵi yer aĸaĵē yukarē izleyicilerin 

yaĸamak zorunda olduklarē t¿rden bir yerdir. Sonra kaderin bir oyunu 

sonucu, ĸans eseri bir karĸēlaĸma ya da rasgele bir seim sonucu, 

kaosun ve kargaĸanēn h¿k¿m s¿rd¿ĵ¿ bir anti-d¿nyaya d¿ĸerler. 

Kahramanēn her t¿rl¿ destekleyici toplumsal iliĸkiden koptuĵu, 

hazērlēksēz ve yapayalnēz olarak daim´ fiziksel ve psikolojik travma 

alemine fērlatēldēĵē, normal kategorilerin aniden ve kaygēlandērēcē bir 

ĸekilde s¿rekli deĵiĸtiĵi korkun bir d¿nyadēr burasē. Bazē rastlantēsal 

ayrēntēlar bakēmēndan bu anti-d¿nya bildiĵimiz normal d¿nyayla 

aynēdēr, ama ºz¿nde tamamen karĸēt yºnde iĸler. Bayaĵēlēk karĸēsēnda 

heyecanēn, ama aynē zamanda kºt¿l¿ĵ¿n, akēldēĸēlēĵēn d¿nyasēdēr. 

Kahramanlar d¿zen ve gereklik d¿nyasēnē bērakēp kaos ve yanēlsama 

d¿nyasēna getikten sonra geri dºnmeyi baĸaramazlar.  

B¿y¿lenmiĸ, dehĸete d¿ĸm¿ĸ, ama aynē zamanda coĸkuya 

kapēlmēĸlardēr; kaos ve panik sanki ilerindeki ifade edilmemiĸ bir 

ihtiyacē karĸēlamaktadēr; bir nevi saplantēlē serbest kalma sºz 

konusudur.Wollen bu metninde Hitchcock'ta gerek¿st¿c¿ bir yan 

vardēr diyerek Vertigo, Marnie, The Birds gibi d¿ĸ filmlerinde bunun 

gºr¿lebileceĵini iddia etmektedir. (Wollen, 2004, s.173-222). Ayrēca 

Hitchcockôta Ekspresyonizm ve Kammerspielfilmin etkisi 

Almanya'dan gelirken, Fransēz sanat sinemasēndan da S¿rrealizm'in 

bazē unsurlarēnē almēĸtēr.S¿rrealistler g¿ndelik nesneleri anlam y¿kl¿, 
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oĵu rahatsēz edici ve tehdit edici olarak gºrm¿ĸlerdir.Prawer'ēn iĸaret 

ettiĵi gibi, Hitchcockôda sēradan d¿nyamēzēn ve g¿nl¿k 

kullanēmēmēzēn nesnelerini tehdit veya ihanet etmenlerine 

dºn¿ĸt¿rm¿ĸt¿r. ķantaj'da (1929) kadēn kahramana cinayeti hatērlatan 

bir ekmek bēaĵē, ķ¿phe'de (1941) zehirlenebilecek bir bardak s¿t, 

Sahne Korkusuônda(1950) kanlē bir oyuncak bebek, ve ¥l¿m 

kararēônda-Ķp (1948) medeni bir kokteyl partisinde masa ¿st¿ olarak 

kullanēlan, iinde gen bir ºĵrencinin boĵulmuĸ cesedinin bulunduĵu 

bir sandēk ºrnek olarak gºr¿lebilir (Haeffner, 2005, s.26-27).Nathalie 

Bondil Hitchcockôun g¿peg¿nd¿z r¿ya gºrd¿ĵ¿n¿, onun jilet gibi 

keskin, fantastik gºr¿nt¿leri (kendisi de bu etkileri elde etmeye 

alēĸtēĵēnē sºylemiĸti) S¿rrealist olduĵunu ifade eder. Barbara Creedôe 

gºre 1950'li ve 1960'lē yēllarda Hollywood'da bir dizi S¿rrealist 

baĸyapēta imza atan Ķngiliz yºnetmen Alfred Hitchcock, S¿rrealist 

tarzda alēĸan ilk pop¿ler yºnetmendir. Onun (aĵdaĸlarē olan) ilk 

S¿rrealistlere duyduĵu kiĸisel ilginin yanē sēra irrasyonel, cinsel arzu 

ve r¿ya durumuna olan hayranlēĵē, modernitenin g¿l¿ g¿leriyle 

birleĸtiĵinde, onun S¿rrealist estetiĵini ĸekillendirmeye yardēmcē 

olmuĸtur.  

Hitchcock, s¿rrealist tarzē sērf kendisi iin benimsemiĸtir; amacē, 

ºzellikle ĸok estetiĵi aracēlēĵēyla, kayētsēzlēĵa meydan okumak ve 

hayal g¿c¿n¿n karanlēk yanēnē ºzg¿rleĸtirmek olan sēra dēĸē bir 

d¿ĸ¿n¿rd¿r.' Gerilim ustasē' olarak ¿nl¿ olan Hitchcock'un kalēcē 

mirasē, onun nadiren tartēĸēlan gerek¿st¿ b¿y¿s¿ne ve en ok alkēĸ 

alan filmlerinden bazēlarēnda S¿rrealizmin karanlēk tarafēnē 

yakalamasēndaki g¿c¿ne daha ok ĸey borludur: Vertigo-¥l¿m 

Korkusu (1958), Gizli Teĸkilat (1959), Sapēk (1960), Spellbound-

¥ld¿ren Hatēralar (1945), Kuĸlar (1963), Marnie (1964).Bu filmler 

Hitchcock'un bazēlarēnda (Spellbound, Kuĸlar, Vertigo) ok belirgin 

olan, diĵerlerinde ise (Gizli Teĸkilat, Marnie) belki daha az belirgin 

ama yine de merkezi olan S¿rrealist estetiĵe baĵlēlēĵēnē ortaya 

koymaktadēr. Bu filmler aynē zamanda onun kayētsēzlēĵa ve kurallara 

uymaya meydan okuma ve izleyiciyi kendi doĵasē ve ºznelliĵi, 

ºzellikle de bireyin sadizm, mazoĸizm ve cinayet eylemleri yapma 

kapasitesi konusunda farklē bir anlayēĸa uyandērma arzusunu da ortaya 

koymaktadēr.  
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Hitchcock, S¿rrealist tarzē ve konusu hem eĵlendirmek hem de 

ĸok yoluyla hayal g¿c¿n¿n zincirlerini salmak iin tasarlanmēĸ b¿y¿k 

bir pop¿ler S¿rrealisttir. ķok edici, sēradan ya da g¿ndelik olanla aynē 

hizaya geldiĵinde, Psycho'daki ¿nl¿ duĸ sahnesi cinayetinin dehĸetiyle 

veya k¿¿k bir sahil kasabasēnēn sakinlerine kuĸlarēn aēklanamaz 

saldērēsēyla kanētlandēĵē gibi, etki potansiyel olarak daha da 

gerek¿st¿d¿r. Gerek¿st¿c¿l¿ĵ¿n karanlēk tarafēna ekilen 

Hitchcock, ona olan ilgisini stil, mizansen, imgeler, motifler, 

sembolizm, ĸakalar ve-Dal² gibi-gerek¿st¿ bir olay olarak ¿rettiĵi 

veya sahnelediĵi kendi kiĸiliĵiyle ifade etmiĸtir. Hitchcock, Dal², 

Magritte, de Chirico ve Bu¶uel gibi S¿rrealistlerden etkilenmekle 

kalmadē, en beĵenilen ve ºnemli filmlerinin oĵunda S¿rrealist 

temalara ve ¿slup yapēlarēna baĵlē kalmēĸ ve bunlarē s¿rd¿rm¿ĸt¿r. 

Filmleri, Magritte'in iftler ve kayēp aĸēklara iliĸkin biraz tehditk©r 

imgeleriyle, Ernst'in tekinsiz insan/yaratēk izimleriyle, Man Ray'in 

sarmallarēyla, de Chirico'nun ¿rk¿t¿c¿ ĸehir manzaralarēyla, Hans 

Bellmer'in travmatik sahneleriyle ve Dal²'nin k©bus d¿nyalarēyla 

yankēlanēr. ¢eliĸkili bir hareket gibi gºr¿nebilecek bir hareketle 

Hitchcock, Notorious, North by Northwest and Marnie'de olduĵu gibi, 

Breton'un sevginin bireyi ihanet korkusundan kurtarma g¿c¿ne olan 

inancēnē da benimsemiĸtir.  

Hitchcock, ºzellikle r¿ya ve gereklik halleriyle ve ikisi 

arasēndaki iliĸkiyle ilgilenmiĸtir. Hitchcock'un s¿rrealizmi, onun 

"r¿yayē gerekte" katē, keskin gºr¿nt¿lerle yansētma konusundaki 

ĸaĸmaz g¿c¿nde yatar. Bunu yalnēzca bir r¿ya d¿nyasē yaratarak deĵil, 

aynē zamanda r¿yanēn karanlēk tarafēnē-k©busu keĸfetme yoluyla da 

baĸarēr. Bir "gerilim ustasē" olarak bilinen Hitchcock, aynē zamanda 

doĵru bir ĸekilde "gerek¿st¿ bir usta" olarak tanēmlanēr (Stone, 2007, 

s.115-124). Hitchcockôun kendi sºzleri de s¿rrealizmle olan iliĸkisini 

kanētlamaktadēr. ñPeki s¿rrealizm? Lautr®amont'unki kadar Poe'nun 

eserinden de doĵmamēĸ mēydē? S¿rrealizm Bunuel tarafēndan L'Age 

d'or ve Un Chien Andalou ile Ren® Clair tarafēndan Entr'acte ile, Jean 

Epstein tarafēndan The Fall of the House of Usher ile ve Fransēz 

akademisyeniniz Jean Cocteau tarafēndan The Blood of a Poet ile 

s¿rrealizm beyazperdeye aktarēldēĵēnda, bu edebiyat okulunun 

ºzellikle 1925-1930 yēllarē arasēnda sinema ¿zerinde b¿y¿k etkisi 
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olduĵu kesindir. Bazē filmlerimin sadece r¿ya sahnelerinde ve 

gerekdēĸē sahnelerinde de olsa, bizzat yaĸadēĵēm bir etkiò (Gottlieb, 

1997, s.144). Barbara Creed iin Hitchcocku metnin merkezi bir 

yºn¿, onun ºl¿mc¿l aĸkē, erkek/kadēn iliĸkisini ve bunun 

imkansēzlēĵēnē temsil etmesidir. K¿balē romancē ve eleĸtirmen Cabrera 

Infante, Vertigo'yu ºzellikle aĸkēn bayēltēcē-depresyon-bunalēm temasē 

ile baĵlantēlē olarak ilk b¿y¿k S¿rrealist film" olarak ºvm¿ĸt¿r. 

Dulac'ēn La coquille et le clergyman'ēndaki (The Seashell and the 

Clergyman, 1928) din adamē gibi, Vertigo'daki Scottyô de trans 

halindeymiĸ gibi kadēnēn peĸine d¿ĸer, kadēn bir halden diĵerine 

dºn¿ĸ¿rken onu bulup kaybeder. Psycho'da Norman, cinsel olarak ilgi 

duyduĵu t¿m kadēnlarē ºld¿r¿r. Marnie'deki Mark Rutfield, bir trans 

d¿nyasēnda yaĸayan ve cinsel aēdan soĵuk bir kadēnēn peĸine d¿ĸer. 

Kuĸlar'da korkudan travma geiren kadēn (Tippi Hedren) oĵlunun 

deĵil annesinin kucaĵēna dºner. Hitchcock'un filmlerinde derin bir 

ºl¿lemezlik ve kayēp duygusu -cinsiyetler arasēnda uzlaĸma 

olamayacaĵē duygusu- erkek/diĸi karĸētlēklarē vardēr. Bu anlar, 

Hitchcock'un filmlerinde erkek kahramanēn kadēnē kucakladēĵē ama 

duygusal olarak bu kucaklamanēn bir parasē olmadēĵē anlarda sēklēkla 

ifade edilir. Erkek kahraman ya ileriye ya da baĸka bir yere bakar 

(North by Northwest/Gizli Teĸkilat ve Vertigo'daki gibi adama ihanet 

etmek zorunda kalacaĵēnē bilerek) ya da The Birds ve Marnie'deki gibi 

trans halindeymiĸ gibi ileriye bakar. Cinsel iliĸkinin imkansēzlēĵēnē 

ifade eden bu anlar, ºzellikle Dal² ve Magritte'nin Tehdit Altēndaki 

Suikastē (1926), Aĸēklar (1928), Tecav¿z (1934), Kolektif Buluĸ 

(1935) ve Yasak Evren (1943) resimleri d¿ĸ¿n¿ld¿ĵ¿nde S¿rrealist 

sanatēn da merkezinde yer alēr.  

Hitchcock'un kadēnē elde edilemez olarak temsili, l'amour fou-

ēlgēn aĸk-saplantēlē tutku temasēyla baĵlantēlēdēr. Her ikisi de farklē 

d¿zlemlerde var olan buz gibi sarēĸēn ve paranoyak takēntēlē erkek 

fig¿rlerini kullanēyor. Cinsiyetler arasēnda bir birliĵin imkansēzlēĵēnē 

temsil etmek iin sonsuza dek birbirlerinin etrafēnda dºnerler 

(Notorious, North by Northwest, Vertigo, Marnie'de olduĵu gibi) ama 

sonsuza dek buluĸamazlar. Hitchcock, cinsel bir birliktelik, bir ĸok ve 

dºn¿ĸ¿m anē olarak hayal kērēklēĵē yaratan zorlayēcē g¿zellik 

arayēĸēnda onun en gerek¿st¿ ºrneĵidir (Stone, 2007, s.126). Camille 
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Pagliaôda Kuĸlar filmi ¿zerinden yaptēĵē deĵerlendirmede 

Hitchcockôun s¿rrealist tavērlarēnē vurgular. Hitchcock The Birds/ 

Kuĸlar'a, alēĸmalarēnēn layēkēyla ait olduĵu ve kendisinin de 

ºnc¿lerini aēka bildiĵi modernist biimle yani Gerek¿st¿c¿l¿k'¿n 

olmazsa olmaz ilk biimi olan belgesel nat¿ralizmle yaklaĸmēĸtēr. 

T¿yler ¿rpertici, yapay biimde donuklaĸtērēlmēĸ ēĸēkta, Melanie kendi 

misyonu dahilinde, olaĵan¿st¿ bir kolaylēkla yol alēr. Paglia iin bir 

kayēkta elinde kuĸ kafesiyle k¿rk mantolu bir kadēn (Melanie), Dali 

veya Magritte' in Gerek¿st¿c¿ tablolarēndan biri olabilir. Pagliaônēn 

filmin parti parti sahnesindeki en sevdiĵi ayrēntē, martēnēn biri baĸēnēn 

arkasēnē dur durak bilmeden gagalarken, y¿z¿st¿ imenlere yatmēĸ, 

bacaklarēnē yel deĵirmeni gibi birbiri ardēna vururken, gºk mavisi 

elbisesiyle emberli i eteĵi yukarē kayēp sēyrēlan, rugan ayakkabēlē 

k¿¿k kēzdēr. Kēz ve martē, "ah, ah, ahh!" diyerek, saatin tiktaklarē gibi 

uyum iinde baĵērēyor gºr¿n¿rler. Bu gerek¿st¿c¿l¿ĵ¿n o ¿nl¿ 

tanēmēna benzer: " Bir ĸemsiye ile dikiĸ makinesinin, otopsi masasēnda 

rastlantē eseri karĸēlaĸmasē". Lydia daha fazla ĸeyi fark ettike 

Hitchcock'un kesmeleri onun gºz hareketlerini izler: Lime lime olmuĸ 

perdeler (Psycho/ Sapēk'ēn yivli jaluzileri ve yērtēlan duĸ perdesiyle 

karĸēlaĸtērēn), eĵilmiĸ lamba, darmadaĵēn olmuĸ t¿yler, ortalēĵa fērlatēp 

atēlmēĸ kitaplar, ¿zeri g¿breyle kaplanmēĸ ayakkabē ve yataĵēn ¿st¿nde 

ºl¿ bir karga. Bu, Lifeboat/ Yaĸamak Ķstiyoruz' un baĸēnda nesnelerin, 

gerek¿st¿ bir biimde art arda gºsteriliĸi -portakallar, dergi, tahta 

kaĸēk, oyun kaĵētlarē, dama tahtasē- ve bunun sonunda da kameranēn 

bir cesede ve sonra da Constance Porter'a ulaĸmasēna benzer (Paglia, 

2000, s.15-91). Carl Belzôde, S¿rrealist sanatēn ayērt edici 

ºzelliklerinin-"duygusal ĸok", "psikolojik kaos", "utanmaz erotizm" 

ve "karakterleri evreleyen rahatsēz edici bir "aura"nēn- Kuĸlar 

filminde mevcut olduĵunu ileri s¿rer. Hitchcock filmlerindeki diĵer 

gerek¿st¿ baĵlamlar ĸunlardēr: Marnie'de t¿m ekranē kaplayan 

kērmēzē flaĸ aygētē, Psycho'nun esrarengiz gºr¿nt¿leri, kara mizahē ve 

cinsel kēlēk deĵiĸtirmesi; hal¿sinasyonlu r¿ya sekansē, ikiye katlama-

doubling ¿zerine tekinsiz oyun, Vertigo'da imge ve temsilin bilinli 

keĸfi, gerek¿st¿ ĸehir manzarasē (de Chirico'yu anēmsatan), North by 

Northwest (Gizli Teĸkilat, 1959) filminde d¿nyanēn boyut ve ºlekle 

oyun yoluyla gerek¿st¿ hale geldiĵi tuhaf Rushmore Daĵē sekansē. 

Hitchcockôun-S¿rrealizm'in merkezinde yer alan - gºzler ve 
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pencereler gibi motiflere olan hayranlēĵē yapētlarēnēn tamamēnda 

belirgindir. ¥rneĵin, Arka Pencere'nin (1954) birden fazla pencere 

resmi, Duchamp'ēn Yeni Pencere (1920) ve Magritte'in ereve iinde 

ereve olarak konumlandērēlmēĸ birok pencere resmi - Ķnsan 

Durumu (1933) , Arnheim Bºlgesi (1949), Akĸam ķelalesi (1964) gibi 

S¿rrealistlerin bir ereve olarak temsil edilen pencerelere olan 

hayranlēĵēnē da hatērlatēr: ¥zenle inĸa edilmiĸ kamusal kiĸiliĵi bile 

(garip tanētēm fotoĵraflarē, drag gºr¿n¿mleri, imzasē olan karikat¿r¿, 

kara, cinaslē mizahē) bile S¿rrealist bir varoluĸ tarzēnē aĵrēĸtērēr. 

Filmlerinde kendi karikat¿rize v¿cudunun ĸakacē varlēĵē, bize 

S¿rrealistlerin fotoĵraf ve resimlerdeki kendi imgeleriyle benzer 

oyunlarēnē hatērlatēr. S¿rrealistler aēk bir pencereden yukarēdan 

seyrederken Dal²'nin Meryem'in bebek Ķsa'ya ĸaplak attēĵē tablosunu 

d¿ĸ¿n¿n. Hitchcock'un filmlerinin oĵu, S¿rrealist hareketin ortak 

motiflerini, sanatsal amalarēnē ve estetik tekniklerini paylaĸēr. Klasik 

gerekiliĵi hie saymasē, her ĸeyi imge olarak temsil etmesi, 

izleyicisini karanlēk gerek¿st¿ bir ĸoka uĵratma arzusu, r¿ya ile 

gereĵi birleĸtirme arzusu, ēlgēn aĸk-saplantēlē tutku, sapkēnlēk, 

tekrarlama zorunluluĵu, esrarengiz, ºl¿m, ĸakalar ve kendini 

yansētma-t¿m bunlar Hitchcock'u sinemanēn ilk b¿y¿k pop¿ler 

S¿rrealist'i olarak gºstermektedir. (Stone, 2007, s.127-128). Kuĸkusuz 

Hitchcockôun birok sinema yazarē tarafēndan s¿rrealist olarak 

tanēmlanmasē Hitchcock sinemasēna bakēĸē da farklēlaĸtēracak ve bir 

yºn¿yle bu sinemayē bilnaltēnēn ºzg¿rleĸtirilmesi erevesinde olsa 

da ideolojik bir boyuta taĸēyacaktēr. 

5. Spellbound-¥ld¿ren Hatēralar (1945) 

Spellbound hikayesi Hilary A. Saunders ve John Palmer'ēn 

Francis Beeding takma adēyla yazdēĵē 1927 tarihli The House of Dr. 

Edwardes romanēna dayanmaktadēr. Hitchcock romanēn haklarēnē 

satēn almēĸ ve yapēmcēsē Selznick ile bu romanē 1945 yēlēnda sinemaya 

aktarmēĸtēr. Film sululuk kompleksi duyan ve hafēzasēnē kaybeden 

John Ballantineônin (Gregory Peck) Dr.Constance (Ingrid Bergman) 

aracēlēĵēyla sululuk kompleksinden kurtulup hafēzasēnē geri 

kazanmasēnē anlatēr. Vermont'taki Green Manors Akēl Hastanesi'nin 

baĸkanē Dr. Murchison (Leo G. Carroll) emekli olur. Onun yerini 

Gregory Peck'in canlandērdēĵē Dr. Anthony Edwardes alēr. Ancak 
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Edwardes hemen alēĸēlmadēk davranēĸlar sergilemeye baĸlar. Beyaz 

zemin ¿zerinde paralel izgiler gºr¿nce katatonik hale gelir ve 

ameliyat yaparken bayēlēr. Kēsa s¿re sonra Edwardesôēn bir sahtek©r 

olduĵu ve gerek Dr. Edwardes'in ºld¿r¿ld¿ĵ¿ ortaya ēkar. Kendini 

yalnēzca J.B. olarak tanēyan bir unutkan olan bu adam (bir sigara 

kutusundan aldēĵē baĸ harfleri) baĸ ĸ¿phelidir. JB, kendisini neden Dr. 

Edwardes'in yerine koyduĵunu baĸka t¿rl¿ aēklayamadēĵē iin 

kendisini sulu hisseder. Bu arada psikiyatristlerinden biri olan Dr. 

Constance Petersen (Ingrid Bergman) ile bir aĸk yaĸar. Peterson, 

J.B.'nin katil olmadēĵēna inanmaz.  J.B.'nin hafēza kaybēnē tedavi 

etmeye ve bºylece masumiyetini kanētlamaya alēĸēr. Peterson, J.B., 

ile Vermontôtan kaarak gemiĸte asistanlēĵēnē yaptēĵē Dr. Alex 

Brulov ódan (Michael Chekhov) yardēm ister. Petersen ve Dr. Brulov 

J.B. nin r¿yalarēnē psikanalitik yorumlamaya tabi tutarak J.Bônin 

sululuk kompleksinden kurtulmasēnē ve hafēzasēnē geri kazanmasēna 

yardēmcē olurlar. Film, klinik gºr¿nt¿s¿n¿n ¿zerine eklemlenmiĸ 

Shakespeareônin Julius Caesar oyunundan bir alēntē ile baĸlar. Hata 

yēldēzlarēmēzda (kaderimizde) deĵil kendimizde. Sonrasēnda 

ñHikayemiz, modern bilimin aklē baĸēnda kiĸilerin duygusal 

sorunlarēnē tedavi etme yºntemi olan psikanalizle ilgilidir. Analist 

yalnēzca hastayē kilitli kapēyē amak iin gizli sorunlarē hakkēnda 

konuĸmaya ikna etmeye alēĸēr. Hastayē rahatsēz eden kompleksler 

ortaya ēkarēlēp yorumlandēĵēnda hastalēk ve mahremiyet ortadan 

kalkar ve mantēksēzlēĵēn ĸeytanlarē insan ruhundan kovulurò yazēsē 

gºr¿l¿r. Bºylece seyirci doĵrudan hik©yenin merkezinde olan 

psikanalize, hastaya ve analiste yºnlendirilir. Spellbound Freudôu ve 

d¿ĸ¿ncelerini merkezine alan ilk Hollywood filmlerinden birisidir. 

Hitchcockôun The 39 Steps (1935), Notorious (1946), Vertigo (1958), 

North by Northwest (1959) ve The Birds (1963) gibi filmlerinin oĵu 

Freudôu ima etmektedir ancak Spellbound (1945), Psycho (1960), ve 

Marnie (1964) filmlerinin olay ºrg¿leri aēka psikanalitik terimlerle 

ifade edilir (Sandis, 2009, s.57). Filmin ilk sahnesi psikanalize 

doĵrudan bir gºndermedir. Hasta olan ve klinikte yatan Mary baĸ baĸa 

vakit geirmek istediĵi gºrevli Haryônin elini ĸuh bakēĸē eĸliĵinde 

tērnaklarēyla izer ve bundan zevk alēr. Bu doĵrudan doĵruya Freudôun 

ve dolayēsēyla S¿rrealistlerin vurguladēĵē, rasyonel d¿ĸ¿nceyi ve ahlak 

anlayēĸēnē devre dēĸē bērakan hayvani ig¿d¿lere bir referanstēr.  
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Freud ig¿d¿lerin t¿m¿n¿ iki ana bºl¿mde toplamēĸtēr: Yaĸam 

ig¿d¿s¿ (eros) ve ºl¿m ig¿d¿s¿ (thanatos). Yaĸam ig¿d¿leri 

bireysel yaĸamēn ve insan ērkēnēn s¿rekliliĵini saĵlar. Alēk, susuzluk 

ve cinsellik bunlar arasēnda sayēlabilir. Yaĸam ig¿d¿s¿n¿ alēĸtēran 

enerji t¿r¿ne libido denir. Freud'un en ok ilgisini ekmiĸ olan yaĸam 

ig¿d¿s¿ cinsellik olmuĸtur. (Getan, 1998, s,30). Maryônin bu 

davranēĸē aynē zamanda Freudôun yapēsal kiĸilik kuramēnē akla getirir. 

1926'da yayēmlanan Ego ve Ķd adlē yapētēnda Freud, kiĸiliĵin id, ego 

ve s¿peregoô dan oluĸtuĵunu ifade eder. Davranēĸ bu ¿ sistemin 

etkileĸiminin sonucudur. Ruhsal enerji kaynaĵē olan id ºznel bir 

yaĸantē d¿nyasēdēr. Ķd biriken fazla enerjiyi boĸatma eĵilimi gºsterir ki 

buna idôin haz ilkesi denir. Haz ilkesi yalnēzca bir yaĸantēnēn acē ya da 

zevk verici olmasēyla ilgilenir (Getan, 1998, s,44-45). Mary, 

Freudôun yapēsal kiĸilik kuramēna gºre idôin ve ona baĵlē olan haz 

ilkesinin egemenliĵindedir. Arzular, korkular, r¿yalar, irrasyonel 

dilekler, d¿rt¿ler, ahlaksēz d¿rt¿ler, bastērēlmēĸ duygular, ig¿d¿ler, 

ĸiddet ieren g¿d¿ler, y¿z kēzartēcē-utan verici deneyimler Ķdôin 

bºlgesindedir. Hitchcockôun The 39 Steps (1935), Notorious (1946), 

Vertigo (1958), North by Northwest (1959) ve The Birds (1963) gibi 

filmlerinin oĵu Freudôu ima etmektedir ancak Spellbound (1945), 

Psycho (1960), ve  Marnie (1964) filmlerinin olay ºrg¿leri aēka 

psikanalitik terimlerle ifade edilir (Sandis,2009, s.57-61). 

Filmde psikanaliz ¿zerinden bir deĵerlendirme yapēldēĵēnda iki 

kavram ºne ēkar. Bunlardan birincisi Amnezi diĵeri de sululuk 

duygusudur. J.B., Dr. Edwardsôē ºld¿rd¿ĵ¿n¿ d¿ĸ¿nerek hem amnezi 

hem de sululuk duygusu yaĸamaktadēr. Disosiyasyonun en yalēn 

ºrneklerinden biri olan amnezi durumlarēnda kiĸi, gemiĸ yaĸamēnēn 

sēnērlē bir dºnemine iliĸkin ve yoĵun anksiyetenin eĸlik ettiĵi bir dizi 

yaĸantēsēnē t¿mden unutur ve bir daha belleĵine aĵrēĸtēramaz. Ancak 

unutulan olaylar bilinaltēnda gizli olarak varlēklarēnē s¿rd¿rd¿ĵ¿nden, 

hipnoz ya da narkoz altēnda yapēlan gºr¿ĸmeler sonunda yeniden 

belleĵe kazandērēlabilirler. Amnezi, ºzellikle sululuk duygusu 

yaratan olaylardan sonra gºr¿l¿r. (Getan, 1997, s.221). Filmde 

psikanalizle ilgili temel referanslardan birisi de d¿ĸler ¿zerinden 

gerekleĸtirilen J.B.ônin kim olduĵunu bulmak iin r¿ya ¿zerinden 

bilinaltēna yapēlan keĸiftir. Bu keĸif Freudôun r¿yanēn bilinaltēna 
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giden kral yolu olduĵuna yºnelik gºr¿ĸ¿n¿ (Freud, 1996, s.324) 

seyirciye aktarēr. Filmdeki r¿ya sekansē bizzat s¿rrealist ressam 

Salvador Dali tarafēndan gerekleĸtirilmiĸtir. Bu nedenle r¿ya sekansē 

tam bir s¿rrealist gºrsel ĸºlendir. Hitchcock ºzellikle bu r¿ya sekansē 

iin yapēmcēsēndan Daliôyi istemiĸtir. ñR¿ya sekanslarēnēn filmlerde 

bulanēk ve sisli verilmesi ĸeklindeki geleneksel yºntemi de kērmaya 

kesin kararlēydēm. Selznick'e, Dali'nin de birlikte alēĸēp 

alēĸamayacaĵēnē sordum. Kabul etti ama sanēyorum Dali'yi 

isteyiĸimin nedenlerini tam olarak anlayamadē. Tahminime gºre 

Dali'yi reklam amacēyla kullanmak istediĵimi d¿ĸ¿nd¿. Asēl neden ise, 

r¿yalarē b¿y¿k gºrsel keskinlik ve aēklēkla iletme isteĵimdi. Hem de 

filmin kendisinden daha net biimde. Dali'yi alēĸmalarēndaki mimari 

keskinlik nedeniyle istemiĸtimò. (Truffaut, 1987, s.157).  

Hitchcock, tam da Bretonôun istediĵi gibi izleyicilerine gerek 

d¿nyadan r¿ya d¿nyasēna getiklerini fark etmelerini istememiĸtir. 

Spellboundôun olay ºrg¿s¿nde r¿yayla ilgili ºnemli olan ĸey, eski 

ºĵrencisi Constance Peterson'ēn yardēmēyla Dr. Brulov tarafēndan 

yorumlanmasēdēr. Ancak r¿ya analizinden daha da etkileyici olan ĸey, 

r¿ya sekansēnēn, zihinsel s¿relerin en iteki (en derin) mek©nē 

bilindēĸēna filmdeki ikinci aēk gºnderme olduĵu ve burada, ºnceki 

"kapē koridoru"nda olduĵu gibi, bu mek©nēn belirsizliklerle deĵil, 

parlaklēklarla yapēlandērēlmēĸ olarak tasvir edildiĵi gereĵidir. 

¥rneĵin, aēlan kapēlarēn temasēnda olduĵu gibi, gºzlerin olduĵu geniĸ 

perdelik kumaĸ paralarēnē kesen makasla ilgili bir r¿ya temasē, son 

perdenin arkasēnda, tamamē parlak olan en iteki, en uzak alanē ortaya 

ēkarēr. J.B.'nin "sakallē bir adamla iskambil oynadēĵē" r¿ya kul¿b¿n¿n 

"sahibi", kafasē ēĸēk sasēn diye y¿z¿ne hafif bir orap geirmiĸtir. Bu 

"mal sahibi", sakallē adamēn eĵimli bir atēdan atlayēĸēnē bir bacanēn 

arkasēndan izlemektedir. Kurban, atēdan aĸaĵē kademeli olarak yakēn 

ekime dºn¿ĸen bozuk bir Daliesk arkē d¿ĸ¿r¿r. Parlak beyazdēr. Son 

olarak, y¿ksek kontrastlē bir ekimde, J.B. parlak g¿neĸ ēĸēĵēnda yokuĸ 

aĸaĵē koĸarken, b¿y¿k, karanlēk, kanatlē bir ĸekil baĸēnēn ¿zerinde 

dalgalanēr. Bu arada, J.B. bu r¿yayē anlatērken, Brulov'un alēĸma 

odasēndaki sandalyeye giderek daha fazla ēĸēk dolar. Ķeriye gittike 

yaklaĸēlēr ve aydēnlatma kºr edicidir. Ama parlaklēk nedir, karanlēk 

nedir? Hem Freudcu dilde hem de Hitchcocku yorumda, karartma, 
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deneyimsel netliĵi uzaklaĸtērmak, onu gºmmek iin yapēlan eylemdir. 

(Pomerance,2004, s.77). Freud'a gºre, t¿m r¿yalar arzularēn yerine 

getirilmesini, gizli, bilindēĸē, korku, atēĸmalar, arzular ve d¿rt¿lerin 

tezah¿rlerini temsil eder. Bunlarēn hepsi, bilinli savunmalarēmēzēn en 

zayēf olduĵu uykumuzda kendilerini ifade etmeye alēĸēr.  

Freud, r¿yalarda bilindēĸēnēn kēlēk deĵiĸtirmiĸ bir biimde 

ortaya ēktēĵēnē iddia eder. Bºylece her aēk ierik (r¿yanēn doĵrudan 

ilgili olduĵu ĸey), kēlēk deĵiĸtirmiĸ ĸekillerde temsil edilen bilindēĸē 

atēĸmadan oluĸan gizli bir ierikle tamamlanēr. Spellboundôda, Dr. 

Burlov'un sºzleriyle: Ķĸte burada r¿yalar devreye giriyor. Size neyi 

saklamaya alēĸtēĵēnēzē sºylerler ama bir yapbozun yerine oturmayan 

paralarē gibi karmakarēĸēk bir ĸekilde size anlatērlar. Analistin sorunu 

ĸudur: bu bulmacayē incelemek ve paralarē doĵru yerde birleĸtirmek 

ve kendinize ne ĸeytan sºylemeye alēĸtēĵēnēzē anlamak. Edwards 

(namē diĵer John Ballantine) sºz konusu olduĵunda, paralar arasēnda 

bir kumarhane, ¿zerlerine ikiye boyanmēĸ gºzlerle perdeleri kesen 

b¿y¿k bir makas, yarē giyinik herkesi ºpen bir kadēn, y¿zs¿z adam, 

dev kanatlar, sakallē adam, ĸekilsiz tekerlek vb.bu ĸekilde tarif edilen 

bu paralar bize r¿yalarēn tezah¿r ieriĵini verir (Sandis, 2009, s.65-

66). Britton, r¿ya sekansēnē Freudôun erkek ocuk anne arasēnda 

kurguladēĵē ºdipal atēĸma ¿zerinden deĵerlendirir. Ballantine'in 

r¿yasē, herhangi bir baĸlangē noktasē kadar iyidir. Anlatēda r¿ya, 

gerekliĵin dekoratif bir ezoterik versiyonu, suun koĸullarēnēn bir t¿r 

alegorik arpētmasē olarak ele alēnmēĸtēr. Suun yerini ortaya ēkaran, 

Ballantyne'in kayak gezisini terapºtik olarak yeniden canlandērmasēnē 

hēzlandēran ve sonunda Dr. Murchison'ēn katil olduĵunu ortaya ēkaran 

r¿yanēn yorumudur. R¿yanēn bu ĸekilde kullanēlmasē, ºz¿lmemiĸ 

su/unutulmuĸ travma arasēnda ºnerilen paralelliĵi bir kez daha 

vurgulamaktadēr. Okumaya teĸvik edildiĵimiz ĸekliyle r¿yayla ilgili 

en arpēcē ĸey, r¿yayē gºrenin kiĸiliĵinin dikkate deĵer bir ĸekilde 

yokluĵudur.  

ķehvetli, az giyimli gen bir kadēnēn ortaya ēktēĵē, sērayla 

kumarhanedeki oyuncularē ºpt¿ĵ¿ ve Ballantine tarafēndan Constance 

olarak tanēmlandēĵē sekans dēĸēnda (Brulov'un kēsaca ve bēkkēnlēkla 

"sade, sēradan arzulu r¿yalar" olarak geiĸtirdiĵi bir sekans), r¿ya 

gºr¿nt¿leri, sanki ampirik ipularēymēĸ gibi, noktadan noktaya gerek 
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olaylarla ºrt¿ĸecek ĸekilde yapēlmēĸtēr. Sakallē fig¿r, Ballantine'yi boĸ 

kartlarla yener, yani onu mantēĵa aykērē yener. Yetkisi ve zaferi 

ºnceden belirlenmiĸtir, oyunun verileridir ve elindeki kartlarēn 

deĵerine baĵlē deĵildir. Mal sahibi ortaya ēkar ve babayē" tehdit eder. 

"Burasē benim yerim ve burada oynayamazsēn" der. R¿yada 

Ballantine'nin vekili olduĵu iin maskelenmiĸtir; oĵul nefretini ve 

kēskanlēĵēnē onun aracēlēĵēyla ifade edebilir ve bunlarē kendi 

duygularē olarak ink©r edebilir. Daha sonra babanēn evin damēndan 

d¿ĸt¿ĵ¿n¿ gºr¿r¿z. ¥lmesi dileĵi yerine getirilir, tehdit yerine 

getirilir. Maskeli fig¿r, atēya d¿ĸ¿rd¿ĵ¿ bir tekerlekle bacanēn 

arkasēndan belirir. ¢ark vajinayē aĵrēĸtērēr: Babanēn ºl¿m¿yle 

birlikte, anne artēk r¿yayē gºren iin cinsel olarak eriĸilebilir 

durumdadēr. Kamera, tekerleĵin gºbeĵindeki deliĵi takip eder. 

Filmdeki kapēlar ve ilerideki izler gºz ºn¿ne alēndēĵēnda, son derece 

d¿ĸ¿nd¿r¿c¿ bir gºr¿nt¿d¿r. Birden, ekran dalgalanan bir dumanla 

dolar ve ardēndan Ballantine'nin muazzam kanatlarēn gºlgesi 

tarafēndan takip edilen bir yokuĸtan aĸaĵē katēĵēnē gºr¿r¿z: sululuk 

ve paniĵe kapēlan r¿ya sahibi, annesiyle istediĵi birliĵi tamamlayamaz 

ve suunu baĸarmaktan kaar. R¿ya, her ikisi de r¿yanēn dayandēĵē 

cinsel arzuyu d¿ĸ¿nd¿ren, bir gºz imgesiyle ve perdeye boyanmēĸ 

gºzleri makasla kesen bir adamla baĸlamēĸtēr. (Grant, 2008, s.187). 

Salvador Dali'nin de yer aldēĵē Un Chien Andalouônun aēlēĸēnda 

usturanēn gºze yaptēĵēnē bu kez makas yapmaktadēr. Petho ise bu 

sekansē sinema resim iliĸkisi ve gereklik ¿zerinden analiz etmiĸtir. 

Bir yanda, filmin baĸēnda Green Manors'a gelen Dr. Edwards olarak 

gºrd¿ĵ¿m¿z adama (Gregory Peck) sahibiz, ancak bunun yalnēzca 

varsayēlan bir kimlik olduĵu ortaya ēktēĵē iin bir yanēlgē olduĵunu 

kanētlēyor. ¥te yandan, bilindēĸēnēn r¿ya projeksiyonunda gºr¿nen 

"gerek" benliĵine sahibiz; ancak bunu sadece bir resim olarak 

gºrebiliriz. R¿ya, ekranē kaplayan ve ñgereklikòin gºr¿nt¿lerini 

gºr¿ĸ¿m¿zden gizleyen resimsel bir ºrt¿ gibi gºr¿n¿r (gereĵi ºrtme 

hareketi, tiyatro perdelerinin ve r¿yadaki y¿zleri gizleyen maskelerin 

sembolizmiyle vurgulanēr). Sekansēn dikkat ekici yanē, yalnēzca 

Dali'nin Freudcu kavramēn hizmetine sunulan s¿rrealist tarzēnē 

yansētmakla kalmayēp, aynē zamanda Orson Welles ve Gregg 

Toland'ēn 1940'larda alamet-i farikasē haline gelen derin odak 

sinematografi t¿r¿n¿ de yoĵun bir ĸekilde kullanmasēdēr. 
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 Gereĵi ortaya ēkarmak iin r¿ya d¿nyasē (resim) ile gereklik 

d¿nyasē (filmin yarattēĵē hayali d¿nya) arasēnda bir ºrt¿ĸme 

yapmalēyēz ve ñkapaĵēò kesip bir d¿nyaya diĵerine adēm atabilmemiz 

gerekiyor. Gºzlerin gºr¿nt¿s¿n¿ kesen dev makasēn gºr¿nt¿s¿ (¿nk¿ 

gºzler aslēnda r¿yada baĸka bir katmanē kaplayan tabakalara 

boyanmēĸtēr) klasik bir filmde aradēĵēmēz ñĸeffafò sinemasal temsile 

ulaĸmak iin resim d¿nyasēnēn sēnērlarēnēn aēlmasēnēn gerekliliĵini 

ºne s¿r¿yor. Resmin-tablonun iinden geip arkasēnda saklē 

gerekliĵe ulaĸma olanaĵē, paradoksal bir biimde, tablonun tersine 

evrilmesiyle kolaylaĸtērēlēyor. ¥rneĵin John Ballantine, etrafēndaki 

farklē nesnelerde paralel izgilerin ortaya ēkmasē karĸēsēnda defalarca 

ĸok oluyor. Bu izgilere olan tutkusunda, somut gerekliĵin soyut bir 

gºrsel forma dºn¿ĸt¿r¿lmesi, izleyiciye baĸka bir algē t¿r¿n¿n 

varlēĵēnēn farkēna varmasēnē saĵlayabilir ve R¿ya sekansē, kesilmesi 

gereken gºz¿n, ēkarēlmasē gereken ºrt¿lerin devreye sokulmasēyla 

zaten tanētēlmēĸ olan bu "ºteki" bakēĸē aēka ortaya koyar. Bºylelikle 

bir ontolojik d¿zeyden diĵerine geiĸ s¿recinin tamamēnē, ñsinematikò 

ĸeffaflēĵēn ¿zerine ñressamsēò belirsizlik, soyutlama ve 

gerek¿st¿c¿l¿ĵ¿n yazēlmasē biiminde alegorikleĸtirilir. R¿ya 

sekansē bir alegoridir: canlanan bir tablo ile filmsel olaylar dizisi 

arasēnda bir paralellik kurar ve iki d¿zey (resim ve film) arasēndaki 

iliĸki anlatēnēn d¿zenleyici ilkesi haline gelir. Bu ºrt¿ĸmenin 

keĸfedilmesi, resimsel r¿yadaki detaylarēn anlamēnēn bulunmasē ve 

bunlardan bir neden-sonu mantēĵēnēn yeniden inĸa edilmesi gerekir 

ve bu ĸekilde r¿ya gºr¿nt¿lerinin yorumlanmasē cinayetin 

ºz¿lmesiyle eĸ tutulur ( Petho, 2013, s.205-209).  

Spellboundôda kumarhane, Green Manors ve mahk¾mlarēnē 

temsil eder. Kumarhane sahibi, akēl hastanesinin baĸē Dr. 

Murchison'dur. Sakallē adam muhtemelen gerek Dr. Edwardsôdēr. 

Blackjack oyunu (21) ve sineklerin 7'lisi, Ballantine ve Edwards'in bir 

zamanlar gittiĵi kul¿p 21ôi temsil eder. Boĸ kartlar Edwardes'ēn 

inkarēnēn bir iĸaretidir.  Perdedeki gºzler tēmarhanenin gardiyanlarēnē 

temsil eder. Ballantine'in onlarē kesmesi, kama arzusunun bir 

ifadesidir. Herkesi ºpen kēz ©ĸēk olduĵu Constanceôdēr.  Maskeli adam 

kimliĵini saklamaya alēĸan mal sahibidir.  Tekerlek bir tabancayē ve 

eĵimli atē Angel Valley'deki eĵimi temsil eder. Kanatlar bir melek 
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olarak gºrd¿ĵ¿ Constance tarafēndan kovalanēĸēnē temsil eder ama 

aynē zamanda r¿yada tepenin dibiyle temsil edilen, cinayetin iĸlendiĵi 

kayak merkezi olan Gabriel Vadisi'ne de atēfta bulunur. R¿yanēn 

gerek anlamē iĸte bu gizli ierikte bulunur.John Ballantine'in t¿m bu 

bastērēlmēĸ anēlarēn ve duygularēn neden bilincinden bloke edildiĵinin 

aēklamasē, John Ballantine'in daha da derinlerinde yatar. ¢ocukken 

kazara kardeĸini karlē bir yokuĸtan aĸaĵē kayarken ºld¿r¿r, 

Murchinson'ēn kayak merkezinin yamalarēnda iĸlediĵi cinayete tanēk 

olduĵunda, bu olayēn bastērēlmēĸ hatērasē yeniden uyanēr ve bºylece 

suun kardeĸinin ºl¿m¿nden gerek Dr.Edwards'ēn ºl¿m¿ne 

aktarēlmasēnē tetikler. Hitchcockôun unutkan kiĸinin kimliĵini 

ºzmeye yardēmcē olan r¿yalara sinematik bir hayat vererek 

psikanalizin b¿y¿s¿n¿ aktarmanēn bir aracē olarak gºrd¿ĵ¿ne hi 

ĸ¿phe yoktur (Sandis, 2009, s.66-73). Diĵer yandan Salvador Dali gibi 

bir ēlgēn ve aykērē kiĸiliĵin kesik gºzbebekleri, b¿k¿lm¿ĸ-erimiĸ 

nesneler, fantazmagorik manzaralar gibi her t¿rden Daliôye ºzg¿ 

imgelerle filme katkē vermesi de ºnemlidir. Gºzler s¿rrealist estetikte 

aklē temsil eden bir imgedir. R¿ya sekansēnda perdedeki gºzleri 

makasla kesen adam Don Kiĸotôu hatērlatēr. Rasyonel aklēn yasalarēna 

karĸē ēkan bir Don Kiĸot.  

Mek©nēn tasarēmē burjuvazinin yaĸam tarzēna bir m¿daheledir. 

S¿rrealist Hitchcockôun s¿rrealist Dali ile ortaklēĵēnēn bir ¿r¿n¿ olan 

Spellbound filmi, ºzellikle r¿ya sekansēnda gºr¿leceĵi gibi 

psikanalizin yºntemlerini sinemasal biim ile birleĸtirip s¿rrealist 

stratejinin gereĵi olarak d¿ĸ ve gerek arasēndaki ayrēmlarē kaldērmasē 

aēsēndan dikkat ekmeye devam edecektir. 

Sonu 

1920ôli yēllarēn kaotik ikliminde burjuva deĵerlerine bir karĸē 

tavēr olarak ortaya ēkan s¿rrealizm her t¿rl¿ yerleĸik ahlak, estetik, 

felsefi vb. anlayēĸlara ve kurumlara savaĸ amēĸtēr. Kuĸkusuz bu savaĸ 

iin gerekli materyaller Psikanaliz ve Marksizm tarafēndan ºd¿n 

alēnmēĸtēr. Bilinaltēndaki t¿m yasaklarē, arzularē ºzg¿rleĸtiren 

s¿rrealizm kendisini r¿yalarēn, d¿ĸ g¿c¿n¿n sēnēr tanēmazlēĵēna 

bērakmēĸtēr. Alēĸēldēk t¿m estetik anlayēĸlarē bir kenara atan ve kendi 

anti estetiĵi ¿zerinden farklē tavērlar geliĸtiren s¿rrealizmin sinemayē 
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keĸfetmesi uzun s¿rmemiĸtir. Ķlk s¿rrealist manifestonun 1924 yēlēnda 

yayēmlanmasēndan hemen sonra s¿rrealist filmler sinema tarihindeki 

yerini almēĸlardēr. Bu filmler arasēnda ºzellikle Bunuel ve Dali iĸ 

birliĵinde ekilen Bir End¿l¿s Kºpeĵi (1929) sinema tarihinde ĸok 

yaratmēĸ ve s¿rrealist manifestonun yazarē Breton tarafēndan 

kutsanmēĸtēr.  

Hitchcock bir Bunuel hayranē olmasēnēn yanē sēra s¿rrealist 

ĸairlerden ve ressamlardan da etkilenmiĸtir. Dolayēsēyla filmlerinde 

Alman dēĸavurumcu sinemasēnēn yanē sēra s¿rrealizmin de b¿y¿k 

etkileri gºr¿lmektedir. Hitchcock aralarēnda Barbara Creed, Peter 

Wollen, Camille Paglia, Robert Stam, Nathalie Bondil vb. sinema ile 

ilgilenen akademisyenler, sanat tarihileri ve yazarlar tarafēndan 

s¿rrealist olarak tanēmlanmēĸtēr. Hitchcockôun s¿rrealist yºn¿ birok 

filminde kendisini hissettirmiĸtir. ¥zellikle s¿rrealist ressam Salvador 

Dali ile Spellbound (1945) filmindeki iĸ birliĵi, iki s¿rrealist d©hinin 

yollarēnēn kesiĸmesi ve ortaklēklarē sonucu bir filmin ¿retilmesi 

sinema tarihi aēsēndan ºnemlidir. S¿rrealizmin bilinaltē, d¿ĸ g¿c¿, 

bastērēlmēĸ arzularēn ºzg¿rleĸtirilmesi, tuhaf nesnelerin bir aradalēĵē, 

ĸok ve ĸaĸērtma potansiyeli sinemada yaratēcēlēk anlamēnda sēnērsēz 

imkanlar sunmuĸtur ve sunmaya devam edecektir. Kuĸkusuz gerek 

ile gerek dēĸēnēn, sēradan ile fantastiĵin canlē bir sentezi sinema iin 

bulunmaz bir kaynaktēr. 
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Korku T¿r¿nde Canavarlarēn Dºn¿ĸ¿m¿:  

David Cronenberg Sinemasē ve Organsēz Beden 

 

Azime Cantaĸ1 
 

Giriĸ 

Korku, gerek hayattaki korku deneyimi etrafēnda inĸa 

edildiĵinden dolayē ok uzun s¿redir var olan bir t¿r yapēsēdēr. Korku, 

bizi baĸarmaya ve geliĸmeye iten (koĸmak, kamak, savaĸmak veya 

yeni zirvelere ulaĸmak) temel bir insan ve hayvan ig¿d¿s¿d¿r. ¥l¿m, 

bilinmeyen, kºt¿l¿k ve ºl¿mden sonraki yaĸam, klasik edebiyatta 

korku temalarē olmuĸtur. Alevleri kºr¿kleyen folklor ve batēl inanla, 

korkularēmēz edebi eserlerde ve sinemada aēka gºr¿l¿r. Dolayēsēyla 

korku t¿r¿ benzersizdir; derin, ilkel duygularēn yansēmalarē, onu 

t¿ketenlerin kimliĵinin daha da iine, bilinaltē duygularēna doĵru 

ilerler (Tudor, 2002, s. 47). Korku t¿r¿ne ºzg¿ filmler, genellikle 

seyircide korku, gerilim ve endiĸe yaratarak, zihinsel ve fiziksel 

tepkiler uyandērmayē amalar. Genellikle sēradan insanlarēn korkun 

olaylarla karĸēlaĸmasē ve bu olaylarla nasēl baĸa ēktēklarēnē konu 

edilir. Kullanēlan bazē ortak ºĵeler arasēnda gizemli olaylar, karanlēk 

ve ¿rk¿t¿c¿ ortamlar, canavarlar, hayaletler ve diĵer doĵa¿st¿ 

varlēklar yer alēr. Ķzleyici filmde eĸitli rollerde yaĸar; kurban, seri 

katilden kaan kēz, tuhaf su ēlgēnlēĵēnē araĸtēran dedektif, kendilerine 

sunulan dehĸeti belgelemek iin kamera tutan kiĸi vb. gibi. 

Korku filmleri, seyircilerin zihninde korku ve gerilim duygularē 

yaratarak, izleyiciyi filmde olan olaylara d©hil eder. Frankenstein, 

Dracula, The Wolf Man ve The Mummy gibi eski filmler, bu t¿r¿n 

ºnc¿leri olarak kabul edilir (Aytekin, 2013, s. 70). Korku filmleri, 

sadece bir eĵlence aracē olarak gºr¿lmezler aynē zamanda, toplumsal 

veya politik mesajlar ierirler ve seyirciyi d¿ĸ¿nmeye teĸvik ederler. 

Ķzleyiciyi d¿ĸ¿nceye yºnelten filmlere imza atan bir ºrnek olarak 

David Cronenberg, sinema d¿nyasēnda 1970ôlerden bu yana etkili olan 
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bir isimdir. Filmleri genellikle psikolojik gerilim, bilim kurgu ve 

korku t¿rlerine aittir (Testa, 2004). Cronenbergôin filmleri genellikle 

insan bedeninin eĸitli deformasyonlarē ve mutasyonlarē ¿zerine 

odaklanēr. Bu nedenle, filmlerinde sēk sēk beden korkusu ve 

teknolojinin insan bedenine olan etkisi ele alēnēr. Cronenbergôin erken 

dºnem filmleri arasēnda Shivers (1975), Rabid (1977) ve The Brood 

(1979) bulunur; bu filmler, psikolojik gerilim ve korku t¿rlerine aittir 

ve insan bedenindeki mutasyona odaklanērlar. Daha sonraki 

dºnemlerinde Cronenberg, Videodrome (1983), The Fly (1986) ve 

Naked Lunch (1991) eXistenZ (1999) gibi daha b¿y¿k b¿teli ve 

y¿ksek profilli filmler yapmaya baĸlamēĸtēr. Bu filmlerde de yine insan 

bedeninin deĵiĸimine ve teknolojinin etkilerine dikkat ekilmiĸtir. 

Cronenbergôin yakēn dºnem filmleri arasēnda A History of Violence 

(2005), Eastern Promises (2007) ve Cosmopolis (2012) bulunur. Bu 

filmler daha az korku unsuru iermektedir; psikolojik gerilim ve 

karakter atēĸmalarē daha fazladēr. David Cronenberg, sinemaya 

getirdiĵi yeniliklerle korku ve bilim kurgu t¿rlerine yepyeni bir boyut 

kazandērmēĸtēr. Bu bºl¿m, David Cronenbergôin Videodrome (1983), 

The Fly (1986) ve eXistenZ (1999) adlē ¿ filmi ºzelinde, Deleuze ve 

Guattariônin organsēz beden kavramēndan yararlanarak, korku alt 

t¿r¿n¿n ºnc¿lerinden biri olarak tanēnan Kanadalē yºnetmenin 

sinematografisinin felsefi yºn¿n¿ analiz etmeyi amalamaktadēr. 

Deleuze ve Guattariônin kavramlarēnēn kullanēlmasēnēn nedeni, 

Cronenbergôin teknolojik bedeninin, psikanalitik ve feminist teorilerin 

ikili varsayēmē altēnda b¿y¿k ºl¿de gºz ardē edilen toplumsal cinsiyet 

ve g¿ iliĸkisine iliĸkin yºnlerini aydēnlatmalarēdēr. Yºnetmenin 

alēĸmalarē, teknolojik bedeninin arzulanan ¿retimine odaklanarak ne 

teknofobiye ne de teknofiliye meylettiĵini gºsterir.  

1. Korku  T¿r¿n¿n Tarihsel Geliĸimine Kēsa Bir Bakēĸ 

Korku filmleri, seyircide gerilim, korku ve endiĸe yaratmayē 

amalar. Bu amala, filmlerde sēk sēk ¿rk¿t¿c¿ ortamlar, canavarlar, 

hayaletler ve diĵer doĵa¿st¿ varlēklar gibi korkun unsurlar kullanēlēr. 

Karakterler, ¿rk¿t¿c¿ atmosferler iinde, genellikle karanlēk ve 

tekinsiz ortamdadērlar. Tekinsiz ortamlarda kurbanlarēn baĸēna gelen 

ĸiddet ieren olaylar, beklenmedik anlarla ve ses efektleriyle g¿l¿ 

etkiler ierebilir. Sinemada ºnemli bir t¿r olan korku (Abisel, 1999) 
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geleneĵinin tarihi edebi yapētlara kadar uzanmaktadēr. No±l Carroll, 

korkunun kºkenini Ķngiliz Gotik romanē, Alman Schauer-roman ve 

Fransēz edebiyatēnēn ortaya ēkēĸēyla 18. y¿zyēla kadar izler. Carroll, 

alēĸmasēnē kara romanlara kadar gºt¿rerek geniĸletmektedir: 

ñFrankensteinôēn yayēmlandēĵē sēralarda kristalleĸen ve oĵu zaman 

dºng¿sel olarak, 19. y¿zyēlēn romanlarē ve oyunlarē ile 20. y¿zyēlēn 

edebiyatē, izgi romanlarē, ucuz dergileri ve filmleriniò (1990, s. 4) de 

bu kapsamda incelemektedir. 

Carroll, ñsafsēzlēĵēò korku sanatēnēn temel bir ºzelliĵi olarak 

gºr¿r ve saf olmayan varlēklarē ñkavramsal ĸemamēz tarafēndan 

belirlenen ĸeylerin doĵal d¿zeninin dēĸēnda kabul edilen canavarlarò 

olarak aēklar (1990, s. 188). Aynē zamanda o, izleyicinin karakterlerle 

ºzdeĸleĸme eĵiliminde olduĵunu ve canavarēn onlarēn biliĸine yabancē 

ñºtekiò olarak gºr¿ld¿ĵ¿n¿ savunmaktadēr. Carrollôa gºre korku 

anlatēsē ĸu yapēyē takip eder; canavarēn ortaya ēkēĸē, varlēĵēnēn 

doĵrulanmasē ve son olarak canavarla y¿zleĸmedir. Mark Jancovich, 

ñrasyonel problem ºzme ile iliĸkili biliĸsel hazlarēn, korku 

izleyicilerinin duygusal s¿relerini ve tepkilerini anlamak iin ok az 

yer saĵladēĵēnēò sºyleyerek, Carrollôēn yaklaĸēmēnē biliĸsel psikolojiye 

dayandēĵē iin eleĸtirmektedir (2002, s. 22). Jancovich, korku filminin 

¿rk¿t¿c¿ gºr¿nt¿lerinin izleyiciler ¿zerindeki etkisini ve farklē 

bºlgelerde korku metninin eĸitli t¿ketimlerinin altēnē izmektedir. 

Jancovichôin arg¿manē, Andrew Tudorôun t¿r¿n ñsosyal inĸaò olduĵu 

gºr¿ĸ¿yle benzerdir (1989, s. 6). Tudorôa gºre ñk¿lt¿rler arasēnda 

farklēlēklar, kºkten farklē k¿lt¿rel uygulamalar baĵlamēnda oĵalēr ve 

derinleĸir. Bu koĸullarda, korkunun evrenselliĵi hedefleyen ve hem 

k¿lt¿rler iinde hem de k¿lt¿rler arasē korku izleyicilerinin eĸitliliĵi 

hakkēnda hibir bilgiye baĸvurmayan ekiciliĵine bir aēklama aramak 

hatadērò (2002, s. 53). 

Sinemanēn ilk yēllarēndan itibaren bir t¿r olarak ñkorkuò terimi 

1930ôlara kadar yaygēnlaĸmamēĸ olsa da oĵu film yapēmcēsē ve 

sanatēnēn ¿rk¿t¿c¿, dans eden iskeletleri filme alma (Spook Tale, 

Lumiere Kardeĸler) ve hayaletler, iblisler ile perili bir ĸatoda maceraya 

ilgileri vardē. Diĵer korkun canavarlar (The Manor of the Devil, 

Georges M®li¯s), seri katiller gibi gerek hayattaki iblisleri taklit eden 

ve klasik edebiyatta bulunanlarē temsil eden, filmde kullanēlacak gotik 
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korku set paralarē ve anlatēlarē kavramēnēn bir oluĸumunu 

sergilemiĸtir. Filmler uzadēka ve daha ayrēntēlē hale geldike, Alman 

Dēĸavurumculuĵu korku t¿r¿n¿ g¿l¿ bir ĸekilde ele geirir, klasik ve 

genellikle ñkorku filmlerinin b¿y¿kbabasēò olarak selamlanan Doktor 

Caligariônin Muayenehanesi (Das Cabinet des Dr. Caligari, Robert 

Wiene, 1920),  sert bir ĸekilde devrim niteliĵinde kamera alēĸmasē ve 

sinematografi sergilemiĸtir; aēlar ve garip bakēĸ aēlarē hik©yenin 

huzursuzluĵunu ve gerilimini arttērmēĸtēr (Loutzenhiser, 2016, s. 4). 

Birinci D¿nya Savaĸēônēn ardēndan, Almanya ekonomisi sinemadaki 

yeniliĵi kadar iyi performans gºsteremez ve bu da UFA (Universal 

Film AG) gibi birok ulusal film ĸirketinin neredeyse iflasēn eĸiĵine 

gelmesine veya baĵēmsēz film ĸirketlerinin tamamen daĵēlmasēna yol 

amēĸtēr.  

Korku t¿r¿ filminin manzarasēnē deĵiĸtiren en b¿y¿k olay sesin 

ortaya ēkēĸēdēr. Dracula (1930), Frankenstein (1931), The Mummy 

(1932), The Invisible Man (1933) ve The Wolf Man (1941) gibi filmler, 

onlara ekstra d¿nya dēĸē ve rahatsēz edici bir nitelik kazandēran 

sesleriyle, gotik korku edebiyatēnēn son derece baĸarēlē uyarlamalarē 

olmuĸlardēr. Draculaônēn p¿r¿zs¿z baĸtan ēkarmasē, Frankensteinôēn 

korkun k¿kremeleri ya da inlemeleri ile m¿zik aracēlēĵēyla seyirciler 

arasēnda gerilim ve merak duygusu artmēĸtēr. Bununla birlikte, The 

Invisible Man Returns (1940), Frankenstein Meets the Wolf Man 

(1943) ve House of Frankenstein (1944) gibi filmlerde birlikte alēĸan 

canavarlarēn iĸ birlikleri ile gºr¿nt¿ler sonunda, bu canavarlarēn 

form¿le dayalē ve kendini taklit eden yeniden ¿retimine dºn¿ĸm¿ĸt¿r. 

2. D¿nya Savaĸē sonrasē ile 50ôli yēllar arasēnda korku filmleri 

hem oyunculukta hem de senaryoda kalitenin d¿ĸt¿ĵ¿ bir dºnemden 

gemiĸtir. Pek ok gen, dºnemin ĸ¿phelerinin getirdiĵi kavramlar ve 

ēlgēn varsayēmlardan h©l© heyecan duysa da, teknolojinin, hile 

aĵērlēklē filmlerin yapēlmasēna izin verdiĵi iin korku filmleri b-filmler 

olarak bir kenara itilir. Fiziksel etkileĸim ve 3D filmler, d¿ĸ¿k b¿teli 

st¿dyolarda pop¿lerlik ve ilgi kazanmēĸtēr. Buna ek olarak, 

televizyonun g¿venilirliĵi ve rahatlēĵēyla izleme konforunun 

pop¿larite kazanmasē, birok sinemanēn kapanmasēna neden olmuĸtur. 

Soĵuk Savaĸôēn ABDôde yarattēĵē korkuyla birlikte, Hollywood b¿t¿n 

yetenekli yazar ve oyuncularēnē, bilimkurgu ve paranoyak korku 
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t¿r¿ne yºnlendirmiĸtir. Bu etkilerden yola ēkan The Thing from 

Another World (1951) ve The Day the Earth Stood Still  (1951) gibi 

filmler olduka fazla pop¿lerlik kazanmēĸtēr (Loutzenhiser, 2016, s. 

6). Bilinmeyen yerden gelen canavarlar ve yaratēklar ekranē kasēp 

kavurmuĸtur. 1950ôli yēllarēn sonlarēna doĵru, bu korku-bilimkurgu 

ilgisi azalmaya baĸlar ve onun yerine vasat, hileye dayalē korku 

filmleri izleyiciye sunulur. Alfred Hitchcockôun Psycho (1960) adlē 

filmi, korkunun bir hileden daha fazlasē olabileceĵini kanētlayarak, 

1960ôlarda korku filmlerinin halkēn gºz¿nde yeniden prestij 

kazanmasēna yol amēĸtēr. Norman Bates gibi seri katillerin veya The 

Birds (1963) filmindeki gibi doĵa g¿lerinin korkuya genel izleyicinin 

gºrd¿ĵ¿nden farklē bakēĸ aēlarē kazandērmēĸtēr.  

Herhangi bir dºnemin k¿lt¿rel normlarēnēn ve endiĸelerinin bir 

yansēmasē olarak korkunun, sinemaseverler iin takip etmesi gereken 

ºnemli bir tarih olduĵuna ĸ¿phe yoktur. Korku yoĵun bir ĸekilde 

aĵdaĸ sinemanēn bug¿n sorgusuz sualsiz kabul ettiĵimiz birok 

yºn¿n¿ etkilemiĸtir. Tarihi filmi incelemek ve anlamak, aĵdaĸ 

eĵlence tartēĸmalarēnda bazen ºnemsiz gºr¿lerek gºz ardē edilir. 

Ancak gemiĸ, korku t¿r¿n¿ ieren ok sayēda alēĸmanēn ayrēlmaz bir 

parasēdēr ve bu gereĵin kabul edilmesi, yalnēzca korku filmi 

tartēĸmasēna deĵil, aynē zamanda korku ile eĵlenmeyi seen 

toplumlarēn insanlarēna da derinlik katar. Hik©yenin tamamēnē 

veremeseler de, bu filmlerle sunulan tarih, belirli filmleri belirli 

zamanlarda pop¿ler yapan eĸitli unsurlara odaklanēr. Genel olarak 

film ve ºzel olarak korku t¿r¿, etrafēndaki d¿nyadan b¿y¿k ºl¿de 

etkilenir; toplumsal normlar, mevcut siyasi durumlar, pop¿ler k¿lt¿r, 

bilimsel ilerlemenin t¿m¿ etkilerini gºsterir. Bazē filmlerin neden 

diĵerlerinden daha pop¿ler olduĵu ve bazē filmlerin neden hatērlandēĵē 

konusunda daha b¿y¿k bir hik©ye ve nedenler olduĵu 

d¿ĸ¿n¿lmektedir.  

Bu bºl¿mde ele alēnan David Cronenberg, korku t¿r¿ne yaptēĵē 

katkēlarla tanēnan Kanadalē bir film yºnetmenidir. Filmleri, genellikle 

beden korkusu, teknolojik geliĸmelerin insan v¿cuduna etkisi ve 

cinselliĵin psikolojik yºnleri gibi konulara dayanmaktadēr. 

Cronenberg estetiĵi genellikle korku t¿r¿ aracēlēĵēyla ifade 

edilmektedir. Tudor, korku t¿r¿n¿n belirli bir tanēmēnē sunmak yerine 
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korkudaki ñtehdideò odaklanēr ve kriter olarak ¿ karĸētlēk ifti 

kullanēr: Doĵa¿st¿/sek¿ler, dēĸsal/isel ve otonom/baĵēmlēdēr. 

Tudorôun aēkladēĵē gibi ilk kriter tehdidin kaynaĵē ile ilgilidir: 

ñVampirleri olan geleneksel korku filmleri, cadēlar, kurt adamlar ve 

zombiler sorunsuz bir ĸekilde ódoĵa¿st¿ô kapsamēna girerken, uzaydan 

gelen istilacēlara, tarih ºncesi canavarlara, ēlgēn bilim adamlarēnēn 

yarattēklarēna ve oĵu durumda psikotiklere odaklananlar, olduka 

aēk bir ĸekilde ósek¿lerôdirò (Tudor, 1989, s. 9). Ķkinci kriter, tehdidin 

insanlarla olan iliĸkisini belirlemektedir. Bu nedenle, uzay istilacēlarē 

ve insan v¿cudunu ele geiren iblis (ieriden saldērsalar da) dēĸsal 

tehditlerken, psikotikler i tehdittir. ¦¿nc¿ kriter insan 

m¿dahalesiyle ilgilidir, bu nedenle ñklasik vampir, uzay canavarē, 

tarih ºncesi hayatta kalanlarēn hepsi otonom kategoriye girer... Buna 

karĸēlēk, ēlgēn bilim adamēnēn iĵrenliĵi, sihirli bir ĸekilde yaratēlmēĸ 

metamorfant, zombiler veya doĵuĸtan gelen mutasyon gibi canavarlar 

veya kirlilik, insan eylemlerinin sonularēdērò (1989, s. 10). Tudorôun 

kriterlerine gºre Cronenbergôin 1970ôler ve 1980ôlerdeki filmleri 

Shivers, Rabid, Brood, Scanners, Videodrome ve The Fly 

sek¿ler/dēĸsal/baĵēmlē olarak kategorize edilebilir. 

Ancak Tudorôun analitik kriterleri, Cronenbergôin 1990ôlē 

yēllardaki filmleri iin geerli deĵildir. Crashôte (1997), ¿nl¿lerin 

gemiĸteki kazalarēnē taklit etmek iin kazaen veya kasētlē olarak 

yapēlmēĸ ok sayēda araba kazasē sahnesi vardēr. Bu kazalara karēĸan 

karakterler, baĸkalarē iin hibir tehdit oluĸturmadan halktan 

uzaklaĸtērēlmēĸtēr. eXistenZôde (1999) dehĸetin tehditten ok sanal 

gereklikteki korku ve beden kaybēyla ilgisi sºz konusudur. Bu, 

Cronenbergôin son dºnem filmlerinin h©l© ñbedensel korkuò olarak 

kategorize edilebilmesine raĵmen, yºnetmenin teknolojik bedeni yeni 

sunumu aracēlēĵēyla korkunun anlamēnēn, onun ilk filmlerinden farklē 

olduĵunu gºsterir. Korku, Cronenberg'in ñgºsterilemeyeni gºstermek, 

aĵza alēnamayanē konuĸmakò iin setiĵi ĸeydir (Cronenberg, 1992, s. 

43), ancak beden, Cronenbergôin karmaĸēklēĵēna yaklaĸabileceĵimiz 

saĵlam zemindir. Bart Testa, Cronenbergôin filmlerinde ñcanavarēn 

genellikle ana karakter olduĵunuò ve Scanners, Videodrome ve The 

Flyôēn zamanēna gelindiĵinde, bakēĸ aēsēnēn tamamen canavar-

kahraman ¿zerinde odaklandēĵēnē ve normal d¿nyanēn nºtr bir hale 
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geldiĵini iddia eder (Testa, 1989, s. 20). Testa, Cronenbergôin sonraki 

filmlerinin ñmenĸe motiflerinin korkuya deĵil bilim kurguya ait 

olduĵuò sonucuna varēr (Testa, Feb. 2004, s. 1-19). Cronenbergôi 

korku t¿r¿ ya da bilimkurgu kategorisine sokmak, Cronenberg'in 

filmlerindeki teknolojik beden motifini anlamaya yardēmcē olmaz, 

bunun yerine onun estetiĵini ifade ettiĵi iin teknolojik bedene 

odaklanmak daha anlaĸēlēr olacaktēr. 

2. Organsēz Beden (BwO) 

Deleuze ve Guattariôye gºre, toplum iin arzuyu bastērmak ve 

bundan daha da etkili biimde sºm¿r¿, baskē, hiyerarĸi ve kºleliĵin 

arzulanmasēnē saĵlamak yaĸamsal bir ºneme sahiptir (2014, s. 175). 

Bu d¿ĸ¿n¿rler, ºzsel insan ºznesini baskēnēn bir sonucu olarak 

gºr¿rler. Bu y¿zden arzu makineleri aracēlēĵēyla ºzneyi daĵētmaya 

alēĸērlar. ¥znenin mevcut varlēĵē ve birliĵi yēkēlēr. Toplumsal ve 

doĵal makinelerin baĵlantēsē, dahasē toplanēĸē olur; inorganik ve 

organik paralarēn birleĸmesi ile bozulma gerekleĸir (Bogue, 2002, s. 

94). Deleuze ve Guattariôye gºre organsēz beden: ñBwO 

organizmadan óºnceô deĵildir; ona bitiĸiktir ve s¿rekli olarak kendini 

inĸa etme s¿recindedirò (2005, s. 164). Bu nedenle, organsēz beden, 

organizmanēn tamamen yok edilmesi ºnc¿l¿nde oluĸturulmaz; bunun 

yerine, BwO (organsēz beden) organizma ile bir arada bulunur ve 

organizmayē tutarlē bir ĸekilde yeniden d¿zenler. BwO, yalnēzca 

organizmanēn etrafēnē sarmaya ve hiyerarĸik ºrg¿tlenmeye doĵru 

geliĸmesi anlamēnda organizmaya karĸēdēr, ¿nk¿ BwO her zaman 

diĵer bedenler veya organizmalar ile bir araya gelmeye alēĸēr. ¥te 

yandan, organlar artēk BwO tarafēndan b¿t¿nleĸtirilmez; bunun yerine, 

ñorganlar kendilerini BwO ¿zerinde daĵētērlar, ancak kendilerini 

organizmanēn biiminden baĵēmsēz olarak daĵētērlar; biimler olumsal 

hale gelir, organlar artēk ¿retilen yoĵunluklardan, akēĸlardan, 

eĸiklerden ve eĵimlerden baĸka bir ĸey deĵildirò (Deleuze & Guattari 

, 2005, s. 164). Bu anlamda BwO, akēĸ iĸlevi gºren organlar tarafēndan 

s¿rekli olarak yeniden d¿zenlenen yoĵun bir bedeni iĸaret ederek 

bedene farklē bir bakēĸ aēsē ºnerir. 

Organsēz beden, Deleuzeô¿n, Antonin Artaudôdan aldēĵē bir 

kavramdēr; d¿zenlenmemiĸ, katmansēz bir bedeni ve dayanēklēlēk 
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d¿zlemini (Parr, 2005; Smith & Protevi, 2016, s. 67) ifade eder. 

Deleuze, organsēz beden kavramēnē ilk kez Anlamēn Mantēĵē (2015, s. 

109) isimli eserinde kullanēr. Daha sonra Guattari ile birlikte kaleme 

aldēklarē, Bin Yayla ve Anti- ¥dipus kitaplarēnda geleneksel 

psikanalize karĸē geliĸtirilir ve bºylece kavram derinlik kazanēr. 

Organsēz beden, birliĵin anarĸik daĵēlmasē olarak gºr¿lmektedir. 

Kaēĸ izgileri, bir dēĸarēyē ima eden, katēksēz hareket olarak 

tanēmlanēr ve aynē zamanda ¿reten bir ikinlik s¿recidir. Organsēz 

beden, okluk alanēdēr ve burada ºzler, birlikler ºz¿lerek akēĸlara 

karēĸēr. Kimliklerin ve toplumsalēn diĵer ya da ºteki kimliklerle 

beraber hareket etmesiyle oluĸ haline geilir. Bu hareketle birlikte, 

insanlar kimlik kavramēyla tanēmlanamayan bir alana geer. Organsēz 

beden, devlet d¿ĸ¿ncesinden, temsilden, benlik gibi yerleĸik 

algēlardan, birlikler ve ºzler tarafēndan baskēlanan d¿ĸ¿nceden 

kamasēna olanak tanēyan bir kavramdēr. ¥znelliĵe ve d¿ĸ¿nceye yer 

hapsinden kurtulmasēnē saĵlayan bir yer olmayandēr  (Newman, 2006, 

s. 167). 

Toplumsalēn iindeki birey, eĸitli toplumsal makinelerle 

iliĸkisellik iine girer ve bu ĸekilde daha fazla makinelerin paralarē 

ya da bileĸenleri olmaktadēr. Ķnsan bedeni bileĸik olarak d¿ĸ¿n¿lemez 

ancak baĵēmsēz olarak faaliyet iinde farklē paralardan meydana 

gelir. Bu durum bedenin, ĸizofrenik deneyimi olarak ifade edilir. Arzu 

akēĸlarēnēn bir parasē olan ºzne ikincil bir konumdadēr.  Deleuze ve 

Guattari, birden fazla varlēk arasēndaki evrimsel s¿reci bir toplanēĸ ve 

baĵlantē s¿reci yani oluĸ olarak gºrmektedirler. Oluĸ, hiyerarĸik 

biimde olan ºrg¿tlenmeleri kērar ve bu yºn¿yle savaĸ makinesine 

benzer (Albertsen & Diken, 2014, s. 161). Ķnsanēn, ºzsel kimliĵini 

reddetmeyle direniĸe giriĸileceĵini ifade eden postyapēsalcē yer 

eleĸtirmenlerinde olduĵu gibi Deleuze de oluĸun, ºzneleĸmeden kaēĸ 

yolu olduĵunu savunur. 

Organsēz beden, varoluĸundan dolayē fazlalēk, aĸērēlēk taĸēr ve 

eksiliĵin karĸētēdēr. Ķktidarēn biimlendirebildiĵi bir insan haline 

gelmek ve iktidarēn inĸa ettiĵi insan halinden kaēĸ gerekleĸtirerek 

ºzg¿rleĸmeyi saĵlamak aēsēndan arzulayan makineler her zaman iki 

farklē yºnde akēĸ gerekleĸtirir. Organsēz beden, arzulayan makineler 

ile birlikte bir d¿zensizliĵi iĸaret eder. Organsēz beden, her t¿rl¿ olayē 
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deĵiĸtirebilecek potansiyeli taĸēmanēn yanē sēra kaēĸ izgileri 

yaratabilir. ñOrgansēz beden bºyle tanēmlandēĵēnda, ĸu gereĵin 

gºstergesidir: her toplumsal iliĸki, yaĸamēn t¿m¿, olduĵundan farklē 

bir ĸey haline gelebilir, baĸka tarzlarda yeniden edimselleĸtirilebilir. 

Olaylar vuku bulabilir, ¿nk¿ her ĸey kendi organsēz bedenine 

sahiptirò (2005, s. 153). Organsēz bedenin karĸē ēktēĵē ĸey tam olarak 

organizmadēr. Bedenin iinde var olan tek tek organlarē reddeden bir 

kavram olmaktan daha ziyade organizmaya ve kesin belirlenimlerine 

karĸēdēr. Organsēz Beden, ĸizofrenik bir s¿retir. Akēllē ya da deli gibi 

iktidar kategorizasyonlarēna karĸē ēkan Deleuze ve Guattari, 

ĸizofreninin, delilik belirtisinden ok daha derin anlamlarē olduĵunu 

iddia etmektedirler (Demirtaĸ, 2016, s. 311). Organsēz beden ve 

ĸizofreni iliĸkisi Deleuzeô¿n akt¿el ve virt¿el ayrēmēyla iliĸkilidir. 

Hen¿z deneyimlenmemiĸ bir durum iinde daima virt¿el imkanlar sºz 

konusudur. Bu durumu ºrneklendirmek iin tomurcuk olan bitkinin 

amadan ºnceki ihtimallerini bireyin imge kurmasēyla 

iliĸkilendirmektedirler. Virt¿el her zaman farklē ihtimallere gebedir. 

Virt¿el ihtimallerinin ierdiĵi risk, ĸizofrenin riski gibidir. ¢eĸitli 

hal¿sinasyonlar ierisinde seyahat halinde olan ĸizofren, seyahat 

halinde olduĵu evrenlerden birine kendini hapsedilmiĸ olarak 

bulabilir. Virt¿el, olasēlēklarē ierirken edimsel tek bir ihtimali ierir. 

Dolayēsēyla deneyimlenmiĸ edimselin alēĸēlmēĸlēĵa dºn¿ĸen hali, 

karĸēsēnda birey kendini g¿vende hisseder. Fakat alēĸēlmamēĸ ya da 

deneyimlenmemiĸ evrendeki ihtimallerin korkuyu da beraberinde 

getirdiĵi d¿ĸ¿n¿lebilir. Hen¿z keĸfedilmeyen ve deneyimlenmeyen bir 

evrende karĸēmēza ēkacak olasēlēklarēn verdiĵi haz korkuyu ierdiĵi 

kadar yaratēcēlēĵē da ierir.  

Deleuze ve Guattari aēka ĸunu ifade eder: ñBwO arzudurò 

(2005, s. 165). Bireye neyi arzulamasē gerektiĵini baskēlayan ve kendi 

arzusunu biricikmiĸ gibi diĵerlerinin arzularēndan ayēran her t¿rl¿ 

mekanizma majºratif, ºdipal ve hiyerarĸiktir. Bu y¿zden Deleuze ve 

Guattari, b¿y¿k majºratif yapēlarēn g¿c¿n¿ hedef almak yerine tekil 

varlēĵēn bilindēĸēndaki g¿ iĸleyiĸini kērmayē amalar. Arzu kavramē 

Deleuze ve Guattari iin ºdipalliĵin ºtesinde olumlu, yaratēcē ve 

¿retici bir alana dºn¿ĸ¿r. Arzunun olumlu dºn¿ĸ¿m¿ iin Deleuze ve 

Guattari, birbiriyle baĵlantēlē pek ok kavram dizisi (arzu makinesi, 
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sosyal makine, organsēz beden vb) kullanēr. Zourabichvilli, bedenin 

gºr¿ng¿bilimsel yaĸantēlara dayanmayan duygu ya da oluĸlarca kat 

edildiĵinde organsēz bedenlere yºneleceĵinden bahseder (2011, s. 

135). BwO tarafēndan ima edilen ºznellik, oklu organizmalarēn bir 

araya gelmesine baĵlēdēr. Bu arada oluĸ, devam eden bir s¿reci belirtir 

ve saplantē ve kuĸatmaya dayalē ºzne, oluĸla ilgisizdir. Deleuze ve 

Guattari ºzne ile arzu arasēndaki iliĸkiyi ĸºyle aēklēyor: ñDaha ziyade, 

arzuda eksik olan ºznedir, ya da arzu sabit bir ºzneden yoksundur; 

bastērma olmadēka sabit bir ºzne de yoktur. Arzu ve onun nesnesi 

aynē ĸeydir, bir makinenin makinesi olarak makinedirò (2014, s. 47). 

Dolayēsēyla ºzne, arzuya sahip olan fail olmak yerine arzuda ¿retilir. 

Deleuze ve Guattari ayrēca ĸunu ileri s¿rerler: ñArzu ¿retiyorsa gereĵi 

¿retir. Arzu ¿retkense, sadece gerekliĵin tarafēnda ºyledir ve sadece 

gerekliĵi ¿retirò (2014, s. 47). Dolayēsēyla ºznellik ¿retimi arzulamak 

¿zerine kurulur. 

3. Beden Korkusu ve David Cronenberg Sinemasē 

ñGºsterilemeyeni gºstermek, aĵza alēnamayanē konuĸmakò 

David Cronenberg  

David Cronenberg, Kanadalē bir film yºnetmeni, senarist ve 

yapēmcēdēr. Sinemaya yansēttēĵē s¿rrealistik ve sēka beden korkusu 

temalarēnē ieren eserleriyle tanēnmēĸtēr. Onun filmleri genellikle bilim 

kurgu, korku ve psikolojik gerilim t¿rlerinin birleĸtirildiĵi ºzg¿n 

alēĸmalardēr. Yºnetmenin filmleri, sēk sēk beden korkusu temalarēnē 

ierir. Bu korku, v¿cudun deĵiĸmesi ve kontrol¿n kaybedilmesi gibi 

durumlardan kaynaklanēr (Testa, Feb. 2004). ¥rneĵin, The Fly, bir 

bilim adamēnēn uĵradēĵē mutasyon sonucu sinek ile birleĸtiĵi ve yavaĸ 

yavaĸ bir sinek-humana dºn¿ĸt¿ĵ¿ korku-bilim kurgu filmidir. 

Psikolojik ve cinsel temalarēn yoĵun olarak iĸlendiĵi Dead Ringers 

(1988) ikiz cerrahlarēn cinsel kimliklerini keĸfetmelerini 

anlatmaktadēr. Televizyonun insan psikolojisi ¿zerindeki etkisini ele 

aldēĵē Videodrome (1983), William S. Burroughsô¿n aynē adlē 

romanēndan uyarlanan Naked Lunch (1991), otomobil kazalarē ve 

cinsellik arasēndaki iliĸkiyi araĸtēran Crash (1996), ĸiddet temasēnē 

yºnetmenin kendi has bir ĸekilde ele aldēĵē A History of Violence 

(2005), su d¿nyasēnē konu alan Eastern Promises (2007), Cosmopolis 
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(2012) gibi filmler yºnetmenin ºne ēkan yapētlarēndan bazēlarēdēr. 

David Cronenberg, filmografisi boyunca beden deĵiĸimi, teknolojinin 

etkileri, insan psikolojisi ve cinsellik gibi temalarē iĸlemiĸ ve sēklēkla 

izleyicileri rahatsēz eden, d¿ĸ¿nd¿ren eserler ortaya koymuĸtur. 

Filmleri, sēradan insanlarēn karĸēlaĸtēĵē korkun olaylarē ele alērken, 

aynē zamanda psikolojik, sosyal ve bilimsel unsurlarē da ierir. 

Shaviroônun da belirttiĵi gibi, Cronenbergôin filmlerinde beden, 

teknolojiden her zaman farklē ĸekillerde etkilenir ve ºzneyi benliĵin 

bastērēlmēĸ yanēnē, teknolojinin m¿dahalesi sonucu ortaya ēkan baĸka 

bir beden olasēlēĵēndan daha az fark eder (1993, s. 128). Aynē ĸekilde, 

onun filmlerinde burjuva olarak normallik ve marjinal olarak canavar 

sēklēkla bulanēklaĸtērēlēr. Deleuze ve Guattariônin kavramlarēnēn, 

Cronenberg'in teknolojik bedeninin muĵlaklēĵēnē aēklēĵa 

kavuĸturmada faydalē olduĵunu iddia etmek isterim. Kullanēlan 

Deleuze ve Guattari'nin kavramlarē, organsēz beden, oluĸ ve arzulayan 

¿retime iliĸkin ºznellik gºr¿ĸlerini ierir. BwO kavramē bir dereceye 

kadar Cronenberg'in beden gºr¿ĸ¿ne karĸēlēk gelir: ñBedenin zihne 

gºre baĵēmsēzlēĵē ve devrimin neyi gerektirebileceĵini kabul eden 

zihinò (Cronenberg, 1992, s. 80). Cronenberg'in filmlerindeki 

teknoloji, v¿cudun isyan etmesine neden olarak organlarēn 

baĵēmsēzlēĵēna yol aar, artēk kapalē organizmayla sēnērlē deĵildir ve 

onlara b¿t¿nleyici bir d¿zen empoze eder. Deleuze ve Guattari'nin ĸu 

iddiasēyla baĵlantēlē olarak daha derin bir anlamē vardēr: ñBwO 

arzudur; arzu eden ve onunla arzu edilen ĸeydirò (2005, s. 165). 

Cronenberg'in filmlerindeki karakterlerin teknolojiye bu kadar 

takēntēlē olmasēnēn nedeni, bedensel sēnērlamalarē aĸma, yoĵun bir 

teknolojik beden olma arzusuyla harekete gemeleridir. 

Cronenbergôin filmleri, Hollywood ortak yapēm ve daĵētēm tarzēna 

uygun olarak d¿nya apēnda korku veya gerilim filmleri olarak 

pazarlansa da estetiĵi diĵer ana akēm Hollywood korku filmlerinden 

aēka ayrēlmaktadēr. 

4. Videodromeôda Kristal Ķmajda Kadēn Oluĸa Yºnelen Beden 

Film, Torontoôda k¿¿k bir kablolu TV istasyonu olan CIVIC-

TVôde alēĸan bir televizyon yºneticisi olan Max Renn etrafēnda 

dºner. Max, istasyonunun kanallarēnda bir g¿n gizemli bir program 
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olan ñVideodromeò adlē bir ĸey keĸfeder ve bu programēn sērrēnē 

ºzmek iin araĸtērmaya baĸlar. Max, Videodromeôun, gereklik ve 

hayal d¿nyasēnēn sēnērēnda, sēradēĸē ve rahatsēz edici bir video yayēnē 

olduĵunu keĸfeder. Program, izleyicilerin beyninde patlayan bir t¿r 

yumuĸak bir t¿mºre yol aar ve onlarē gereklikle, hayal d¿nyasē 

arasēndaki bir sēnērda yaĸamaya zorlar. Videodromeôa maruz kaldēktan 

sonra Max, tuhaf ve korkun hal¿sinasyonlar yaĸamaya baĸlar ve 

programēn gerekte ne olduĵunu ºĵrenmek iin derinlemesine bir 

araĸtērmaya baĸlar. Film, teknolojinin ve medyanēn insan davranēĸlarē 

¿zerindeki etkisini, gereklikle hayal d¿nyasē arasēndaki ince izgiyi, 

kontrol ve ºzg¿rl¿k arasēndaki ekiĸmeyi, g¿ arzusunu ve bedenin 

ºzg¿rleĸtirilmesini ele almaktadēr. Ayrēca, insanēn arzularē ve 

hayalleriyle nasēl oynandēĵēnē ve bunlarēn sonucunda ne t¿r sonular 

ortaya ēktēĵēnē da araĸtērmaktadēr. 

Max Rennôin Videodromeôa saplantēlē hale gelmesiyle birlikte, 

bedeninin normal iĸleyiĸi bozulur ve o bir ñorgansēz bedenò haline 

gelir. Organsēz beden, kēsētlamalarē, kurallarē ve hiyerarĸileri olmayan 

bir durumda olan bedendeki herhangi bir ĸeydir. Videodrome 

sinyalleri, Maxôin v¿cudunu etkileyerek, onu yeni cinsel deneyimler 

iin programlar. Bu nedenle film, ñorgansēz bedenò kavramē 

aracēlēĵēyla, insan bedenindeki sēnērlarēn ve kurallarēn nasēl 

bozulabileceĵini ve teknolojinin bunu nasēl etkileyebileceĵini 

tartēĸmaya amaktadēr. Deleuze ve Guattariônin arzulayan ¿retim 

gºr¿ĸ¿yle ilgili olarak Cronenbergôin anlatēsē Videodromeôdaki 

gºr¿nt¿ler hem gereĵi hem de Maxôin hal¿sinasyonlarēnē 

iermektedir. Videodrome, Profesºr Brian OôBlivionôun iddia ettiĵi 

ĸeyi canlandērmaya alēĸēr: ñTelevizyon gerekliktir ve gereklik 

televizyondan daha azdēr.ò Cronenberg, anlatēyē hal¿sinasyonlu ve 

gerek arasēnda deĵiĸtirir ve sonunda ikisini de bulanēklaĸtērēr. Maxôin 

hal¿sinasyonlarēndan birinde, TVôyi Nickiônin gºr¿nt¿s¿yle 

kamēlamaktadēr, ancak sonraki ekim, Nickiônin gºr¿nt¿s¿n¿n 

yerini, TV ekranē tarafēndan erevelenmiĸ baĵlē v¿cudu ile 

Marthaônēn gºr¿nt¿s¿n¿n aldēĵēnē gºstermektedir. Dramadaki oyun 

iinde oyun olarak Cronenberg, bu sahneyle bize bir gºr¿nt¿ iinde 

gºr¿nt¿ gºsterir ve Maxôin hal¿sinasyonlarēnēn gºr¿nt¿s¿ne 

Marthaônēn TV gºr¿nt¿s¿n¿ ekler. Cronenbergôin anlatēsēnēn yarattēĵē 
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akt¿el ve virt¿el olanēn bulanēklaĸmasēna raĵmen kesin olan bir ĸey 

var, Maxôin arzulama ¿retimi, hal¿sinasyonlarēyla sēnērlē kalmayēp 

gerekliĵe taĸar ve Martha gibi diĵer karakterleri de etkiler. Deleuze 

ve Guattari, bilinli arzuyu bilinsiz arzudan ayērmazlar ve ĸunu 

savunurlar: ñArzu gerekliĵi ¿retir ya da baĸka bir ĸekilde ifade 

edilirse, arzulama ¿retimi, toplumsal ¿retimle aynē ĸeydir. Toplumsal 

¿retimin maddi gerekliĵinden muhtemelen farklē olan zihinsel veya 

psiĸik bir gereklik olan arzuya ºzel bir varoluĸ biimi atfetmek 

m¿mk¿n deĵildirò (2014, s. 52) Cronenbergôin anlatēsē, Maxôin 

gerekliĵini ve hal¿sinasyonunu ayērt edilemez kēlar ve bu anlamda, 

Deleuze ve Guattariônin arzulama ¿retiminin toplumsal ¿retim olduĵu 

gºr¿ĸ¿n¿ gºsterir, ¿nk¿ onlara gºre ñsadece arzu ve toplumsal olan 

vardēr, baĸka hibir ĸey yokturò. Maxôin yoĵunlaĸtērēlmēĸ ve oĵalmēĸ 

arzusu, baĸkalarēnē etkilemesi, bireysel hal¿sinasyondan toplumsal 

alana taĸan bir g¿t¿r. 

Cronenberg verdiĵi bir rºportajda, teknoloji yalnēzca bizim bir 

paramēz ve kendimizin bir ifadesidir; daha da fazla birleĸme ve 

onunla kaynaĸma s¿recindedir. Yºnetmene gºre filmde olduĵu gibi bir 

elin silaha dºn¿ĸmesi fikri, silahēn yumruĵun bir uzantēsē olduĵu veya 

telefonun ellerimizin ve silahlarēmēzēn bir uzantēsē olduĵu fikrinden 

ok da uzak deĵildir. Hatta sosyal medya profillerimiz, anēlarēmēzēn ve 

kimliklerimizin bir uzantēsēdēr; ¿nk¿ sosyal medya, birok insanēn en 

gerek halini hissettiĵi yerdir. Prof. Oôblivionôa gºre ñtelevizyondaki 

kamusal yaĸam, bedendeki ºzel yaĸamdan daha gerektirò gereĵi, 

onun baĸkalarēyla temasēndan 11 ay ºnce ºlm¿ĸ olmasēyla 

kanētlanmēĸtēr. Max ve kēzē dēĸēnda kimse bunun farkēnda deĵildir. Bu, 

yalnēzca temel gerekliĵi yansētmakla kalmayēp, aynē zamanda 

varlēĵēnē ve yokluĵunu da bir noktaya kadar gizleyen bir gºr¿nt¿d¿r. 

Artēk gereklikle iliĸkisi yoktur. Videodromeôu izleyen halkēn Maxôin 

hal¿sinasyonlarēnēn gerek mi yoksa sadece sanrē mē olduĵundan emin 

olmamasē gereĵi, kendi gerekliĵimizin sinema tarafēndan teknolojik 

hal¿sinasyonlar olarak nasēl bulanēklaĸtērēldēĵēnē gºsterir. Bu durum 

Deleuzeô¿n zaman imajda ele aldēĵē kristal imajēn ºrneĵidir. 

Gerekten de iktidar bedeni fiilen ¿rettiĵinde ve bedenin kendisi 

tamamen iliĸkisel bir g¿c¿n iĸlemesi iin koĸullu hale geldiĵinde, o 
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zaman postmodern beden zaten kendi sim¿le edilmiĸ varoluĸunun 

sanal bir ardēl-imgesinden baĸka bir ĸey deĵildir (Lee, 2004, s. 38).  

Videodromeôdan etkilenen Maxôin karnē bir yarēkla atlar ve eli 

silahla birleĸir. Maxôin bedensel dºn¿ĸ¿mleri, Deleuze ve Guattariônin 

oluĸ kavramē aēsēndan toplumsal cinsiyet ve iktidarla ilgili olarak iki 

anlama sahiptir. Ķlki, Maxôin ñkadēn-oluĸòunda resmedilir ve ikincisi, 

Max ile Spectacular Optical arasēndaki g¿ iliĸkisiyle ilgilenir. Ķlk 

olarak filmin sonlarēna doĵru, neredeyse dindar kºktendinci karakter 

Barry Convex, tecav¿z benzeri bir senaryoda Maxôin karēn vajinal 

yarēĵēna bir VHS yerleĸtirir. Deleuze ve Guattariôye gºre ºzne, 

Oedipal Kompleksin iĵdiĸ edilme kompleksi ve y¿celtilmesiyle 

tanēmlanan psikanalitik ºzne olarak ºzsel olarak tanēmlanmamēĸtēr. Bu 

ºznenin oluĸumu, kuvvetlerin bir araya gelmesine baĵlēdēr. Oluĸ, 

baĵlantēlar ve asamblajlar arayan, herhangi bir sabit ºzneyi kuĸatan ve 

ona n¿fuz eden akēĸkan bir g¿t¿r. Bu anlamda, Maxôin bedeni aēktēr 

ve gelen etkilenmeye muktedir olan diĵer g¿lerle birleĸmeye hazērdēr. 

Videodromeôdaki cinsiyet, cinsiyet ayrēmēnēn ºtesine gemiĸtir. 

Bunlardan biri ºzne ile TV arasēnda yaĸanan artan zevktir. ¥znenin 

fantezisinde TV artēk metalik deĵil, insan v¿cudu gibi nefes alēr ve 

hareket eder. Oluĸ, erkek ve kadēn, insan ve makine gibi iki kategori 

ayrēmēnēn kērēlmasēyla baĸlar ve ardēndan kategoriler arasēndaki 

dengeyi ve s¿rd¿r¿len d¿zeni sarsabilecek farklēlēklarēn gºzler ºn¿ne 

serilmesiyle geniĸler. Maxôin yarēĵē, onu erkek ya da kadēn olarak 

tanēmlamayē zorlaĸtērēr ve silahla sentezlenen ig¿d¿sel yeni el organē, 

Maxôin daha ok insan ve makineden oluĸan bir cyborg olduĵunu 

gºsterir. Bu kanētlar, farklē kategoriler arasēndaki sēnēr izgisini 

muĵlak ve yarē kararlē durumundan yersizyurtsuzlaĸtērdēĵēnē gºsterir. 

Maxôin oluĸu, niteliksel deĵiĸimle ilgili olmasē anlamēnda kolektiftir. 

¥zel bir mutasyon vakasē olmakla birlikte, kategoriler arasēndaki t¿m 

genel dengeyi bozabilecek ve sarsabilecek bir olasēlēĵē akla 

getirmektedir. Maxôin oluĸumu hem politik hem de kolektiftir, 

kategorilerin genel dengesini etkilemek iin mutasyona uĵramēĸ tek 

bir bedenden yersiz yurtsuzlaĸēr. 

Kadēn-oluĸ, biyolojik olarak kadēn olmak deĵil, devam eden bir 

s¿retir (Deleuze & Guattari , 2005, s. 276). Kadēn-oluĸ, kendini kēzēn 

ve kadēnēn molar formlarēnda gºsteren molek¿ler bir g¿t¿r. Deleuze 
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ve Guattari ĸºyle ifade eder: ñMolek¿ler kaēĸlar ve hareketler, 

paralarēnē, cinsiyetlerin, sēnēflarēn ve partilerin ikili daĵēlēmlarēnē 

yeniden d¿zenlemek iin molar organizasyonlara geri dºnmeselerdi 

hibir ĸey olmazdēò (2005, s. 216). Dolayēsēyla kadēn-oluĸ, ikili 

cinsiyet farklēlēĵēna karĸēdēr, ¿nk¿ molek¿ler olan, erkek ve kadēn 

kategorileriyle sēnērlē deĵildir, ama ona kadar geniĸler. Deleuze ve 

Guattari iin nihai ama, ne bir kategoriyi yeniden tanēmlamak, yanlēĸ 

uygulamak, ne de stratejik olarak abartmak, hatta yeni bir kimlik icat 

etmektir. Amalarē, kategorik sēnēflandērmayē tamamen yok etmek, 

kimlik aygētēnē aynēlēk eĸiĵinin ºtesine, tekilliĵe doĵru itmektir 

(Massumi, 2013, s. 88). Sonunda Maxôin intiharē, bir yandan karamsar 

bir ĸekilde Nickiôye boyun eĵme olarak okunabilir, ancak diĵer 

yandan, Maxôin sanal d¿rt¿s¿ olan arzusu tarafēndan yºnetilen Maxôin 

arzulayan ¿retimine ait olarak yorumlanabilir. Ancak Maxôin diĵer 

arzulayan makinelerle birleĸtirici sentezi, onun arzulayan bir ºzne 

olduĵunu garanti eder. Buna gºre, Maxôin arzulayan ¿retimi aēsēndan 

ºznelliĵe sahip olduĵu sonucu haklē ēkar. Anti-Oedipusôta Deleuze 

ve Guattari konuyu ĸºyle tanēmlar: ñBu ºznenin belirli veya kiĸisel bir 

kimliĵi yoksa, kayētsēzlēĵēnē bozmadan bedeni organsēz kat ediyorsa, 

bunun nedeni yalnēzca makinenin evresel bir parasē deĵil, aynē 

zamanda kendisi de karĸēlēk gelen paralara bºl¿nm¿ĸ bir para 

olmasēdēr. Zincirden ayrēlmalara ve makinenin getirdiĵi akēĸtan 

ayrēlmalara. Bºylece makine iinden getiĵi her durumu t¿ketir, 

tamamlar ve her birinden yeniden doĵarò (2014, s. 64). Max tam da 

arzulayan ¿retiminde s¿rekli yenilenen Deleuzec¿ ºznedir. 

5. Bºcek- Oluĸ: The Fly 

Cronenbergôin filmlerinde, s¿rekli dºn¿ĸen, deĵiĸtirilen ve hatta 

yok edilen bir beden, eĸitli ĸekillerde kapsamlē biimde tasvir edilir. 

The Fly (Sinek, 1986) filminde, molek¿ler, isel, yapēsal bir bedenin 

ºl¿m¿n¿n gºzler ºn¿ne serilmesi aktarēlēr. Filmin anlatēsē, ieriĵinin 

karmaĸēklēĵēnē gizleyen bir sadeliĵe sahiptir. Hareket hastalēĵēndan 

muzdarip bir bilim adamē olan Seth Brundle, cansēz maddeleri uzayda 

bir noktadan diĵerine taĸēmak iin kullanēlan bir ēĸēnlanma sistemi inĸa 

eder. Bir partide Brundle, daha sonra kēz arkadaĸē olacak olan gazeteci 

Veronica Quaife ile tanēĸēr. Brundleôēn cansēz maddeyi bir noktadan 

diĵerine ēĸēnlamadaki baĸarēsēna raĵmen, araĸtērmasēnda eksik olan 
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ĸey, canlē maddenin baĸarēlē bir ĸekilde ēĸēnlanmasēdēr. Bir babunu bir 

yerden diĵerine taĸēma giriĸimleri ciddi ĸekilde ters gitmiĸtir ve 

hayvanēn diĵer bºlmede paralanmēĸ bir halde ēkmasēna neden 

olmuĸtur. Iĸēnlanma mod¿l¿n¿ baĸarēlē bir ĸekilde yeniden 

programlayan Brundle, bu molek¿ler yapēsºk¿m¿ kendi v¿cuduna 

yºnlendirir. Bununla birlikte, onun haberi olmadan, k¿¿k bir 

karasinek bºlmeye girerek kendi genetik yapēsēyla birleĸir. Sonu, 

insan etinin yavaĸ ve kademeli bir ĸekilde paralanmasēndan ºnce, 

ēĸēnlanma sonrasē g¿lendirme ve insan¿st¿ yeteneĵin ilk 

dalgalanmasē gºr¿l¿r (Milligan, 2017, s. 33). Sērtēnda birka kalēn kēl 

ēkmasēyla baĸlayan Brundleôēn artēk Brundlefly olarak adlandērēlan 

ĸeye dºn¿ĸmesi, belirgin bir dizi aĸamadan geer; lekeli cilt, kaslarēn 

gerilmesi, tērnaklarēn, salarēn ve diĸlerin kaybē, fiziksel yapēsēnēn tam 

bir dºn¿ĸ¿m¿ne ulaĸmadan ºnce etin ayrēĸmasē vardēr. Sonunda insan 

v¿cudundaki bu deformasyon hem insan hem de sinek paralarēndan 

oluĸan melez bir organizmanēn ortaya ēkmasēna neden olur. 

Bu bedensel dramēn yanē sēra, Brundleôēn Veronica ile iliĸkisi de 

buna paralel bir paralanma yaĸar. Veronica, Brundleôēn 

paralanmasēna s¿rekli olarak sempati duysa da Brundleôēn merhamet 

eksikliĵi y¿z¿nden giderek daha fazla yabancēlaĸēr. Kēsa bir s¿re 

sonra, Veronica ciddi ĸekilde deforme olacaĵēndan korktuĵu 

Brundleôēn ocuĵunu taĸēdēĵēnē ºĵrenince yabancēlaĸma dehĸete 

dºn¿ĸ¿r. Brundlefly, telepodlar aracēlēĵēyla Veronica ve doĵmamēĸ 

ocuĵu tek bir varlēkta birleĸtirmeye alēĸērken, bu ºl¿me mahk¾m aĸk 

hikayesi trajik bir sona ulaĸēr ve bºylece ñnihai aileò oluĸur. Kendini 

canavardan kurtaran Veronica, Brundleflyôēn telepodôa son bir 

sērama yapmasēnē, telepodun diĵer ucunda yerde s¿r¿nen ĸekilsiz bir 

amur olarak tezah¿r etmesini izler. T¿m umutlarē mahvolmuĸ olan 

Veronica, Brundleflyôēn yardēmlē intiharēnda gºn¿ls¿zce iĸbirliĵi 

yapar, bir pompalē t¿fekle filmi sonlandērēr. Beden, ºznenin iradesi 

dēĸēnda istem dēĸē mutasyona uĵrasa da ortaya ēkan bedensel 

duyumlar ya da Deleuze ve Guattari'nin tabiriyle yoĵunluklar, ºznenin 

arzulama ¿retiminin oĵaldēĵēnē gºsterir. Teknolojik bedenin 

arzulayan ¿retimi aēsēndan bu ºznellik, Deleuze ve Guattari'nin 

tabiriyle, oklu bedenlerin veya arzulayan makinelerin bir araya 

gelmesiyle iliĸkilendirilir. ¥znellik, tek bir organizmanēn kapalēlēĵē 
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¿zerine kurulamaz, bunun yerine, teknolojinin bedeni baĵlantēlara 

amaya zorlamada kilit bir rol oynadēĵē makineler topluluĵu ¿zerine 

kurulur. Deleuze ve Guattari, ºzneyi arzulayan makinelerin montajēyla 

ilgili olarak tanēmlarlar ñve bu ºznenin hibir ºzg¿l veya kiĸisel 

kimliĵi yoksa, eĵer organsēz bedeni onun ilgisizliĵini yok etmeden 

katediyorsa, bunun nedeni onun sadece makinenin kenarēndaki bir 

para olmasē deĵil, ama aynē zamanda, makinenin sebep olduĵu 

sºk¿lmelere ve koparēp almalara tekab¿l eden paralara bºl¿nen bir 

para olmasēdērò (2014, s. 66). Bºylece makine iinden getiĵi her 

durumu t¿ketir, tamamlar ve her birinden yeniden doĵar. 

Deleuze ve Guattariônin Kafkaônēn eserlerinde gºrd¿kleri, 

oluĸlarēnē ve hayvanlarēnē yeni yeĵinliklerin ¿retilmesi olarak 

deĵerlendirdiĵi gibi The Fly filmi de herhangi bir gºsteren olmaktan 

ok yeni algēlama ¿sluplarēnē ortaya ēkarmēĸtēr. Bºcek- oluĸôla, 

d¿nyayē bir hayvan olarak gºrmek, hibir yere ēkmayan geitler 

olarak gºrmek veya k¿¿len bir bedenin bakēĸ aēsēndan gºrmek ºnem 

kazanēr. Deleuze ve Guattari, Kafkaônēn Dºn¿ĸ¿m romanēnda Gregor 

Samsaônēn bºceĵe dºn¿ĸmesini bir insan olmayēĸ, yabancēlaĸma ve 

hatta sonlu insan yaĸamēnēn merkezinden ēkēĸ olarak ifade ederler. 

Kafka ve bºceĵe dºn¿ĸen Gregor Samsa, hayvan oluĸ s¿recine 

girerler. Kafka, dºn¿ĸ¿mle birlikte gerekte imkanlēlēĵē gºsterir 

(Deleuze & Guattari, 2015, s. 103). Bºcek oluĸla Samsa, gerekte 

toplumsal normlarēn, yasalarēn ve dayatmalarēn dēĸēnē ēkar. Kafka, 

Deleuze ve Guattari iin ºzel bir yazardēr. Onlar, Kafkaônēn eserlerini 

aĸkēn bir yasayē temsil eden alegori olarak okumazlar, daha ok bu 

metinlerde hareketin olumlu perspektifini ele alērlar; Kafkaônēn 

eserlerinin, arkalarēnda hibir yasa ya da ama bulunmayan kapēlar, 

geitler, hayvan hareketleri ve imgeler ¿rettiĵini ºne s¿rerler. 

Filmdeki baĸkalaĸēm boyunca, hem Brundle hem de Brundlefly aynē 

mutasyona uĵrayan bedende birlikte yaĸarlar, her biri birbirinden 

baĵēmsēzlēk iin abalar, ancak her biri kendi benlik birliĵi iin 

diĵerine baĵēmlē kalēr. Bºylece bir dizi paradoks ortaya ēkar. 

Brundlefly tarafēndan gizlenmekten ok uzak olan Brundle, baĸēndan 

beri varlēĵēnē s¿rd¿r¿r. Ancak ĸimdi, mevcudiyet yarē-mevcudiyettir, 

kendinden ĸ¿phe duyma, melankoli ve dºn¿ĸ¿m¿n merceĵine 

yakalanmēĸtēr. Maddilik ve kimliĵin bu muĵlak arpēĸmasēnē birbirine 
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baĵlayan ĸey, bedenin zekasēdēr. Benliĵin karanlēĵēnda, Brundle ve 

Brundleflyôēn kimliĵi bºylece hem saĵlēklē hem de hastalēklē 

tezah¿rlerinde bedenin teleolojisi aracēlēĵēyla ele alēnēr. Brundleôēn 

duvarlara tērmanma konusundaki yeni yeteneĵini keĸfederken 

sºylediĵi gibi ñamacē olan bir hastalēĵa yakalanmēĸ gibiyim, ºyle deĵil 

mi?ò  

¥nemli sahnelerden biri de Brundleôēn banyo aynasēna baktēĵē 

ve gelecekteki Brundleflyôēn geriye baktēĵē sahnedir. Brundleôēn 

tērnaklarē d¿ĸmeye baĸladēĵēnda tepki daha az korku ve daha fazla 

endiĸedir. Endiĸe, Brundleôēn v¿cudunu kendi kendine mutasyona 

uĵrama ve yeniden uyum saĵlama potansiyeline sahip, d¿nyadaki 

fiziksel bir ĸey olarak keĸfetmesiyle ayrēlmaz bir ĸekilde baĵlantēlēdēr. 

Brundle, kelimenin tam anlamēyla bedeninin kimliĵinin ºn¿nde 

olduĵunu fark eder. Cronenbergôdeki dºn¿ĸ¿m s¿reci, rasyonel 

benlikten ok, kendiliĵin rasyonel onaylanmasēndan ayrēlan bedenle 

ilgilidir. Sanki beden zek©sēnē aĸmēĸ ve oto-baĵēĸēklēk bozukluĵunun 

egzotik bir varyantē gibi artēk ñbenimò olmayan bir beden 

¿retmektedir. Deleuzeôe gºre, kadēn/hayvan/bºcek oluĸ daima akan 

bir duygudur. Oluĸ, ºtekilerle karĸēlaĸmalarda meydana gelen bir 

bileĸimdir; varlēk olmayan gºebe ºzne, hem kendini harekete geiren 

hem de ºtekiyle tanēmlanandēr (Braidotti, 2019, s. 154). Bu gºebe 

oluĸ biimleri, doĵrusal olmayan zikzaklē bir izgide ilerler; kadēn 

oluĸtan baĸlayan bu yol, farklē minºriter oluĸ eĸiklerini ve ºr¿nt¿lerini 

ortaya koyar. Bu eĸikler ve ºr¿nt¿ler hayvandan geer ve algēlanamaz 

oluĸ ºtesine doĵru yol alēr. ñAlgēlanamaz-oluĸ artēk kim veya ne 

olduĵumuzu bilmeyi gerektirmez; bizi kuĸatan farklēlēklarē, 

yeĵinlikleri ve tekillikleri daha b¿y¿k bir aēklēkla gºrmeyi gerektirirò 

(Colebrook, 2013, s. 138). Cronenbergôin metamorfoz anlatēmēnda 

yapēsal d¿zeyde tanēk olduĵumuz dinamik budur: Bu, bedenin hem 

yabancē maddesellik hem de yaĸanmēĸ deneyimin merkezi olan 

kendinde- varlēk ve kendi-iin-varlēĵēn garip bir f¿zyonu haline 

geldiĵi bir d¿nyadēr (Trigg, 2011, s. 85). Yine de bu kaynaĸmanēn 

simgesel dehĸeti, insan bedeninin muĵlaklēĵēnda, hem ierinin hem de 

dēĸarēnēn sēnērlandērēlmasēna direnen bir belirsizliktedir. Bu ĸekilde 

bakēldēĵēnda, Brundleôēn aynada kendine baktēĵē sahneyi tekrar ziyaret 

ederek, kendini yakalama hareketi bir kendini keĸfetme anē olarak 
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sunulur, ancak bir benliĵi doĵururken kendini keĸfetmesi bedenle 

kēyaslanamaz.  

ñOluĸ kasētlē olmaktan ok yºnl¿d¿r. Hareket ettiĵi yºn, 

molarite aēsēndan motive edilmemiĸ, irrasyonel veya keyfi 

gºr¿nebilir; ama oluĸ, molaritenin kendisi kadar bu lakaplarē hak 

etmiyor. Her ikisi de arzu modlarēdēré Molarite ve 

s¿permolek¿lerlik, kēsētlamaya yanēt vermenin farklē yollarēdēr; onu 

bedende gerekleĸtirmek veya bedeni normal yaĸam alanēndan 

uzaklaĸtērarak gerekleĸtirmeye karĸē ēkmaktērò (Massumi, 2013, s. 

95). 

Kamburlaĸan Brundlefly bir kez daha aynanēn karĸēsēna ēkar ve 

diĸlerini avucunun iinde tutarak: ñSiz kalēntēlarsēnēz... kalēntē, 

arkeolojik, fazlalēk, tarihsel ilgiò ilan eder. Dolabēn kapaĵēnē aarken, 

izleyici baĸka bir kutsal emaneti gºr¿r: beyaz, plastik bir tepside 

tutulan kulaktēr. Kamera yavaĸa saĵa dºner ve Brundleôēn atēlmēĸ 

daha fazla etini, gelecek nesiller iin arĸivlenmiĸ tanēmlanamayan 

v¿cut paralarē gºr¿l¿r. Sahne, Ronnieônin geliĸiyle kesintiye uĵrar. 

Ķlk olarak, Brundleôēn Brundleflyôa ilk dºn¿ĸ¿m¿ sahte bir coĸkuyla 

karĸēlanēr. Bu olumlamanēn merkezinde yeni bir benlik olma arzusu 

vardēr ve bu nedenle Cronenbergôin benliĵin geniĸlemesi olarak yeni 

beden hakkēndaki iyimser yaklaĸēmēnē yerine getirir. Brundleôēn 

belirttiĵi gibi: ñHastalēk beni baĸka bir ĸeye dºn¿ĸt¿rmek istiyor. Bu 

ok korkun deĵil mi? ¢oĵu insan baĸka bir ĸeye dºn¿ĸmek iin her 

ĸeyini verirdi.ò Brundleôēn ñyeniden doĵuĸuò, bu nedenle, baĸlangēta, 

ñinsan, fazlasēyla insanò olmanēn Nietzscheci bir ĸekilde aĸēlmasēna 

iĸaret ederek, mevcut deĵerleri yeniden deĵerlendirmeye bir davettir. 

Bu hareketin kanētē, Brundleôēn yeni cinsel cesaretini ve fiziksel 

g¿c¿n¿ kutlamasēdēr, sanki bu t¿r s¿reler rafine bir benliĵin 

belirtileriymiĸ gibidir. Seth Brundleôēn dehĸeti, bedenin deneyiminden 

ayrēldēĵēnē kanētlayan bir benliĵin, kendiliĵin hayatta kalmasēndan 

duyulan dehĸettir.  
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6. Akt¿el ve Virt¿el Sēnērēnda Algēlanamaz- Oluĸ: eXistenZ 

 ñBenim iin insan varoluĸunun ilk gereĵi insan bedenidirò  

(Cronenberg D. , 1999)  

eXistenZ (1999), Cronenbergôin Videodromeôdan bu yana 

sanallēkla ilgili ikinci filmidir. Videodromeôdaki sanallēk, TV 

gºr¿nt¿leri arenasēyla ilgiliyken, eXistenZ, sanallēĵē sanal gereklik 

oyunuyla (VR) iliĸkilendirir. eXistenZ, oyun ĸirketi Antenna 

Researchô¿n ºnde gelen oyun tasarēmcēsē Allegra Geller tarafēndan 

tasarlanan yeni oyun eXistenZôi oynamak iin bir dizi oyun hayranēnēn 

bir araya geldiĵi bir kilise sahnesiyle baĸlar. Oyun, mutasyona uĵramēĸ 

amfibi organlarēndan yapēlan oyun bºlmesinin, gºbek baĵēna 

benzeyen bir t¿p ile insan omurgasēndaki implante edilmiĸ bio-portôa 

baĵlanmasēyla baĸlatēlēr. Allegra, diĵer oyun oyuncularēyla oyuna yeni 

girdiĵinde, bir suikastē onu mermi gibi insan diĸleriyle dolu tuhaf bir 

kemik tabancayla vurur. Antenna Researchô¿n pazar stajyeri Ted 

Pikul, Allegraônēn tehlikeden kamasēna yardēm etmek iin korumasē 

olur. Kērsal kesime giderken Allegra, Tedôi oyun oynamaya ikna eder. 

Kilise sahnesi ve eXistenZôin sanal gerekliĵi de d©hil olmak ¿zere 

daha ºnce olanlarēn aslēnda baĸka bir oyunun, transCendenZôin 

konusu olduĵu anlaĸēlēr. Ted ve Allegra daha sonra beklenmedik bir 

ĸekilde transCendenZôin oyun tasarēmcēsē Yevgeny Nourishôi ºld¿r¿r. 

Film, Ted ve Allegraônēn silahē kayētsēzca bir oyuncuya 

doĵrultmasēyla sona erer ve oyuncu onlara ĸunu sorar: ñBana doĵruyu 

sºyleyin, hala oyunda mēyēz?ò 

Videodromeôdaki teknolojik beden, videokasetlerle 

programlanabilen insan bedenidir (Testa, 1989), eXistenZôdeki ise 

sanal gerekliĵe baĵlanmak iin bioport yerleĸtirilmiĸ insan bedenidir. 

Biyoport, oyun bºlmesi ve biyoport ile oyun bºlmesini birbirine 

baĵlayan kordon da dahil olmak ¿zere eXistenZôdeki oyun cihazē, 

inorganik metal ve ip yerine mutasyona uĵramēĸ amfibilerin 

organlarēndan yapēlmēĸtēr. Videodromeôda Max, TV 

sim¿lasyonlarēnēn ñyeni bedeniò olmak iin kendini ºld¿r¿r. Buna 

karĸēlēk, eXistenZôin oyun d¿nyasēna hapsolmuĸ karakterler, sonunda 

gereĵin belirsiz olduĵunu anlasalar da maddi bedenlerini 

ºnemsemektedirler. eXistenZôdeki sanal beden gerekten de 
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muĵlaktēr ve aĸkēn deĵildir, saldērgan realist kºktendinciler tarafēndan 

s¿rekli olarak bozulur. Ancak, sanal bedenin muĵlaklēĵēnē teknolojik 

ºznenin eksikliĵi olarak gºrmek Deleuze ve Guattariônin organsēz 

beden dediĵi ĸeye tekab¿l eder. Teknolojik ºznenin sanallēk d¿rt¿s¿, 

organsēz beden olmak iin organizmanēn baĵlarēndan kama 

arzusudur, teknoloji ise bedenin BwO olmasēnē kolaylaĸtērēr. 

Karakterlerin birbirlerine karĸē saldērganlēĵē, arzulama ¿retiminin bir 

parasē olarak organsēz bedenin yok edici arzusunu teyit etmektedir. 

Deleuze ve Guattariônin arzuya bakēĸ aēsē ve BwO kavramē ēĸēĵēnda, 

karakterlerin arzularēnēn sanal gereklikte oĵaldēĵēnē ve bunlarēn 

teknolojik makineyle bir araya getirilerek organsēz bedeni oluĸturduĵu 

ifade edilebilir. 

eXistenZôin baĸlangēcēnda, oyun ile gereklik arasēnda net bir 

izgi varmēĸ gibi gºr¿n¿r, ancak Cronenberg, sanal gereklik 

tasviriyle gerekliĵin inĸa edilmiĸliĵini ºzmeye alēĸarak izgiyi 

kademeli olarak bulanēklaĸtērmak iin eĸitli yollar kullanēr. Birincisi, 

gerek ve sanal d¿nyadaki paralel temalar, gereĵi sanaldan ayērmak 

iin gerekli olan anlatē mantēĵēnē bozar. ¥rneĵin, tuhaf kemik 

tabancasē hem gerek hem de sanal d¿nyada karĸēmēza ēkar. Ķlk ºnce 

kilise sahnesinin baĸēnda belirir ve suikastē tarafēndan Allegra 

Gellerôē ºld¿rmek iin kullanēlēr. Tabanca daha sonra ikinci kez 

eXistenZ d¿nyasēnēn ¢in restoranēnda gºr¿n¿r, ¢inli garsonu 

ºld¿rmek iin Pikul tarafēndan toplanēr ve ardēndan bir kºpek 

tarafēndan gºt¿r¿l¿r. Tabancanēn ¿¿nc¿ kez ortaya ēkēĸē, Allegraôya 

kºpeĵinin ona tabancayē getirdiĵini sºyleyen Kiri Vinokurôun tuttuĵu, 

kilisenin baĸlangēcē sahnesi olarak d¿nya d¿zeyi olan ñgereklikteòdir. 

Tabancanēn ¿ kez gºr¿n¿ĸ¿ hem gerek hem de sanal d¿nyayē kapsar, 

ancak baĵlantēlarē, bir hostesin daha ºnce hem ñgerekteò hem de 

oyunda gºstermiĸ olan bir grup oyuncuyla rºportaj yaptēĵē son 

sahneye kadar anlaĸēlmaz gºr¿nmektedir. Seyirciler ancak o zaman 

daha ºnce olanlarēn baĸka bir oyunun, transCendenZôin konusu 

olduĵunun farkēna varērlar. Gereĵin baĸka bir oyunun sanal 

gerekliĵi olduĵu ortaya ēkar.  

eXistenZôde sanal ve gerek bulanēk olsa da, beden her ikisinin 

arasēndaki ortamdēr. Oyun bºlmesini gºbek kordonu gibi gºr¿nen bir 

kemerle doĵrudan gºvdeye baĵlayarak oyuna giriĸ yapēlēr. Bu 
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nedenle, sanal gereklikte kēĸkērtēlan t¿m duyumlar doĵrudan v¿cuda 

yatērēm yapar. Ķlk olarak, BwO, eXistenZôdeki farklē organizmalarēn 

fiziksel birleĸimini ºnerir. Ķkincisi, BwO, sanal bedene, oyundaki ok 

sayēda arzulama makinesinin toplu montajē olarak atēfta bulunur; 

¿¿nc¿s¿, BwO olarak sanal beden hem akt¿el hem de virt¿el ©lemleri 

kapsar. eXistenZôdeki BwOônun ilk yºn¿, insan v¿cudunun diĵer 

organizmalarla fiziksel birleĸimini ifade eder. Sanal gerekliĵi 

baĸlatmak iin kullanēlan oyun bºlmesi, herhangi bir ip veya 

metalden deĵil, mutasyona uĵramēĸ s¿r¿ngenlerin ve amfibilerin 

organlarēndan yapēlmēĸtēr. Kiri Vinokur karakterinin ifade ettiĵi gibi: 

ñeXistenZ bir hayvandēr.ò Dolayēsēyla eXistenZôde yer alan 

biyoteknoloji, metal ve organik hayvanlar arasēndaki eĸiĵi ortadan 

kaldērēr. Bºylece teknoloji, eXistenZôde biyo-port olarak organik 

formda gºr¿nmektedir. Ayrēca oyunu oynayabilmek iin bio-port 

takēlmasē gerekir. Bu, Cronenbergôin filmlerinde tutarlē bir bedensel 

dºn¿ĸ¿m motifidir (Lee, 2004, s. 81). Oyunun iĸleyiĸi, oyun 

sisteminin oyuncunun v¿cudu ile m¿kemmel bir ĸekilde birleĸmesine 

baĵlēdēr, ¿nk¿ oyun bºlmesi pillerle deĵil, insan v¿cudunun enerjisini 

t¿keterek alēĸēr. Bu nedenle, sanal gereklikle iliĸkili olarak 

teknolojik beden, organsēz bedenin, yani oklu organizmalardan 

oluĸan bedenin gerek anlamēyla fiziksel olarak eĸleĸir. 

eXistenZôdeki organsēz bedenin bir yºn¿, sanal gereklikte 

bedenlerin kolektif montajēna atēfta bulunur. Maddi bedenin insan 

organizmasē ile amfibi organizmasē arasēndaki eĸiĵi gemesiyle, 

oyundaki sanal beden de buna baĵlē olarak ºnemli ºl¿de deĵiĸir gibi 

gºr¿n¿r, ¿nk¿ tamamen oyun oyuncusu tarafēndan kontrol edilmez, 

aynē zamanda oyun sisteminden de etkilenir. Bazē durumlarda, oyun 

karakterleri, oyun oyuncularēnēn iradesine bakēlmaksēzēn, oyun 

tarafēndan programlandēklarēna gºre sºyler ve hareket eder. ¢in 

restoranēnda Ted, mutasyona uĵramēĸ amfibilerden yapēlan iĵren 

yemeĵi yemeye ve oyunun zorladēĵē d¿rt¿ye karĸē savaĸmaya alēĸsa 

da ¢inli garsonu ºld¿rmeye programlanmēĸtēr. Sanal beden, hem 

bireysel arzudan hem de oyun karakterinin programlanmasēndan 

etkilenir. Deleuze ve Guattari, BwOônun zorunlu olarak ñbir 

kolektiviteò olduĵunu iddia ederler. ¢¿nk¿ ñorgansēz óbenimô 

bedenim deĵildir, bunun yerine ¿zerinde óbenô (moi) vardēr veya 
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benden geriye kalan, deĵiĸmez ve biim deĵiĸtiren, eĸikleri gemekò 

(2005, s. 161). Bu aēklama, Deleuzec¿ ºznenin antropomorfik ºnc¿le 

daha az dayandēĵēnē, organizmanēn baĵlarēndan kurtulmuĸ organlar 

tarafēndan ¿retilen yoĵunluklarēn tortusu olarak arzulayan makinelerin 

makinesel d¿zenlemeleri arasēnda ĸekillendiĵini gºsterir. Kolektivite 

olarak BwO, Ted ve Allegraônēn bireysel arzusunun yanē sēra oyun 

ortamēnēn bir sonucu olarak Ted ve Allegraônēn tutkusunu aēklar. 

Karakterler, bºylece sanal beden, oyunun kēĸkērttēĵē, aynē anda 

etkilenen ancak bireysel arzu tarafēndan d¿zenlenmeyen 

yoĵunluklarla doldurulur. Bu manada, teknolojik ºzne, virt¿el beden 

¿zerinde mutlak kontrole sahip olmak yerine, arzulayan ¿retiminin bir 

sonucu olarak ¿retilir. Bununla birlikte, filmdeki oyun ĸirketlerinin 

teknoloji yoluyla bireyleri yeniden yurtlulaĸtērmasēyla ilgili olarak, 

baĸka bir ters g¿ daha vardēr: BwOônun yersiz yurtsuzlaĸtērēlmasē. 

Deleuze ve Guattariôye gºre: ñBwO, arzunun ikinlik alanē, arzuya 

ºzg¿ tutarlēlēk d¿zlemidir (arzunun iini boĸaltan bir eksiklik veya onu 

dolduran zevk)ò (2005, s. 154). Hem Videodrome hem de eXistenZ, 

ĸirketlerin teknolojik ºzneyi kontrol edebilmesine karĸēn, teknolojinin, 

ºznenin, her bedene ikin BwO olma g¿c¿yle hareket eden diĵer arzu 

eden makinelerle uygun d¿zenlemeleri altēnda direnmesini m¿mk¿n 

kēldēĵēnē gºstermektedir. Ancak, direniĸin ºzne tarafēndan tek taraflē 

olarak istenmediĵi vurgulanmalēdēr; ºznenin baĸka arzulayan 

makinelere baĵlē olmasē koĸuluyla kurumlar tarafēndan oluĸturulan 

hiyerarĸi ve organizasyonu yersizyurdsuzlaĸtērmasēnē saĵlar ki bu da 

ancak teknoloji aracēlēĵēyla m¿mk¿nd¿r. 

eXistenZôde maddi bedenin varlēĵē, bitiĸine gºre kesin deĵildir 

ve dolayēsēyla virt¿el beden sabitlenemez, ¿nk¿ dºn¿ĸecek bir gerek 

yoktur. Bu t¿r bir beden, gerek ve virt¿el aēsēndan temelde 

muĵlaktēr, ¿nk¿ her ikisi de olabilir. Deleuze ve Guattari'ye gºre 

ñBwO arzudurò. Deleuze ve Guattari, bilinli arzuyu bilinsiz arzudan 

ayērmazlar, ¿nk¿ ñarzulamak ¿retmektir, gerek ©leminde 

¿retmektirò (2005, s. 27) iddiasēndadērlar.  Deleuze ve Guattari iin 

organsēz beden, organlara deĵil, organlarēn organizma denilen 

organizasyonuna karĸēdēr.  eXistenZôdeki sanal bedenlenme, bedeni 

ortadan kaldērmaz ama bedensel duyumlarē daha yoĵun bir ĸekilde 

g¿lendirir. Bu nedenle, bir organizma olarak sanal beden, 
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duygusallēĵē ve diĵer makinelerle bir araya gelmesi nedeniyle 

BwOônun da karakteristiĵidir. Bir organizma olarak sanal beden, 

bedenin BwOônun ¿zerine kurulduĵu temel olduĵu iin ne pahasēna 

olursa olsun tutulmasē gerektiĵini ºne s¿rer. Aradaki fark, bu virt¿el 

bedenin kapalē deĵil, aēk olmasēdēr, diĵer organizmalarē veya 

arzulama makinelerini etkilemeye ve onlardan etkilenmeye 

muktedirdir. Bu anlamda sanal beden, organizma ile BwOônun bir 

arada varoluĸudur. BwO aēsēndan, Allegraônēn s¿rekli olarak oyuna 

d©hil olma d¿rt¿s¿, tek bir organizmanēn hapsedilmiĸliĵini kērma 

arzusu olarak yorumlanabilir. eXistenZôdeki teknolojik beden, gerek 

ile virt¿elin bulanēklēĵē iinde, daha ok ºznenin arzusunun ve sanal 

gerekliĵin zorladēĵē yoĵunluklarēn kolektif bir araya gelmesidir. 

Bedenin sanal gereklikteki yoĵunluklara aēlmasē, kapalē bir 

organizma olarak gºr¿len ºznenin bedeni aēsēndan ºznelliĵin kaybēna 

yol aabilmektedir. Ancak bedenin BwOôya doĵru dºn¿ĸmesi hem 

oyunun kēĸkērtmasēnēn hem de kendi arzularēnēn etkisi olarak her 

zaman bedenin bilinmeyen potansiyellerinin ortaya ēkmasēnē, ºrneĵin 

Ted ile Allegra arasēndaki yoĵun tutkuyu beraberinde getirir. 

Teknolojik bedende ortaya ēkan arzu kolektiftir ve belirli bir ºzneye 

ait deĵildir.  

Sonu 

Videodromeôdaki Maxôin yarēĵē ve eXistenZôdeki implante 

edilmiĸ bio-port gibi unsurlar, teknolojinin insan v¿cuduna n¿fuz 

ettiĵini gºsteren aray¿zlerdir. Bununla birlikte, teknolojinin insan 

v¿cuduna d©hil edilmesi, bedenin yok olmasēna neden olur. Ancak bu 

teknolojik bedenleri film metinlerine baĵlamsallaĸtērērsak ve son 

yerine dºn¿ĸ¿m s¿recini vurgulayan baĸka ĸeyler bulabiliriz. 

Cronenberg, The Fly filminde Brundleôēn yeni bir t¿re mutasyona 

uĵramasē, insan organizmasēnēn ĸu ĸekilde anlaĸēlmasēnē ºnerir: ñbu, 

organizmalar arasēndaki, hatta hastalēk olarak algēladēĵēmēz 

organizmalar arasēndaki karĸēlēklē iliĸkileri anlamaya alēĸmakla 

ilgilié Sadece bir yaĸam meselesidirò (1992, s. 82). Deleuze ve 

Guattariônin deyimiyle, Brundleôēn mutasyonunu sinek-oluĸ/ bºcek-

oluĸ olarak adlandērmak daha doĵru olabilir; bu, teknolojik bilginin 

sēnērlēlēĵēnē ortaya koymasē anlamēnda felsefidir. ¢¿nk¿ bilgisayar, 

insan bedeni ile sineĵin bedeni arasēndaki hayati farkē anlayamaz. 
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Bºylece ikisinin gºvdesini birleĸtirir. Brundleôēn onu tekrar insanlara 

dºn¿ĸt¿rme m¿cadelesi, insan organizmalarē ile sinek arasēndaki farkē 

keĸfetmesi anlamēnda entelekt¿eldir. Bu y¿zden, Brundleôēn ºl¿m¿ bir 

eĸit kafkaesk dºn¿ĸ¿md¿r.  

Bilim adamē Brundle, The Flyôda trajik bir ĸekilde teknolojinin 

kurbanē olarak yorumlanma eĵilimindedir, ancak Cronenbergôin farklē 

bir yorumu vardēr: ñNeden yaĸlanma ve ºlme s¿recine bir dºn¿ĸ¿m 

olarak bakmēyorsunuz? Yaptēĵēm ĸey buéò (1992, s. 82). Cronenberg 

Brundleôēn mutasyonunu yaĸlanma ve ºlmekle iliĸkilendirir. Bu 

anlamda Fly, bedenin bozulmasē nedeniyle ºl¿m tehdidiyle nasēl 

y¿zleĸtiĵini anlatan bir film haline gelmektedir. Videodromeôda ºl¿m 

korkusu, TV imgesi arenasēnda sanal cisimleĸme ile vaat edilen 

aĸkēnlēk ile aĸēlēr. Videodrome, maddi bedene duyulan nefreti ve sanal 

bedenlenmenin topyek¾n kutlanēĸēnē gºsterir. eXistenZôde gereklikle 

tamamen harmanlanmēĸ belirsiz sanal oyun d¿nyasē yer alēr. Sanal 

gereklik ºzerk bir d¿nya olarak aĸkēn olmadēĵē iin ºl¿m tehdidi bu 

nedenle kaēnēlmazdēr. O zaman varoluĸ, eXistenZôde s¿rekli olarak 

araĸtērēlan ciddi bir konu haline gelir, Cronenbergôin dediĵi gibi: 

ñVaroluĸu d¿ĸ¿nce... bu filmin bir dayanaĵē. Boĸuna óeXistenZô 

olarak adlandērēlmadēò (Cronenberg D. , 1999). Beden, Cronenbergôin 

varoluĸ tasavvurunun anahtarēdēr ve muhtemelen bu zeminde Deleuze 

ve Guattariônin ºl¿m ile BwO arasēndaki iliĸkiye dair aēklamalarēyla 

anlaĸēlabilir. Yok etme arzusu, arzulama makinesinin ekiciliĵiyle yan 

yana konulduĵunda olumsuz deĵildir, ¿nk¿ her ikisi de iinde 

BwOônun ¿retildiĵi arzulama makinelerinin iĸleyiĸini oluĸturan ikili 

hareketlerdir. Bu nedenle ºl¿m, ºl¿m d¿rt¿s¿n¿n onaylanmasē deĵil, 

¿retimin arzulanmasēnēn bir parasēdēr (2005, s. 165). BwO olarak 

sanal beden, diĵer arzulayan makinelerle olan ekim ve itmesindeki 

yoĵunluklardan oluĸan, sanal gereklikte herhangi bir b¿t¿nleyici 

d¿zene boyun eĵmez. Cronenbergôin filmlerinde yer alan geleceĵin 

teknoloji d¿nyasē, Deleuze ve Guattariônin Anti-Oedipusôda tasvir 

ettiĵi ñ¿nk¿ burasē bizim d¿nyamēz tarafēndan oĵaltēlan, etrafēnda 

ĸizolarēn, yeni bir g¿neĸe ait gezegenlerin dºnd¿ĵ¿ bir ºl ve aynē 

zamanda yeni d¿nya, uĵuldayan makineò (2014, s. 196), yeni d¿nya 

ile iliĸkili olduĵu aēktēr. 
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Bedenin Bir Eylem ve Ķfade Aracē Olarak Sinemada Dºn¿ĸ¿m¿: 

Biyo-Ķktidarēn Reddi 

 

Cenk Ateĸ1 

 

Giriĸ 

Sinema toplumsal konularē merkeze alarak, geleneksel deĵerleri 

kendine has dili aracēlēĵēyla eleĸtiren, iktidar tarafēndan óºtekiô olarak 

nitelendirilenlerin sesi olma potansiyeline sahip bir sanattēr. Bu 

alēĸma; bedenin T¿rk sinemasēndaki LGBTĶ filmler aracēlēĵēyla bir 

eylem ve ifade aracē olarak kullanēldēĵē temeline dayanmaktadēr. 

Araĸtērma, LGBTĶ filmleri erevesinde bedenin itaatsizliĵini ve 

direniĸini Michel Foucaultôun óbiyo-politikaô teorisi ¿zerine inĸa 

ederek, Zenne filmini ele almēĸtēr. Araĸtērmanēn ºrneklemi, amalē 

ºrneklem esasēna gºre belirlenmiĸtir. ¥rnekleme d©hil edilen film, 

metin analizine tabi tutulmuĸtur. ¢alēĸmada Zenneônin egemen beden 

politikalarēnēn aksine, karakterlerin bedenleri aracēĵēyla biyo-

politikaya direniĸ gºsteren bir film olduĵu sonucuna ulaĸēlmēĸtēr.  

1. Foucault: Biyo-Politika ve Beden 

Foucault, iktidarē Marksist teorideki gibi bir b¿t¿n olarak 

gºrmez. Ona gºre iktidar, merkezden aĸaĵēya doĵru iĸleyen hiyerarĸik 

bir yapēlanma deĵil toplum iinde s¿rekli dolaĸēm halinde ve her 

yerdedir (Foucault: 2017: 70). Beden ise, iktidarēn s¿rekli óaĸēndērdēĵē 

hacimô, etki ettiĵi y¿zeydir Foucaultôya gºre. Ķktidar onu aĸēndērarak 

arzu ettiĵi biimde yeniden ¿retir. ñĶktidar bedeni alēĸtērērò der 

Foucault, ñdavranēĸa n¿fuz eder, arzu ve zevkle i ie girer, iĸte onu 

bu alēĸma iinde su¿st¿ yakalamak gerekir; yapēlmasē gereken bu 

analizdirò (Foucault, 2012: 49). 

Modern dºnem ºncesi iktidarēn ayrēcalēklē haklarēndan birinin, 

kiĸinin yaĸam ve ºl¿m ¿zerindeki hakkē olduĵunu d¿ĸ¿nen Foucault, 

bunu, krallarēn kendisine karĸē ēkan kiĸilerin yaĸam haklarē ¿zerinde 
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doĵrudan iktidar sahibi olmalarēyla ºrneklendirir. Zira bºyle bir 

durumda, genellikle bireye idam cezasē verilir. Fakat d¿ĸ¿n¿re gºre 

klasik aĵdan bu yana iktidar mekanizmalarēnda dºn¿ĸ¿mler 

gerekleĸmiĸ, iktidarēn yaĸam ve ºl¿m ¿zerindeki hakkē, yerini; 

óboyun eĵdirdikleri g¿leri kēĸkērtma, g¿lendirme, denetleme, 

gºzetleme, oĵaltma ve d¿zenlemeyeô devretmiĸtir. Bºylelikle ñ¥l¿m 

hakkē artēk kendini yaĸam ¿zerinde olumlu biimde etki gºsteren, 

yaĸamē yºnetmeyi, y¿kseltmeyi, oĵaltmayē ve bu yaĸam ¿zerinde 

kesin denetimler ve b¿t¿nc¿l d¿zenlemeler yapmayē iĸ edinen bir 

iktidarēn tamamlayēcēsē olarak sunarô (Foucault, 2017: 96-97). 

Dolayēsēyla iktidarēn dºn¿ĸt¿ke, bedenleri d¿zenlemeye yºneldiĵi 

sºylenebilir. 

¥te yandan iktidar, Foucaultôya gºre 17. y¿zyēldan itibaren iki 

kutupta geliĸmiĸtir. Ķlki, d¿ĸ¿n¿r¿n óinsan bedeninin anatomo-

politikasēô adēnē verdiĵi, ñbedenin terbiyesi, yeteneklerinin artērēlmasē, 

g¿lerinin ortaya ēkarēlmasē, yararlēlēĵēyla itaatk©rlēĵēnēn koĸut 

geliĸmesi, etkili ve ekonomik sistemleriyle b¿t¿nleĸmesiò, yani 

bedenin makineleĸtirilmesidir. Ķkincisi ise daha ok 18. y¿zyēldaki 

politikalarla ilgilidir ve bu aĸamada iktidar ñcanlē varlēĵēn mekaniĵinin 

etkisinde olan ve biyolojik s¿relerin dayanaĵēnē oluĸturan bedeni 

merkez almēĸtēr: Bollaĸma, doĵum ve ºl¿m oranlarē, saĵlēk d¿zeyi, 

yaĸam s¿resi ve bunlarē etkileyebilecek t¿m koĸullar ºnem 

kazanmēĸtēr; bunlarēn sorumluluĵunun y¿klenmesi bir dizi m¿dahale 

ve d¿zenleyici denetim yoluyla gerekleĸtirilirò (Foucault, 2017: 99). 

Foucault buna n¿fusun biyo-politikasē der ve iktidarēn ºld¿rme 

g¿c¿n¿n yerini kuĸatmaya, bedenlerin yºnetimine/ iĸletilmesine 

bēraktēĵēnē sºyler (Foucault, 2017: 99).  

Foucault, bu iki kutbun birlikte oluĸturduĵu denetimin, beden 

¿zerindeki etkisine odaklanēr. Beden bundan bºyle iktidar ile karĸē 

karĸēya gelmez; iktidar bedenin g¿nl¿k pratiklerine d©hil olmuĸ, hatta 

oluĸturduĵu bireylerin bedeninde v¿cut bulmuĸ ve bu bedenlerden 

geerek baĸka bir yolla toplum ¿zerinde egemenlik kurmuĸtur 

(Foucault, 2002: 43). Biyo-politika ve anatomo-politika ile birlikte, 

yasayla hareket eden hukuk toplumlarē artēk norm ile hareket etmekte, 

mahkemeler yasayē deĵil toplumsal denetimi ºncelemektedir. 

Dolayēsēyla iktidar eskisinden bambaĸka bir gºr¿n¿mdedir ve sºz¿ 
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edilen normlarē insan bedeninde de uygulama tehlikesi iermektedir 

(Foucault, 2005: 158). 

Normalleĸtirici pratikler, bedeni dºn¿ĸt¿rmek ve d¿zenlemek 

¿zere ele geirir. Nietzscheônin ós¿r¿ insanēô, Adornoônun ókitle 

toplumuô kavramē bu d¿ĸ¿nceyi aēklar niteliktedir. óS¿r¿ô 

Nietzscheôye gºre yºnetilebilen bir yapēdēr ¿nk¿ onlara herhangi bir 

ĸeyi koĸulsuz olarak yapmalarēnē ve deĵiĸtirilemez olduĵunu 

sºyleyen, bºylelikle de tahakk¿m eden  ómoral ahlakô kurallarē vardēr 

(Nietzsche, 2020). Adorno ise modern toplumlarda k¿lt¿r¿n iktidar 

tarafēndan ¿retilip s¿rd¿r¿lmesinden hareketle, k¿lt¿r¿ yºnetimle 

benzer gºr¿r (Adorno, 2007: 138). Bu d¿ĸ¿ncenin Barthes 

terminolojisinde telaffuzu ósapkēn olmayan, s¿r¿ye uyan bir ¿r¿ne 

dºn¿ĸt¿rmeô dir (Barthes, 1999). S¿r¿, toplum teki ya da kitle insanē 

olmak bu nedenle g¿vende, g¿venli bºlgede olmak demektir zira s¿r¿ 

dēĸēna ēkmak, toplum tarafēndan dēĸlanmak, óºtekiô olmak tehlikesi 

iermektedir. Konuya iliĸkin Foucaultôun gºr¿ĸleri ĸºyledir: 

Aĸaĵē t¿rler yok olma eĵiliminde olduka, anormal 

insanlar ortadan kaldērēldēka ben -birey olarak deĵil t¿r 

olarak- daha ok yaĸarēm, daha g¿l¿ olurum, daha 

saĵlēklē olurum, daha ok oĵalabilirim. ¥tekinin ºl¿m¿ 

benim kiĸisel g¿venliĵim olmasē ºl¿s¿nde, yalnēzca 

benim yaĸamēm deĵildir; ºtekinin ºl¿m¿, kºt¿ ērkēn, aĸaĵē 

ērkēn (ya da soysuzlaĸmēĸ olanēn ya da anormal olanēn) 

ºl¿m¿, yaĸamē genel olarak daha saĵlēklē kēlacak olan 

budur; daha saĵlēklē ve daha arē (2002: 261). 

Bireylerin kendilerini kontrol altēnda tutacak bir g¿c¿n varlēĵēna 

ihtiya duyduĵunu, bu g¿ (Leviathan) sayesinde kaosun ortadan 

kalkacaĵēnē, dolayēsēyla g¿c¿n tek merkezde toplanmasē gerektiĵi 

sºyleyen Hobbesôun iddialarēnēn (2007: 127-131) ¿zerinden 350 yēlē 

aĸkēn bir s¿re gemiĸ olmasēna raĵmen, bug¿n insanlar daha g¿l¿ bir 

ĸekilde Leviathanôa saygē duymaya koĸullanmaktadēr. ¢¿nk¿ hayata 

dair egemen gºr¿ĸ, Nietzscheci ifadeyle yaĸamēn tehlikeli yanlarēnē 

deneyimleyerek onu zenginleĸtirmekten ok, kendi varoluĸunu 

gerekleĸtirmeme pahasēna var kalmayē amalamaktadēr (Nietzsche, 

2013). Bu baĵlamda Foucaultôun ¿ iktidar modeli ºnemlidir: 
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H¿k¿mranlēk, disiplin ve yºnetimsellik. ¥ld¿rme ve yaĸatma hakkēnē 

elinde bulunduran sistemden (h¿k¿mranlēk) yukarēda bahsedilmiĸti. 

Disiplin ise merkezi bir yºnetim ĸeklidir ve mek©nē sēnērlandēran 

uygulamalarla kendini gºsterir. Yºnetimsellikte olaylarēn akēĸē, 

dolaĸēmē engellenmez, gerekliĵin iinde iĸlev gºr¿rler. Disiplin 

normlar, buyruklar, kontrol, izleme, gºzetleme gibi pratikler 

¿zerinden iĸlev gºsterirken; yºnetimsellik olaylarē serbest bērakēr 

(Foucault, 2013: 98-100). 

Modern toplumlarda iktidar bireylerin bedenlerine daha ºnce hi 

olmadēĵē kadar m¿dahale hakkē elde etmiĸtir. Onlarē evlere, ĸehirlere 

kapatan; ne zaman nasēl ibadet edeceĵine, kiminle ne zaman 

gºr¿ĸebileceĵine ne zaman ve nereden alēĸveriĸ yapabileceĵine, 

nerede oturup, nerede koĸabileceĵine, ne zaman evlenebileceĵine, 

eĵitim hakkēna, saĵlēk hakkēna, cinsiyet hakkēna doĵrudan m¿dahale 

eden iktidar bºylelikle ciddi bir yayēlma gºstermiĸtir. Oysa bireylerin 

kendi bedenlerine acē ektirme ve onlarē ºld¿rme haklarēnē kendileri 

tayin etme ºzg¿rl¿ĵ¿ vardēr. ¥rneĵin, kendini yakma eylemlerinde 

olduĵu gibi sonu ºl¿mle ya da ciddi yaralanma ve rahatsēzlēklarla biten 

eylemler, nihilist intihar olmanēn ºtesinde biyopolitik egemenliĵin 

reddediliĸi anlamē taĸēmaktadēr (Uzzell, 2012: 2). Bu baĵlamda 

bireylerin kendi bedenleri ¿zerindeki cinsiyet, saĵlēk, ºl¿m gibi 

tasarruflarē biyopolitikanēn reddi olarak okunabilir. 

2. Heteronormatif Sinemadan Queer Sinemaya 

Ķnsanēn iinde yer aldēĵē gerekliĵin toplumsal olarak inĸa 

edildiĵi kabul edilecek olursa ki bu sosyolojinin temel 

varsayēmlarēndan biridir, insan bedeni de d©hil olmak ¿zere dēĸ d¿nya 

verili deĵildir. O, k¿lt¿r aracēlēĵēyla yorumlanan ve insan emeĵinin 

dolayēmlandēĵē tarihsel bir gerekliktir. Biyolojik determinizmin, 

sosyolojik determinizmin lehine reddi, insanēn deneyimin yerine 

benliĵinin iinde bulunduĵu sosyal d¿nyanēn kolektif gerekliĵini 

daha ºnemli kēlmēĸtēr (Turner, 2007: 14-18). G¿n¿m¿z modern 

toplumlarēndaysa beden, iktidar iliĸkilerinin bir ¿r¿n¿d¿r. Ķktidar 

bedene n¿fuz eder, onu kontrol¿ne alēr ve yeniden ¿retir. Cinsiyet 

kimliklerinin ve cinselliĵin belirleyicisi iktidardēr. Kadēn-erkek cinsel 

kimliklerine indirgenen cinsiyet kavramē, toplumsal olarak belirlenmiĸ 
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ve heteroseks¿ellik ile sēnērlandērēlmēĸtēr. Heteroseks¿el cinsellik 

doĵal olarak kabul edilirken diĵer b¿t¿n cinsel yºnelimler sapkēn 

eĵilimler olarak nitelendirilir. 

T¿rk sinemasēnēn ilk yēllarēndan bu yana cinsellik tabu olarak 

gºr¿lm¿ĸ, heteronormatif temsiller ise óideal kadēnô, óideal erkekô 

olarak karakterize edilmiĸtir. Fedak©r, boyun eĵen kadēn ve g¿l¿, 

sevdiĵi kadēn iin her ĸeyi yapabilen erkek normal/ ideal kabul 

edilirken, cinselliĵi ile ºn planda olan kadēn karakterler kºt¿ olarak 

deĵerlendirilmiĸtir. Dolayēsēyla cinselliĵin bastērēlēp, ºtekileĸtirildiĵi 

sinemamēzda farklē cinsel kimliklerin ortaya ēkmasē uzun yēllar almēĸ, 

(Kanlē vd. 2019:100-103). ilk travesti karakteriyle Muhsin Ertuĵrulôun 

Leblebici Horhor filminde karĸēlaĸēlmēĸtēr. Travestilik her ne kadar 

cinsel bir yºnelim olmasa da T¿rk sinemasēnēn ilk yēllarē iin bir 

erkeĵin kadēn kēyafetleri giyerek kēlēk deĵiĸtirmesi ºnemlidir. 60ôlē 

yēllara kadar kēlēk deĵiĸtirme furyasē devam etmiĸ, erkek kēyafeti giyen 

kadēnlar ve kadēn kēyafeti giyen erkekler kitlenin ilgisini ekmiĸtir. 

Sadece T¿rk sinemasēnda deĵil d¿nya sinemasēnda da lezbiyen, gay, 

biseks¿el, trans bireyler uzun s¿re g¿ld¿r¿ unsuru ya da kºt¿c¿l, 

tecav¿zc¿, sapēk, vampir vb olarak gºr¿lm¿ĸt¿r. Bu algē 1970ôli 

yēllarda ABD, Kanada, Britanya gibi ¿lkelerde LGBTĶ bireylerin, 

filmlerde ana karakter olarak boy gºsterdiĵi yeni queer sinema 

anlayēĸē ile dºn¿ĸ¿m geirmiĸtir. ¦lkemiz sinemasēnda sayēlarē az da 

olsa LGBTĶ bireylerin filmin merkezinde yer aldēĵē yapēmlara 1990 

sonrasēnda rastlanmakta (Meleke ve Kērel, 2016: 310-311) ancak 

G¿neĸi Gºrd¿m, Yazē Tura ºrneklerinde olduĵu gibi bu karakterler 

perdeye ya istenmeyen ya da dolaylē olarak da olsa cezalandērēlmasē 

gereken bireyler olarak yansēmaktadēr. LGBTĶ bireylerin yaĸadēklarē 

bireysel ve toplumsal sorunlara gereki biimde yaklaĸan yapēmlar 

arasēnda Lola ve Bilidikid (Kutluĵ Ataman, 1999), Nar (¦mit ¦nal, 

2011) Zenne (Caner Alper ve Mehmet Binay, 2011) ve ¢ilingir 

Sofrasēôndan (Al Kemal G¿ven, 2022) sºz edilebilir. Bu alēĸmada adē 

geen filmlerden Zenne, Foucaultôun biyo-politika kavramē ¿zerinden 

metin analizi yºntemiyle incelenecektir.   
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3. Zenne 

Cinselliĵin tarihi aynē zamanda iktidarēn da tarihidir. Cinsel 

davranēĸlarēn d¿zenlenmesi, cinsel pratiklerin disipline edilme biimi 

aynē zamanda biyo-iktidarēn egemenlik alanēndadēr. Ekim 2021ôde 

Ķtalyan senatosu, LGBTĶ kiĸilere karĸē sularē yasaklayan yasa 

tasarēsēnē reddetmiĸ, Rusya parlamentosu bir yēl sonra LGBTĶ 

propagandasēnē yasaklamēĸ, 2023 yēlēnda Ķngiltere Baĸbakanē Rishi 

Sunak, Ķskoyaônēn Cinsiyet Reformu Tasarēsēôndaki yasayē 

engellemiĸtir (Rebecca, 2023: 2). ¦lkemizde ise LGBTĶ bireyler 

egemen moral anlayēĸēyla sapkēn ve g¿nahk©r olarak 

deĵerlendirilmektedir. Bedenlerin bu ĸekilde denetlenmesi ve 

deĵerlendirilmesi, sans¿r¿n uygulandēĵē bir alan olan sinemaya da etki 

etmiĸtir. Ancak T¿rk sinemasēnda uzun yēllar negatif temsillerine yer 

verilen LGBTĶ bireylerin, Zenneôde farklē biimde iĸlendiĵi 

gºzlenmektedir. Film, eĸcinsel olduĵu iin 15 Temmuz 2008 tarihinde 

babasē tarafēndan ºld¿r¿len Ahmet Yēldēzôēn hik©yesinden esinlenerek 

ekilmiĸ, doĵulu muhafazak©r bir ailenin eĸcinsel ocuĵu Ahmet ile 

cinsel kimliĵini saklamadan zennelik yapan Can ve biseks¿el Alman 

fotoĵrafē Danielôin hik©yesine eĵilmiĸtir. 

Zenne Filminin K¿nyesi 

¶ Yºnetmen: Caner Alper, Mehmet Binay 

¶ Yapēmcē: Caner Alper, Mehmet Binay 

¶ Senarist: Caner Alper 

¶ Oyuncular: Kerem Can, Giovanni Arvaneh ve Erkan Avcē, 

Tilbe Saran, R¿han ¢alēĸkur, ¦nal Silver, Jale Arēkan, 

Tolga Tekin, Esme Madra, H¿lya Duyar, Mehmet 

Bozdoĵan, Aykut Kayacēk 

¶ M¿zik: Demir Demirkan, Paolo Poti 

¶ Gºr¿nt¿ yºnetmeni: Norayr Kasper 

¶ Kurgu: Jasmin Guso 

¶ St¿dyo: CAM Films 

¶ Daĵētēcē: Medyatek 

¶ Yapēm yēlē: 2011 
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¶ S¿re: 99 Dakika 

¶ ¦lke: T¿rkiye 

¶ Dil: T¿rke, K¿rte, Ķngilizce, Almanca,  

¶ B¿te: 1,200,000 Euro 

Film Afganistanôda ocuklarēn fotoĵraflarēnē ekmek isteyen 

Danielôin yaralanmasēna, ocuklarēnēn ºlmesine sebep olan patlama 

sahnesiyle aēlēr. Sonrasēnda Danielôin Ķstanbulôda olduĵunu 

anladēĵēmēz bir evde gece k©busla uyandēĵēnē gºr¿r¿z. ¦¿nc¿ sahne 

ise Canôēn, Danielôin ve Ahmetôin paralel kurgu ile oluĸturulan 

gºr¿nt¿lerinden oluĸmaktadēr. Canôē bir eĵlence mek©nēnda dans 

etmeye hazērlanērken, Danielôi Ķstanbulôun sokaklarēnda y¿r¿rken 

gºr¿r¿z. Canôēn ¿st¿nde pērēltēlē takēlarla bezenmiĸ dansē kēyafeti 

vardēr ve gºbeĵi, dudaklarē, elleri yakēn plan ekimle ºn plandadēr. 

Danielôi y¿r¿rken karĸēlaĸtēĵē asker uĵurlama tºreninde; Ahmetôi aynē 

gece Ķstanbulôun tekinsiz sokaklarēnda birilerinden kaēyormuĸ 

duygusu uyandēran tedirgin haliyle koĸarken izleriz. 

 
Gºrsel 1: Canôēn dans kēyafetleri ve aksesuarlarēyla yakēn plan ekran 

gºr¿nt¿s¿ 

 
Gºrsel 2: Ahmetôin asker uĵurlama tºrenindeki tedirgin halinin ekran 

gºr¿nt¿s¿ 
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Ķnsanēn maddi bºl¿m¿ olan beden; iktidar, toplum, norm ya da 

moral tarafēndan kadēn ve erkek olarak kabul gºrmektedir. Kadēn ve 

erkek olmaya belirli deĵerler ve roller y¿klenmekte, bu rollerin dēĸēnda 

kalanlar ºtekileĸtirilmektedir. Toplumsal cinsiyet rolleri iinde kadēn 

ver erkekler bu rollerin taĸēyēcēsē durumuna gelir. Kadēnēn ókadēn gibiô, 

erkeĵin óerkek gibiô giyinmesi ve davranmasē beklenir. Zenne filmi 

hen¿z ilk sahnelerinde iktidarēn kurduĵu, korumaya ve s¿rd¿rmeye 

alēĸtēĵē deĵerlere karĸē bir direniĸ sergiler. Can, toplum tarafēndan 

kabul edilen erkek cinsiyetine uygun davranēĸlardan uzaktēr. Kēyafeti, 

dansē, konuĸmasē eĸcinsel kimliĵinin yansēmasēdēr. Danielôin sokakta 

gºrd¿ĵ¿ asker uĵurlama tºreni ise seyirciye zorunlu askerliĵi ya da 

óerkek olmaô nēn koĸulunun askerlik yapmaktan getiĵini hatērlatēr. 

Fakat hemen ardēndan Canôēn sahne performansē beklenilen erkek 

olma durumunu yēkar. Erkek bedeninden beklenen askere gitmesi, 

zorlu koĸullarda vatanē iin hizmet etmesi, gerekirse canēnē bu yolda 

feda etmesidir. ¥l¿m, intihar yoluyla gerekleĸtiĵi zaman deĵil, ancak 

insanēn kendi bedeni ¿zerindeki tasarrufu olduĵunda biyo-iktidara bir 

direniĸ olarak okunabilir. Oysa askerde vatan iin ºlme, biyo-politik 

bir denetim mekanizmasēnēn sonucudur. Burada yºnetmenin kamerasē 

aracēlēĵēyla sahne anlam kazanēr. Asker uĵurlama sahnesinde 

kullanēlan hareketli kamera, ºnce nesnel aē ile Danielôi, ardēndan 

kesintisiz planla gºr¿ĸ noktasē aēsēndan (amors ekim) kalabalēĵēn 

askeri havaya attēklarē anē gºsterir ve amors ekimi bērakēp yine 

kesintisiz planda Dainel gibi hareket etmeye baĸlar. Kesintisiz planda 

yºnetmenler sērasēyla nesnel-gºr¿ĸ-noktasē-ºznel kamera aēlarēnē 

kullanmēĸtēr. Nesnel kamera olaylarē dēĸardan izlerken ºznel kamera 

izleyiciyi oyuncu aracēlēĵēyla sahneye d©hil eder. Gºr¿ĸ noktasē 

tarafsēz bir gºz deĵildir, oyuncunun gºzleri de deĵildir; sahneye 

seyirciyi davet etmekle birlikte ¿¿nc¿ biri olarak izlemeye olanak 

tanēr. Kameranēn tekniĵi aracēlēĵēyla kademeli olarak tek planda 

izleyicinin aktif olarak sahneye katēlmasēyla, biyo-politik egemenliĵin 

herkesi kuĸattēĵē anlamē yaratēlēr. Canôēn dans gºsterisiyle devam eden 

filmde kameranēn y¿ksekliĵi, gºz hizasē ve gºz hizasē altēnda 

konumlandērēlmēĸtēr. Bu kullanēm karakterin yere uzandēĵē anlarda da 

s¿rer, oyuncu ile birlikte kameranēn gºz hizasē ya da alt aē kullanēmē 

devam eder. Dolayēsēyla yºnetmenlerin kamera aēlarē aracēĵēyla 

eĸcinsel karaktere karĸē ºtekileĸtirici bir tavēr takēnmadēĵē sºylenebilir. 
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Gºrsel 3: Canôēn dans ettiĵi sahnenin ekran gºr¿nt¿s¿ 

 

Filmde sinematografik unsurlarla yaratēlan anlam, Canôla 

Ahmetôin erkeklik gºr¿n¿m¿ ¿zerine konuĸtuklarē sahnede devam 

eder. Kamera v¿cudundaki t¿ylerle ºv¿nen ve kendini ógerek erkekô 

olarak sunan Ahmetôi ¿st aēyla, karĸēsēndaki Canôē alt aēyla gºsterir. 

Ahmet kēyafet seimleri ve diyaloglarē ile geleneksel ve ilk bakēĸta 

hetero bir yapē sunmakta, uĵraĸtēĵē yasa dēĸē iĸler nedeniyle polisten 

s¿rekli kamaktadēr. Ter iinde kalmēĸ, korkmuĸ ve saldērgan bir hali 

vardēr. Cinsel kimliĵini saklama ihtiyacē duymasēna raĵmen, erkeklik 

gºr¿nt¿s¿yle ºv¿nen Ahmet, iktidar tarafēndan kuĸatēlmēĸ, bastērēlmēĸ 

ve egemenlik altēna alēnmēĸ bedeni temsil etmektedir. Bu durum 

metaforik anlatēmla Ahmetôin polisten s¿rekli saklanmasē ve 

korkmasēyla g¿lendirilmiĸtir. Ahmetôin suu, yaptēĵē yasa dēĸē iĸler 

deĵil, cinsel tercihidir. ¥te yandan Can, Ahmetôin aksine tavērlarē ve 

diyaloglarēyla g¿l¿ bir duruĸ sergiler, gerildiklerinde Ahmetôin 

¿zerine y¿r¿r. Dolayēsēyla film, Can karakterini seyirci nezdinde 

y¿celtilirken Ahmetôi k¿¿k d¿ĸ¿r¿r.  

Canôēn, teyzesiyle olan ilk sahnesi iktidarēn bedenlere nasēl 

yayēldēĵēnēn baĸka bir ºrneĵidir. Teyzesinin erkek arkadaĸē, giydiĵi 

takēm elbisesi, stili ve hareketleriyle geleneksel ve sert bir imaj izer, 

cinsel tercihi nedeniyle Canôdan hoĸlanmadēĵēnē her fērsatta belli eder. 

Can, eniĸtesinin tavrēndan ok asker kaaĵē olduĵu iin evde rahat 

olamamaktan, g¿nd¿zleri dēĸarē ēkamamaktan yakēnmakta, g¿ndelik 

yaĸamēnda dahi hapsedilmiĸ, kēsētlanmēĸ duygusunu yaĸamaktadēr. 

Aēka gºr¿nen biyo-politik egemenlik karĸēsēnda geri adēm atmaz 

Can, eniĸtesi hoĸlanmasa da sevgilisiyle olan fotoĵraflarēnē duvara 
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yapēĸtērēr, g¿nd¿z saatlerinde kadēn kēyafetleri ile dēĸarda dolaĸēr. Yani 

Can, ¿zerinde kurulmak istenen egemenliĵe bedenini ara olarak 

kullanēp baĸkaldērēr.  

Can, Daniel ve Ahmetôin Danielôin evinde geen ilk 

sahnelerinde, Ahmet fotoĵraflara bakarak bir kēz fotoĵrafē gºsterir ve 

Danielôe onu ºp¿yor musun diye sorar.  ñBazenò diye cevap verir 

Daniel, aynē zamanda Ahmetôle flºrt etmektedir. Ahmet de ondan 

hoĸlandēĵēnē ima eder. Devam montaj sekansta Ahmet ve Danielôēn 

farklē zamanlarda bir araya gelmeye devam ettiĵini ve 

yakēnlaĸtēklarēnē, Canôēn dans gºsterisi iin hazērlandēĵēnē, Ahmetôin 

annesinin s¿rekli namaz kēlēp dua ettiĵini, Canôēn annesinin askerlik 

ĸubesinden gelen yoklama belgelerini yērttēĵēnē gºr¿r¿z. Ahmet 

Danielôe, cinsel tercihini annesi ve babasēnēn bilip bilmediĵini sorar. 

Daniel bildiklerini ve sorun etmediklerini sºyler. Ahmetôe de kendi 

ailesine sºylemesi gerektiĵi konusunda tavsiye verir. Montaj sekans 

sahnesinde Canôēn bedeni birka kez estetize edilerek sunulur. Ahmet 

ve Danielôin bedenleri birbirlerine yakēnlaĸēr; aynē yatakta yatēp, 

sarēlēp, ºp¿ĸ¿rler. Film, insan yaĸamēnē ĸekillendiren bir deĵer olarak 

dinin, hetero kimlikler dēĸēndaki cinsel yºnelimlere mesafesini, Ahmet 

ve Danielôin yakēnlaĸtēklarē sērada Ahmetôin namaz kēlan annesinin 

gºr¿nt¿lerini yerleĸtirerek gºsterir. Bºylelikle biyo-iktidar 

egemenliĵini din aracēlēĵēyla hatērlatēr. Aynē sahne Can, Ahmet ve 

Danielôin bedenlerinin ºzg¿rce salēnmasēnē gºrebildiĵimiz anlardan 

biridir. 

Filmde ilgi ekici sahnelerden biri, biyo-politik egemenliĵin aile 

aracēlēĵēyla da gerekleĸtiĵi mesajēnē veren Ahmetôle Danielôin, 

Ahmetôi takip eden kiĸi hakkēndaki diyaloglarēdēr. Ahmet: ñO benim 

sevgilim deĵil, o benim gºlgem. Nereye gidersem beni izleyen, her 

yaptēĵēmdan haberi olan biri. Ne yediĵimi, nerede yattēĵēmē, kiminle 

olduĵumu takip eden biriò. Daniel: ñNeden takip ediyor seni?ò. 

Ahmet: ñĶstanbulôa geldikten sonra baĸka bir hayata baĸladēm. Hayatēn 

tadēnē ēkardēĵēmda tekrar karĸēma ēktē. Daniel:ò Polise gitmen 

gerekirdiò. Ahmet: ñBen hep farklē bir ocuk oldum. Annem hep asabi 

bir kadēndēr. O olaydan sonra hayatēm iyice zorlaĸtē. ¦niversiteôye 

Ķstanbulôa gelince annem peĸime Zindanôē taktēé Annem temizlik 

hastasēdēr. Ben temiz deĵilimò. Konuĸma sērasēnda Ahmetôin 
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ocukken giydiĵi elbise y¿z¿nden annesinden ĸiddet gºrd¿ĵ¿ ve o 

g¿nden bu yana farklē olmasēndan dolayē annesinin onu yakēndan 

izlediĵi anlaĸēlmaktadēr. Ahmet, gºr¿nt¿ler ¿st¿nde dēĸ ses olarak 

sºylediklerinin ardēndan Danielôin ēsrarēyla anne-babasēnē ve Zindanôē 

polise ĸik©yet eder. 

Ķlerleyen bºl¿mlerde babasē askerde ĸehit olan, abisi askerlik 

sērasēnda yaĸadēklarē nedeniyle psikolojik sorunlarla boĵuĸan Canôē, 

annesine bºyle yaĸamaktan sēkēldēĵēnē, askere gitmek istediĵini 

sºylerken; Ahmetôin anne-babasēnē, Ķstanbulôda ¿niversite iin 

bulunan Ahmetôi ve kēz kardeĸini geri getirmeye abalarken gºr¿r¿z. 

Ahmetôin cinsel yºnelimlerinden dolayē annesi, babasēnē sorumlu 

tutar: ñbana iki evlat verebildin daha fazla veremedin ibne.. Armut 

dibine d¿ĸt¿éò. Anne Kezbanôēn bu benzetmeye iten temel etken, 

eĸinin diĵer erkekler gibi sert, g¿l¿ ve otoriter olmayēĸē, dolayēsēyla 

eĸinin erkekliĵinden ĸ¿phe duymasēdēr. Kendisini oĵlu ve eĸi 

nedeniyle kirlenmiĸ hisseden Kezban, bir nebze de olsa arēnmak iin 

eĸini oĵlunu ºld¿rmeye ikna etmeye abalar.  

Ahmetôin yaĸadēĵē g¿l¿ĵ¿n farkēnda olan Daniel, onu 

ailesinden kurtarmak iin Almanyaôya gºt¿rmek ister ancak her ikisi 

de askerlikten muaf olmak iin eĸcinsellik olduklarēnē kanētlamak 

zorundadēr. Bu nedenle istemeyerek de olsa Ahmet ve Daniel, 

seviĸmelerini kayēt altēna alēr. Bahsi geen sahne, iki eĸcinsel bedenin 

erotizmini iermekte, dolayēsēyla bedenler aracēlēĵēyla 

heteronormativizme baĸkaldērēyē temsil etmektedir. Can ise iktidarēn 

istediĵi ĸekilde kanēt sunmaya da direnir. Boĸ bir dosya ile askerlik 

ĸubesine gider ve ancak kapalē kapēlar ardēnda ĸiddet gºrd¿kten sonra 

muafiyet belgesi edinir. Ahmet o gece aĵlayarak ailesine cinsel 

yºnelimini itiraf eder ve Almanyaôya gideceĵini sºyler.  

Filmin kapanēĸ sekansēnda cinsel yºnelimini aēĵa vurarak 

rahatlamēĸ Ahmetôi, Canôēn dans gºsterisine eĸlik ederken gºr¿r¿z. 

Daha sonra Danielôe gitmek iin eĵlence mek©nēndan ēkan Ahmet, 

dakikalar sonra babasē tarafēndan silahla vurularak ºld¿r¿l¿r. Son 

sahne olaylarēn ¿zerinden yēllar getikten sonra Canôēn, teyzesinin 

Ahmet adēndaki oĵlunun da yer aldēĵē ocuklara dans dersi verdiĵi 
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gºr¿nt¿lerden oluĸur. Mesaj, LGBTĶ bireylerin her zaman var 

olacaĵēna ve bireysel haklarēnēn savunulmasēna yºneliktir.  

Sonu 

Ķnsan bedeni k¿lt¿r¿n, biyolojinin, politikanēn merkezindedir. 

Biyo-politika, moral deĵerler ve iktidar tarafēndan kuĸatēlan beden, 

aynē zamanda ºznesinin bir eylem ve direniĸ nesnesidir. Zenne 

filmindeki Can, Daniel ve Ahmet bedenleri aracēlēĵēyla biyo-politik 

baskēya direnen karakterler olarak resmedilmiĸ, varoluĸlarēnē 

bedenleri ve cinsel yºnelimleriyle gerekleĸtirmiĸ bireyler olarak 

temsil edilmiĸlerdir. Kameranēn zaman zaman oyunculardan biri gibi 

hareket etmesi, sinema alēmlayēcēsēnē da yaĸananlarēn bir parasē 

haline getirerek izleyiciyi hem baskēya hem de direniĸe ortak etmiĸtir. 

Modern zamanlarda iktidarēn toplumu geleneksel normlara 

uygun olarak ĸekillendirdiĵi dikkate alēndēĵēnda, filmdeki ¿ ana 

karakterin bu normlarēn dēĸēnda hareket ettiĵi gºzlenmektedir. Evlilik 

dēĸē hamile kalan ancak evlilik kurumunu reddederek ocuĵun 

babasēyla birlikte yaĸamaya karar veren Canôēn teyzesi de ana 

karakterlerin direniĸine eklemlenebilir. Dolayēsēyla filmin, cinselliĵin 

iktidar tarafēndan hem disipline edildiĵini hem de d¿zenlendiĵini ileri 

s¿ren Foucaultôun gºr¿ĸleriyle paralel bir izgide ilerlediĵi, k¿lt¿rel 

bir kurgudan ibaret olan egemen cinsellik anlayēĸēna Can, Daniel ve 

Ahmet karakterlerinin bedenleri aracēlēĵēyla direniĸ gºsterdiĵi 

sonucuna ulaĸēlmēĸtēr.   
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T¿ketim Toplumu ve Kitsch 

 

Hilal S¿reyya Yēlmaz1 

 

Giriĸ 

Tasarlanmēĸ nesnelerin, k¿lt¿rlenmiĸ insanlarēn sistemi olan 

t¿ketim toplumu d¿zeninde, bilmek gºrmektir. ¢aĵdaĸ nesnenin 

hakikati de zaten iĸe yaramak deĵil, gºstermektir. Yaĸadēĵēmēz aĵda 

her ĸey yeniden evrim s¿recinin iindedir. Doĵa, sanat, bilim ve 

bunun gibi her ĸey... T¿ketim toplumunun bu s¿reci kērabilmesi pek 

m¿mk¿n gºr¿lmemektedir. Ayrēca bunlarēn farkēna varēlmasē, bu 

konuda tartēĸēlmasē, durumun rasyonel bir ºz¿mle buluĸacaĵē 

anlamēna gelmez. Aksine hiper rasyonelliĵin h©kim olduĵu bu 

d¿zendeki k¿lt¿rlenmiĸ insanlar, sistemden hoĸnut gºr¿nmekte ve 

sanēldēĵē gibi basiretsiz olduklarēndan, aralēksēz bir biimde manip¿le 

edildiklerinden deĵil, bu durumu tercih ettikleri iin d¿zen ile tam bir 

iĸbirliĵi iinde, t¿ketim toplumunu ayakta tutmaya kararlē 

davranmaktadērlar. 

T¿ketim toplumunun s¿s¿ p¿s¿ diyebileceĵimiz, devamlē sanat 

olup olmadēĵē konusunda tartēĸēlan Kitschôin t¿ketim toplumuna 

neredeyse m¿kemmel bir uyumla eĸlik etmesi iki kavramē da daha iyi 

ºz¿mleme aēsēndan b¿y¿k ºnem taĸērmaktadēr. ¦nl¿ Fransēz 

d¿ĸ¿n¿r Baudrillardôēn k¿lt¿rel bir kategori olarak gºrd¿ĵ¿ ve kitle 

k¿lt¿r¿ gibi temellerini t¿ketim toplumunun sosyal gerekliĵinde 

bulduĵu Kitsch iin ñsºylemdeki kliĸedirò (Baudrillard, 2010:138) 

yorumu ok aēklayēcē olmakla birlikte, t¿ketim toplumunda sºylemin 

kitle iletiĸim aralarēnēn mesajē olduĵu d¿ĸ¿n¿ld¿ĵ¿nde, Kitsch de bu 

devamlē yenilenen ve yinelenen mesajēn bir nevi karakteri anlamēna 

gelir. 

                                                 
1 Doent Doktor, Dokuz Eyl¿l ¦niversitesi G¿zel Sanatlar Fak¿ltesi Temel Eĵitim Bºl¿m¿ 

Sanat Kuramlarē Anabilim Dalē, hilal.yilmaz@deu.edu.tr, ORCID No: 0000-0001-9000-

8601. 
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1994 yēlēnda kaybettiĵimiz sanat eleĸtirmenlerinden Clement 

Greenbergôin 1939 yēlēnda yayēnlanan Avant-garde ve Kitsch adlē 

makalesinde, bu alanda halen ºnemini yitirmeyen yorumlarē 

bulunmaktadēr. Avant-gardeôēn bir anlamda Kitschôe dºn¿ĸ¿m¿ ile 

t¿ketim toplumu arasēndaki iliĸkinin de altēnēn izilebileceĵi 

deĵerlendirmelerinin dēĸēnda eleĸtirmen, ºzellikle totaliter rejimlerin 

kitlelerin k¿lt¿rel seviyelerini arttērmak yerine, k¿lt¿r¿ onlarēn 

seviyesine indirerek onlara yaĵ ekmeyi setiklerinden bahseder. 

(Greenberg, 1939) Greenberg, Faĸistlerin ve Stalinistlerin aēsēndan 

avant-garde sanattaki sorunun ok eleĸtirel olmasēndan deĵil 

masumiyetinden ºt¿r¿ etkili propagandalarēn iine enjekte 

edilemeyeceĵinden kaynaklandēĵēndan sºz eder, oysa kitsch bu 

anlamda ok daha esnektir. Bºyle bir noktadan bakēldēĵēnda da 

masumiyet ve de aynē biimde gerekliĵin ilkelerini aslēnda 

gºremediĵimiz t¿ketim toplumunda, esas kendini gºsteren t¿m 

ihtiĸamē ile Kitschôin kendisidir. Greenbergôe gºre avant-garde olanē 

zaman iinde kendi ēkarlarēna hizmet edecek biimde ºĵ¿ten Kitsch 

aldatēcē olmanēn yanē sēra, elde ettiĵi b¿y¿k kazanēmlarla zaman 

zaman avant-gardeôē yoldan ēkarmayē baĸarmēĸtēr. Baudrillardôēn hem 

kitle k¿lt¿r¿n¿ hem de avant-gardeôē bir kod ve yaygēnlēk (Baudrillard, 

2010: 125-126) olarak gºrmesi b¿y¿k olasēlēkla bu yoldan ēkmēĸlēkla 

aēklanabilir. Zaten ēkēĸēnda hen¿z t¿ketim toplumlarē olarak 

nitelendirilemeyecek olan modern toplumlarda avant-garde iin bu 

deĵerlendirmeyi yapmak ona haksēzlēk etmek olur. Baudrillardôa gºre 

yapētlarēn nesne dizileri olarak oĵaltēlmasē niteliklerinden 

kaybettirmez ancak onlarē anlamlandērmada nesneler ile eĸit d¿zeye 

getirir. Bu baĵlamda durmadan tekrarlanan ve yaygēnlaĸan kitsch 

¿r¿nleri iin sanat eseridir ya da deĵildir ĸeklinde ahkam kesmek 

yerine anlamlandērmadaki bu nºtrleĸme ¿zerinde durmak 

gerekmektedir.  

ñKitsch G¿zelliĵin ve Orijinalliĵin Estetiĵinin Karĸēsēna 

Kendisinin Sim¿lasyon Estetiĵini Koyarò (Baudrillard, 

2010: 138) 

D¿ĸ¿nmek gereĵi ñideaò yoluyla yakalamaya abalamaktēr; 

zihnin doĵal iĸleyiĸi d¿ĸ¿ncelerden d¿nyaya doĵru yºnelir ama yine 

de d¿ĸ¿nce ile d¿ĸ¿n¿len ĸey arasēnda her zaman mutlak bir boĸluk 
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vardēr (Gasset, 2012:44). Her ĸeyin fazlasēyla i ie gemiĸliĵinin 

devamēnda imgenin gerekliĵinin yerini almēĸ olmasē ile temsilin 

ortadan kalkmasē, baĸka bir deyiĸle d¿ĸ¿nce ile d¿ĸ¿n¿len ĸey 

arasēndaki mesafenin ortadan kalkmasē ile uzunca bir s¿redir, sanatēn 

adeta bir ēkmazēn iinde olduĵu gºzlenebilmektedir. Sanat eserinin 

klasik baĵlamda insanē ºnce doĵasēnēn derinliklerine daldērmasē ve 

orada yaĸananlarēn ardēndan tekrar dēĸarēya, insana ulaĸtēracak ĸekilde 

bir dºng¿ye sokmasē beklenmektedir. Postmodernizm bu dairesel 

hareketten pek hoĸlanmamakta, hatta sanatēnēn edilgenliĵini dēĸa 

dºn¿kl¿ĵ¿ ile sēnērlandērēp ieride kayda deĵer bir etkinliĵe yelken 

atērmayarak reddetmektedir. Ķĸte bu sebeple de post modern sanat 

kavranacak bir derinlikten ziyade sosyolojik anlamda bir kavrayēĸla 

yetinmektedir. 

Kapitalizm her ĸey gibi sanatē da paraya dºn¿ĸt¿rerek sanatēn 

ebediyeti temsil etme yeteneĵini neredeyse tamamen elinden almēĸtēr. 

Sanat baĸlangētan bu yana iinde bulunduĵu zamanē yansētmanēn 

ºtesinde zamansēz ve mek©nsēz olanē barēndērērken artēk sadece 

ĸimdiki zaman ile kendisini sēnērlamēĸ durumda gºz¿kmektedir. Post 

modern sanat iin; etrafta olan bitene ñsanatsalò bakmak, bunun 

¿zerine aēklamalar yapmak ve de insanlarēn ilgisini ekmek yeterli 

gibi durmaktadēr ve bu durum bireyi kendini dºn¿ĸt¿rme olanaĵēndan 

yoksun bērakmaktadēr. G¿nl¿k yaĸamē sanatlaĸtērmēĸ, sanat sēradan 

olan hale gelmiĸtir ve artēk benzersiz deĵildir. Ķnsanlarē ikna etmeyi 

amaladēĵē ĸey, bireyin o kaēnēlmaz g¿ndelik yaĸama baĵēmlē 

olduĵudur. Geri bu baĵēmlēlēĵēn ispatē iin sanata ihtiya var mēdēr bu 

da farklē bir soru olarak karĸēmēza ēkabilir. ñPost modern sanatta 

g¿nl¿k yaĸam ironik bir sanat biimi ve sanat da g¿nl¿k yaĸamēn 

ironik bir biimi olarak anlaĸēlēr.ò (Kuspit, 2000). 

Kitsch ve En Parlak Temsilcilerinden Jeff Koons  

Sanat tarihinde kitsch konusu doĵrultusunda geriye doĵru bir 

yolculuk yapmamēz gerekirse avant-garde sanat bir zamanlar g¿nl¿k 

yaĸamē kimi zaman deĵiĸtirerek kimi zaman da reddederek aĸmaya 

yºnelik bir ĸey ºnermiĸtir. Post modern sanat ise g¿nl¿k yaĸam 

deĵerlerini reddetmemekte aksine onaylamaktadēr. Buradan hareketle 

1930ôlarda kitschôin sanatsal ifade iin gerek bir tehdit olarak 
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gºr¿lmesi ĸaĸērtēcē deĵildir. Kendisini geleneĵe, gemiĸin sanatēna 

temellendirmesi onu sanatēn ileriye dºn¿kl¿ĵ¿ karĸēsēnda 

muhafazak©r hatta gerici bir tutumun sahibi olarak konumlandērmēĸtēr. 

¦nl¿ sanat eleĸtirmeni Greenbergôden yola ēkarsak avant-garde 

ressam nedeni, kitsch ise etkileri resmeder. Zaten kitschin amacē 

izleyiciyi aba sarfetmekten kurtarmaktēr ve sanattan alēnan haz iin 

kestirme yolu gºstermektir.  Eleĸtirmen kitschôin m¿ĸterisinden 

zamanēnē deĵil yalnēzca parasēnē talep ettiĵini sºyleyerek bu baĵlamda 

kitschôin barēndērdēĵē t¿m unsurlarē aslēnda ok boĸ ve b¿y¿k oranda 

deĵersiz bulduĵunun altēnē izmektedir. (Greenberg, 1939) Greenberg, 

ona verilen deĵeri hak etmeyen bir stil olarak deĵerlendirdiĵi kitsch 

iin pop¿ler ve ticari sēfatlarēnē sēklēkla kullanmēĸ ve onu gerek 

sanatēn yozlaĸmasē olarak gºrd¿ĵ¿n¿ aēk bir biimde ifade etmiĸtir. 

Eleĸtirmene gºre avant-garde olanē zaman iinde kendi ēkarlarēna 

hizmet edecek bir biimde ºĵ¿ten kitsch aldatēcēdēr ¿nk¿ elde ettiĵi 

b¿y¿k kazanēmlar zaman zaman avant-gardeôē da yoldan ēkarmayē 

baĸarmēĸtēr. Greenberg ºzetle kitschôi sanatēn sentetikleĸmesi olarak 

deĵerlendirirken mekanik olduĵunu ve iĸleyiĸinin de form¿llere gºre 

gerekleĸtiĵini belirtmiĸtir. (Greenberg, 1939) 

Birok sanat eleĸtirmenden duyabileceĵimiz gºr¿ĸ; post modern 

sanatēnēn izleyiciyi rahatsēz etmek istemeyip ona ayna tutarak 

onaylamak istemesi, bºylece izleyicinin kendine olan inancēnē, 

gerekliĵe ve yaĸama olan bakēĸ aēsēnē doĵrulamēĸ olmasēdēr. 

Biroklarēnca sanatēnda eleĸtirel bilinten bahsedilemeyeceĵi 

konuĸulsa da Kuspitôin de belirttiĵi gibi ñPostmodern sanatēnēn 

umursamazlēĵē eleĸtirel bilin deĵil topluma tuttuĵu aynadēr, g¿nl¿k 

yaĸam ve onun iindeki insanlēktan uzak toplumsal rol¿m¿z m¿mk¿n 

olan tek yaĸam ve kimliktir.ò (Kuspit, 2010:178-180) Bu noktada 

ideolojilerin onay ve doĵrulama amacēnē hatērlatmak ok b¿y¿k ºnem 

taĸēmaktadēr ¿nk¿ Koonsôun ve benzerlerinin ortaya koyduĵu iĸler 

aslēnda ideolojiktir. 

Jeff Koons sanatsal g¿ndemi meĸgul eden g¿n¿m¿z¿n belki de 

en b¿y¿k isimlerinden biridir. Sanat d¿nyasēndan birok isim 

yaptēĵēnēn kitsch olduĵu konusunda hemfikirdir.  ñPostmodern sanat 

eseri, bir t¿ketici tepkisi uyandērmak iin tasarlanmēĸ bir uyarandēr. 
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Kendine yabancēlaĸmanēn yaygēnlēĵēnē onaylayan bir puttur. Etkisi 

geici, anlēktēr, uzun s¿reli ºzdeĸleĸilemez.ò (Kuspit, 2000) 

Duschamp ve Dadaistler g¿ndelik malzemeleri iktidardaki 

k¿lt¿r¿ ve end¿strileĸmiĸ sanatē yēkmak iin kullanmēĸlardēr. Y¿ksek 

sanat duygusunu paralayarak ve onu sokaĵēn kiri ve ēlgēnlēĵē ile 

birleĸtirerek Dadaistler sanatsal ¿retim ile hizmet sektºr¿ arasēndaki 

baĵlarē koparmaya alēĸmēĸlardēr. G¿nl¿k olandan ºd¿n almalarē 

daha ok eleĸtirel ironi iin potansiyel saĵlayan bir strateji olarak 

gºr¿lebilmektedir. Pop Artôēn en b¿y¿k ismi olarak karĸēmēza ēkan 

Andy Warhol, Jeff Koons gibi isimlere kapēyē amakla sēklēkla 

sulanmaktadēr. Warhol dēĸarēda durduĵunu iddia etmek yerine ticari 

k¿lt¿rle bir b¿t¿n olduĵunu ileri s¿rm¿ĸt¿r. Bir kiĸiliĵi, o kiĸinin 

eĸyalarē aracēlēĵē ile satmak pazarlamanēn temel baĸarēsēdēr, ¿nk¿ o 

eĸyalarēn o kiĸinin karizmasē ile dolu olduĵu g¿vencesini vermektedir. 

(Kuspit,2010:92) Koons ise ticari olanē kabullenmekten ok onunla 

alay ediyor gibi gºz¿kmektedir. Bu aēdan birok eleĸtirmen yaĸadēĵē 

d¿nya ile alay ettiĵinden kendisinin de ciddiye alēnmamasē 

gerektiĵinin altēnē izerken bir kēsēm sanat eleĸtirmeni de bu 

anlamsēzlēk ve banalliĵin baĸlē baĸēna ºnemli bir tartēĸma konusu 

olduĵu ve bu baĵlamda Koonsôun sanat d¿nyasēna aslēnda ºnemli bir 

katkēda bulunduĵu fikrindedir.   

Kayētsēzlēĵēn ana noktayē oluĸturduĵu postmodernizmde ironi, 

kaynaklandēĵē sanat kadar ĸeyleĸmiĸ, aĸērē tanēdēk, kestirilebilir ve bir 

o kadar da tekrarlanan bir alēntēdēr. Oysa Koons yaptēĵēnda bir ironi 

olmadēĵēnda ēsrar etmektedir. ¥ld¿ĵ¿nde bu ink©r unutulabilir ve ve 

b¿y¿k bir olasēlēkla bir hicivci olarak anēlacaktēr tahmini epey gereki 

bir tahmindir. Sanatēnē ºzg¿rleĸme ve orta-ana gºr¿ĸ¿(mainstream) 

kabulleniĸ ve kucaklama olarak deĵerlendirmektedir. Koons bir 

bakēma ortaya koyduĵu tasarēmlarē, Duschampôēn sēradan bir nesnenin 

sanatēnēn onu semesi ile ellerinde bir eser haline gelebileceĵi 

ifadesinden yola ēkēp (Haddad, 2014) Warholôun fabrikasēna benzer 

bir ortama gºt¿r¿p oradan da izleyicinin ºn¿ne atmaktadēr. Koonsôun 

sahip olduĵu bu fabrika birok k¿¿k ve orta iĸletmenin sahip olmayē 

hayal ettiĵi t¿rden bir fabrikadēr. Eski borsacē yeni sanatē Koonsôun 

adeta bir proje yºnetcisi olarak gºr¿lebileceĵi iĸletmenin birok 
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alēĸanē vardēr. Ama ne yapēlacaĵēnē seen ve kararlarē veren 

Koonsôtur. 

Koonsôu aslēnda sanata dair engin birikimi olan biri olarak 

gºrmek gerekmektedir. ñPost sanatta sanatē kurnaz bir manip¿latºr 

ve izleyici bir bakēma eĵitimli bir okuyucudur. Eĵitimli bir izleyici 

peĸinen ne bekleyeceĵini blir ve metinsel unsurlarē kaynaklarēna doĵru 

izleyerek ve onlarēn konusal baĵlamlarēnē ustaca yeniden kurarak 

sanatē lime lime eder.ò (Kuspit, 2000) 

Sanat eleĸtirmenlerinin onu yanlēĸ anladēklarēnē sēk sēk dile 

getiren Koons; tasarladēĵē nesnelerin iindeki sanata dair sºz¿ 

baĸkalarēna bērakērken ñesas sanat bu nesnelerin seyirinin iinde,ò 

(Brockes, 2015) ĸeklindeki sºzleri eserin kendi iinde barēndērdēĵē 

derinliĵi reddetmekten ziyade aslinda eserin seyirci ile buluĸmasēnē 

tamamlanmasē olarak yorumladēĵē d¿ĸ¿ncesi daha doĵru olacaktēr. 

Sonu 

Koons birok eleĸtirmen tarafēndan Amerika Birleĸik 

Devletleriônin temsil ettiĵi aĸērēya d¿ĸk¿nl¿k, kitsch, taklit etme, 

tekrar etme gibi ºzelliklerini ¿zerinde toplayan bir isim olarak 

gºr¿lmektedir. Bu bakēĸ aēsē aslēnda Koonsôun t¿ketim toplumundaki 

y¿zeyselliĵi ve ne kadar ii boĸ olduĵunu devasal boyutlarda ortaya 

koyarak Amerikaônēn nasēl gºr¿nd¿ĵ¿ne dair bir ayna tutmakta 

olduĵunu doĵrulamaktadēr. 
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Gºrsel 2 Jeff Koons, Ballon Dog  

https://www.artsy.net/artist-series/jeff-koons-balloon-dogs 

 

 

Gºrsel 1 Jeff Koons, Gaz ng Ball (Manet Luncheon on the Grass), 2019, 

https://www.artsy.net/artwork/jeff-koons-gaz ng-ball-manet-luncheon-on-the-

grass-2 

https://www.artsy.net/artist-series/jeff-koons-balloon-dogs
https://www.artsy.net/artwork/jeff-koons-gazing-ball-manet-luncheon-on-the-grass-2
https://www.artsy.net/artwork/jeff-koons-gazing-ball-manet-luncheon-on-the-grass-2
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Gºrsel 3 Andy Warhol, Silver Balloons 

https://www.gettyimages.co.nz/photos/andy-warhol-silver-clouds 

 

Koons yansēmanēn sanatēnēn ºnemli niteliklerinden biri 

olduĵundan sºyler. Ķĸlerinin, seyircinin parlak y¿zeylerde kendisini 

gºrd¿ĵ¿ ayna olarak tasarladēklarēndan bahseder. (Needham, 2015) 

Tam da burada 1960ôlarēn Pop Art akēmē ve iki ºnemli isminden 

bahsetmemek yanlēĸ olacaktēr. Andy Warholôun ñSilver Cloudsò 

isimli helyum dolu parlak balonlarēnēn ve Venedik Bienaliônde de 

sanatēnēn protest duruĸu ile birleĸince ok ses getiren ñNarcissus 

Gardenò isimli y¿zeyi ayna gºrevi gºren parlak toplarlardan oluĸan 

Yayoi Kusama tasarēmēnēn bu baĵlamda Koonsôtan yirmi yēl 

ºncesinde ortaya konduĵunun unutulmamasē gerekmektedir. Kitsch 

sºzc¿ĵ¿n¿n 19.y¿zyēla ait olduĵunun, gerek sanatēn kºt¿ bir taklidi, 

zevksiz ve averaj olanē nitelediĵini hatērlarsak aslēnda sanat ve kitsch 

baĵlamēnēn ºtesinde Koons ve Pop Art sanatēlarēnē aynē izgide 

gºrmek kanēmca doĵru bir ēkarēm olmayacaktēr. 

 

 

https://www.gettyimages.co.nz/photos/andy-warhol-silver-clouds
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Gºrsel 4 https://publicdelivery.org/yayoi-kusama-narcissus/ 

 

Gºrsel 5 https://www.khanacademy.org/humanities/ap-art-history/later-europe-

and-americas/modernity-ap/a/yayoi-kusama-narcissus-garden 

Ķnan sistemleri ele alēndēĵēnda Hristiyanlarēn yaptēĵē gibi 

modernizmin de rakiplerini ĸeytanlaĸtērdēklarēnē d¿ĸ¿nen resssam Ord 

Nerdrumôun Kitschôe dair sºyledikleri ufkumuzu aacak niteliktedir.  

ñSanat sanat olamk iin Kitschôe ihtiya duyar.ò(Nerdrum, 2010:99) 

Aslēnda sadece bu c¿mleden de anlaĸēlacaĵē gibi Kitschôin sanatēn 

deĵerler sisteminde bir ĸeytan olduĵundan bahsetmektedir. 
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Nerdrum Kitschôin ñgerekò meselesini sanata bēraktēĵēnē ancak 

en ¿st d¿zeyinde derinliĵi ve canlēlēĵē ile gereĵi aĸacaĵēnē 

belirtmektedir. Yenilik ya da orijinallik deĵil de insanēn iine iĸlemeyi 

amalayan Kitschôin yaĸamēn hizmetinde olduĵunu belirten ressam, 

sanatēn ise kamuya hitap ettiĵini belirtmektedir. Kitschôin g¿nl¿k 

yaĸamdan kaēĸē deĵil g¿nl¿k yaĸamda kendini evrelemek istediĵi 

g¿zellik olduĵunu ifade eden Nerdrum Jeff Koons ¿zerine 

sºylenenlerin kanēmca en gerek olanēnē ĸu c¿mlelerle dile getirmiĸtir: 

ñJeff Koons kitsch olmaktan ok uzaktēr. O bir campôtir. Campôte ºnce 

sanatē g¿ler sonra halka g¿lmesi iin iĸaret eder. Kitsch ºl¿m¿ne 

ciddidir. ¢ok ĸey talep eder.ò (Nerdrum, 2010:20-21) 

 

Gºrsel 6 Odd Nerdrum, The Running Bride  

https://art-now-and-then.blogspot.com/2015/05/odd-nerdrum.html 

 

https://art-now-and-then.blogspot.com/2015/05/odd-nerdrum.html
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Untitled ñĶsimsizò ve The Square ñKareò Filmleri ¦zerinden 

G¿ncel Sanat Tartēĸmalarē 

 

Hilal S¿reyya Yēlmaz1 

 

G r ĸ 

Sanatēn b rok kapsamlē tanēmē bulunmaktadēr. Ortak b r 

noktada buluĸan anlayēĸ sanatēn ºncel kle nsan aklēnēn, yeteneĵ n n 

ve duyarlēlēĵēnēn b r ¿r¿n¿ olmasēdēr. Sanat b r yaratēmdēr ancak 

g¿n¿m¿zde g¿ncel sanat tartēĸmalarēnda sēka d le get r ld ĵ  ¿zere bu 

yaratēmēn n tel ĵ  konusunda ayrēĸan f k rler g tt ke der nleĸmekte ve 

konu daha da karmaĸēk b r hale gelmekted r. ¥zell kle son ell  yēlda 

sayēsē g tt ke artan b enaller ve bunlarda sey rc n n huzuruna ēkan ve 

sēklēkla kavramsal sanat olarak deĵerlend r len alēĸmalar bu 

baĵlamdak  karmaĸayē daha da kºr¿klemekted r. B rok sanat 

eleĸt rmen n n bu konuya da r yorumu ncelend ĵ nde, g¿ncel sanat 

d ye b r ĸey olmadēĵē, g¿ncel sºzc¿ĵ¿n¿n aslēnda v deo, enstalasyon 

ve performansēn kullanēldēĵē b r st le ver len s m olduĵu konusunda 

hemf k r olduĵu gºz¿kmekted r. (v deo) Her ĸey  yapmamēza z n 

veren bu st le t¿m sanatēlara b r ºzg¿rl¿k tanēmasē konusunda 

ºvg¿yle yaklaĸanlarēn varlēĵē yadsēnamaz. D ĵer taraftan sanatēn 

aracēya ht ya duymadēĵē d¿ĸ¿nces nde olanlar g¿ncel sanatēn 

anlaĸēlmak  n aēklama ht yacēna doĵal olarak ters d¿ĸmekted r. 

G¿ncel sanat olarak deĵerlend r len eserler n p yasa ve akadem  

evreler nde tasd k ed lmes  bunlarēn m¿th ĸ b r pazar hal ne 

gelmes ne yaramakta ve bu noktadan bakēldēĵēnda da bu y¿ksek 

ekonom k deĵerden, devasa t caretten k msen n vazgemeye hazēr 

olmadēĵē saptanab lmekted r.  

2009 yapēmē Unt tled ñĶs ms zò, d ĵer  de 2017 yapēmē The 

Square ñKareò f lmler g¿ncel sanat mevzusuna odaklanērken bunun 

etrafēnda g¿n¿m¿z nsanēnēn kend   yolculuĵu ve toplumsal alandak  

                                                 
1 Doent Doktor, Dokuz Eyl¿l ¦niversitesi G¿zel Sanatlar Fak¿ltesi Temel Eĵitim Bºl¿m¿ 

Sanat Kuramlarē Anabilim Dalē, hilal.yilmaz@deu.edu.tr, ORCID No: 0000-0001-9000-

8601. 

mailto:hilal.yilmaz@deu.edu.tr
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varoluĸ macerasēnē ele almaktadēr. Ķk  farklē kētadan b ze ulaĸan bu k  

f lm de ok karmaĸēk olmayan b r genelleme le sey rc ye g¿ncel 

sanata da r eleĸt rel b r yolculuk vaad ed yor g b  gºr¿nmekted r. B raz 

der ne nd ĵ m zde se bu k  f lm aslēnda farklē ¿sluplarla ve farklē 

bakēĸ aēlarē le  nde yaĸadēĵēmēz d¿nyayē yarattēklarē karakterler 

eĸl ĵ nde sosyo-pol t k aēdan kend  pencereler nden yorumlamak ve 

bunu da g¿ncel sanat eksen nde yapmayē terc h etmekted r. 

Unt tled ñĶs ms zò 

K¿lt¿r¿m¿zde ĸ n deĵer n  p yasa mē bel rl yor?  

Bu b¿t¿n d¿ĸ¿ncen n ºl¿m¿ demek!2 

Yukarēdak  na f d¿ĸ¿nce Unttled / Ķs ms z f lm n n ºneml  

karakter  Adr anôa a tt r. Bu c¿mle le aēka gºr¿neb leceĵ  g b  2009 

yapēmē Amer kan f lm  daha ok sanat ve para l ĸk s n n ¿zer nde 

durmayē amalamēĸ, g¿n¿m¿zdek  sanatē, galer  ve sey rc  arasēndak  

l ĸk n n kap talzm n boyunduruĵu altēndan ēkamayacaĵēnē b r 

taraftan kabul ederken d ĵer taraftan her Amer kan f lm nde benzer ne 

rastlayab leceĵ m z ¿zere b reysel anlamda m¿cadelen n kēymet n  

sey rc ye hatērlatmaktadēr. 

¢aĵdaĸ sanata ucuz eleĸt r ler yºneltmek kolaydēr ancak 

Unt tled / Ķs ms z  n sadece bunu yaptēĵēnē sºylemek haksēzlēk 

olacaktēr. D ĸe dokunur, sey rc de soru ĸaretler ne sebep olacak bazē 

noktalara deĵ nen yºnetmen Jonathan Parker ve senaryoyu b rl kte 

yazdēĵē Cather ne D Napol , karakterler  le sēkē b r b  mde dalga 

gemekten ek nmemekte, bu baĵlamda alacaklarē eleĸt r ler  de 

umursamadēklarēnē aēka gºstermekted rler. Daha ºnce de Herman 

Melv lleô n K©t p Bartleby romanēndan uyarladēklarē Bartleby (2001) 

f lm nde de b rl kte alēĸan Parker ve D Napol 'n n b rl kte yazdēĵē 

f lm, sadece haklē ēkmak adēna aĸērē veya abartēlē b r samalēĵēn 

peĸ nden g tmeden, gºzlemsel komed  le gerekl k arasēnda 

oĵunlukla y  b r denge kurmaktadēr. ñSon derece kurnaz ve nce 

noktalarla dolu b r f lm yaptēklarēndan ºt¿r¿ yºnetmen Jonathan 

Parker ve senaryoyu b rl kte yazdēĵē Cather ne D  Napolôye elbet b r 

ceza kes lecekt rò (La Salle, 2009ύΦ F lm  n olumlu eleĸt r lerden b r  

                                                 
2 Untitled/Ķsimsiz filmindeki Adrian karakterinin bir c¿mlesi 
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olan bu ºz¿mleme, h k©yen n g¿ncel sanat d¿nyasē adēna ºneml  

ĸeyler sºyled ĵ n n ve bunu yaparken de pop¿l st b r yaklaĸēma 

meydan vermem ĸ olmasēnēn s nemasal aēdan kēymetl  b r aba 

olarak gºr¿lmes  anlamēna gelmekted r. Ķĸte tam burada bu yorumun 

f lm n kl ĸelerden arēndērēlmēĸ anlamēna gelmed ĵ n  hatērlatmak 

gerekmekted r. Sanat d¿nyasē le dalga gemek kolay gºr¿leb l r ama 

bunu kar kat¿r ze etmen n ºtes nde b r ĸey sºylemek aslēnda epey 

zordur. Unt tled / Ķs ms z f lm  kend   ndek  dey m yle eksantr k 

sanatēlarē t ye alērken b r taraftan da onlarē b r aēdan takd r ederek 

sey rc ye aslēnda b r ĸey d kte etmeden daha der n b r tartēĸma alanē 

bērakmayē baĸarmēĸtēr. 

Sanata da r aslēnda h b r f kr  olmayan ancak saygēnlēĵēnē 

artēracaĵēnē d¿ĸ¿nd¿ĵ¿ ĸler  f yatēnē b le sormadan satēn alan 

koleks yoner (Zak Orth), ĸler nden kazandēĵē m lyonlarla herkesle 

adeta dalga get ĵ  h ss  veren, herkes n etrafēnda pervane olduĵu 

sanatē Ray Barko, geleneksel t¿m seslerden arēndērdēĵē besteler  le 

kend nce sanatēndan ºd¿n vermeyen ancak yaĸamak  n de zaman 

zaman bunun ters n  yapmak zorunda olan Adr an ve son derece 

enteresan ama b r o kadar da hesaplē b r gºrsel le karĸēmēza ēkan 

galer  sah b  Madel ne Parkerôē sēnērlarē net ve kesk n b r karen n dºrt 

kºĸes ne yerleĸt r lm ĸ bakēĸ aēlarē olarak deĵerlend rmek yanlēĸ 

olmayacaktēr. 

H k©yen n merkez ndek  sanatē k  kardeĸten Josh Jacobs (E on 

Ba ley) t car  aēdan ok baĸarēlē b r s md r. Tablolarē sayēsēz otel ve 

ĸ yer  duvarlarēnē s¿slemekted r. Kardeĸ  Adr an (Adam Goldberg) se 

s¿rekl  aynē klarnet sanatēsē (Lucy Punch) le alēĸan, besteler  atonal 

ve algēlanmasē ok zor olarak deĵerlend r len b r m¿z syend r. Josh 

kardeĸ  Adr anôēn her zamank  g b  sey rc  yoksunu konserler nden 

b r ne g¿zel galer  sah b  Madel ne Gray (Marley Shelton) le gel r ve 

kend s ne s¿rpr z b r tekl fte bulunur.  Bu tekl f; postmodern b r 

anlayēĸla ĸler nde taks derm y  (hayvan doldurma) kullanan ve aēk 

b r b  mde Ķng l z Dam en H rst ve benzer v zyonla eĸ tl  b enallerde 

ĸler ne rastladēĵēmēz sanatēlarēn b r parod s  olarak karĸēmēza 

ēkarēlan pop¿ler sanatē Ray Barkoônun (V nn e Jones) yen  

serg s nde canlē m¿z k yapmasēdēr. 
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Gºrsel 1 https://www.slashf lm.com/505957/ nterv ew-adam-goldberg-on-h s-

new-f lm-unt tled-stat c-art-world-culture-and-k ck ng-the-bucket/ 

 

Adr an'ēn m¿z kler  f lm  n saygēn bestec  Dav d Lang 

tarafēndan, Ray Barko'nun grotesk hayvanlarē se Los Angeles'lē 

sanatē Kyle Ng tarafēndan yaratēlmēĸtēr. Gerek hayatta varolan bu 

sanatēlarēn el nden ēkan bu ĸler yan  f lmdek  Barko'nun tasarēmlarē, 

doĵru ortam saĵlandēĵēnda farklē b r sºylemle ortaya ēksa h  ĸ¿phe 

yok k  satēlēr. F lm n enteresan m¿z kler  Dav d Lang le b rl kteve 

Apocalypse Now / Kēyamet (1979) le Oscar kazanan ses tasarēmcēsē 

R chard Beggsô n el nden ēkmēĸ ve Madele neô n fazlasēyla d kkat 

eken kost¿mler  de De rde Wegner mzalēdēr. Bu b l nle yapēlan 

tasarēmlar h k©yeye sanat departmanēnēn el nden ēkan ĸlerden ok 

daha fazla gerek l k katmēĸtēr k  bu da f lme nandērēcēlēk 

kazandērmaktadēr. Yaptēm oldu mantēĵē le yerleĸtr len her t¿rl¿ 

objen n Louvre M¿zesônde serg leneb lecek d¿zeyde olduĵunu dd a 

eden b r sanat galer s n n yºnet c s  Madele ne (Marley Shelton)Σ 

Adr anô n sadēk klar net s  rol¿ndek  Lucy Punch, taks derm  

sanatēsē rol¿nde V nn e Jones ve rak p galer sah b n  canlandēran 

Janet Carroll g b  yardēmcē rollerdek  parlak s mler, alēĸēk olduĵumuz 

Amer kan f lmler ndek  akēĸtan daha yavaĸ lerleyen f lme bel rg n b r 

katkē saĵlamēĸtēr.  

Unt tled ñĶs ms zò sanat d¿nyasēnē t ye alērken merkeze aslēnda 

klas k b r kahraman yerleĸt rmemey  sem ĸt r. Ve her karakterle alay 

etse de aslēnda bunu k msey  dēĸlamadan yapmaya ºzen gºsterm ĸt r. 
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Bunun sebeb  eleĸt rel b r kaygē deĵ l her t¿rl¿ bakēĸ aēsēna b r nev  

ev sah pl ĵ  yapma steĵ nden ler  gelmekted r. Yºnetmen bu 

karakterler  daha gen ĸ b r v zºrden gºrmem z  n onlarēn ēplak 

kaldēĵē anlarē da yakalamayē amalamēĸtēr. Sanat koleks yoner n ve 

New Yorkôu adeta peĸ nden s¿r¿kleyen pop¿ler sanatēnēn acēklē 

haller  ortaya dºk¿lm¿ĸ, Adr anôēn atonal m¿z k ¿zerne yaptēĵē 

sam m  aēklamalara yer ver lm ĸ, aĵabey  Joshôun t car  baĸarēnēn 

yanēnda aslēnda sanatsal saygēnlēĵa arzu duymasēnē sey rc n n 

sempat k bulacaĵē d¿ĸ¿n¿lm¿ĸ ve galer  sah b  Madel neô n k¿lt¿r 

end¿str s ne kaptērmasēnēn yanēsēra sanata karĸē hssett ĵ  sam m  

heyecan dēĸarda bērakēlmamēĸtēr. Avant-garde sanat sevdalēsē galer  

sah b  de atonal m¿z ĵ nden ºd¿l vermeyen m¿z syen de onlarca 

tablosunu ĸ rket lob ler ne astēran ressam da aslēnda hem t car  baĸarē 

hem de sanatsal saygēnlēk peĸ nded r. B r baĸka dey ĸle yºnetmen bu 

karakterler n h ssett ĵ  yoksunluĵu sey rc ye ge rmey  baĸarmēĸtēr. 

Renkl  b r oyuncu kadrosuna sah p ve akēllē b r b  mde 

kotarēlmēĸ olan f lm New York ĸehr n n sanat d¿nyasēna g¿l¿ b r 

gºnderme yapmaktadēr. Yºnetmen ǎanat d¿nyasēnēn sahte ve g¿l¿n 

bulduĵu taraflarēnē ortaya sermek sterken bu konuyu fazlasēyla 

ºnemsed ĵ n  de bell  etmekte ve sey rc ye g¿ncel sanat olarak 

n telend r len ĸler hakkēnda kaygē ve end ĸeler n  d le get rmekted r. 

F lm ele aldēĵē konuya y¿zeysell k baĵlamēnda gereĵ nden fazla b r 

uyum gºsterm ĸ, h c v kēsmē yeter nce kesk n ortaya konamadēĵē  n 

yºnetmen h kayes n  belk  de ok daha etk l  b r b  mde b zlere 

sunma fērsatēnē kaērmēĸtēr ama ortaya koyduĵu sam m yet ve tenl k 

gºz ardē ed lemez. 

The Square ñKareò 

ñĶsvel  yºnetmen Ruben Ostlund'un son toplumsal utan ve 

aĸaĵēlanma gºster s  The Square / Kare, sanat d¿nyasēnēn dd alarēnē, 

kend  y¿ksek dealler n  yer ne get rmekte tek baĸēna baĸarēsēz olan 

hoĸ b r Stockholm galer  yºnetmen n n muz p tasv r nde hedef 

almaktadērò (Romney, 2018).  Son dºnemde kazandēĵē ºd¿llerle de 

ºne ēkan Ruben ¥stlund'un ºzg¿n ºyk¿s¿ne dayanan The Square / 

Kare (2017) f lm n n, oĵu zley c y  farklē ĸek llerde ted rg n edecek, 

kentsel k y¿zl¿l¿k ¿zer ne modern b r sosyal h c v olarak 
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deĵerlend r lmes  m¿mk¿nken, eĸ ts zl k ¿zer ne ver len fazlasēyla 

d dakt k b r ders n tel ĵ nden ok da sēyrēlmayē baĸaramayan f lme 

dºn¿ĸm¿ĸ olduĵu sºylemek k m ler nce f lme haksēzlēk olarak 

n telend r leb l r.  

Ruben ¥stlund'un The Square'dek  hedef  sadece g¿ncel sanat 

d¿nyasēnēn budalalēĵēnē gºstermek olmadēĵē anlaĸēlmaktadēr. Ostlund, 

ºncek  f lmler  Play (2011) ve Force Majeure / Tur st (2014)de olduĵu 

g b , kurgusunu sºzde l beral toplumlardak  g zl  eĸ ts zl kler , 

ºzellkle de erkekl k, ērk ve sēnēfla lg l  olanlarē keĸfetmek  n 

kullanmakta ve her zaman rahatsēz ed c  olan sonulara karĸē ne olmasē 

gerekt ĵ ne da r beklent ler m zle oynamaktadēr.  

The Square / Kare, monarĸ n n kaldērēldēĵē Ķsve'te gemekted r. 

Stockholm'dek  kral yet sarayē artēk k©r amacē g¿tmeyen b r aĵdaĸ 

sanat galer s ne dºn¿ĸm¿ĸ ve buna uygun b  mde X-Royal M¿zes  

olarak adlandērēlmēĸtēr. F lm n b r sahnes nde m¿zedek  b r serg n n b r 

odanēn zem n ne yerleĸt r lm ĸ b r d z  akēl yēĵēnēndan oluĸtuĵu 

gºr¿lmekted r. B r tem zl k ek b  yanlēĸlēkla malzemen n b r kēsmēnē 

topladēĵēnda, pan k hal nde Chr st an'a baĸvurulur.  Kuratºr¿m¿z¿n 

sorduĵu k  soru fazlasēyla aēklayēcēdēr: "¢akēllar burda mē?" ve 

ñSerg n n fotoĵraflarē var mē?ò. Yen den nĸa etmeler n  ve k msen n 

farkēna varmayacaĵēnē ºnermekted r. Yºnetmen n sey rc ye ge rmek 

sted ĵ  m¿zen n pol t kasē adeta ¿lken n toplumsal pol t kalarēna zek  

b r gºnderme olarak deĵerlend r leb l r ancak bu gºnderme g¿ncel 

sanat baĵlamēnda okunduĵunda br kl ĸeden ºteye gememekted r.  
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Gºrsel 2 https://www2.bf .org.uk/news-op n on/s ght-sound-magaz ne/rev ews-

recommendat ons/square-ruben-ostlund-lofty-laboured-lecture- nequal ty 

 

F lm n ortaya koymayē amaladēĵē sosyal eleĸt r aslēnda k  olay 

ºrg¿s¿ aracēlēĵēyla gerekleĸmekted r. Ķlk , Chr st an'ēn ĸe g derken 

soyulduktan sonra c¿zdanēnē ve telefonunu ger  alab lmek  n yaptēĵē 

plan ve sebep olduĵu kaos, k nc s  se; z yaret ler n b rb rler ne karĸē 

naz k davranmaya davet ed ld ĵ , zem ne yerleĸt r lm ĸ ēĸēklē b r alan 

olan The Square / Kare sm ndek  g¿ncel sanat eser  eksen nde 

g¿n¿m¿z nsanēnēn sosyal etk leĸ mdek  eks kl ĵ n  vurgulamayē 

amalayan yen  b r serg n n hazērlēĵē olarak ºzetleneb lmekted r. The 

Square / Kare f lm ndek  ana karakter Chr st an'ē Dan markalē aktºr 

Claes Bang nandērēcē b r ĸek lde canlandērmaktadēr. Roldek  baĸarēsē 

kend s ne Avrupa'nēn En Ķy  Erkek Oyuncusu ºd¿l¿n¿ get rm ĸt r. F lm 

ayrēca Cannes F lm Fest val nde en y  f lm ve d ĵer fest vallerden de 

b rok farklē ºd¿lle dºnm¿ĸt¿r. 

Stockholm'dek  prest jl  b r aĵdaĸ sanat m¿zes n n baĸ 

k¿ratºr¿, varlēklē ve kar zmat k b r adam olan Chr st an (Bang) 

yazar/yºnetmen Ruben ¥stlund tarafēndan sey rc ye aslēnda n yet  y  

olan Avrupalē beyaz erkek olarak sunulmuĸtur. Chr st an ve etrafē, 

pol t k doĵruculuĵa takmēĸ durumda olmalarēna raĵmen nasēl d¿zg¿n 

davranacaklarēnē b r t¿rl¿ b lememekted r, bu da b ze adeta k¿resel 

d¿ĸ¿nme konusunda son derece ler de gºrd¿ĵ¿m¿z ama aslēnda yan 

komĸusu le nasēl let ĸ m kuracaĵēnē b lemeyenler  hatērlatēr sev yede 
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cereyan etmekted r. Chr st an, cep telefonunu ve c¿zdanēnē 

aldērdēktan sonra hērsēzē yēkēk dºk¿k b r apartmana kadar zlem ĸ ve 

sonrasēnda her da reye tehd tler savuran mektuplar bērakarak alēnan 

eĸyasēnē ger  alma planēnē uygulamēĸtēr. Bu b nada oturanlarēn Ķsvel  

olmadēĵē aĸ kardēr. Zorlu coĵrafyalardan ve eĸ tl  k¿lt¿rlerden gelen 

fak r gºmen a leler n barēndēĵē apartmana bēraktēĵē mektuplar ĸe 

yaramēĸ, eĸyalarēnēn ger  almakla kalmamēĸ, Chrst anôa b rok farklē 

alēntē eĸya ade ed lm ĸt r. Buna laveten hērsēz olduĵuna nanan a les  

tarafēndan aĵēr b r ĸek lde cezalandērēlan k¿¿k b r ocuk da kend s ne 

d¿ĸman olmuĸtur. ¢alēnan eĸyalarēnē ger  alma operasyonu karmaĸēk 

b r maceraya dºn¿ĸ¿rken Chr st anôēn bu y¿zden ĸte de d kkat  

daĵēlmēĸtēr. Bu durum m¿zen n son gºzdeler nden ñThe Squareò 

eser n n tanētēmē  n hazērlanan son derece saldērgan b r YouTube 

v deosunu ncelemeden onaylamasēna sebep olmuĸtur.  (Acēnasē 

gºr¿n¿ml¿ b r ked  yavrusu tutan sarēĸēn b r kēz ocuĵu Kareôn n 

 nde havaya uar).  

 

Gºrsel 3 https://www.pol tyka.pl/tygodn kpol tyka/kultura/1719156,1,the-square--

ntel gentna-komed a-o-lekach-szwedzk ej-el ty.read 

 

Bu tanētēmē yapacak olan ek p ºncesnde m¿zeden ĸ  almak  n 

yaptēĵē toplantēda "Rekabet n z d ĵer m¿zeler deĵ l, doĵal afetler, 

terºr zm ve aĸērē saĵcē pol t kacēlarēn tartēĸmalē hareketler " d yerek 
















































































































































































































































































































































































