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BIiLIMKURGU SINEMASINDA GUNCEL KORKULARIN YANSIMASI:
POST APOKALIPTIK FILMLER

Fatih YURUR

OZET

Bilimkurgu sinemasinin popiiler alt tiirlerinden biri olan post apokaliptik
filmler, geg¢misten gelen geleneksel kaygilarin; giincel korkular ile yeniden
sekillenmesine sebep olan ve gelecekte yasanmasi muhtemel goriinen toplumsal
¢okiis stirecinin ardindan yasanan daha karanlik bir déneme dair vizyonlara yer
vermektedirler. Ozellikle son yillarda yasanan gevresel ve ekolojik felaketler ya da
bilim ve teknik alanindaki gelismeler, toplumsal ¢okiis siirecinin hizlanacagi
izlenimini giiclendirmektedirler. Bu yaklasim; bireylerin i¢lerinde bulunduklar1 ve
kendilerini ¢evreleyen ideolojik yapinin yanliglarini sorgulama tutumunun yani sira,
bu yapiyr sahiplenmelerinin gerekliligini de empoze etmekte ve bu tiirden filmleri,

bireyleri mevcut yapiya bagli hale getirebilmek i¢in bir arag olarak kullanilmaktadir.

Anahtar Kelimeler

Post Apokaliptik — Kiyamet Sonrast — Bilimkurgu — Pandemi — Kiiresel Isinma.



REFLECTION OF CURRENT FEARS OF SCIENCE FICTION
GENRE: POST APOCALPTIC MOVIES

Fatih YURUR

ABSTRACT

Post apocalyptic movies are most popular subspecies of science fiction
cinema.This genre has traditional concerns of the past and also bring actual anixeties
for their stories. These elements re-shaped in post apocalyptic movies and also
aftermath of the collapse of social processes that appear to occur in the future are
likely to point to a darker period. Especially environmental and ecological disasters
in recent years or scientific developments reinforce the impression that people are
accelerating this process of social breakdown. This approach, leads to questioning
some mistakes of “people inside their found” and ideological structures that surround
them. This understanding leads the people of the social structure, enjoin of ensuring
ownership of necessity and used as a tool to make them connected to the existing

structure.

Keywords
Post Apocalyptic — Armageddon — Science Fiction — Pandemic — Global

Warming.



GIRIS

“Bilimkurgu Sinemasinda Giincel Korkularin Yansimasi: Post Apokaliptik
Filmler” baslikli calismada, 6ncelikle sinemasal mecrada karsimiza ¢ikan “toplumsal
kiyamet siireci” ve ardindan gelen “toplumsal kiyamet sonrasi siire¢” kavramlarinin
genis tanimlarina yer verilmektedir. Son yillarda popiiler sinemada daha sik islenen
bu tiirden konularin ¢ikis noktasi tizerinde durulurken; bu iki kavramin da sinemasal
yansimalart 6n plana alinmaktadir. Bilimkurgu sinemasinin popiiler bir alt tiirii olan
post apokaliptik kavrami, bu kavramin sundugu giincel vizyonlar ve bu vizyonlarin
alimlayici tizerindeki etkileri 6n plana alinmakla birlikte; geleneksel bilimkurgu

yaklasimlart ile aralarindaki benzerlikler tizerinde durulmaktadir.

(Calismada ayrica, bilimkurgu sinemasinin, giincel tehditleri islerken, bir
tarafiyla da geleneksel korkular ile yeniden bigimlendirildigi 1990’11 yillarla birlikte
revizyona ugrayan bu alt tiirii besleyen Ogelere yer verilmis, hem yakin tarihsel
stirecteki sosyal ve siyasal olaylardan, hem de aktiiel unsurdan etkilenerek, yeniden
bicimlenen bu tiiriin dogumuna sebep olan kaygilar, glincel bilimkurgu sinemasinda
yer alan karsiliklar ile birlikte incelenmistir. Ekolojik degisim, biiyiik ¢apli ¢evresel
felaketler, kimyasal ve niikleer ¢alismalar, salgin hastaliklar, savaslar ve teknolojik
gelismeler sebebiyle, gezegendeki hemen hemen tiim organik yasam formlarina
verilen zararlar, bu janrin paranoyasini besleyen yonelimler olarak karsimiza
cikmaktadirlar. Diger yandan geleneksel ve revizyona ugramis olan inang bigimleri
de toplumsal kryamet siireci ve post apokaliptik anlayisina yerlesen nis kavramlarin
ortaya ¢ikmasinda dnemli birer etken haline gelmistir. Bu baglamda her iki kavranu
da besleyen giliniimiiz sosyo — kiiltiirel yapis1 ve gegmisten gelen, bu giiniin sartlarina
gore evirilerek giincelligini koruyabilen korkularin etkisiyle kendisini belli
donemlerde yeniden bigimlendirmektedir. Fakat doniisime ugrayan bu sosyo —
kiiltiirel yapilar, ayn1 zamanda bambagka bir sistem ve Oykii evreni fikrinin

dogmasina da olanak saglamiglardir.

Bilimkurgu sinemasinin temel konulari arasina alabilecegimiz toplumsal
kiyamet ve post apokaliptik kavramlari, bugiin “felaket filmleri” ad1 altinda genel bir

baslik halinde toparlanarak karsimiza ¢ikan yapimlarin ele aldiklar siirecin sonrasini
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isaret etmektedirler. Kimi zaman bagli basina bir siyasal ve sosyal diizenin alegorik
karsilig1 olarak tasvir edilen bu yapimlar (George A. Romero’nun zombi filmleri
gibi), kimi zaman da olasi bir kiiresel felaket sebebiyle degisen — yikilan — yeniden
inga edilen bir devlet / komiin ya da bireysel anlamda hayatta kalabilme
icglidiisiiniin, anarsinin ya da illegal getelerin varligi ile sekillenen yeni bir diizen /

diizensizlik ya da ahlak anlayisini ortaya ¢ikarmaktadir (Mad Max, Su Diinyasi vs.).

Her iki durumda da toplumsal kiyamet sonrasinda yasanan degisim / doniisiim
temasina sahip olan post apokaliptik yapimlar, ekolojik, teknolojik gelismelerin
sonucunda yikilan bir siyasal, sosyal yapiy1 karsimiza ¢ikarirlar. Bu yoniiyle pek ¢ok
post apokaliptik anlati, bilimkurgu sinemasinin modern alt tiirlerinden biri olarak
kabul edilen distopik anlatilarin kapsami igerisinde kalir. Yine de post apokaliptik
vizyonlar ile distopik vizyonlar arasinda onemli farklar da bulunmaktadir.
Distopyalar ¢ogunlukla var olan sosyo-kiiltiirel yapilanmanin yikilarak, yerine yeni
bir sosyal ve siyasal diizenin insa edilmesi temeline dayanirken; post apokaliptik
vizyonlar, ¢ogunlukla dogal afetlerden, teknolojik gelismelerden, salginlar sebebiyle
yasanan Kkitlesel Olimlerden ya da ekolojik faktorlerin tesir siireci sonunda
gerceklesen ve planl bir sekilde degisime ugramayan yeni toplumsal yapilari konu
almaktadirlar. Post apokaliptik anlatilarda, insan eliyle dogrudan yaratilmis ya da
degisime ugratilmis bir sistem yerine; ¢ogunlukla dissal faktorler ile sekillenmis
sosyo-kiiltiirel yapilardan ve bu yeni ideolojik yaklasimlar ile sekillenen gelecek

vizyonlarmin 6ngdriisiinden s6z etmek miimkiindir.

Yine de koken bakimindan hem distopyalar hem de post apokaliptik anlatilar
yaratilan yeni Oykii evrenleri, grafik 6geler ve ortaya ¢ikan yeni toplumsal yapilar
acisindan benzerlikler gostermektedirler. Post apokaliptik vizyonlarin, {ist tiir olan
geleneksel bilimkurgu anlatilarinin ideolojik mirasindan etkilenmesinin sebebi de bu
benzerliktir. 19. yiizyildan baslayarak, giiniimiize kadar gelinen siiregte, gelisen
“bilimkurgu” kavrami, her iki terimi de kapsayici bir nitelik tasimaktadir. Erken
donem kurgu-bilim temasina yerlesen; teknolojiye bakis acist ya da sahip olunan
teknolojinin “kontrolii” gibi, gilindelik hayata yerlesen ve bu teknolojiden
faydalanmakta olan insanlar1 da ilgilendiren meselelere dayali oykiiler; i¢ ve dis

faktorlerin de etkisiyle totaliter bir glice kavusan siyasal yapilanmalar, kitlesel
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anlamda toplum hayatin1 doniisiime ugratacak makro degisimler; mevcut rejimlerin
farkli bir yapiya biiriinebileceginin ve egemen smifin yer degistirebileceginin
mesajin1 vererek bireyde, alisik oldugu sistemin disina cekilebilecegi algisin
yaratmaktadirlar. Bu tiirden degisimlerin hiz kazanmasi da; bireyin hayatini
dengeledigini diisiindiigii bu alisildik sistemin yok olabilecegi kaygisini ortaya
cikarmaktadir. Post apokaliptik anlatilar, yakin tarihsel siirecteki benzer tehditleri de
icerigine eklemleyerek, alimlayici kitlenin bu kaygilarinin gergege doniisebilecegi

vizyonlara ev sahipligi yapmaktadirlar.

Diinya tarihi acisindan olduk¢a trajik bir doniim noktasi olarak kabul
edebilecegimiz Il. Diinya Savasi’nin ardindan, sivil halkin da teknolojiye bakis agis1
biiyiikk oranda degismistir. Il. Diinya Savasi’nin ortaya ¢ikardigi bilango, teknolojik
gelismelerin, siradan insan igin bir ¢esit tuzak oldugu ve hayati kolaylastirirken diger
taraftan da biiyiikk bir magduriyet dogurdugu sonucuna ulasilmasini saglamustir.
Zaman igerisinde, bu teknolojik gelismelerin, mevcut siyasal sistemlerin yonetim
mekanizmalarii giliglendirmek i¢in etkin bir arag oldugu algisi da yerlesmeye
baslamistir. Bu durum, sahip olunan biitiin bu giiciin yaratmis oldugu giiveni de; bu
giiciin kontroliiniin kaybedilmesi halinde yasanacak olan krizin 6ngoriisiinden
kaynakli kaygilar1 da esit oranda sorgulayacak anlatilarin ortaya ¢ikmasini
saglamistir. Bu ikilem; ortaya ¢iktigi giinden bu zamana kadar, modern insanin
endiseleriyle sekillenen anlatilar tasarlayan bilimkurgu sinemasinin beslendigi en
onemli unsurlardan biridir. Bu gibi bireysel ve toplumsal korkular ile temellendirilen
vizyonlar sayesinde, bireyi gelecege dair kaygiya diisiirecek iceriklere yer vererek;

mevcut ideolojik yapiya olan bagliligin pekismesini saglamaktadir.

Bu giin, sinemanin hem ge¢misten hikayeler anlattifini hem de giinlimiiz
toplumunun kiiltiirel, sosyal ve politik diizleminin aynasi niteligini tasidig1 tezine
paralel olarak; bilimkurgu sinemasinin da, giindelik kaygilara ¢ogunlukla alegorik bir
bicimde yer veren fakat bu alegorik giicii, kendi bagli oldugu sistemi kutsamak i¢in
kullanan bir anlati araci olarak degerlendirebilmemiz miimkiindiir. Bilimkurgu
tiiriiniin popiiler bir uzantis1 olan post apokaliptik anlatilar, ayn1 zamanda hem
bilimsel ya da ekolojik degisimlerin 6n goriisiinde bulunabilecek hem de giindelik

diizlemin tamamen digina ¢ikan Oykiileri izleyicinin Oniine koyabilecek yapidadirlar.
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Giliniimiizde, insanligin karsi karsiya kalmis oldugu, ¢ogunlukla da toplumsal
hayata dair tehdit olusturabilecek kritik durumlarin da gelecek tasvirlerinin sunumu
icin yararlanilan alegorik temsiller ile siki bir iligkisi bulunmaktadir. Yasanan kiiresel
felaketler, ekolojik degisimler veya bozulmalar, plansiz niifus artist ve buna bagh
olarak artan kitlik sorunu ya da pandemik vakalar, post apokaliptik sinemay1
besleyen en 6nemli ¢ikis noktalaridir. Fakat janrin asil amaci salt bu kritik durumlari
izleyiciye hatirlatmak ya da sunmak degildir. Post apokaliptik filmler; gevresel ve
ekolojik felaketler ya da bilimsel gelismeler ile birlikte gelen yikim korkusunun;
toplumu, i¢inde var oldugu ideolojik yapiya bagh hale getirmeyi amaglamaktadir. Bu
sebeple post apokaliptik Oykiilerdeki karakterler her zaman “daha iyi bir sosyal
diizenin” arayis1 icerisindedir. Burada s6z konusu sosyal ve siyasal diizen, toplumsal
¢okiisiin oncesinde bireylerin varhigini siirdiirdiigii “bu giiniin” baskin ideolojik

dizenidir.

Bu caligmada, her ne kadar sinema tarihinde 6zellikle Soguk Savas doneminde
tekrar edilen temalara yer verseler de, son yillarda hem edebiyat, hem popiiler
sinemada hem de giincel bir anlat1 arac1 olarak video oyun mecralarinda karsimiza
siklikla ¢ikan “post apokaliptik® anlatilarin ¢ikis noktasi, kiiresel felaketler sayesinde
degisen sosyo — kiiltiirel ve siyasal yap1 ve bu diizleme entegre olan yeni ahlak
anlayist ele alinmigtir. DOniisiime ugrayan ya da tamamen ortadan kalkmasi
muhtemel olan siyasal yapilar ile birlikte gelebilecek yeni yonelim ve diizenlerin;
giiniimiiz toplumlarindaki iz diisiimleri irdelenmistir. Ayrica; birbirlerinden farkli
c¢ikis noktalarina sahip olan kiiresel felaketler, salgin hastaliklar, hizli niifus artisi,
sicak savaslarin sivil hayat1 etkilemesi, kontrolden ¢ikacagi endisesi tasinan
teknolojik gelismeler ve mikro Glgiide toplumsal yapinin isleyisini sekteye ugratan
dogal afetlerden kaynaklanan koklii deformasyonlar ya da revizyona ugrayan sosyal

yapilar arasindaki farkliliklar ve benzerlikler de ortaya konulmustur.

Calismada, post apokaliptik sinemanin en popiiler Orneklerinin ortak
Ozelliklerinin betimlenmesinin yani sira; birbirlerinden ayrisan yonleri tizerinde
durulmus; yeni bilimkurgu sinemasmin toplumsal kiyamet sonrasi vizyonlari
sayesinde islemis oldugu korku unsurlarina yer verilmistir. Post apokaliptik

sinemanin bu tlirden kaygilara yer verme sebebi; bireyin giindelik hayatta baskin
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diizenin politikalarmn1 desteklememe tutumuyla iliskilendirilebilir. Ornegin Soguk
Savas siirecinde ve sonrasinda yerlesen McCarthycilik, 6zde bireyin onaylamayacagi
sOylemlere yer verse de; digsal bir etki tarafindan sekillendirilen kitlesel yok olus
paranoyasini beslemesi agisindan, baskin ideolojinin bu ayristirict sdylemlerin
gelistirilmesine onay vermistir. Donemin bilimkurgu filmleri de bu sdylemleri
onaylayacak bir rota izlemistir. Ornegin Merihten Saldiranlar (Invasion of the Body
Snatchers, 1958) gibi filmler, digsal bir tehdidin, toplumsal yapiyr nasil yok

edebileceginin sinemasal yansimasi olarak kabul edilebilir.

Benzer yaklasim, gilinimiiz bilimkurgu sinemasinda da kendisini
gostermektedir. 1990’11 yillarla birlikte “ge¢mis politikalar ile hesaplagma” siirecine
giren popller bilimkurgu sinemasi, tiiriin ¢iktigi yer olan ABD’nin ge¢misteki
politikalarinin ve yapilan stratejik yanliglarin, bu giin toplumun kars1 karsiya kaldigi
felaketlerin sorumlusu oldugunu onaylayan sdylemlere yer vermektedir. Fakat bu
onay, aslinda “daha 6zgiirliik¢ii” davrandigini iddia eden yeni konjonktiirel yapinin
kendi politikalarini1 olumlamast i¢in yeni bir firsattir. Post apokaliptik filmler, bir
yandan muhafazakar yaklagimlarin, bu tiirden felaketlere zemin hazirladigini itiraf
ederken; diger yandan da gelebilecek yeni bir sistemin yaratacagi olumsuzluklar1 da

gdzler Ontline sermekte tutumunu bu yeni siyasal yapilarda da siirdiirmektedir.

Post apokaliptik filmler, yukarida bahsi gegen tiirden bir keskinligi pekistirmek
icin, ¢esitli felaket sonrasi Oykii evreni tasvirlerine yer vermektedirler. Kiiresel
1sinma sebebiyle buzullarin erimesinin ardindan sular altinda kalan bir diinya
vizyonuna yer veren ve bu yeni ekolojik siirecin, insan {izerinde evrimsel degisime
yol agabilecegini One siiren Su Diinyas: (Waterworld, 1995), yine kiiresel 1sinma
sebebiyle tiim diinyanin ¢ol haline geldigi ve anarsinin hiikiim siirdigli bir oyki
evreni tasvirinde bulunan Mad Max (1979), ekolojik degisimin, yeryiiziinii neredeyse
lizerinde yasanamaz bir hale getirdigi ve toplumsal ahlak diizeninin tamamen
¢coktiigli ve ahlak kavraminin bireysel minvalde ve kisinin vicdani yonelimleriyle
belirlendigi bir gelecek portresi ¢izen Yol (The Road, 2009), insan soyunun
neredeyse tamaminin kisir kaldigi ve yeni ¢ocuk dogumlarinin olmadig bir baska
pandemik gelecek ongoriisti sunan Son Umut (Children of Men, 2006), yeryiiziiniin

lizerinde yasanamayacak kadar soguyup buz tuttugu bir diinyada, siirekli hareket
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halinde olan bir trenin igerisinde yasamakta olan insanlarin sinif miicadelesini 6n
plana alan Snowpiercer (2013), yine pandemik bir salgin sonucunda zombiye
dontisen insanlarin saldirisindan  kurtulmayr basaran bir toplumun; insa etmis
olduklar1 sehirlerde totaliter bir rejimin giidiimiiyle hayatlarini siirdiirme c¢abalarini
anlatan Oliiler Ulkesi (Land of the Dead, 2005) ve teknofobik yaklasimm, post
apokaliptik sinemadaki en 6nemli 6rnegi olan ve insan eliyle lretilen teknolojik
yapilarin, yonetimi ele gegirme kaygisini konu alan Terminator (1984) gibi giincel

filmler, detayl bir bicimde irdelenmistir.

Calismanin ilk boliimiinde bilimkurgu tiirinlin tanimina yer verilerek,
bilimkurgu sinemasiin yararlanmis oldugu geleneksel yaklagimlar, konular ve
kaygilar lizerinde durulacaktir. Tiirin kokenlerinin, ortaya c¢ikis amaclarinin ve
bilimkurgu anlatilarin1 sekillendiren temel unsurlar tizerinde durularak; bu unsurlarin
ne gibi ideolojik amaglara hizmet ettigi sorgulanacaktir. Tiirii olusturan fiitiirizm,
teknofobi, distopya ve iitopya, kiyamet kavramu ve istila gibi basat dgelere tizerinde
durulacak ve bu unsurlara yer veren anlatilar hem bilimkurgu sinemasini geleneksel

yaklagimlar1 hem de aktiiel karsiliklari ile tanimlanacaktir.

Caligmanin ikinci boliimiinde yakin tarihsel silirecte bilimkurgu sinemasini
bicimlendiren temel korkulara, bu tiirlin koklerini barindiran ABD’de yasanan
sosyal, kiiltiirel ve siyasal gelismeler ve bu gelismeler cergevesinde bilimkurgu
tiirline eklemlendirilen temsillere yer verilecektir. Tarihsel olaylarin, popiiler
bilimkurgu sinemasin1 ne sekilde bi¢imlendirdiginin iizerinde durulurken; ABD
yakin tarihsel siirecindeki kronolojik degisimlerin, bilimkurgu sinemasinda ne gibi

karsiliklar buldugunun alt1 ¢izilecektir.

Calismanin ii¢lincli boliimiinde ise, bilimkurgu sinemasinin en popiiler ve
giincel alt tiirlerinden biri olarak kabul edilen post apokaliptik kavraminin tanimina
yer verilerek, janrin temel unsurlari irdelenecektir. Post apokaliptik vizyonlarin
altinda yatan giincel siiregler ve toplumsal kiyamet sonrasinda yasanan yeni donem
ile birlikte, bu donemin siyasal karsiliklari tizerinde durulacak, hem igerik anlaminda

hem de grafik anlamda tiiriin gelisimini saglayan ortak 6zellikleri agiklanacaktir.
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Calismanin dordiincii ve son boliimiinde, benzer tematiklere ev sahipligi yapan
tirtin glincel orneklerinin karsilagtirmali incelemesine yer verilecek ve literatiir
tarama sonucunda, betimsel analiz yapilacaktir. Her bir yapitta alimlayict karsisina
cikan Oykii evrenleri arasindaki farkliliklar ve benzer dinamik ogeler ile
birbirlerinden farkli kaygilara ev sahipligi yapan yapimlarin ortak o6zellikleri ve

ayristiklar1 noktalar tizerinde durulacaktir.

Bu tez calismasinda incelenen ve ¢ozlimlenen igeriklere ve tematik konulara
ornek teskil eden filmler, hem post apokaliptik tasvirleri agisindan farkli grafik
detaylar sunmalar1 hem de her birine ait farkli degisim siire¢lerinin, hem sosyal hem
de siyasal acidan cesitlilik tagimasi sebebiyle se¢ilmistir. Filmlerin incelenmesinde,
toplumsal kiyamet sonrasinda ortaya ¢ikan olaganiistii sartlar, bu sartlar1 dogurdugu
yeni kontrol ve izleme mekanizmalari ile birlikte, bunlarin istiinde yer alan yeni
siyasal yapilanmalar1 mercek altina alacaktir. Bu sayede hem post apokaliptik
durumunun ortaya ¢ikist hem de sosyal revizyon acisindan bu yeni politik ortamin

cozlimlemesi yapilacaktir.

KONU

Calismada, Soguk Savas doneminden bu yana toplumsal yikim siirecine dair
vizyonlara yer veren post apokaliptik filmlerin; mevcut ideolojik diizenin yipranmasi
ya da onun tamamen yok olmasina dair kaygilara yer vermesinin ardindaki sosyal,

kiiltiirel ve siyasal sebepler yer almaktadir.

Post Apokaliptik tiirii nedir? Hangi kaygilar ile ortaya ¢ikmistir? Nasil bir
motivasyonun iriiniidiir ve izleyicisine sunmus oldugu vizyonlarin temel sebepleri
nelerdir? Calisma, bu sorular iizerinden, bilimkurgu sinemasinin bu alt tiiriiniin bahsi
gecen igerikleri sunma amacini 6n plana almakta ve bu igeriklerin bireyler {izerindeki
olumlu ve olumsuz etkilerinin tizerinde durmaktadir. Temelde tipki popiiler
bilimkurgu sinemasinda oldugu gibi, post apokaliptik filmler de birey ve ideolojik
yap1 arasinda bir igbirligi olmasi gerektigini vurgulamakta ve bu iki unsurun

birbirinin varligini siirdiirmesi gerektigini ileri siirmektedir.
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HiPOTEZ

Son yillarda yasanan gevresel ve ekolojik felaketler ya da bilim ve teknoloji
alanindaki gelismeler, bireylerde toplumsal ¢oOkiis siirecinin, bu gibi faktorler
sebebiyle hizlanacagi izlenimini giiglendirirler. Bu sebeplerle ortaya ¢ikmasi
muhtemel vizyon ve iceriklere yer veren toplumsal ¢okiis ya da ¢oziilme slirecinin
ardindan; sosyal, kiiltiirel ve siyasal yapmin yikilacagina dair kaygilar, post
apokaliptik ~ sinemanin  tematik  agidan  yararlandigi  sOylemlere  zemin
hazirlamaktadirlar. Post apokaliptik filmlerdeki bu yaklasim; bireylerin iclerinde
bulunduklar1 ve kendilerini ¢evreleyen ideolojik yapinin yanlislarimi sorgulama
tutumunun gelismesiyle beraber; bu baskin yapiy1 sahiplenmelerinin gerekliligini de
empoze etmekte ve onlari mevcut sosyal ve siyasal diizene bagli hale getirmektedir.
Post apokaliptik filmler, bireyin, sisteme olan bagliligini gii¢lendirebilmek ig¢in,
bilimkurgu sinemasinin islemis oldugu geleneksel kaygilarin yani sira, modern

insanin hayatina sonradan eklemlenen giincel paranoyalara da yer vermektedirler.

Ekolojik, teknolojik ya da i¢c ve dis tehditlerin artmasiyla birlikte post
apokaliptik sinemanin 6n gordiigii toplumsal kiyamet siireci ve sonrasinda yasanan,
bireyin ve toplumun kaygilarindan beslenen yeni sinemasal anlatilar; neredeyse
sinema sanatinin kendisi kadar eski sayilan kaygilara yer vermektedirler. Arastirma;
yakin tarihsel siliregte yasanan ve diinya toplumlariin sosyal, ortak kiiltiirel
yaklagimlarimi  ya da farkli siyasal yapilar igerisinde, bagimsiz olarak
degerlendirilebilecek gelismelerin post apokaliptik anlatilarda nasil sekillendigini ve
bu sinemasal temsillerin, alimlayict iizerindeki etkilerine, bu etkilerin kokenine ve

sonuglarina yer vermektedir.

Calismada, oncelikli olarak post apokaliptik temali, toplumsal kiyamet sonrasi
vizyonlarinin yararlandigi kaygilara yer verilmistir. Soguk Savas sonrasindaki
yabanci korkusu, niikleer silahlarin kullanimindan kaynakli kitlesel yok olus
paranoyasi gibisinden, geleneksel sayilabilecek kaygilarla birlikte; pandemi, kiiresel
1sinma, hizli niifus artist sebebiyle kitlagmaya baslayan kaynaklar, ekolojik
felaketler, biiyiik depremlerin kamusal alanda olusturduklar biiyiik ¢apli tahribatlar

gibisinden giincel kaygilarin da birey iizerindeki olumsuz etkileri glindeme
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getirilmistir. Bu tiirden felaketler ile sekillenebilecek gelecek tasvirleri ile bir taraftan
duyarli bir yaklasim gelistirilmesini hedeflerken; diger yandan da bireyi mevcut
ideolojik diizen ile is birligine tesvik etmektedir. Calisma; agirlikli olarak post

apokaliptik sinema ile hedef kitle arasindaki bu iliskiye odaklanmaktadir.

Ozellikle son yillarda bilimkurgu sinemasinin en sevilen alt tiirii haline gelen
post apokaliptik filmlerin birey iizerindeki ideolojik amaglar1 gozlenmektedir. Bu tiir
filmler, modern bireyin geleneksel ve giindelik endiseleri lizerinde gergeklestirilen
yeni nesil alg1 is¢iliginin bir pargasi olarak kullanilmakta ve alimlayici kitleyi sadece
cevresel felaketler ya da genel anlamda bu tiirden zarar verici faktorler konusunda
bilgilendirip, bilinglendirmenin yani sira muhtemel yeni toplumsal diizenlemelerin,
birey iizerinde yaratacagi olasi negatif etkilere dair vizyonlar sunmaktadirlar. Post
apokaliptik vizyonla, toplumsal diizenin ¢okmesiyle birlikte devletin ortadan
kalkmas1 ihtimalinin, bireyin giivenligini tehlikeye atacagini ve medeniyetten
koparak ilkel bir yapmnin parcast haline gelebilecegini  diisiindlirmeyi
hedeflemektedir. Giindelik hayatta bireyin karsilasabilecegi ve uzun vadede negatif
etkileri goriilen, ¢evre sorunlari, hizli bir bigimde gelisen teknolojinin kontrolden
¢ikma ihtimali ya da biiyiik ¢apli salginlar, bu tiir anlatilarda; medeniyeti yok edecek
birer unsur olarak yer almaktadir. Bu tiir icerikler, anlatilan dykiiniin “gercekligine”
bireyi inandirmak igin etkili birer aractir ve devletin yok olmasinin insani
stiriikleyecegi sonu, yine insan odakli dinamikler ile sunar. Bu yeni, yozlasmis ve
ilkellesmis yapi, bireyin bu giin bile kismen hosnut olmadig1 siyasi ideolojiyi kabul

etmesi i¢in ikna edici bir gelecek tasviri sunmaktadir.

AMAC VE YONTEM

Giincel bilimkurgu sinemasinda post apokaliptik icerikler; ¢ogu zaman grafik
anlamda birbirlerine oranla farklilik gésterebilen vizyonlara sahiptir. Post apokaliptik
kavramimin ve bu kavram dahilindeki sinemasal yapitlarindaki islenen kaygilara
sahip olduklar1 bu niiansa ragmen, temelde var olan diizenin “tamamen yok olmas1”
korkusunu ortak bir bigimde ele almaktadirlar. Post apokaliptik sinema, genel

anlamda bilimkurgu sinemasinin tagidig1 temel kaygilarin hepsine yer vermektedir.
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Bu calismada, oncelikle baskin ideolojik yapinin onaylayici mecralarindan biri
olan bilimkurgu sinemasi ve bu sinemasal tiiriin yakin tarihsel olaylar ile iligkisi
incelenecek; sonrasinda ise post apokaliptik vizyonlarin, giincel kaygilar islemek
icin kullanmis oldugu ortak tematik yaklagimlar irdelenecektir. Post apokaliptik
tiirline dahil olan popiiler filmlerin ortak o6zelliklerini belirginlestirebilmek ig¢in,
caligmada yer alan filmler; niteliksel icerik ¢oziimlemesinin yani sira literatiir tarama
ve betimsel ve durum saptayici analiz dogrultusunda irdelenecektir. Toplumsal
kiyamet siireci ve sonrasinda olusan yeni sosyo-politik ve siyasal yapilanmalar
diyalektik bakis acisiyla incelenerek; bu tiirden yaklagimlarin olusmasini saglayan
yakin tarihsel siiregte yasananlar ile sekillenen yeni yapilar, 6ziinden degismesine
ragmen, aktiiel degisimlere da maruz kalan temalarin karsilastirmalarina yer

verilecektir.

Post Apokaliptik janri, kiiresel 1sinma, salgin hastaliklar, teknolojik gelismeler,
carpik kentlesme, hizli niifus artisi, sicak savas kaygisi, kitlesel yok olma ya da daha
fazla giiclenerek acimasizlagan, diinyayr yoneten devasa sirketlerin giidiimiindeki
totaliter yapilar gibisinden, giindelik hayatta etkisini hissettigimiz pek ¢ok kaygiya
yer vererek; bunlarin ¢cok daha sert bir bigimde hissedildigi “bozulmus” ya da

“yozlagmis” bir gelecek tasviri sunmaktadirlar.

Bu ¢alismada, biitiin bu dinamiklerin, hem bir alt tiir olarak post apokaliptik
sinemay1 bi¢cimlendirmesi hem de bu igerikteki anlatilarla, bireye verilmek istenen
mesaj, yansitilmak istenen duygular ve janrin ideolojik amaglar1 iizerinde

durulmaktadir.

EVREN VE ORNEKLEM

Aragtirma evreni, tematik agidan post apokaliptik vizyonlar, bu vizyonlarin
olusmasini saglayan faktorler ve bu etkiler ile olusan yeni toplumsal ve siyasal
yapilardir. Bu faktorler ile birlikte sekillenen bu yeni siyasal ve sosyal diizeni isaret
eden post apokaliptik filmlerdeki yonetim modellerinin, giiniimiizdeki siyasal

yaklagimlar ile benzerlikleri ortaya konulmaktadir. Bu sebeple hem ekolojik
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felaketler, hem ortaya ¢ikan yeni toplumsal diizenler hem de grafik farkliliklara
ragmen ortak Ozellikler tasiyan fakat her biri farkli bir tesir ile olusmus toplumsal

yapilari isaret eden yedi adet filme yer verilmistir.

Snowpiercer, Mad Max: Fury Road, Terminator, Oliiler Ulkesi, Yol, Son Umut
ve Su Diinyast gibi, ¢ikis noktalari, sunmus olduklar1 toplumsal kiyamet sonrasi
tasvirler ve bu toplumsal yapilanmalar1 olusturan dinamiklerin farklilik gostermesine
ragmen; benzer kaygilart temel alan yapimlar incelenmis; bu filmlerin giincel
toplumsal yasaminda karsilik geldigi noktalar betimlenmistir. Filmlerde 6n plana
alinan alt yap1 ve st yap1 degisimindeki diyalektik dongiiler incelenmekle birlikte,
betimsel ve durum saptayici analizden yararlanilarak; sunduklari ortak tematikler ve

vizyonlar irdelenmistir.
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BIiRINCi BOLUM

BIiLIMKURGU SINEMASININ TEMEL UNSURLARI

Bilimkurgu kelimesinin pek ¢ok diinya dilinde kullanilan Ingilizce karsiligi
“science fiction” dir. Bu karsilik, terim halinde ilk olarak ABD’de kullanilmistir
(Alpin, 2005: s. 21). Bu tanim, bilimkurgu tiiriiniin kendisinden once gelen fakat
kavramsallastiritlmamis olan pek c¢ok bilimkurgusal terimin de adinin konulmasina
yardimci1 olmustur. Bilimkurgu, popiiler bir edebiyat ve sinema tiirii ¢ercevesinde ele
alindiginda bir yirminci yilizy1l fenomenidir ve biiyiik Ol¢iide bati uygarliginin
bilimsel ve teknolojik gelisme iizerindeki deneyimlerini yansitmaktadir (Erstimer,
2013: s. 7). Terimin ilk olarak ABD’de kullanilmasinin temelinde de bilimsel ve
teknolojik gelismelerin odak noktas: olan tilkenin, sinemasal ve edebi alandaki
onciiliigii 6rnek gosterebilir. Bu giin popiiler bilimkurgu yazinina ve sinemasina dair

vizyonlarin ABD kaynakli olmasi da, Ersiimer’in hipotezini desteklemektedir.

Bilimkurgu tanimini literatiire kazandiran yazar Hugo Gernsback olmakla
birlikte bu tamim, ilk olarak Modern Electrics adli dergide kendisine yer bulmustur
(Alpin, 2005: s. 21). Bilimkurgu teriminin; her ne kadar Gernsback tarafindan
bulundugu one siiriilse de, elestirmen Sam Moskowitz’in arastirmalarina gore,
“science-fiction” terimi 1848 yilinda, yayinlanan tinlii Komiinist Manifestosu ile yasit
olarak kabul edilmektedir. Moskowitz, terimin ilk kez Ingiliz sair ve elestirmen
William Vilson tarafindan A Little Earnest Book upon A Great Old Subject adli
incelemesinde bir boliim bashgt olarak kullanildigini  ortaya ¢ikartmistir

(Moskowitz’den aktaran: Bayar, 2001: s. 15).

Fakat bilimkurgu tiirline dair yapilan bu ilk tanimin, bilimkurgu janrinin igerigi
hakkindaki diistinceleri net bir bi¢imde ortaya koyamadigi iddia edilmistir. Atilla
Dorsay’in yapmis oldugu yoruma gore bilimkurgu; tanimlamasi oldukga giic,
kapsami belirsiz bir alan olarak nitelendirilmektedir (Dorsay, 1986: s. 197).
Bilimkurgu tiirliniin kapsami1 konusundaki bu kafa karigiklig1, giiniimiizde de devam
etmekle birlikte, bu karmasanin sebebi; janrin pek ¢ok diger edebi ve sinemasal tiir

ile iligki icerisinde bulunmasi olarak goriilebilir. Bilimkurgusal anlatilar, tiirin temel
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unsurlarinin olustugu siire¢ igerisinde fantastik ve korku gibi tiir 6rnekleriyle de
benzesen iceriklere yer verdikleri i¢cin bu anlatilara da komsu olarak

degerlendirilmisleridir.

Yiiksel Batur’a gore ise, bilimkurgu tiirii kimligini 1930°lu yillarda bulmaya
baslamistir. Bu yillara kadar nitelikli 6rneklere ev sahipligi yapmis olan bilimkurgu
tiirii; kimi zaman giincel siyasal kaygilar sebebiyle digavurumculuk yaklagiminin
etkisi altina girmis, kimi zaman da, yukarida da belirtildigi gibi fantastik ya da korku
tirleri ile i¢ ice gelismistir (Batur, ty: s. 15). Buradan yola ¢ikarak bilimkurgu
sinemasinin, toplumsal ve siyasal hareketlilik ile birlikte biiyiiylip gelisen bir tiir
oldugu sonucuna varabilmemiz miimkiindiir. Bu sebeple de kendisinde dnce var olan
fakat kavramsallastirilamamis olan anlatilarin sekillenmesi agisindan kimi zaman
diger tiirler ile benzesen ortak bir paydada bulussa da; kendine has bir yapiya

kavusmasi da uzun siirmemistir.

Batur, bilimkurgu sinemasinin en parlak déneminin 1950’li yillar oldugunu
sOylemektedir. Ona gore bunun temel nedenlerinden bir tanesi, II. Diinya Savasinin
yarattig1 karamsarlik ve bunun sonucunda ortaya g¢ikan soguk savas doneminde
tirmanan gerilimdir (Batur, ty: s. 15). Bu agiklama, bilimkurgu tiirliniin igerigi ile
yakin tarihsel siiregte ABD’nin yasamis oldugu sosyal, kiiltiirel ve siyasal degisimin
ne kadar i¢ ice oldugunun da altin1 ¢izmektedir. Popiiler bilimkurgu sinemasinin
gelismesini ve nihayetinde kendi kimligine kavusmasini saglayan siire¢ II. Diinya
Savasi sonrasinda hizli bir bigimde yasanmustir. Savas sonrasinda ortaya ¢ikan
ekonomik buhran, Sovyet Rusya’nin elindeki kitlesel imha silahlarin1 kullanma
ihtimalinden dogan, kitlesel yok olus senaryolari; komiinizm ile ABD’nin kapitalist
anlayis1 arasinda yasanan ideolojik c¢ekismeler ve sicak catismanin cephe gerisine
sigrama ihtimali; bilimkurgu tiirliniin salt kesif ve istila igerikleri disinda baskin

ideolojik yapinin da s6zciisii haline gelebilecegi temalari 6n plana ¢ikarmistir.

Batur’un bilimkurgu tiiriine dair yapmis oldugu tanim; toplumsal paranoyay1
tetikleyen unsurlarin bilimkurgu sinemasinin sekillenmesinde 6nemli bir roliiniin
bulunmas1 fikrini desteklemektedir. Insanlarin, bir anda iizerinde yasadiklari

gezegeni tehdit eder duruma gelmesi gergegiyle yiiz yiize kalmasi, toplumda biiyiik
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rahatsizlik ve korku yaratmistir. Toplumda ortaya ¢ikan —ya da bilingli olarak
yaratilan ve egemen ideolojik kanallar vasitasiyla kurgulanan- bu yok olma korkusu,
savas ve savunma politikalarin1 diinyanin digina tagimistir. Batur, bu yillarin;
bilimkurgu sinemasinin manipiile edilmesine yol ag¢tiin1 ve anlatim yapisini
biitlinliyle degistiren bir tlir olarak, giinliik yasama iliskin 6nemli motifleri bilimsel
verilere dayandirarak inandiriciligini  ve etkisini arttirmaya c¢alistigini ileri
stirmektedir (Batur, ty: s. 15). Buradan yola ¢ikarak, bilimkurgu sinemasinin
temelinde bilimsel olgularin yattigini sdyleyebilmemiz miimkiindiir. Bu bilimsel
olgular kimi zaman Oykiiniin gercekliginin smandig1 birer kanit olarak karsimiza
cikarken; kimi zaman da giindelik gergekligin bir yansimasi olarak anlatida yer
bulmaktadir. Buradan yola ¢ikarak bilimkurgu sinemasi igin ilk basat sartin

“bilimsellik” niteligi tasimasi oldugu ileri siiriilebilir.

Bilim, anlatida 6ne siiriilen iddialarin niteligini desteklemek i¢in kullanilan bir
ara¢ ya da kanit olarak kabul edilmektedir.. Lator’a gore bilim; siyaset, ekonomi,
hukuk, din, teknoloji ve edebiyatin olusturdugu dolambacli ag1 detayli bir bi¢imde
cizer (Latour’dan aktaran Bould, 2015: s. 129). Latour tanimi; bilimkurgusal
anlatilara eklemlenmis olan bilimsel nitelikteki unsurlarin, sinemasal anlatinin
giivenilirligini arttiran bir 6ge olarak karsimiza ¢iktigini desteklemektedir. Fakat
sinemasal anlatilar, her ne kadar bilimsel bilgi sayesinde kendisiyle tutarli bir yapiya
kavugsalar da bu iliskinin sabit bir etkilesimle gerceklestigini ve istikrarl

kalabildigini ileri slirmek yeterli olmayabilir.

Sinematik anlat1 ve gosteri daima degisken iligkiler i¢inde varolgelmistir. Cogu
zaman kendi kendini yansitma niteligi tastyan, kiiltiirel birikimi kendi yararina
kullanarak anlatisal ve tematik gelisime katkida bulunan —gdsterinin cazibesi
yalnizca duygulanim alaniyla smirli kalmamaktadir (King’den aktaran Bould, 2015:
s.129). Bu yaklagim da bilimkurgu sinemasinin, giindelik ya da bilimsel igeriklere
yer verirken diger yandan da tarihsel silirecte yasananlari, ideolojik siizgegten
gecirerek yeniden sekillendirdiginin altin1 ¢izmektedir. Oskay’a gore ise; bilimkurgu
tiiri, tarihin yasanisi ile tarihin sagladigi olanaklarin algilanmasi arasindaki genel
sorunun belirli bir yogunluga erisme konusunda kritik bir doniim noktasi olma

niteligi tagimaktadir (Oskay, 2014: s. 32). Burada s6z konusu olan, tarih ve tarihsel
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dontistim igerisinde bilimkurgu sinemasinin yansitmis oldugu genel diyalektik
iliskidir. Unal ve Kaplan’in yaklasimi; bilimkurgu sinemasinin igerigini biraz daha

aciklayici niteliktedir.

“Bilimkurgu sinemasi, adinin da igaret ettigi iizere “bilimsel ve kurgusal” olma
ozelligi gerektiren bir tiir olarak ortaya ¢ikmistir. Burada bilimsellik niteligi, bilim ve
teknolojideki gelismeleri; hem bir arag olarak kullanmasindan yani “bir dil-bir anlatim
bi¢cimine” doniistiiriilmesinden hem de anlatisi i¢inde elestirel ¢ergevede
tartigmasindan kaynaklanmaktadir. Kurgusal yapisi ise; elbette ki temel olarak
“yabancilagtirict kurgu” teknigine dayalidir. Bilimkurgu bize, sinemacinin hayal
giiciine bagl olarak bir gelecek tasavvuru sunar.” (Unal ve Kaplan, 2011: s. 1)

Althusser’in bilimkurgu konusundaki yaklagimiysa, tiirii tamamen kurgusal bir
stire¢ olarak sinirlamamakta, ona belli bir “yaganmiglik” da atfedilmesi gerektiginin
tizerinde durmaktadir. Bilimkurgusal anlatilar; hem teknik agidan hem de igerik
acisindan, elestirel bir ¢ergevede ve yeniden anlamlandirilma olanagi saglamasi
bakimindan hem yaratanin hem de alimlayicinin hayal giicline bagli olan bir tiir
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Diger yandan bilimkurgu sinemasi, bilimin konusu
olan yasanmislik kosulunu da tagimak zorundadir. Althusser’in bakis agisina gore;
bilim, kavramlarla gercekligi tanimaya ve anlamaya yonelik bir misyon tiistlenmekle
birlikte sanatin duyumsatma giiciinden de faydalanma ihtiyacit hissetmektedir.
(Althusser, 2004: s. 105). Dolaysiyla bilimkurgu sinemasinin salt bilimsellik
niteliginin iizerinde durulmasi; Oykii evrenindeki olaylarin, vizyonlarin ya da
karakterlerin gercekligini pekistirecek bir 6ge olmanin da Gtesinde; tiirlin sanatsal
niteliklerini de on plana ¢ikartan bir unsur olarak kabul edilebilir. Bu goriis,
kurmacanin olanakliligini, onun “yaratilmastyla” iliskilendiren Kripke tarafindan da
kismi bir bi¢cimde elestirilir. Bilimkurgu sinemasi da kendi kurmaca diinyasinin
sinirlar igerisinde gergeklesme olanagina veya yasanmislhig sahiptir. Kripke, burada
bahsi gecen olanakliligin daha sonradan ortaya c¢ikarildiginin altini ¢izmektedir
(Kripke, 1980: s. 43). Bu bakis agis1 bilimkurgu sinemasinda bahsi gecen
yasanmiglik olgusunun, “kesfedilme gerekliligi” ile ters diisen bir ifadeyi

gostermektedir.

Bilimkurgu sinemasi, yeni sinemasal teknolojilerin gelisimini ve bu

teknolojilerin kullanimini yonlendirir ve konusu itibariyle siklikla gelecegin ekran
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teknolojilerini tasavvur eder. (Bould, 2015: s. 131) Bould bu konuya 6rnek olarak,
Louis Lumiere’in La charcuterie mecanique (1895), yapitin1 gostermektedir. Bu
tanima gore; filmde fiziksel gOriintlisii kamera/projektorii anistiran, islevi de
sinemanin doniistiiriicli kapasitesini ve zamansallig1 yeniden olusturabilme becerisini
temsil eden bir teknolojik harikayr yansitmaktadir. Bould’un Ornegi, yukarida

Althusser’in yapita atfetmis oldugu “yasanmishik™ 6zelligiyle de ortiismektedir.

Baudrillard ise, Bould’un iddiasin1 en genis kapsamli bicimde ele almstir.
Fakat Bould’un aksine, Baudrillard, bilimkurgu kavraminin giindelik hayata
sizmasini ¢ok da olumlu bir gelisme olarak degerlendirmemektedir. Ona gore;
bilimkurgu sinemas: giinliik yasam pratigindeki bilimsel ve teknolojik degisimlere
dikkat cekmektedir. Fakat Baudrillard, bu 6zelligi sayesinde bilimkurgu sinemasinin
zaman igerisinde siradanlastigini 6ne stirmektedir. Yasamin kurgu bilimsel bir haline
geldigini, buna bagli olarak da sinemasal bir tiir olarak bilimkurgunun, artik
cekiciligini yitirip ortadan kalktigini iddia eder (Baudrillard’dan aktaran Batur, ty: s.
16). Hizli teknolojik doniisiimiin, giindelik hayatimiza egemen olmasi, bilimkurgu
sinemasinin yonlendirici bir unsur olarak giiciinii de ortaya koymaktadir. Artik
giindelik hayatin bir parcasi olan bilimkurgunun icerigindeki “beklenmedik olma”
durumu, teknolojik gelismeler sayesinde, gelecek vizyonlarinin “siradanlagmasini”
saglamistir. Bu siradanlik ise; ideolojik yapinin korku vizyonlarini kullanabilmesi
acisindan olumsuz bir durum teskil etmekte ve aktiiel yasama sizan bu tiirden

unsurlarin bir giin kontrolden ¢ikabilecegi fikrini dogurmaktadir.

Bainbridge; bilimkurgusal ogelerin hayatimiza daha fazla girerek igeriklerinin
siradanlasmast konusunda Baudrillard kadar kati bir yaklagim sergilememistir.
Bainbridge, Baudrillard’in aksine; bilimkurgu anlayisinin es zamanliligini giindeme
getirmek yerine, heniiz gerceklesip gergeklesmedigi lizerinde durmustur. Ona gore;
bilimkurgunun temel diisiincesi, ger¢eklesmek iizere olan icat ve isleyisleri ve de
onlarin insanlar, toplum ve uygarliklarin bakis acilar tizerindeki etkisini 6ngdérmeyi
miimkiin kilmaktadir (Bainbridge’den aktaran Ersiimer, 2013: s. 8). Bainbridge’in
tanimi, teknolojik gelismelerden etkilenen ve bu tiirden gelismeleri etkileyen bir
tutum sergileyen bilimkurgu sinemasinin sunmus oldugu vizyonlarin giincellikleri ile

ilintilidir. Ornegin, 1950°’li yillarin bilimkurgusal anlatilarin1 siisleyen “uzay
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gezintileri” arttk modern diinyanin “gercekligi” haline gelmistir. Fakat uzay
gezintilerinin tamim araligin1 genisleten “uzay operalar’” sayesinde, tiire atfedilen
fantastik nitelikler; tiirler evliligine yol agsa da, bilimkurgusal niteliklerinin

muhafaza edilmesinde 6nemli bir anlat1 6gesi olarak kargimiza ¢ikmistir.

Bayar’in bakis acgisinin da Bainbridge’in yaklasimini destekledigini soylemek
miimkiindiir. Bayar’a gore, bilimkurgunun ayrimini, bilim ya da teknolojik temelli
zihinsel tasarimin  henliz  gerceklesip  gergceklesmemesiyle iliskilendirmek
gerekmektedir. Fakat Bayar, bu bilimsel 6n goriiniin ger¢eklesmis olmasinin, eseri
bilimkurgu kulvarindan ¢ikartacagini ileri siirmektedir. (Bayar, 2001: s. 18). Nitekim
bu tanim tek basina yetersiz olmakla birlikte; Melies nin fantastik dgelerle siislii olan
Aya Yolculuk (A Trip to the Moon, 1902) filminin bilimkurgusal niteliklerini ya da
glinimiizde gezegenler arasi yolculugun olanakli hale geldigi diisiiniildiigiinde
Stanley Kubrick’in yonetmenligini tstlendigi 2001: Uzay Efsanesi (2001: A Space
Odyssey, 1968)’nin kurgu bilimsel tarafini reddedebilmemiz igin yeterli

goriinmemektedir.

Bayar; bilimkurgu fikrinin; gerceklestirildikten sonra bilimsel bir olgu olarak
nitelendirildigini sdylerken, tiirlin beslenme noktalarindan biri olan fantezi 6gelerini
neredeyse tamamen yok saymayi tercih etmistir (Bayar, 2001: s. 16). Bilimkurgu
janrina dahil olabilmenin 6n kosulunu bilimsel gerceklige uygun diismekle kisith
tutan bu bakis acis1 kafa karistiricidir. Popiiler sinema filmlerindeki bilimsel
tutarsizliklarin, onlarin kurgu bilimsel niteliklerini yok ettigini sdyleyebilmek
olanakli mudir? Ornegin Michael Bay’in ydnetmenligini iistlendigi ve bir felaket
filminden ziyade; gise odakli bir eglence sinemasi1 6rnegi olan Armageddon (1998);
giindelik hayatimiza eklemlenen basit bilimsel gergeklikleri hice saymakla birlikte

felaket temasina sahip bir bilimkurgu anlatis1 6rnegi olarak degerlendirilmektedir.

Michel Butor’un tanimina gore ise; bilimkurgu, bilimin izin verdigi dlgiide
miimkiin olabilecek olan1 kullanan bir yazin; gercekeilikle sinirlandirilmis bir
diisciiliiktiir (Butor’dan aktaran Bayar, 2001: s. 16). Butor ve Bayar’in bakis acilari
yer yer birbirlerinin hipotezlerini desteklemekle birlikte; tiirlin tanimi agisindan

ayrildiklar1 noktalar da bulunmaktadir. Ikilinin ¢elistisi en Onemli nokta;
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bilimkurgusal anlatinin salt bilimsel gergeklikle iliskilendirilmesinin yaratacagi
kavram karmasasidir. Bilimkurgu janrini tanimlarken; tiirii olusturan ortak ogeler ile
birlikte bu tiiriin ortaya ¢ikis silirecinde, sekillenmesine sebep olan faktorleri de es
gegmemek gerekmektedir. Bilimkurgusal anlatilar her ne kadar 6zde gilindelik
gerceklige baglh kalsalar da, bu gercekligin temsili agisinda diis¢ii bir yaklagim
sergiledikleri sOyleyebilir. Butor’un bahsetmis oldugu sekliyle disciliik, kurgu
bilimsel tiirlerde islenen istila ve kesif kavramlarini isaret etse de; modern
bilimkurgu sinemasindaki gercege uygun olma ve diigsellik dozaji, alegorik unsurlar

ile dengelenmektedir.

Erslimer’in bakis agis1 da yer yer Bayar ve Butor’un bakis acisina benzerlikler
tagimaktadir. Erstimer; modern bilimkurgu sinemasini tanimlarken; tiiriin ge¢mis
birikimlerinden bagimsiz olarak degerlendirilemeyecek bir anlati tiirii oldugunun da

altim1 ¢cizmektedir:

“Bilimkurgu, bilissel nedenler pesinde olan, arastirict ve gizem dagitic
yaklagimiyla, fantastik olana karsi da ayni mantik aracilifiyla miicadele igindedir.
Diigsel, hayal {irlinli, inamilmaz, olaganiistii, acayip, garip anlamlarina gelebilen
fantastik sozciigli, bilimkurguyla ayn1 donemde fakat onun dayandigi temel mantiga
ters bi¢imde ondokuzuncu ylizyil pozitivizmine bir tepki olarak dogan fantastik
edebiyata da adin1 vermistir” (Ersiimer, 2013: s. 13).

Bu yaklasim, fantastik anlatinin muhafazakéar yapisina karsilik, bilimkurgu
janrini rasyonelligini ortaya koyar nitelikte olsa da; janrin aslinda ideolojik kokenli
yaklagimlar1 destekler tarafini tamamen ortadan kaldirmamaktadir. Bilimkurgu
sinemasl, ¢ikis noktasi olarak rasyonel ve diislinsel agirlikli bir dil sergilemekle
birlikte; bu dilin yenilikgi altyapisina tezat olusturacak bi¢imde muhtemel bir yeni
diinya diizeninde toplumun karsisina ¢ikabilecek zorluklar1 ve adaptasyon siirecinde
yasanabilecek giincel sikintilar1 konu edinmektedir. Yenilenen diinya diizeni,
cogunlukla bireyi eskiye, daha dolaysiz ve basit olana yonlendirir ve ge¢cmise dair

6zlem duymasini saglar.

Bilimkurgu sinemasinin igerigi kadar, ortaya c¢ikmis oldugu kosullar da
gergeklik ve diissellik baglantisin1 kurabilmek agisindan 6nemlidir. Toplumsal,

teknolojik ve siyasal olaylardan dogrudan etkilenmis olan bilimkurgu tiiriiniin
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rasyonellesme stireci i¢in; yakin tarihsel slirece goz atmak gerekmektedir. Doane’ye
gore; sanayi kapitalizminin on dokuzuncu yiizyilda gelisip giiglenmesiyle birlikte,
zaman mefhumu “seylesmis, standartlasmis, sabitlesmis ve rasyonellesmis” bdylece
“insan Oznesinin mevcut oldugu bir vasita®dan “igsellestirilmis” bir seye
dontigmiistiir (Doane’den aktaran Bould, 2015: s. 132). Bu durum, birey tizerindeki
yakin tarihsel siirecteki kaygilar iizerinde, modern bilimkurgu sinemasinin islevini de
ortaya koymaktadir. Doane’nin bakis agisi, bireyi 6ziinden uzaklastirarak, kalabalik
bir yapinin parcasi haline getiren ve bu uzaklasma siirecinin de kendisine baski

sagladiginin altin1 ¢izen yeni bir yapilanmanin niteliklerini gozler oniine sermektedir.

Bould; zamanin rasyonellesmesinin getirmis oldugu baski ve bu baskiya bagl
olarak zamanla ilgili algiy1 bir siireklilik olarak degistiren atomlagma, cisimlesen ve
somutlasan bir sOylemsel gerilim iiretmeye baslamistir. Film, kendi iginde
birbirinden ayr1 ve sabit karelere (aslinda zaman ‘anlarina’) boliindiigii i¢in ekrana
yansitildiginda stirekli bir zaman ve hareketlilik ilizyonu yaratir (Bould, 2015:
s.133). Bu sinemasal kdkenli bir gonderme ile Baudrillard’in 6ne siirdiigline benzer
bir bicimde bilimkurgu ile sinemanin “eszamanliligin1” vurgulayan bir tanim olarak
degerlendirilmektedir. Bilime ve teknolojik gelismelere bagli kalma zorunlulugu,
kurgu bilimsel anlatilar1 ve vizyonlar1 baski altinda tutan ve kisitlayan bir tutum

olarak kabul edilmektedir.

Biitiin bunlarla birlikte bilimkurgu sinemas1 ¢ogunlukla koétii birer 6rnek olarak
gosterdigi teknik imkanlar ile “gercek zamanli bir bicimde” varliini siirdiirebilen bir
tiir olarak karsimiza ¢ikmaktadir. i¢inde bulunulan dénemin kaygilarini ve otoritenin
0zlemini metaforlarla yansitan bilimkurgu sinemasi, inandiriciligini arttirmak ve
toplumda var olan korkular1 pekistirmek igin de bilimi kullanir (Batur, ty: s.78). Bu
noktada bilim, bir gerceklik degil ama bir inandiricilik mekanizmas1 olarak
degerlendirilebilir. Fanteziye ve agik bir bicimde muhafazakar soylemlere yer veren
bilimkurgu sinemas: i¢in endiistriyel gelisim siireci; bir taraftan tedirginlik verici,
diger yandan da kacinilmazdir. Bilimkurgu sinemasinin bilime ve teknolojiye olan
bagimliligr disiiniildiiglinde, bu ortakligin kaginilmazIigr hi¢ de garipsenmemelidir.
Bilimkurgusal hikayelerin, sinema teknolojisinin kendisiyle olan bu iliskisi; kendini

yansitma oOzelliginin de giiglii bir anlatisal 6ge olarak kullanilmasini saglamstir.
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Kendini yansitma 6zelligi sayesinde bilimkurgu sinemasi salt giindelik ger¢eklik ya
da bilimsel nitelikteki bilgilerin kiskacindan kurtularak; alimlayiciy1 anlattig

Oykiiniin gercekligine inandirabilecek farkli bir yol bulmustur.

Sinema sanati ile neredeyse es zamanli dogmus olan janrin film i¢inde film
anlayis1 ile kendisini yansitma bi¢imi sayesinde, izleyici karakterler ile 6zdesim
kurmay1 basarabilmektedir. Bould’a gore; film i¢inde film anlayiginin, 6n plandaki
metinlerarast anistirmalarin ve sinema hareketleriyle teknolojilerin arkeolojisinin de
gosterdigi tizere, bilimkurgu, sinema aygiti, sinema kiiltiirii ve sinema deneyimiyle
pek ¢ok sekilde kendini yansitan bir iligski kurar (Bould, 2015: s. 130). Bu durum
izleyici ve Kkarakterin de Ozdeslesebildigi, inandiriciligi yiiksek bir etki
mekanizmasina benzetilebilir. Steven Spielberg’iin yonetmenligini Ustlendigi E.T.
(Extra-Terrestrial, 1982) filminde ana karakter Elliot’un, uzayl ile karsilastigr ilk
sahne bu kendini yansitma bi¢imine giizel bir 6rnek olarak gosterilebilir. Elliot,
uzaydan gelen bu yabanci karsisinda, sanki sinemada kendisini izler gibi bir tavir
takinmaktadir. Popiiler bilimkurgu sinemasi, bu 6zdeslik sayesinde, izleyici ile
dolaysiz bir iligskiye girerek onu “inandirma” islevini basarili bir bigimde yerine
getirir. Bu avantaji da bilimkurgu tiiriinlin manipiile edici yoniinii daha belirgin

kilmaktadir.

Bat1 kaynakli popiiler bilimkurgu sinemast, bir yandan baskin yapinin her tiirli
ideolojik yaklasimini bireye kabul ettirebilecek ikna yontemlerine basvursa da; diger
yandan biitiin bu endiistriyel hamlenin aslinda bir sov malzemesi oldugunun da altini
cizmektedir. Izleyici; fantastik ve bilimkurgu temelli dykiileri alimlarken; bu tiirden
vizyonlarin alegorik bir yansima oldugunun farkina varir, fakat giincel ve geleneksel
sorunlardan bagimsiz bir bigimde bu yapiy1 degerlendirmez. Onemli olan bu bahsi
gecen giindelik ve tarihsel kosullarin, anlatiya uygun bir bigimde, 6zdeslesim

kurabildikleri anlati araci igerisinde yer edinmis olmasidir.
Sinemanin inandiriciligini destekleyebilmesi icin bu tiirden hatirlatict yansitma

bicimlerine ihtiyaci vardir. Clinkii sinema, ozellikle de bilimkurgu sinemasi; mevcut

anlatisina yardimer olan kurgusal hamleler, teknik miidahaleler ve 6ykii evreninin
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kendine has unsurlar1 sebebiyle ¢ogunlukla gergeklik algisini kesintiye ugratan bir

Ozellige sahiptir. Bould’a gore;

“Her bir bagimsiz kare {retilirken, kamera Onilindeki diinyanin hareketi de
kesintiye ugrar. Rastgele kiiciik anlar kaydedilirken, bu anlari, olaylar1 olusturan
bilesenlerin geri kalan kisimlar1 ebediyen yok olur, ama bu karelerin kesintisiz
gdsterimi bu kayb telafi eder. Ote yandan, bu donuk karelerin degistirilmis hareket
oranlarinin veya canli varliklarin statik simulakrinin kullanimi, filmin hareketli olani
hareketsiz kilma, daha sonra da hareketsiz olani1 hareketlendirme becerisini, filmin
maddi alt katmanlarin1 olusturan sabit goriintiilerin ve kayip anlarin ilizyon olarak
hayata dondiiriilebilmesini, ayrica diger yonlere meyletme egilimini ve son olarak da
hafiza, 6znellik ve duygulanim potansiyelini yansitir.” (Bould, 2015: s. 135)

Sinemanin hareketsiz olan1 hareketlendirme giiciine iliskin benzer bir yaklagim
da, Soguk Savas sonrasi1 donemdeki paranoya atmosferini ve Kkitlesel yikim
korkusunu basarili bir bi¢imde perdeye tasiyan, yOnetmenligini Ronald
MacDougall’in Gistlenmis oldugu post apokaliptik i¢erikli The World, The Flesh and
the Devil (1959) filminde karsimiza ¢ikmaktadir. Irkgilik sdylemlerinin tamamen
ortadan kalkmadig1 ve ozellikle gliney bolgesinde sert bir ayrisma propagandasinin
yapildigi, toplumsal kiyamet temalarinin kitleye siklikla hatirlatildig1 ve kizil korku
kavraminin en agir bigimde bireylere zerk edildigi bdyle bir donemde ortaya ¢ikan
filmin ana karakteri Afro — Amerikali bir maden miihendisi olan Ralph Burton’dur.
Burton; bir maden kazasi sonrasi, bilinen hayatin neredeyse yok oldugu bir diinyaya
gozlerini agmis ve bu kazanin ardindan yeryiiziine ¢iktiginda insanhigin neredeyse
tamamen yok oldugunun farkina varmistir. Fakat aslinda sadece insanlar degil,
bilinen tiim canli hayati ortadan kalkmis gibi goriinmektedir. Hayvanlarin leslerinin
bile ortalikta olmadigi bu toplumsal kiyamet sonrasi siirecine girmis olan yerylizii,
irkiitiicli bir bigcimde bosalmistir. Burton, bilinen canli hayatinin ve kamusal diizenin
yok oldugu bu yeni diinyada tek basina varligini siirdiirmeye ¢aligir. Maden
kazasinin oncesinde ikinci sinif vatandas olarak kabul gordiigli bu diinyanin
alternatifsiz tek lideri olsa da; bu gelecek tasviri, onun bile eski sisteme duydugu

arzuyu gozler 6niine sermektedir.

Sobchack, filmin bireyin sosyal hakimiyetinin yani sira; yaratmis oldugu biitiin
yapilar arasindaki tutsakliginin da filmde temsil edildiginin altin1 c¢izecek bir

yorumda bulunur. Ona gore; biitiin teknik imkanlariyla, devasa mimariler yiiziinden
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clice gibi kalan insan, kalabaliklardan c¢ekilip ¢ikarildiginda; bu uygar yapilanma
icerisinde ne kadar kiigiicik kalmaktadir. Sobchack ayrica filmde ‘hareketli
varliklarla adeta alay eden” duraganligi vurgulandigini da ileri slirmektedir
(Sobchack’tan aktaran: Bould, 2015: s. 136). Bilimkurgu sinemasina eklemlenen
fitiirizm kavramiyla birlikte vurgulanan hiz faktorii, Burton’un goziinii agmis oldugu
bu yeni ve sessiz diinyada artik anlaminmi yitirmis unsurlar olarak karsimiza
cikmaktadir. Nitekim Endiistri Devrimi’nden bu yana ilerleyen tiim bilimsel, siyasal

ve sosyo kiiltlirel yapt tamamen durmustur.

McDougall’in filmi, eski diizenin ortadan kalkmasini metinler arasi olarak ima
eder ve arkasinda biraktigi — ve sinematik hilelerden bagka hicbir seyin hayata
(hayata benzer bir seye) dondiiremeyecegi- diinyanin boslugunu metin igi olarak
gostermektedir. Gelecege dair bu {imitsiz ve TUziici Ongorii, dakikalar sonra
Burton’un saganak yagmurdan korundugu bir kap1 araliginda bir bebek arabasinin
hareket etmesiyle vurgulanmaktadir. Bu gorsel anlatinin grafik anlamda Eisentein’in
Potemkin Zirhi (Battleship Potemkin, 1925) filmini anistirmasi da bosuna degildir.
McDougall, ana karakterin, kendisinden baska hayatta kalan olup olmadigini
arastirmak i¢in sehre gittikten sonra Sy. Patrick Katedrali’nin ¢anlarini ¢alarak kendi
varligini haberdar etmeye ¢aligsmasinin ardindan, farkli kesmelerle gosterdigi uyuyan,
kafasin1 kaldiran ve kiikreyen aslan heykelleri ile de Eisentein’a oykiindigi
sOylenebilir. Bu kisa kesmeler, tipki Potemkin Zirhlisi’nda oldugu gibi dolayli bir
siifsal uyanigi sembolize etmektedir. Bu sefer uyusuk proletarya degil; irke¢ilik ve
nefret sdylemlerine maruz kalan Afro-Amerikali ana karakterin konumu ontolojik bir
konuma denk gelmistir. Ralph, kendi varligmi yillar boyunca kabul etmeyen bu
cografyada acik agik ben buradayim demektedir. Ne var ki degisen diinya diizeni ve
karakterin bu ugsuz bucaksiz “6zgiirligii” de onu yeni bir diizen arayisina —ya da

eski baskin diizeni yeniden arzulamaya itmistir.

Izleyici, bir taraftan biitiin bunlarin kurgusal bir ilizyon oldugunun farkinda
olsa da; film, ilerleyen yillarda; 6zellikle 60’11 yillarin baslarinda Kennedy ile birlikte
giiclenen anti irk¢1 bakis acismnin ilk orneklerinden birine yer vererek, gelecegin
diinyasinda bu tiirden sOylemlerin seyreleceginin de iddiasin1 ortaya koymustur.

McDougall’in sinemasal yaklagimi, net bir bi¢cimde anti-irk¢i sdylemler ile
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temellendirilmese de, diinya iizerinde kalan son adamin Afro-Amerikali olmasi,
sOylem baglaminda olmasa bile grafik baglamda, onu “kendisini daha iistiin olarak
gbren” yaklasimin tepesine oturtmustur. McDougall bu sdylemlere yer vererek,
bilimkurgu sinemasinin gelenekselci tutumuna da kars1 ¢ikmakta ve giintimiizde pek

cok post apokaliptik anlatinin sdylemini giiclendirecek bir miras birakmaktadir.

Bilimkurgu sinemasi, yukaridaki drneklerde de goriildiigii gibi; donemin sosyal
faaliyetlerine eklemlenebilen, onlar1 pek ¢ok agidan etkileyen ve ¢ogunlukla da bu

yaklagimlardan etkilenen bir gelisim rotasi izlemektedir.

1.BiLIMKURGU NEDiR?

Liksemburg kokenli Hugo Gernsback, 20 vyasinda Amerika Birlesik
Devletleri’ne go¢ ederek elektrik ve radyo alanlarinda buluslara imza atacagi bir
kariyere baglamistir. Bu tiretim siireci, Gernsback’i 1908 tarihinde Modern Electrics
dergisinin i¢inde yayimlanan “bilimin harikalar1” olarak adlandirilan makaleyi
yayinlamaya itmistir (Baudou, 2005: s. 7). Bilimkurgu tiiriiniin yeni teknik
gelismeleri kendisine temel alma yaklagimi bu bakimdan Gernsback’in sahsi
yaklagimiyla da desteklenmektedir. Gernsback, bu yeni ve ileri goriislii bir vizyona
sahip olan dergide yayimlanan yazilar aracilifiyla, bilim ve teknikteki gelismeler
dogrultusunda ve kurgusal bir ifade bigimiyle, gelecek ile ilgili ¢esitli varsayimlarda

bulunmustur.

Bu giin kullanilan bi¢imiyle Science-Fiction tanimu ise; ilk olarak 1924 yilinda
kurulan Sciencefiction dergisinde duyurulmus ve 1929 yilinda Gernsback’in kendisi
tarafindan kurulan Science Wonder Stories adli derginin ilk sayisinin sunus kisminda
kendisine yer bulmustur. Gernsbeck’in bu tanimi, ilerleyen yillarda artan popiilaritesi
ile birlikte edebiyatin yeni bir kitasini da tanimlamak i¢in kullanilmaya baslanmistir.
(Baudou, 2005: s. 9). Her ne kadar bilimkurgu tiirlinii tanimlamaya ¢alisan kelime
bulunmus olsa da; tiire dair 6rnekler bu tanimin bulunmasindan ¢ok daha onceki

yillarda goriilmeye baglanmustir.
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Moskowitz de bilimkurgu kelimesinin ilk olarak Vilson tarafindan
kullanildigini ileri stirmekle birlikte, sozciik anlamiyla bu giin kullandigimiz kavrami
karsilayan “bilimkurgu” taniminin daha sonraki yillarda dile yerlesmeye basladigini
belirtmektedir (Clute ve Nicholls’tan aktaran: Erstimer, 2013: s.7). Gernback’in
kapsayici kabul edilen tanimi, bilimkurgu tiirline bir isim vermis ve 1930’lu yillarla
birlikte bu tanim artik hem edebiyatta hem de sinemada yeni bir anlatisal mecranin

ad1 olmustur.

Buradan yola c¢ikarak edebiyatta kullanilan “bilimkurgu” kavraminin daha
onceden tretilmis sinemasal mahsulleri nitelendirmesi konusunda hayatimiza biraz
gec girdigini sOylemek pek de yanlis olmaz. Nitekim Gernsback’in bu tanimi
kullanmasi; mucit sinemact Melies’in yapitlarindan ¢ok sonrasini hatta Fritz Lang’in
bilimkurgu basyapitt olan Metropolis (1927)’in bile sonrasindaki siireci isaret
etmektedir. Bilimkurgu sinemasinin, neredeyse Gernsback’in tanimimin yedinci
sanata yerlesmesiyle birlikte degisip, gelistigini de sdyleyebilmek miimkiindiir. Bu
yeni yapinti janri, tiirsel nitelikleri saptanmadan o6nce kendi kalibini bulmaya

baslamustir.

Baudrillard, bilimkurgu sinemasinin ortaya ¢ikist ve islevi konusunda 6nciil
tanimlart giiclendirecek sekilde, tiirlin kokenini 19. Yiizyilda baslayan siyasal ve
sosyal hareketlilik ile iligskilendirmistir. Klasik anlamdaki bilimkurgu, yayilmaci bir
politikanin egemen oldugu bir diinyaya aittir. 19. ve 20. yiizyillarin kolonizasyon ve
kesiflerine sug¢ ortaklig1 yapan, mekénsal arastirmay1 6n planda tutan dykiiler iginde
kendilerine bir yer edinmis gibidir (Baudrillard, 1998: s. 151). Said, bilimkurgu
tiirliniin tanimlamasini yaparken, onu bagli bulundugu gegmisten ayirmamayi tercih
eder. Tiriin kokenlerini; gecmisi yaklasik bes yiiz yil Onceye dayanan Avrupa
emperyalizmi ve sOmiirgeciliginin zirve yaptigt 1879 ve 1914 arasinda Onem
kazandigini ileri siirer (Said’ten aktaran: Bould, 2015: s. 162). Bu donem, sinema ve
bilimkurgunun ortaya cikisiyla asagi yukar1 ayni zamana denk gelmektedir.
Dolayisiyla, zaten teknolojik hareketlilikten etkilenen bilimkurgu tiirti, bu teknolojik
gelismeye de bagli olarak biiyiik oranda sekillenmistir.
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Giray’in tanimi da, bilimkurgu tiirliniin genel bir anlati birikiminin {izerine
kuruldugu fikrini desteklemektedir. Ona gore; 19. yilizyilin ilk giinleri, edebiyatta
yeni bir tiriin dogulunu miijdelemistir. Tipkit yapinti1 tiirlerinde oldugu gibi
bilimkurgu tiirii de birden ortaya ¢ikmamis; yazin sanatindaki temelleri ilk ¢caglarda
atilmistir. Bu yeni anlati tiirliniin temelleri de agirlikli olarak “diissel gezi ve
itopyalara” dayanmaktadir (Giray, 2013: s. 64). Bu sayede kendisinden once gelen
bilimkurgusal anlatilarin hepsi Gernsback tarafindan kavramsallastirilarak sinemanin
da oncesinde yasamakta olan bilimkurgusal vizyonlarin varligindan s6z edebilmeyi

miimkiin hale getirmistir.

Bilimkurgu tiirli, ortaya ¢iktig1 andan itibaren pek cok asama kaydetmekle
birlikte; farkli bigimlerde temsil edilmis, degisiklige ugrayarak bagska tiirleri de
kapsayan bir anlati bigimi olarak karsimiza ¢ikmistir. Zaman icerisinde bu tanim
araligi, tiirtin isim babasi olarak kabul edilen Gernsback’in “bilimsel olgular ve
kehanetlerle karigmis, diissel, siiriikleyici bir anlat’” tanimin1 da degisime ugratmigtir
(Baudou, 2005: s. 11). Fakat Baudou da bilimkurgu sinemasinda anlatinin salt
tutkulu birer okuma ile sinirlandirilmak yerine bilimsel bir temele dayanmasinin ve
didaktik bir bakis agisina sahip olmasi gerektiginin lizerinde durmustur. Bu sebeple,
tiriin ilk ornekleri bilimsel ve teknolojik bilgilere dayanarak gelecek hakkinda bir
genelleme sunmakla birlikte, modern toplumsal hayata yon veren belli bash gelisim

ve degisimlerden de hareket etmektedir.

Bilimkurgunun bir kitle edebiyatina donlismesiyse, pulp magazinler ile
miimkiin olmustur (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 43). Bu sayede bilimkurgu, bir edebi
tiir olarak seckin bir kitlenin alimladigi, bir anlati1 bigimi olmanin yan sira, kitlelere
ulasabilen bir 6zellik kazanmistir. Fakat yine de bilimkurgunun kazanmis oldugu bu
yeni nitelikler, onu bagli buldugu geleneksel birikimden koparmamis, sadece nicelik
acisindan daha genig bir kitleye erismesini saglamistir. Kavramsal anlamda yeni
tiiremis olmasina ragmen, 6dnemli bir birikimin sonucu ortaya c¢ikan bu tiir, daha
sonra yeni yaklagimlarin da giindeme gelmesiyle birlikte pek ¢ok alt tiire ayrilmis ve

giincel anlatisal nitelikler kazanmstir.
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Dorsay, Brittanica’y1r kaynak gostererek, bilimkurgu tiiriini “gelecekte,
kurgusal simdiki zaman veya ge¢miste yer almakla birlikte, bilinene iistiin veya
yalnizca bilinenden farkli bilimsel kesiflere veya gelismelere deggin bir tiir” olarak
tanimlamaktadir (Dorsay, 1986: s. 197). Ge¢miste bilimkurgu tiirline dair yapilan bu
tanimlarin, genis bir anlat1 araligina sahip olan mecray1 tanimlamakta zaman zaman
yetersiz kaldigini sOyleyebilmemiz de miimkiindiir. Bu sebeple hem edebi hem de
sinemasal acgidan bilimkurgu janrina dair yapilan tanimlar donemden doneme

farkliliklar gostermistir.

Dorsay, ayrica Webster sozliigiin tanimindan yola ¢ikarak; bilimkurgu tanimini
su sekilde aktarmaktadir; kimi zaman en Ogretici, diislindiiriicii, arastiric1 yapitlara
kimi zamansa “en uyduruk” serlivenlere inanilmaz fantezilere yapistiriliveren bir
etiket olarak da degerlendirilmektedir (Dorsay, 1986: s. 197). Dorsay yine Webster
sOzIiigiin tanimim1 aktararak, “giincel veya diissel bilimin, bireyler veya toplum
tistiindeki etkisini ana konu olarak alan bir yarat1 alani, bilimsel bir dgeyi, temel bir
yonlendirici olarak alan yazinsan fantezi” oldugunu belirtmistir (Dorsay, 1986:
s.197). Aslinda bu tanim bile bilimkurgu sinemasinin hem diger tiirler ile hem de

0zelde fantezi dgeleriyle ne kadar icli digh oldugunu kanitlar niteliktedir.

Bilimkurgu tiirii, diisiince deneyi kavraminin en agik bir bicimde gézlemlendigi
tir olarak nitelendirilmektedir. ~ Davenport, bilimkurgusal anlatilarin kurmaca
giiciinii de kapsayacak bigimde, diisiince deneylerinin uygulanabilirliginden ya da
uygulanamamasindan tamamen bagimsiz bir tanima Oncelik vermektedir.
Davenport’a gore her diisiince deneyi bir senaryo olarak degerlendirilmektedir.
Dolayisiyla her diisiince deneyi hayali bir insa bir kurmaca olarak karsimiza
¢ikmaktadir (Davenport’tan aktaran Erisen, 2015: s. 33). Bu acidan, diisiince
deneyleri ve kurmaca eserler arasinda ontolojik bir benzerliin varlifindan s6z
edilebilir. Diislince deneyleri 6nolgusallik ve karsiolgusallik agisindan da gelecek

vizyonlari igin 6nemli birer unsur olarak nitelendirilmektedir.

Her ne kadar bilimkurgu tiiriine dair yapilan belli bash tanimlar ve bu
tanimlarin dile yerlesmesi belli bir siire¢ gerektirmis olsa da; sinemanin daha ilk

yillarindan baglayarak kurgu-bilimsel anlati tiirli, kendine genis bir alan bulmus ve
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fantastik sinemayla da karigarak onemli bir gelisme gdstermistir (Vincenti, 2008:
s.80). Bu tanima gore her iki tiirlin ideolojik yaklasim ag¢isindan birbiriyle zaman
zaman c¢elistigi diisiiniilse de; farkli donemlerde ya da farkli anlatilar igerisinde;

birbirlerinin igeriklerinden ve vizyonlarindan yararlandiklari sdylenebilir.

Bilimkurgu sinemasinin dogrudan hakim ideolojik yapi ile olan bu iligkisi, onu
cagin kosullariin aynasi haline getirmistir. Bu anlat1 tiirii, zaman igerisinde degisen
ve evirilen anlati ornekleriyle birlikte hem politik siireclerdeki degisimi hem de
insanin doga ve teknolojiye olan bakis acisindaki donemsel farkliliklari temel
almistir. Oner’in bakis acisiyla, bilimkurgu, sinirli sayida olan drnekleri ve mitoloji,
masal gibi bazi eserleri saymazsak; ¢agimizin olusturdugu bir tlirdiir. TekniZin ve
bilimin bas dondiiriicii bir hizla ilerlemesi, bilgi artis1 ile insanlarin gelecegi dair
ongoriilerde bulunabilmesi ve tahmin etme c¢abalar1 bilimkurgu tiirinii ortaya
cikarmistir (Oner, 2015: s. 56). Bu 6zelligi bilimkurguyu, edebi ve sinemasal bir
gelecek tahmini anlatist olarak degerlendirmemizi saglamaktadir. Bilimkurgu;
insanlarin gelecege dair sormus olduklart sorulara kesin cevaplar vermeyen fakat
sorularin yerine yerlestirilebilen ikame gergeklikleri kullanan bir tiir olarak da

nitelendirilebilir.

1.1.Bilimkurgu Tiiriiniin Kokenleri

Jean-Louis Leutrat, sinemada “tlir” tanimin1 yaparken, bir tiire dahil olmasi
gereken filmler arasindaki ortak niteliklerden yola c¢ikarak; tiiriin “hatirlatict bir
degisken metin” diizeyinde var olabileceginden ve tek bir siirekli metin olarak ele
alinabileceginden s6z eder (Leutrat’tan aktaran: Abisel, 1997: s. 27). Bir tiire dahil
olan anlati odakli Ozelliklerin benzesmesi, zaman igerisinde kendi dinamiklerini
olusturan bir yapiya evirilmekte ve kendine has ozelliklere kavugmaktadir. Bu
benzesen unsurlarin kendisini tekrar etmesiyle birlikte de tiir kavrami ortaya

cikmustr.

Andrew Tudor’a gore ise tiir, goreceli olarak sabit bir kiiltiirel kaliptir ve fiziki,

tarihi c¢evreleri oldugu kadar, moral ve toplumsal diinyay1 da tanimlar (Tudor’dan
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aktaran: Abisel, 1997: s. 23) . Tudor’un yaklasimi; Leutrat’in tanimindan farkli bir
bigcimde, tliriin zaman igerisinde sekillenen bir yapiya sahip bir mecra degil; kendine
has oOzellikleri barindiran stabil bir 6zellige sahip bir olgu oldugunun altini

cizmektedir.

Jancovich ise, tiir tartismasini, Tudor’un yaklagimina benzer bir bakis agisiyla
ele alarak, “metinlerle yazildiklar1 donem arasindaki iliskiye” odaklanmasi
gerektigini one siirmektedir. Ornegin The Thing from Another World ve Invasion of
the Body Snatchers gibi 1950lerin isgal anlatilarini, Soguk Savas ideolojisi, Sovyet
saldiris1 korkusu, yabanci korkusu ve otoritenin sorgulanamazligiyla iligkilendirir.
(Jancovich’den aktaran: Cherry, 2014: s. 168). Tiir kavraminin, giincel veya tarihsel
olaylar ile dogrudan iliskisi oldugunun altin1 ¢izen Jancovich; bahsi gecen bu
kosullarin, tiirtin ortak niteliklerinin olugsmasina katki sagladigim1 destekleyecek bir

tanim ortaya koymaktadir.

Hem Tudor’un, hem Jancovich’in, hem de Letrat’in bakis agisi, tiir kavramini
benzer nitelikler lizerinden ele alirken; bu niteliklerin zaman icerisinde dahil olunan
bu tiirtin kligeleri haline geldigini 6ne siirer bir yaklasim sergilemektedir. Bununla
beraber; Tudor, bir tiirli belirleyen seylerin yalnizca filmlerin kendilerine igkin
niteliklerinden kaynaklanmadigini, ayn1 zamanda {iiretildikleri ve degerlendirildikleri
kiiltirlere de bagimli olduklarini eklemektedir (Tudor’dan aktaran: Abisel, 1997:
s.23). Bu bakis agis1 bir tiir olarak bilimkurgunun neden bat1 kiiltiiriinde daha 6nemli
bir yere sahip oldugunun da ipuglarin1 vermektedir. Bilimkurgu tiirii, teknolojik
gelismelerin son bir kag yiizyilda hizli bir bigimde yasandigi bati toplumlarinda daha
hizli gelismektedir. Bu da Tudor’un hipotezini besleyen ‘“dahil olunan kiiltiire

bagimlilik” iddiasinin yanit1 niteligindedir.

Batur, bilimkurgu tiiriiniin giincel teknolojik gelismeler ile iligkisini ortaya
koyacak ve kendisinden oOnceki iddialar1 da destekleyecek bir bigimde bu tiiriin,
Sanayi Devrimi ile sik1 bir iligki igerisinde bulundugunu ileri siirmektedir. Ona gore
bilimkurgu tiirii, zamanin ekonomik bir degere doniistiigii Sanayi Devrimi donemine
ait bir tlirdiir ve bu tiiriin 6zelliklerinden biri olan; “zamana egemen olma” motifi

iceriksel kaygilarin sinemasal anlatilara yansimasina araci olmustur. Bu tanim,
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bilimkurgu tiiriiniin sadece teknolojik gelismeler ile beslendigini degil ayn1 zamanda

da bu gelismelere yon verecek manipiilatif bir gii¢ oldugunu desteklemektedir.

Bu bakis acis1; genel anlamda bilimkurgu sinemasindaki zaman kaygisini da
iceren bir yaklasimi isaret etmektedir. Giray’a gore de tiiriin en 6nemli 6zelligi bilim
ile yakin iligki igerisinde olmasi1 ve gerceklesebilecek konular1 secerek, bilime de
onciiliik etmesidir. Bilimkurgu tiiriine dahil edilen filmler, heniiz kesfedilmemis,
ulasilmamis olani islemektedirler. Ornegin; once Sovyetler Birligi’nin, daha
sonrasindaysa Werhner von Braun’un yonetimindeki NASA’nin uzaya fiize
gondermesi ile birlikte; bilimkurgu sinemasinin ge¢miste oncelikli olarak isledigi
uzay yolculuklar1 bir hayal olmaktan ¢ikmistir (Giray, 2013: s. 65). Bilimkurgu
sinemasinin bu Ongoriisel yaklasimi; ¢ogu zaman bilim ve teknolojiye de Onciilitkk

etmistir.

Bilimkurgu sinemasi, bir tarafiyla bilimden ilham alip, bilimsel ilerlemeler
dogrultusunda revizyona ugrarken; diger yaniyla da bilime ilham kaynagi olmustur.
Uzay Yolu (Star Trek, 1966-1969) dizisiyle birlikte bireyin gelecek tasvirlerine
eklemlenen otomatik acilip kapanan kapilar ya da ilk defa Ray Bradbury’nin
kitabindan sinemaya uyarlanan Fahrenheit 451 (1966) filminde goriilen ve bu giin
plazma adiyla giinlik hayatimiza giren duvar televizyonuna kadar bir ¢cok bulusa
bilimkurgu sinemasinin grafik yaklagimlarinin zemin hazirladig1 sdylenebilir (Giray,

2013: s. 66).

Bilimkurgu, bu etkilesime ragmen salt bilimsel ve teknolojik gelismelerin
giidiimiinde ya da onlar1 beslemeye odakli degildir. Popiiler bilimkurgu sinemasi,
bilimsel olgu ve ilkelerden yola ¢ikan gelecek tahminleri olabilecegi gibi bu olgu ve
ilkelere agikga aykiri diisen, bilim dis1 bir nitelik de kazanabilmektedir (Onur, 2012:
s. 66). Ornegin Melies’nin Aya Yolculuk (A Trip To The Moon, 1902) filmi,
bilimkurgusal Ogeler barindirmakla birlikte aslinda fantastik bir filmdir. Fakat
Melies’nin zaten basindan beri fantezi dgeleriyle siislemis oldugu filmine bu giin
bakildiginda bilimkurgu tarafin1 torpiileyen en onemli unsurlardan biri, yasanan

teknolojik gelismeler olmustur. Basit bir kapsiil ile aya seyahat etme fikri, zaman
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igerisinde filmi bilimkurgusal eksenden tamamen koparmistir. Bu da bilimkurgu

tiirtiniin tarihsel stiregteki evrimi hakkinda énemli ipuglari tasiyan bir 6rnektir.

Popiiler bilimkurgu sinemasi, kullanmasimi bildigi ve toplumun kimi
mekanizmalarin1  anlasilir kilmada birbirinden farkli ¢oziimleme alanlarinin
hepsinden daha ¢ok yaralandig: aslen siradan olaylar ile ilgilenmektedir (Ferro, 1995:
S. 216). Fakat bireyin giinliik yagsamin1 doldurmakta olan bu olaylar, kendine has bir
dil ve bigimsel oOzelliklerin de yardimiyla perdeye aktarilmaktadirlar. Bununla
birlikte; bilimkurgu sinemasinin en Onemli Ozelliklerinden biri de bu giindelik

vizyonlardan yola ¢ikarak, dnemli bir gelecek 6ngdriisii sunmay1 basarabilmesidir.

Fakat bilimkurgu bu ileri goriiglii yapisint ¢cogu zaman ideolojik baglamda bir
koz olarak kullanmaktan da ¢ekinmemistir. Bir tarafta bu teknolojik giiclin sahibi
olan baskin tarafi (Amerika’y1) kutsarken, diger yandan da onun hakim oldugu
statlikoyu ve politikalarini bu tiirden gelismelerin giicliyle olumlayan bir tutum

sergilemektedir.

Bilimkurgu sinemasinin statiikocu tavri, Batur tarafindan da benzer bigimde
ifade edilmektedir. Zamani, liretimi, ve iiretimi yapan insanlar1 kontrol etme kaygisi,
mevcut statilkonun igletmeye calistig1 bir edim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
baglamda popiiler bir tiir olarak bilimkurgu, gelecekte, bugiinle ilintilidir ve temelde
statiikoyu korumaya yonelik bir tutum sergilemektedir. Bu ideolojik yap1 i¢inde
tiiriin, gelecegi simgeleyen gostergelerden birisi olan teknolojiyle olan iliskisi, ¢ogu
kez bilimsellikten uzak bir karakter tasimaktadir (Batur, ty: s.47). Bu durumda
bilimkurgu sinemasi her ne kadar teknolojik gelismelerden beslenme 6n kosuluyla
hareket etmis olsa da, bahsi gegen bu gelismeleri tarafsiz bir bicimde aktarmak ya da
giindelik hayata eklemlenen pratik bir unsur olarak lanse edilebilecek bu gelismelere
sirtin1 yaslamak gibi bir amag¢ tasimamaktadir. Bilimkurgu sinemasinin, teknolojik
gelismelerden beslenmesi, tiirli bu gelismelere bagimli kilmamakla birlikte, halki1 geri
plana ¢ekerek, lideri ve ¢evresindekileri 6ne ¢ikarmaktadir (Batur, ty: s. 52). Bu
sekilde ABD’nin yaratmaya ¢alistig1 “kahraman” ya da “yonetici lider” motifiyle
ortlisen yeni anlatilar tiiremeye baslamistir. Bu yeni lider figiirl, bilimkurgu

sinemasina yon veren diger unsurlarin 6niine gegerek; bireye ekilmis olan gelecek
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kaygilarindan onu kurtarabilecek bir giice kavusmustur. Fakat kahraman arayisi
bilimkurgu sinemasinin 6ncesinde de var olan bir egilimdir ve hemen hemen biitiin
tiirler icerisinde kendisini var edebilmektedir. O halde; Batur’un bilimkurgu sinemasi
icin One silirdiigii hipotezleri genel olarak popiiler sinemanin her tiirline
indirgeyebilmek miimkiindiir. Tipki Atayman’in Orneklendirdigi gibi; Sinema,
kapitalist medyatik gercekligin, pazar ekonomisinin ya da meta diinyasinin hakiki bir
iligkisini tekrarlamaktadir (Atayman, 2007: s. 102). Bilimkurgu tiirii, bu mevcut
iliskinin en belirgin bicimde gozlemlendigi mecra olarak nitelendirilmektedir ve bati
kaynakl1 popiiler sinemada yer alan motiflere, kimi zaman dogrudan kimi zaman da

alegorik birer unsur olarak yer verir.

Bilimkurgu sinemasi, popiiler sinemanin tiim tiirlerinde oldugu gibi kiiltiirel,
sosyal ve toplumsal gelismelere bagli bir bicimde ilerlemistir. Said, Avrupa’da
yiikselen emperyalizm ve somiirgecilik hareketlerinin, kurgu bilimsel anlatilar
dogrudan etkileyen basat unsurlar oldugunu ileri siirmektedir. Ona gore, ge¢misi
yaklagik bes yiiz y1l 6nceye dayanan Avrupa emperyalizmi ve somiirgeciligi 1879 ve
1914 yillar1 arasinda zirve yapmistir (Said’ten aktaran: Bould: 2014: s. 162). Tipki
Baudrillard gibi Said’in bakis agis1 da bilimkurgu sinemasinin temelinde
emperyalizm ve somiirge hareketini yerlestirmektedir. Buradaki somiirii, oncelikli
olarak bir toplumsal olguyu karsilarken, zaman igerisinde kavramsallagmistir.
Somiirti, bir metafor olarak, bilimkurgu mecrasinin pek c¢ok alaninda karsimiza
cikmakla birlikte 6zellikle tiiriin “istila ve kesif” temalarini besleyen bir unsur haline

gelmistir.

Bu tanimlardan yola ¢ikarak, hem genel anlamda teknolojik birikimden
faydalanan sinema sanatinin, hem de bu sanat ile birlikte gelisip degisen bilimkurgu
tiriiniin  emperyalist ve sOmiirgeci pratiklerle sdylemlerin icinde yer aldigi ve
bunlardan etkilendigini kabul edebilmek miimkiindiir. Shohat ve Stam, bu
etkilesimin kimi zaman karmasik, kimi zaman da celigkili oldugunu ileri
siirmektedir. Teknolojinin bir getirisi olarak degerlendirildiginde sinemanin, Bati
medeniyetini ve bu medeniyetin ideolojik agidan ilerlemesine katki sagladigi
sOylenebilmektedir (Shohat ve Stam’den aktaran: Bould 2015: s. 162). Bilimkurgu

sinemasinin bat1 diinyasina hakim olan konjonktiirel yaklagimlarini destekleyici ve
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olumlayict bir tutum sergilemesinin temelinde de bu benzerliklerin yattig1 ileri

surtlebilmektedir.

Oskay’a gore popliler bilimkurgu sinemasi, iceriginde biitlin bu dinamiklere
yer verirken, ¢ogu zaman yaygin degerleri ve dogmalari onaylama egilimi
gostermektedir (Oskay, 2014: s. 56). Bu bakimdan konjonktiiriin gii¢ aldig1 bir arag
haline gelmesi de olduk¢a normaldir. Oskay’in bakis agisin1 destekler bicimde Batur
da i¢inde bulunulan dénemin kaygilarini ve otoritenin 6zlemini metaforlarla yansitan
bilimkurgu tiirtintin, inandiriciligmi arttirmak ve toplumda var olan korkulari
pekistirmek i¢in de bilimi kullanmakta oldugunu belirtmektedir (Batur, ty: s.78). Bu
yaklasim, bilimkurgu sinemasinin, bilimsel bilgiyi aragsallastirarak, ¢cogunlukla salt
gerceklik sunmak icin degil; mevcut ideolojiye olan giiveni arttiran bir yaklagim
sergiledigini iler1 siiren bir bakis acisin1 dogurmaktadir. Yine bilimkurgu sinemasini
yaratim amacina da ayni agidan yaklastigi sOylenebilir. Batur’a gore bilimkurgu
sinemasi, yaratti31 mitik kahramanlarla “aydinlanma” diisiincesinin sona erdigini ve
gotik olanin yeniden egemen olmaya basladigini vurgulamaya calismistir. (Batur, ty:
S. 53). Sinemaya aktarilan bu yeni imaj, bilimkurgu sinemasinin, popiiler kiiltiir
kanallartyla alimlayict kitlesini, karizmatik kahramanin iistlendigi maceralara ve
savundugu degerlere de kendisini yakin hissetmesini saglayarak; onun “diigman”

karsisinda uygulamis oldugu her tiirlii yontemi de mesru hale getirmektedir.

Bilimkurgu sinemasi tam da bu yontemleri mesru bir hale getirebilmek i¢in;
reel yasamla ve genel olarak statiikonun kendisiyle ¢ok siki baglar gelistirmistir
(Batur, ty: s. 72). Bu bakimdan da, yukarida da s6z edildigi gibi sistemin yaptiklarini
genellikle onaylayan bir bakis agisina yer verir. Diger taraftan; popiiler bilimkurgu
filmleri gelisen ve degisen sosyo-kiiltiirel ya da siyasal yapilanmaya uygun bir
bicimde kendi dilini yeniden yaratabilir yada revizyona ugratabilir. Sistemin bu giin
mesru gordiiklerini onaylarken; giiniin kosullarina goére yeniden yapilandirilan
ideolojik bakis acisinin da etkisiyle; daha onceden onayladigi mevcut statiikocu

yaklagimlarin tamamini da elestirel bir dille reddedebilir.

Ornegin daha once de deginmis oldugumuz gibi Frizt Lang’in filmi

Metropolis; giiniin kosullariyla ortiisen bir somiirii tablosu ¢izmektedir. Film, is¢ileri,
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kapitalist iiretim ¢ikarlar1 adina robotlastirmaya varana dek ¢alistirma ideali olan bir
patronun hegemonyasi araciligiyla, insanlarin neredeyse kacissiz bigimde, merkezi
bir noktadan kontrol ve baski altinda tutuldugunu anlatan temel yapimlardan biri
olarak karsimiza ¢ikar (Ersiimer, 2013: s. 109). Fritz Lang’in teknofobi temelli bu
karanlik distopyast; o giiniin kosullarinda da fazlasiyla acimasiz goriinen sanayilesme
sonras1 sliregte, insan emeginin ve is glciliniin degerini sorgulamakta olan,

statiilkonun temel yaklagimina elestirel bir dille yaklagmaktadir.

Bilimkurguda s6z konusu edilen fagsist tehdit, “toplumda agik olarak
goriilmeyen ancak demokratik kapitalizmin fasizmden ayrilamayacagini ve iginde
totaliter ve fasist yapiyr ortaya c¢ikartmak icin bir gli¢ gizledigini” vurgular
(Wood’dan aktaran: Batur: ty: s. 170). Pek ¢ok bilimkurgu filminin 6ykii evrenlerini
bicimlendiren totaliter yapilarin bir sekilde, diyalektik bir doniisiim gecirse de;
aslinda yaygin anlamda, kiiltiirel emperyalizm mekanizmasini elinde tutan bir giiciin
simgesi haline gelmistir. Calismanin ilerleyen kisimlarinda deginecegimiz {itopya —
distopya ayrigmasi ve ¢atismasi da bu diyalektik siirecin ortaya ¢ikardig: tutarsizligin

yarattig1 temel kaygilar1 tasimaktadir.

Bilimkurgu tiirlinlin totalitarizm kaygisint sekillendiren siire¢ de II. Diinya
Savagi sonrasinda yasanan kosullarin etkisiyle olusmustur. Soguk Savas sebebiyle
ortaya ¢ikan, muhtemel bir niikleer saldir1 sonrasinda yasanacak kitlesel kiyim veya
baskin ideolojinin diigmani olan komiinizmin; kapitalist ve emperyalist ¢ikarlari
etkileyecegi korkusu; merkezi bir totaliter gii¢ tarafindan yonlendirilen baska
diinyadan gelen robot yaratiklar, McCarthy Amerikasi’nda yaygin olan ve bizzat
rejimin kendisi tarafindan olusturulan kaygilarin disavurumu olarak izleyici karsisina
cikmistir (Vincenti, 2008: s. 82). Soguk Savas doneminde beyazperdeye aktarilan
bilimkurgu filmleri her ne kadar, totaliteryalizm tabanli yOnetim modellerinden
duyulan bireysel ve toplumsal kaygilara yer verseler de; aslinda daha sonra ABD’de
yukselecek olan ve bireysel Ozgiirliikkleri alabildigine kisitlayan yeni bir sag

ideolojinin onaylanmasina da zemin hazirlamiglardir.

1950’1i yillarin ortalarina gelindiginde, savas sonrasinda bireyi, toplumu ve

devleti tehdit ettigi one siiriilen unsurlar da sekil degistirmeye baslamistir. Bu
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donemde baslayan ve 1960’larda yogunlasan atom bombasi dehseti ve sonrasina
iliskin temalar, paranoya atmosferini giiglendiren en énemli 6geler olarak karsimiza
cikmaktadirlar (Batur, ty: s. 79). Daha sonraki donemlerde bu mevcut korkular
tamamen yok olmamakla birlikte; farkli formlara biirtinerek tiir sinemasinda,
ozellikle de bilimkurgusal ve korku-gerilim anlatilarina yerlesmislerdir. Ornegin,
Sovyet Rusya’dan gelebilecek bir saldir1 sonucu biiylik ¢apta bir yikim yasama
endisesinin azaldig1 2001 yilinda gergeklestirilen 11 Eyliil saldirilarinin ardindan,
“yabanci korkusu” farkli bir forma biiriinmiistiir. Bu sefer varsayimsal bir unsur
degil; ABD’de yasayan sivil halkin yilizlesmek zorunda kaldigi bir gergeklik

olmustur.

Her yeni tarihsel gelisme; baskin ideolojinin izlemis oldugu onciil politikalarin
izini tasimakta ve bu politikalarin yansimalarina yer vermektedir. Fakat yeni
yaklasim ve korkular, eskiye yonelik tedirginlikleri tamamen ortadan
kaldirmamaktadir. Ornegin; savagmn ardindan toplumda paranoyak bir durum
yaratacak olan niikleer saldirt korkusu ve kizil tehlike; bilimkurgu sinemasinda,
teknolojiye ve toplumdaki korkular1 aciga vurmaya dayali yeni temalarin ortaya
cikmasint saglamistir (Batur, ty: S. 26). Bu yeni temalar1 kullanmasi, bilimkurgu
sinemasinin mevcut geleneklere sirt ¢evirmesi anlamina gelmemektedir. Degisen
korkular, aslinda tarih sahnesinde yasananlar 1siginda sekil degistirmektedir. Bu
bakimdan da ¢ok eski bir tiir olmamakla birlikte bilimkurgu sinemasinin da mevcut

bir takim geleneklere sahip oldugu sdylenebilir.

Benzer bir bigimde 1970’li yillarin ortalarina gelindiginde, ge¢mise dair
popiilist korkular da sekil degistirmeye baslamistir. Ornegin Soylent Gazi (Soylent
Green, 1973) ve Rollerball (1975) o6rneklerinde oldugu gibi biiyiik sirketlerin
ekonomik giiciine ve toplumsal hayati sekillendirebilme yaptirimlarina yonelik
korkular daha popiiler bir hal almaya basglamistir (Batur, ty: s. 392). Buradaki
epistemolojik elestiri, o doneme kadar cogunlukla mevcut iktidarin politikalarim
kutsayan bilimkurgu anlayisinin da degismeye basladiginin 6nemli bir kanitidir.
Ornegin, Ridley Scott’in ydnetmenligini iistlendigi 1979 tarihli Yaratik (Alien, 1979)
filmi, biiyiik sirketlerin politikalarini elestirme ve kontrolden ¢ikan kapitalizm ve

insanin is giicline verilen degeri yeniden sorgulama gibi amaglar tagimaktadir.
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Gelecekte, totaliter rejimlerin yaninda, iilke yonetiminde —tipki giliniimiizde oldugu
gibi, biiyiik sirketler s6z sahibi olmasindan duyulan kaygiya yer veren yapim, iktidar
ile devasa uluslararasi sirket yapilanmalarinin es deger tutuldugu korku vizyonlarina
yer vermektedir. Hatta ¢ogu zaman bu biiylik sirketler, rejimin yerine gegcmekte ya da

rejime entegre olarak, yonetimde s6zii gegen tek yapiy1 olusturabilmektedirler.

Nostromo adindaki bir geminin miirettebatinin maruz kaldigi dis tehdidi konu alan
Yaratik filmi de, kokeni, 1950’li yillarda ABD halkina ekilen yabanci korkusu
tematigini igeriginde barindirmakla beraber; elestirisinin asil ¢ikis noktasi, artik
kiiresel birer giic halini almis olan biiyiik sirketlerin hem emegi hem de insan
saghigin1 hice saymasi ve insanlar1 kolaylikla gozden c¢ikarabilecek politikalar
izlemesidir. Burak Goral’a gore; insanoglunun dogal yasam (ya da
medenilestirilmemis belki de ehlilestirilmemis yasam) ile giristigi miicadeleyi
flitliristik bir bakisla ele aldig1 Yaratik filmi, sonrasinda sik taklit edilen bir sistem
elestirisi kaynagi haline gelmistir. (Goral, 2008: s. 27). 1970’11 yillarda yasanan, bati
diinyasindaki hizli endiistrilesme siirecinden duyulan endiseyi de konu alan film;
farkli donemlerde vizyona giren devam halkalariyla da bulunduklar1 dénemin mevcut
kaygilarin1 yansitma bigimi arasindaki niiansin gozlemlenmesi adina 6nemli birer
ornek olarak degerlendirilebilir. Yine Goral, bu hipotezi destekleyecek bicimde;
Ridley Scott 1979 yilinda Yaratik filminde kapitalizme yiiklenmisken, James
Cameron’un yazip yonettigi devam filmi olan Yaratik 2 (Aliens, 1986) ile birlikte bu

yaklagima militarizm elestirisi de eklenmistir (Goral, 2008: s. 26).

Yaratik filmine hakim olan elestirel yaklagim, tipki Frizt Lang’in Metropolis
filminde oldugu gibi, kapitalist bir diizenin getirisi olan biiyiik sirket yapilanmalarini
hedef almaktadir. Iki farkli dénemde de, bireyin is giiciiniin somiiriilmesi ve hizmet
etmis oldugu sistem tarafindan gozden ¢ikarilabilir olmasi elestirilmektedir. Farkli
tarihsel siirecte benzer bicimlerde ele alinan bu konu, giiniimiizde de aktiiel yapisini
korumaktadir. Bu tiirden korku vizyonlari, hem en geleneksel hem de en giincel
tiirleriyle, bu giin karsimiza ¢ikan kapitalist yaklasimin, olabilecek en vahsi karsilig

ile sekillenen bir gelecek sunumu s6z konusudur.
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1.2.Giincel Bilimkurgu Sinemasi

Bugiin karsimiza ¢ikan yeni bilimkurgu anlayisinin hem tiirler arasinda yeni bir
iliski kurdugunu hem de bu 6zelliginden dolayi gesitli konulara ev sahipligi yaparak
gecmistekine oranla “gesitlendigini” sdyleyebilmek miimkiindiir. Oskay’a gore
bilimkurgu filmlerinin kimisi bronz ¢aginda, kimisi ise uzay ¢aginda gegebilmekte,
bir kismu yer kiirenin merkezinde gegerken, 6nemli bir kismu da insan bedeninin
icerisini ya da galaksinin uzak bir kosesini konu edinebilmektedir. Astronotlar,
canavarlar, robotlar ya da kutsal varliklar ile insan tiirii bu sinemasal mecranin
Oznesini olugturmaktadir (Oskay, 2014: s. 179). Oskay’1in tanimi, bilimkurgu tiiriiniin

icerik baglaminda giiniimiizde konu edindigi temalarin ¢esitliligini 6zetlemektedir.

Her ne kadar yukar1 bahsedilen tiirden pek ¢ok konuya ev sahipligi yapsalar da,
bilimkurgu tiiriine dahil edilen filmlerin hemen hemen hepsi salgin hastaliklar,
kimlik yitirimi, homojenlestirim, kitlesel kirimlar, birey veya toplum odakli endiseler
ve dehset Oykiilerini islemektedir (Oskay, 2014: s. 179). Aktiiel bilimkurgusal
motifler, hareket halinde olmalarina ve zaman zaman yer degistirmelerine ragmen;
bu giin bile atom caginin getirilerinden duyulan endiseyi veya Soguk Savas
doneminden miras kalan toplumsal paranoyay1 hatta McCarthy Doneminde baslatilan
cadi avimi dolayli olarak igeren metaforlara yer vermektedirler. Toplumun
cogunlukla buhran yasadigi donemlere tekabiil eden bu tiirden alegorik temsiller,
bilimsel tarafiyla insanlarin var olan toplumsal yapi ya da yasanan diinyaya iliskin
kuskularmi, endiselerini; kurgusal yoniiyle de bireyin daha iyi ve konforlu bir hayata

ulagma arzusunu tagimaktadirlar.

Bilimkurgu sinemasinin giincel korkulardan beslendigini sdylemistik. Bu
baglamda, kurgu bilimsel anlatinin, aslinda baskin olan ideolojik, sosyal ve kiiltiirel
kosullara gore bigcim aldigini yinelemek gerekir. Yine de pek ¢ogu gegmise kok
salmis olan bu korkularin aslinda hi¢ bir zaman tam anlamiyla terk edilmedigi de
sOylenebilir. Batur, gilinlimiizde bilimkurgu sinemasinin, degisen konjonktiirle
birlikte ya da ihtiya¢ duyulan yeni merak ve korku unsurlariyla alanini ve

popiilerligini genislettigini ileri stirer (Batur, ty: s. 16). Bu tanim bilimkurgu
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sinemasinin giiniin kosullarindan etkilenme esigini desteklese de bu tiirden korkular

aslinda tarih boyunca insanligin kars1 karsiya kaldig1 temel korkulardir.

Bilimkurgu filmlerinin konularinin zaman — mekan baglayiciliginin iizerinde
oldugunu nitelemenin yani sira janra dahil olan filmler her ne kadar gelecege iliskin
konulara ev sahipligi yapiyor olsalar da, sifrelenmis goriintiiler ¢oziildiiglinde, ya da
mevcut alegorik yapi asildiginda, bu giine iliskin korku ve kaygilara ev sahipligi
yapmakta olduklar1 ortaya c¢ikmaktadir. Burada bahsi gecen “bugiine iliskinlik”
filmin ¢ekildigi donemin realitesini tanimlamaktadir. Bilimkurgu filmlerinin konular
hangi donem igerisinde gecerse gecsin; genellikle, mevcut durumun korku ve
paranoyasint 6n plana almaktadirlar. Bu tiirden kosut bit kotlimserlik ya da
iyimserligin yansitilmasi; Oskay’a gore bilimkurgunun, kitlelerin yerine konusan bir
tirde olma durumunu da ifade etmektedir. Bu tiire dahil olan filmler; ister istemez
kitlelerin yasamlarin1 etkileyen diinya siyasetindeki degismeleri, kendi prizmasi
icinden de olsa yansitmak zorunda kalmaktadir (Oskay, 2014: s. 180). Hem Oskay’in
hem de Batur’un ifade ettigi bigimiyle degerlendirildiginde bilimkurgu filmlerini iki

farkli kategoride inceleyebilmek miimkiindiir;

Ik kategorideki bilimkurgu filmleri, reel diinyanin temsil modelleri yerine
gelecegin diinyasinin geligini beklemekte sabirsiz davranan bir {itopyan diislince
modeline yer vermektedir. Ikinci kisimda yer alanlar ise; yasamakta oldugumuz
diinyanin zaten yitip gitmekte oldugunu ve yikim siirecinin basladigini ifade ederek
gegmis diinyanin ve heniliz bozulmamis olan toplumsal ve ekonomik yapinin
6zlemini duyan bir yaklasim sergilemektedir. Bu iki yaklasim, ¢aligmanin basindaki
distopya ve post apokaliptik vizyon arasindaki niiansi da akillara getirmektedir.
Oskay’in ifade ettigi bicimiyle, bu tiirden filmlerde betimlenen “gelecegin
diinyasinin” aslinda yalnizca bugiinkii diinyaya yonelik bir satir olarak goriilmesi
gerektigini sdyleyen distopyanlara seslenmektedir (Oskay, 2014: s. 180). Totalde her
iki bigim de bilimkurgu sinemasinin geleneksel yapisi icerisinde kendisine yer
bulmanin yani sira; aktiiel kosullar ile sekillenen fakat gelecek vizyonlara dair de

bireyin tedirginliklerini yansitan birer anlatt modeli olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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Bayar’in bilimkurgu tiiriine dair yapmis oldugu tanimlama da, janrin aslinda
duragan yapida olmadigmin; siirekli hareket halinde oldugunun altin1 ¢izmektedir.
Ona gore bilimkurgu sinemast; geleneksel ve aktiiel sanat ve edebiyat bigimlerinden
yararlanarak, bilimsel ve teknolojik gelisimin degistirecegi yasami, bu yeni yasam
bi¢iminin getirecegi bireysel ve toplumsal sorunlari, gelecek zaman boyutu igerisinde
yansitma sanatidir (Bayar, 2001: s. 17). Buradaki tasavvur giicli, mevcut teknolojik
degisimler sayesinde kendisini yeniler. Bayar’in tanimi, fiitlirizm kavramini da
kapsayacak bicimde, teknik ve mimari anlamdaki degisimle birlikte yaratilan gelecek

vizyonlarini da animsatmaktadir.

Bould, popiiler sinema ve bilimkurgu tiiriiniin arasindaki iliskinin oldukca sik1
oldugunu ileri siirerek; Shohat ve Stam’in bu iliskiyi irdeleyen yorumunu su sekilde

aktarmaktadir:

“Sonu¢ olarak hem sinema hem de bilimkurgu emperyalist ve somiirgeci
pratiklerle soylemlerin i¢cinde yer almis ve bunlardan etkilenmistir (bu etkilesim kimi
zaman karmasik, kimi zaman da ¢eliskilidir). Teknoloji olarak degerlendirildiginde
sinema, Bati medeniyeti ve bu medeniyetin ilerlemesinin (gayet ideolojik olan)
anlatisina katkida bulunmus; bir kiiltiirel pratik olarak da bu kavramlar “kasifler,
mucitler ve bilim insanlar1 hakkindaki biyografik anlatilar araciligiyla”, “bir haritaci
gibi” diinyanin haritasimi ¢ikararak, olaylar1 “bir tarih¢i gibi” anlatarak uzak ge¢misi
“bir arkeolog gibi” ortaya cikararak ve egzotik halklarin geleneklerini bir antropolog
gibi” gozler Oniine sererek yeniden iiretip dolagima sokmusgtur..” (Shohat ve Stam’den
aktaran: Bould, 2015: 5.162)

Shohat ve Stam, bilimkurgu sinemasiin mevcut baskin siyasi yapilanmalara
ne sekilde hizmet ettiklerini daha farkli 6rneklerle ortaya koymaktadirlar. Onlara
gore; sinema sadece temsili irk¢1 yapilarini yeniden ortaya koymakla kalmamis, ayni
zamanda Bat’nin kiiresel iletisim altyapisi lizerinde (ve bu altyapr aracilifiyla)
gerceklestirdigi tahakkiimde de 6nemli rol oynamistir (Bould, 2015: s. 162). Bu
bakimdan, bilimkurgu sinemasinin yer vermis oldugu igerikler; agirlikli olarak bu
iceriklere zemin hazirlayan teknolojik altyapiyr da elinde tutmakta olan siiper gii¢

olarak tanimlanan devletler tarafindan tiretilmistir.

Bould, bu iddiay1 kanitlayabilmek i¢in “zamanda yolculuk yaparak™ gecmisteki

hakim konjonktiirel dinamiklere de goz atilmasi gerektigini vurgulamaktadir. Bunu
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da Parry’nin tanmimu ile destekler. Ornegin kurgu bilimsel anlatilar her ne kadar on
dokuzuncu yiizyilin imparatorluk kurgularinda da yer aldig1 bigimiyle “kiiltiirel
acidan smirl ve sisirilmis hikayeler” olsalar da, imparatorlugun anavataninda hem bu
uzak cografi bolgeler ve sosyal yapilarla, hem de somiirgecinin hal ve tavriyla ilgili
hakiki hikayeler olarak anlasilmistir (Parry’den aktaran Bould, 2015: s. 162). Bu
acidan degerlendirildiginde, bir anlati tiirii olarak bilimkurgunun, 6&zellikle
emperyalist projeler yoluyla ulusal siirlarinin 6tesine uzanmaya galigsan tilkelerde
ortaya ciktigini yinelemek hi¢ de yanlis olmaz. Konjonktiirel giicli elinde bulunduran
yapinin mesrulugu, hizli bir bigimde sanayilesme basarisin1 gostermis olan bu

iilkelerde net bir bigimde onaylanma ihtiyaci hissetmektedir.

Imparatorluklar ¢aginin yavas yavas kapanmasiyla birlikte, bilimkurgu tiirii
“emperyalizmin Imparatorlugu”, gayri millilestirilmis iletisimle hem etki eden hem
de onun kiiresel denetimini saglayan teknolojik bir rejime donlismesi yoniindeki
hayali bir arzuya” kapilmistir (Csicsery — Ronay’dan aktaran: Bould, s. 172).
Csicsery’nin tanimi; revizyona ugrayan sosyal ve siyasal yapilanmanin, bilimkurgu
vizyonlarinin da ¢ehresini de degistirdigi iddiasim1 desteklemektedir. S6z gelimi,
imparatorluklar ¢aginda savas gercegi ile ylizlesmek zorunda kalan insanin giindelik
kaygilar1 ¢ok farkli olmakla birlikte; hem soguk savas doneminde yasanan paranoya
hem de giinlimiiziin sicak catisma dinamikleriyle birlikte sivil hayatin da tehdit

igerisinde olma kaygisinin ¢ok biiyiik farkliliklar tasimadigz ileri siirtilebilmektedir.

Giovanni Scognamillo, Csicserry ve Ronay ikilisinin, bilimkurgu sinemasini
tarihsel siiregle iliskilendiren yorumunu, biraz daha geleneksel bir bicimde ele alir.
Ona gore; elektrigin yayginlasmasiyla birlikte golgeler geriye itilmis ve rasyonalizm
tek gecerli odak noktasi olmustur. Bu durum tiir filmlerinin de birbirlerinin
geleneklerinden faydalanmalarim saglamistir. Ornegin korku tiirii, bilimkurgu ile gii¢
birligi yapmustir (Scognamillo, 1994: s. 12). Burada s6z konusu olan yine en
geleneksel anlamda korku faktériinlin bigim degistirmis olmasidir. Geleneksel
korkular, yerlerini giindelik hayata eklemlenmis ve modern insanin yasaminda
onemli bir yere sahip olan aktiiel korkulara birakmis olsalar da; aslinda biitiin bu
korkularin iizerine insa edilen yeni paranoyalardan s6z etmek daha dogru olur.

Bireye tesir eden korkularin niteliginin degismesi, modern kaygilar1 daha farkli bir
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gorsel estetikle sinemaya tasiyan yapimlarin dogmasina 6n ayak olmustur. Hatta
Scognammilo’nun bahsettigi tiirden ilkel korkular1 ortadan kaldiran teknolojik
gelismeler bile basgli basina birer korku unsuru olarak bireyin Kkarsisina ¢ikmaya
baslamistirlar. Yani geleneksel korkulardan beslenen paranoyalarin yerini alan yeni
yaklagimlar, onciillerinden beslenmekle birlikte, onlara farkli bir boyut kazandirarak

revizyona ugramalarini saglamislardir.

Tiirlin ortaya ¢iktig1 bati diinyasina bakildiginda, korku metaforu, kiiltliriin
dogrudan yiizlesemedigi ¢esitli endiseleri ifade etmeye yarayan bir ara¢ olusturmanin
yani sira, anadamar Hollywood yapimina sigmak i¢in fazlaca radikal kalan toplumsal
motiflere de bir ifade diizlemi sunmustur (Ryan, Kellner, 2010: s. 266). Bu ifade
diizlemi s6z konusu oldugunda, kurmaca ile gerceklik arasindaki temsil farkliliklari

daha belirgin bir bicimde kendini gdstermektedir.

Baudrillard, bilimkurgu sinemasiin gerceklik ile iligkisinden bahsederken,
tarithsel degisim ve doniislim siirecinin, tiiriin gelisiminden bagimsiz olarak
diisiiniilemeyeceginin de altin1 ¢cizmektedir. Ona gore; bilimkurgu sinemasi da tipki
toplumlarin tarihsel degisimi gibi donlismek durumundadir. Ciinkii gliniimiiz
diinyasinda gergek olgulardan yola ¢ikarak gercek olmayan tamamen diigsel bir
seyler iiretebilmek miimkiin degildir (Baudrillard, 1998: s. 152:). Dolayisiyla, diissel
olarak tabir ettigimiz tiim anlatisal yaratilarin temelinde, bireyin giindelik hayatta
kars1 karsiya kaldigi olaylarin, ¢atismalarin, baskilarin, endiselerin ve siddetin yer

aldigin1 yinelemek gerekmektedir.

1950’11 yillara kadar gelisen tarihsel siirecte bireyler ve toplumlar pek cok
tehlike ile kars1 karsiya kalmis ve bu tiirden muhataralari konu edinen bilimkurgusal
anlatilar da biiyiik oranda bu unsurlarin yaratmis oldugu kaygilarla sekillenmistir.
Yabanc1 korkusu, isgal edilme korkusu, savas korkusu, siirgiin edilme korkusu, kitlik
korkusu veya savas sonrasinda yasanan kizil korku ve niikleer saldir1 sebebiyle
kitlesel olarak yok olma korkusu gibi pek ¢ok kavram, ekonomik ve stratejik giicii
elinde bulunduran statiiko tarafindan yapintilara eklemlenmistir. Amag; bu st
yapilanmay1 kabul etmeyen veya onun eylemlerinden, yaklasimlarindan ve

politikalarindan siiphe duyan bireyin, her daim bu tiirden muhataralar ile karsi
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karsiya kalabilecegini hatirlatmaktir. Bu sayede sistemden ve sistemin
getirdiklerinden rahatsizlik duyan birey; onun hakim ideolojiyi kabul etmekte veya

ona tamamen bagimli hale gelebilmektedir.

1950’11 yillara kadar kurgu bilim mecrasina bu tiirden igerikler yon verirken,
savasin ardindan yasanan atmosfer, bireylerin pek c¢ok seye bakis agisim
degistirmistir. 1950’11 yillarda bilimkurgu filmlerinde yasanan patlama da bu fikirsel
degisimin temsillerine yer vermektedir. Bunun temel nedenlerinden bir tanesi, II.
Diinya Savasi ve bunun sonucundaki soguk savasin tirmanmasiydi. 1980’11 yillarin
sonuna kadar siiren bu siire¢, aslen 1917 yilinda Rusya’da patlak veren sosyalist
devrim ile baglamistir (Bould, 2015: s.26). Bu devrim, yayilmact ve emperyalist
gelisim sergileyen ve bu anlayisa sarilarak somiirge diizenini elinde tutmak isteyen
askeri ve teknolojik anlamda giiglii olan bati diinyas: i¢in bir tehdit unsuru
olusturmaktadir. Bu sebeple, diinyadaki hakim gii¢ olarak nitelendirilen ABD ile
Sovyet Rusya arasindaki catigma; temelde kapitalist ve komiinist ideolojilerin savasi
olarak nitelendirilmektedir. Bati diinyasi i¢in komiinist bir diizen; bireyin kendisini
rahat hissetmeyecegi, hak ve ozgiirliiklerini savunmasina engel olan digsal bir tehdit
olarak lanse edilmistir. Diger taraftan komdiinist bir yapilanmanin ABD’ye
sigrayabilecegi korkusu, “iktidar kayb1 kaygis1” ile dogrudan
iliskilendirilebilmektedir.

Baucom’un yukarida bahsedildigi sekliyle ele aldig1 “kayip hissi” tanimu,
bilimkurgunun hareket alani iizerinde bizleri diisindiirmektedir. Peki bu hissin
kaynagi tam olarak nedir? Baucom, bu hissin kaynaginin “arzu edilen nesnenin yok
olmas1” degil “bozulmasi ya da 6znenin goziinde kiigiilmiis ve eksilmis olmasindan”

kaynaklandigini belirtmektedir (Baucom’dan aktaran: Bould, 2015: s. 184).

Bati diinyasi i¢in emperyalizm, sarsilmamasit ve korunmasi gereken bir model
olarak kabul edilmektedir. Sovyet Rusya’da yasanan devrim, bu hakim anlayisa bir
alternatif teskil etmekle birlikte; onun temellerine ve pratiklerine zarar verebilecek,
basat ideolojik yaklasimi ile tamamen ters diisen bir takim ozelliklere sahiptir.
Baskin ideolojik yapi, kendi imtiyazlarmi “muhafaza edebilmek” i¢in elindeki

imkanlar1 kullanmaktan ¢ekinmez. Bir kitle manipiilasyon araci olarak popiiler
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sinema ve onun en sevilen tiirlerinden biri olan bilimkurgunun giici de bu noktada
ortaya ¢ikmaktadir. Bu da genel anlamda sanatin “gelenekselci” tutumunu ortaya

koyar.

Bilimkurgu filmlerinin ¢ogunun genellikle tutucu — gerici bir anlayisa sahip
oldugu iddia edilir (Onur, 2012: s. 67). Bu iddianin temelinde de aslinda
kaybedilmesinden korkulan ideolojik giiciin muhafaza edilme egiliminin yattigini
sOyleyebilmek miimkiindiir. Daha 6nce de degindigimiz gibi, Soguk Savas yillarinda
ortaya ¢ikan kizil tehlike ve diinyanin sonuna gelindigine dair korkular, ABD’nin
diinyaya yayilma girisimleri i¢in uygun bir ortam hazirlamis ve yasanan bu devrim
hareketinin, kendi ideolojik gergevesinden revizyona ugrayarak, hedef kitlede yeni

bir algisal siire¢ yaganmasina sebep olmustur..

Hem mevcut konjonktiiriin amaglarina hizmet eden hem de ideolojik birer
psikolojik savas araci olarak kullanilan bilimkurgu filmleri; ABD’nin yaratmis
oldugu ve mesrulastirilmis birer tehlike seklinde resmedilen i¢ ve dis diismanlara,
potansiyel terdr faaliyetlerine, sivil halki dogrudan etkilemesi muhtemel sosyal
sikintilara yer vererek; aktiiel korku temalarimi sekillendirmektedirler. Bu algi
operasyonuyla birlikte; baskin ideolojinin egemenligini kaybetme ihtimali, bireyde
ve toplumda savunmasiz kalacagi izlenimi yaratmaktadir. Tasvir edilen bu
diismanlardan korunabilmenin yolu da ¢ogu zaman ya devletin himayesini kabul
etmekten ya da ideolojik yapinin ¢ikarlarini korumakla miikellef olan militarist gilice
teslimiyetten gecmektedir. Sivillerin, kendilerini glivende hissedebilmeleri icin
askere veya kolluk giiclerine ihtiya¢ duymalar1 gerektigine yonelik bu kosullandirma;
var olan muhafazakar yapiyr koruyup kollayan militarizmin de yiikselmesini

saglamistir.

Bu algi isciliginin revizyon siireci, popiiler sinemanin kurmaca giiclin de
geleneklerinden beslenerek; bireyin icinde bulundugu biitiin bu eklektik yapinin
gerekliligini asilamaktadir. Kurmaca yapitlar, gercekligin yerini alan inanilmayacak
sOylenceler degildir. Aristoteles’in  Poetika’nin  birinci  kitabinda kurallarini
belirledigi gibi, bir kurgusal yapit, bir temsili olaylar ardisikligi, bu olaylarin gectigi

bir 06zgin zaman — mekan yapisi ve ger¢ege uygunluk sistemi olusturma
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operasyonudur (Gonen, 2007: s. 99). Bu baglamda hem bilimkurgu hem korku hem
de fantezi tiirline dahil olan sinemasal anlatilarin, alegorik temsil bi¢imlerinden
beslendiginin altin1 bir kere daha ¢izmek gerekmektedir. Gonen, kurmacanin
inandiriciliginin ardindaki pif noktasinin “gercegi yansitma bicimi degil, ampirik

gercekligin de Uist katmaninda yer alan bir yapidan kaynaklandigini ileri stirmektedir.

“Kurmacanin inandiriciligi, olgularin ampirik ger¢ekligini yansitmak degildir.
Olgularin  kendiliginden higbir etki yaratmayan sosyal ve tarihsel ampirik
gercekligiyle kurgusal yapitin hakikati ve inandiricilik etkisi farkli seylerdir.
Kurmacanin inandiriciligi, zorunlu nedensellik ardisikligi igindeki rasyonel
iliskilendirme operasyonlarmnin yarattig1 olasi bir kurgusal — gergeklikten gelir. iste bu
nedenle Aristoteles, kurmacanin “olabilecek-olan” olaylar1 ampirik bir rastlantisallik
icinde sunan ampirik gercekliginden iistiin tutar. Olgusal gergekligin rastlantisalligi
hi¢ bir etki yapmazken; kurmacanin imgesel tarzda, zorunlu nedensellikler i¢inde
olaylan iliskilendirmesi, bir kurmaca-gergeklik inanci yaratmaktadir.” (Génen, 2007:
s. 99)

Bilimkurgu sinemasi da, salt ampirik gerceklie basvurmaksizin, baskin
ideolojinin yaratmis oldugu ve zaman igerisinde her biri arketip halini alan unsurlar
tarafindan desteklenmektedir. Her ne kadar giincel kosullar, popiiler ve sinemasal

trendler degisse de, bu arketiplerin tam anlamiyla degistigini soyleyebilmek zordur.

Peki bilimkurgu sinemasmin 0&zellikle bati diinyasinda bu kadar popiiler
olmasimin ya da agirlikli olarak bati cografyasinda tretilmesinin ardinda, ideolojik
kaygilar diginda bagka sebeplerin de yattigmi sdyleyebilmek miimkiin miidiir?
Baykan, bu konuyu, sosyo-politik iceriginin diginda, kiiltiirel karsihigiyla da
iliskilendirerek su aciklamayr yapmaktadir; Bilimkurgu tiiriiniin Bati sinemasi
disinda ilgi gérmemesi de Onemli bir konudur. Tiire olan bu ilgisizligi,
bilimkurgunun temalarimin Bati disi diinyanin toplam beseri durumuna karsilik
gelmemesinden aramak daha dogru olacaktir (Baykan, 2012: s. 61). Baykan’in
yaklagimi, bilimkurgu sinemasinin zaman igerisinde diger kiiltiirlerde kendisine tam
anlamiyla yer bulamamasiyla da iliskilendirilebilir. Neticede tiiriin biiylyiip
gelismesini saglayan tiim dinamikler, ait oldugu cografyada i¢ ice ge¢mis bir sekilde
bulunmaktadir. Bati kiiltlirli, hem bilimkurgu sinemasin1 doguracak basat

tedirginliklere hem de tiirtin karsilikli bir alis veris halinde oldugu teknolojik
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altyapiya sahip oldugu i¢in, bilimkurgusal anlatilar bir sure sonra o kiiltiiriin

gercekligi haline gelmistir.

Ornegin; Baudrillard’in tasvir etmis oldugu hipergergeklik diinyasi1 Bati dist
toplumlar icin ancak siirh bir gegerlilik tasimaktadir (Baykan, 2012: s. 61). Bu
sinirlibik, tirin -~ dogup  gelistigi  cografya disindaki  toplumlarin, janra
yaklasabilmesinin Oniinde biiylik bir engel olusturmaktadir. Bu sebeple popiiler
bilimkurgu sinemasmin en Onemli Orneklerine Hollywood’un ev sahipligi
yapmasinin yani sira, tiiriin gelisimi ile ABD’nin yakin tarihsel siliregte gecirmis

oldugu doniisiim arasinda 6nemli bir paralellik bulunmaktadir.

Baykan’in yukarida yer alan yorumu, tiiriin diger cografyalarda tam anlamiyla
ciddiye alinmamasmin ya da temalara eklemlenememesinin sebebini de agiklayici
niteliktedir. Farkli kiiltiirlerde, parodi ya da gondermesi bol tiir filmlerinin
olugmasina 6n ayak olan bu bakis agisi; ana karakterleri de ¢ogu zaman tiiriin gercek
sahiplerinin anlatilarinda edilgen bir bicimde karsimiza ¢ikartmaktadir. Fakat ¢cogu
zaman bilimkurgu tiiriine ait olan ornekler, uyarlandiklar1 kaynagi birebir taklit
etmekten ziyade, lilkelerin ve kiiltiirlerin kendilerine ait olan tarihsel deneyimleriyle
iliskilenmektedir. Tam bir kiiltiirel adaptasyon s6z konusu olmasa bile, teknolojik
liderligin bati diinyasina ait oldugu gercegi de es gecilmemektedir. Teknolojik
liderlik, aym1 zamanda teknolojik gelismelerden beslenen bu tiirii hangi kiiltiiriin

sekillendirdigi sorusunun da yanitin1 vermektedir.

Yine de bu giin bilimkurgu sinemasina ve igeriklerine bakildiginda, pek ¢ok
tilkenin kendi tiir anlatisin1 olusturdugunu, janri1 ciddiye almaya bagsladigini ya da
tire dahil olan filmlerin politik sistemini ve ideolojisini elestirme gibisinden

yonelimlere sahip oldugunu sdyleyebilmek miimkiindiir.

Daha farkli bir kiiltiirel cografyadan 6rnek vermek gerekirse; Japonya’daki
imparatorluk sonras1 melankoli pek ¢ok baska filmin yani sira su filmlerde
belirgindir Gojira (2002), Sengoku jieitai (1979) ve Bekushiru: 2077 Nihon sakoku
(2007). Bu filmler hem toplumsal diizen hakkinda bireyin kaygi duydugu hem de

digsal bir tehdidin kendi hayatim1 sinirlayacagi, yok edecegi algisinin olusturdugu
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donemde ortaya ¢ikmislardir. Japonya’nin popiiler canavar alegorisi olan Gojira,
yapilan niikleer ve radyoaktif testlerin olusturabilecegi mutasyonun “toplumsal
yikima gidis” siirecini tasviri agisindan 6nemli bir canavar filmi motifidir. Elbette bu
yaklasim, savasin iki tarafindan biri olan Japonya’nin kendi ideolojik yaklasiminin

bakis agisin1 ve toplumsal anlamda yasamis oldugu deneyimi sunmaktadir.

1.2.1.Giincel Bilimkurgu Sinemasinm1 Olusturan Temel Kaygilar

Bilimkurgu sinemasi zaman igerisinde kendi alt tiirlerini olusturmus, 6zel bir
janr olarak gelisimine devam etmistir. Bat1 diinyasinin yasamis oldugu yakin tarihsel
stirecte birey ile toplumun kaygilarinin ve devletlerin uyguladigi politikalarin
degisimi ya da revizyonu; tiiriin de kendi igerisinde belli bagl ortak 6zelliklere sahip
alt tiirlere ayrilmasini saglamistir. Bilimkurgu anlatilari, gegmis egilimleri tamamen
birakmamakla birlikte, farkli sinemasal tiirlerle birlikte sekillenen ya da yeni

kaygilara ev sahipligi yapan temalar ile zenginlesmistir.

Temelinde bilimsel gelismelerden kaynakli bir ¢esit kesif algisinin hakim
oldugu bilimkurgu sinemasmin en saf hali, uzay yolculuklari, yeni gezegenleri
kesfetme ve farkli yasam bigimleriyle karsilasma ihtimalimizin olup olmamasi
gibisinden sorulara ev sahipligi yapa da; zaman igerisinde tiire sekil veren kaynaklar
da cesitlilik gdstermeye baslamistir. Ozellikle 1950’1 ve 60’11 yillarla birlikte,
bilimkurgu filmleri hem edebi hem de sinemasal alanda; insanoglunun uzaya

yayilmasini, uzay yolculuklarini ve yeni medeniyetlerin kesfini konu edinmislerdir.

Bilimkurgusal anlatilarin ¢ikis noktasinin bu tlirden arayislarin almasinin
sebebi, bilimkurgunun ilk hedefinin uzay olmastyla ilintilidir (Baudou, 2005: s. 68).
Bu donemde yer kiireyi terk etmek, kesif yolculuklarina ¢ikmak, bir anlamda da
bilimsel gelismeler ile sekillenen yeni bir merak ve ilgi noktasini olusturmustur.
Tipk1 edebiyatta oldugu gibi bilimkurgu sinemasinda da tiiriin ilk 6rnekleri bilinmeze
olan bu meraki konu edinmistir. Fakat uzay yolculugu temasinin bu duragan

yapisinin kirilabilmesi i¢in; ¢cogu zaman baska konularla birlestirilmesi, gelistirilmesi
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gerekmistir. Bu da bilimkurgu sinemasinin bilimsel bir tabandan harcket etmekle

birlikte cogu zaman fantezi dgeleriyle icli dish olmasini saglamistir.

Temelde insanoglunun wuzaya yolculuk edebilmesini takiben, uzayda
kolonilesme yaklagimi bu tiir yapintilarda kendisine yer bulmus ve gecis siirecinde
cogunlukla insanligin diger gezegenlere yayilmasin1t ve galaksi uygarligi
olusturmasini saglayan iceriklere yer verilmistir. Bilimkurgusal anlatilarin geg¢irmis
oldugu bu degisim yakin tarihsel donemde ABD’nin olugmasini saglayan post-
kolonyal déonemin dinamiklerini animsatmaktadir. Yasadigimiz gezegeni terk etme
egilimi, baslangi¢ asamasinda bir ¢esit merak olarak degerlendirilse de, zamanla bu
merak unsuru emperyalist giidimde gergeklesen isgal motifine evirilmistir. Diger
yandan, tarihsel siirecte yasanan kaygilar, yeryiiziindeki ekosistemin insan eliyle
ugratildigi negatif donlisim sebebiyle; uzay yolculuklarinin temel aldigi “kesif”
kavraminin, ‘“kagis” temalarina doniismesini saglamistir. Ekolojik kaygilar ile
birlikte bilimkurgu sinemasina eklemlenen bu yeni yaklagim; insanliin varligini
stirdiirebilmesi agisindan bir ¢esit zorunluluk haline gelen gelecek vizyonlarina
dontismiistiir. Bu deg8isim daha 6nce Onur’un da bahsettigi gibi, bilimkurgu
sinemasinin genel anlamda toplumsal felaketleri yansitan bir bicim oldugunu da

vurgular niteliktedir.

Uzaya ve bilinmeyene duyulan bu merak, bilimkurgu sinemasinda ortaya ¢ikan
yabanci istilast kavraminin, popiiler bir yapinti haline gelmesinde 6nemli bir rol
oynamistir. H.G. Wells’in ¢ok satan bilimkurgu romani1 Diinyalar Savasi, bu giin
bildigimiz anlamda Soguk Savas kaygilarinin yasandigt doénemin c¢ok daha
oncesinde; 1898 tarihinde basilmis ve ilerleyen yillarda patlak verecek olan kizil
korku olgusundan bagimsiz bir bi¢gimde, insanoglunun, heniiz taninmayan bir canli
tiiriiyle olan miicadelesini konu almistir. Wells’in ilging bir bigimde, kaleme aldig:
donemin sonrasindaki tarihsel siiregte ortaya ¢ikan yabanci odakli kaygilarin alegorik
bir 6rnegi islevi goren bilimkurgu Oykiisii; ilerleyen yillarda ince islenmis bir kiiltiir

is¢iligiyle bilimkurgu sinemasinin popiiler anlatilarina kaynaklik etmistir.

1950’1 yillarda ortaya g¢ikan bir diger 6nemli bilimkurgu yonelimi ise; II.

Diinya Savasi siiresince Amerikali yazarlar tarafindan iletisim baglaminda ele
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alinmaya baslayan “baglant1” temasidir. Bu temada, farkl kiiltiirlerden diinya dis1
canlilar ile kurulan iligkilerin dilsel, irksal ve politik bir takim zorluklara takilmasi
islenmistir (Baudou, 2005: s. 78). Spielberg’iin E.T. filmi Baudou’nun tanimina iyi
bir 6rnek olmakla birlikte Neill Blompkamp’in yonetmenligini istlendigi daha
giincel bir 6rnek olarak Yasak Bélge 9 (District 9, 2009) gibi giincel yapimlar da, bu
iliski iizerinden; miiltecilik gibi giindelik sorunlara yer vermektedirler. Iletisim
problem, salt bilimkurgusal nitelikte bir yaklasim degil, aktiiel bir problem olarak

tiire eklenmis bir unsur olarak degerlendirilmektedir.

Bilimkurgusal anlatilarin elestirel yanin1 6n plana ¢ikaran bu yonelimin tam
tersine de rastlayabilmek miimkiindiir. Kimi zaman tamamen saldirgan ¢6ziim
onerileriyle sonuglanan diinya disi varliklarla kurulan bu iletisim; kimi zaman da
dissal bir tehdidin, kendi varligini1 ya da mensup oldugu sosyal yapiy1 korumak adina
diinyay1 tamamen ortada kaldiracag: felaket filmlerine de konu olmustur. Diinyanin
Durdugu Giin (The Day the Earth Stood Still, 1951) bu tiirden endiselerin perdeye
tagindig1 popiiler filmlerden biridir. Filmde Klaatu adinda, diinya disindan gelen bir
“el¢inin” gezegen lizerinde barisin saglanabilmesi i¢in diinya {izerindeki insanlarin
yok edilmesini talep etmesine yer verilir. Bu sayede ekosistem yeniden eski halini

alacak ve diinya, ilizerinde insanlar yasamadan onceki ilkel haline geri donecektir.

Yine savas sonrast donemde bilimkurgu sinemasina hakim olan bu anlayis,
sicak savas siirecine tanik olan bireylerin genel kaygilarindan yola ¢ikan bir yok olus
temasinin ingasin1 saglamaktadir. Klaatu, tiiriin benzer Orneklerinde oldugu gibi
brutalist degil; tamamen nihilist ve bariscil bir ama¢ ugruna insan irkindan
vazgecilmesi gerektiginin ilizerinde durmaktadir. Bu yaklasim 6ziinde; insanin yine

insan rkindan duymus oldugu kaygiy1 betimlemektedir.

Soguk Savas kavrami, bilimkurgu janrinin etki alanini genisletmekle birlikte,
tiirlin ortaya ¢ikis asamasindaki baskin tema olan “merak ve bilimsellik” i¢eriklerinin
yavag yavas kaybolarak, ideolojik yani giiglii vizyonlara agirlik vermesini
saglamistir. Artik, tiirlin ilgi alani salt bilimsel temelli kesifler degil; bu gelismelerin
yol actig1 felaketler ve toplumsal yapi ile baskin ideolojik anlayisa tehdit teskil

edebilecek tiim etki mekanizmalar1 yardimiyla kurulan korku vizyonlaridir.
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Ornegin atom bombasinin atilmasi, niikleer felaketlerin nelere yol acabilecegi
konusunda trajik bir 6n izleme saglamistir. Savas sonrasi yaganan ekonomik krizler,
salgin hastaliklar, yasanan yikim, radyasyon sebebiyle insanlarin yiiz yiize kaldiklar
fizyolojik deformasyona dayali mutasyon, hizla ilerleyen teknolojik ve bilimsel
gelisimlere bagli olarak yasanan teknofobi; bilimkurgu tiirliniin muhtevasinin
degismesini saglamistir. Biitiin bu kaygilar, ¢alismanin basinda da bahsi gecen
“toplumsal  kiyamet”  kavrammma da  zemin  hazirlamayan  unsurlan
sekillendirmektedirler. Toplumsal kiyamet, kamusal ¢okiis ya da digsal bir unsur
tesiriyle kitlesel yok olus temasiin bilimkurgu sinemasiin algi isciligi agisindan
onemli Ogeler oldugu sdylenebilir. Bilimkurgu sinemasi, anlatisina entegre edilen
kaygilart fiitiirizm, teknofobi, istila, kesif ve felaket kavramlarimin da etkisiyle

bicimlendirmektedir.

1.2.1.1.Fiitiirizm Kavram

Fiitiirizm ilk olarak Italya'da F.T. Marinetti (1876-1944) ve taraftarlarinin 20
Subat 1909'da Fransiz "Le Figaro"da yayimladiklari Manifesto du futurisme ile sesini
duyurmustur (Parer, 2002: s. 45). Bu giin fiitiirizmin kurucusu ve teorisyeni olarak
kabul edilen Marinetti; yayinlanan bu manifesto ile birlikte fiitiirizm kavraminin ¢ok

yoOnlii sanatsal amag ve ilkelerini saptamustir.

Fiitiirizm manifestosunu takip eden yillarda Italyan ressamlar, Carlo Carra,
Boccioni, Luigi Russolo ve sonrasinda Giacomo Balla, Gino Severini, Milano’da
Marinetti ile bulusarak XVIII. Yiizyilldan o giline kadar durgunluk i¢inde bulunan
Italyan sanatimin durumunu inceledikten sonra onu daha dinamik bir akim yoluyla
canlandirmak ve bu suretle bati diinyas: i¢inde kaybetmis oldugu sanat ve fikir
itibarin1 ¢agdas espriye ulagtirmak suretiyle yeniden kazandirmak yolundaki
diisiincelerini ~ “Fiitiirist ressamlar” bildirisiyle gen¢ sanat¢ilara duyurmayi

kararlastirmiglardir (Sanat Teorisi, 2006: parag. 12).

Manifestonun ardindan fiitiirizm kavrami genislemis ve bu ressamlarin

caligmalar1 sayesinde de hizli bir bicimde altyapisi olugsmaya baslamistir.
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Kaplanoglu, fiitiirizmin tanimini yaparken; bu yaklasimin endiistrilesmeyle gelen,
teknoloji cagma geg¢ giris yapan ltalyanlarin, ilerici sanat bigimleri arayismin bir
ifadesi olarak tanimlanan avangart bir akim oldugunu ileri siirmektedir. Biitiin bu
amaclariyla birlikte flitiirizm, “gelecekg¢ilik” anlamina gelmektedir (Kaplanoglu,
2008: s. 177). Akimin ortaya ¢ikmasinin ardinda yatan en énemli sebep ise, teknoloji
ve sanayi devriminde, Ingiltere, Fransa ve Almanya gibisinden siiper gii¢lerin
gerisinde kalan Italya’nm, tarim toplumu mantigmi terk etmeye baslayarak, bu
stirece ortak olma arzusudur.

Adam, bu mevcut sosyo-kiiltiirel ve teknolojik konumunun italya’y1 bir arayisa

soktugunu iddia etmektedir. Ona gore;

“Boylesi bir ortamda, iilkenin geri kalmigligini endiistrilesme ve modernlesme
ile asacagina dair inang gelistiren, gelecegin sanatini yapma iddialarini savunan
Fitiirisler diye adlandirilan bir grup ortaya cikar. Ani degisikliklere yol agan bu
hizlandirma siirecinin bir pargasi olarak, eski degerleri yok edip, yeni kosullart
yiicelten Fiitiirizm, geleneksellesmis tiim kurumlara, 6zellikle miizelere, akademilere,
eski Roma’y1 6ven geleneksel kurumlara karst bir baskaldir1 hareketi olarak kargimiza
¢ikar.” (Adam, 1997: s. 664)

Bu bakis acist ilk etapta fiitiirizmi yikic1 bir tavir halinde gostermektedir. Buna
gore, bilimsel ve teknolojik agidan hareket kabiliyeti kazanabilmek, tiim geleneksel
yapilarin ortadan kaldirilmastyla miimkiin olabilmektedir. Fakat bu bakis agis1 da tek
tarafliligint muhafaza etmeyi basaramamistir. 19. ve 20. Yiizyilda bilimsel bilginin
paralelinde biiyiik bir ivme kazanan teknolojik gelisme ve endiistrilesme karsisinda
sanat alaninda verilen tepkiler de cesitlenmistir. Bu baglamda her tiirlii bilimsel
gelismeyi kuskuyla reddedenler ve geleneksel dinamikler ile teknolojik gelismeleri
bagdastirmaya c¢alisanlar olmak tizere iki farkli grup olusmustur. (Kaplanoglu, 2008:
s. 178).

Bu farkli bakis acgilarimin temelinde de, yine bas dondiiriicii teknolojik
gelismeler karsisinda tam olarak ne yapmasi gerektigini bilemeyen insanin
saskinliginin yattigini sdyleyebilmek miimkiindiir. Kaplanoglu’na gore fiitiiristler,
20. Yiizyim ilk taniklaridir ve bu yeni ¢agin akil almaz hizini, degiskenligini ve
gelisimini, yasamin her alaninda siddetle duyumsamislardir. Caga damgasini vuracak

olan teknolojik gelismelerin etkilesimlerini onceden sezen, modern yasamin
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toplumsal olaylara sunmus oldugu alternatifleri géren fiitiiristler, bu yeni yasamin
getirilerine karst saygi duymalari gerektigi konusunda hemfikir olmuslardir
(Kaplanoglu, 2008: s. 178). Zaman igerisinde bu yaklasimin hemen hemen tiim
fiittiristler tarafindan benimsendigini sOyleyebilmek miimkiindiir. Hem sosyal
hayatta, hem de tiretim pratikleri igerisinde makinenin varliginin kaginilmaz olmaya
baslamasi, fiitiirist sanatgilarda, bu makinenin varligin1 yok saymak yerine, onun

tasarimini estetik bir hale getirme fikrinin olugmasini saglamistir.

Cagdas uygarligin en 6nemli 6geleri olan hiz ve hareketi, dinamizmi, savasin
gilizelligini (akimin bir anlayis olarak goriildiigii donemde yasanan savasin
etkilerinden yola ¢ikilarak) anlatan fiitiirizm, bir Italyan akimi olarak ¢agdaslik ve
vatanseverlik tutkularina iligkin yorumlarda bulunmus, giiniin kosullarina
eklemlenmis olan bazi politik egilimleri de sanata yansitmistir (Sanat Tarihi 2: s.
111). Bu degerlendirme, fiitiirist sanatgilarin, hiz ve teknoloji takintisina ve
kaygisina ragmen; bu teknolojiye ve hiza zaman zaman yenik diistiiklerini
diistinmemizi saglayabilmektedir. Bu giin daha ziyade “cagin ilerisine” yonelik 6n
goriilerimiz i¢in kullandigimiz “gelecekcilik” tabirinden farkli olarak, akimin ortaya
ciktig1 dénemde, Italya’nin arzusu olan bu gecis asamasini tamamlama siirecinde

aceleci davranildigini da ileri siirmek miimkiindiir.

Temelde fiitiirist bakis agisinin da tipki bilimkurgu sinemasimin kendisi gibi,
insanlarin gelecege dair duydugu kaygilardan ve yarma dair sorulan sorulardan
ortaya c¢iktigin1 sdylemek pek de yanlis degildir. Bu yaklasgimin ortaya c¢iktig
donemde somiirge ve sanayilesme yarisina gec katilan Italya’da yetisen sanatcilarin,
diger siiper giiclerin gelisiminden duyduklar1 endise kabul edilebilir tiirdendir. Diger
taraftan gelecek vizyonlarmin, insanlart1 umut asilamasi gerektigi de
savunulmaktadir. Bu sebeple; bu giin dilimize yerlesen ve bilimkurgu sinemasinin
temel motiflerinden biri olan fiitiirist vizyonlar ile bu bakis agisinin ortaya ¢iktigi
donemde vurgulanmasit planlanan grafik yaklagimlar belli basgl farkliliklar

gostermektedirler.

Kayaer, fiitlirist bakis acisinin bu komplike ve uzun vadede kendisiyle geligik

yapisina deginirken; umut ve karamsarlik ogelerinin catismasim1 kaynak alir.
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Gelecek, insanlara ¢ogunlukla umut vermektedir. Her alanda ve her anlamda
kendisini hissettiren bu yaklasim; insanlarin gilindelik yasamini gelecek iizerine
kurmasmi saglamistir. Kayaer, fizyolojik ihtiyaclarimizin bile gelecek kaygisi
tagidiginin iizerinde durarak, insanlarin nesillerini siirdiirme iggiidiisiinii de aslinda
“tiirtinii var ettirebilme” kaygist ile bagdastirmaktadir. Buradan yola ¢ikarak da,
gelecegi, bu giinlin kosullarima bagimli bir bigimde ele alinmasi gerektigini ileri

stirmektedir. (Kayaer, 2013: s. 73).

Fitlirizm, 1909 yilina kadar teolojiyle ilgili bir kavram olarak varlik
gostermistir. Kutsal metinlerde yer alan ve olacagi sOylenen kehanetlerin heniiz
gerceklesmedigine dair inanci igermektedir. 1909 yilinda bir kiiltiir adimmin adi
olmustur (Coskun, 2011: s. 36). Bu sebeple ilk fiitiirist vizyonlar ile glinlimiizde post
apokaliptik sinemanin ya da modern distopya Orneklerinin gorsel ve bigimsel
anlamda benzestigini sdyleyebilmek miimkiindiir. 1909 yilina gelindiginde ise
fitiiristik bakis acis1, kacinilmaz bir endiistriyel ilerlemenin muhtemelen sonuglarina

dair imgeler barindirmaya baglamstir.

1914 yilina gelindiginde, fiitiiristlerin etkisinde kalan ama onlardan farkli
olarak sinemay1 bir sanat olarak goriip bu konuda tasarilar yapan Aldo Molinari;
Mondo Baldoria adli bir film yapmistir. Bu filmde dénemin fiitiirist sanat¢ilarinin
etkileri agik bir bigimde gorilmektedir. Mondo Baldoria ve sonrasinda ¢ekilen
fiitiirist filmlerde amag; fiitiirizm kavraminin temel ilkelerinden yola ¢ikarak bir film
yapmak degil; daha ¢ok sinemasal anlatidan yararlanarak fiitlirist yagsam ve diisiince
hakkinda bilgi vermektir (Coskun, 2011: s. 41). Fitiirizm igerikli filmlerin ilk
ornekleri, sinemay1 bir sanat olarak gormekten ¢ok, onu kendi diisiincelerini yaymak

i¢in bir arag olarak diislince bi¢iminin eseri olmuslardir.

Giiniimiizde kullanildig1 bicimiyle fiitlirizm kavrami, ¢ogunlukla bilimkurgu
tirlinde karsimiza ¢ikan gelecek tasvirlerinin tamamini kapsamaktadirlar. Bu
bakimdan, italya’daki kokenlerinden biraz daha farkli olarak gorsel ve sozel gelecek
tasvirleri i¢in kullanilan genel bir kalip haline geldigini sdyleyebilmek miimkiindiir.
Fiitiirizm akiminin sinemadaki temeline inebilmek i¢in ise zamanda biraz geri gitmek

gerekmektedir. Zeynep Sonmez’in aktardigi big¢imiyle; bir “riiya fabrikasi” veya
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“fantezi makinesi” olarak adlandirilagelen sinema; 1895°de ortaya c¢ikisindan
glinlimiize kadar, 6ziindeki hareket, goz-gorme iliskilerinde biiyiik degisime ugramis;
sessiz sinemadan sonra, bilinyesine sesi ve rengi de alarak, bugiiniin teknolojik
olanaklarindan en iist diizeyde faydalanmaya baglamistir. Bu baglamda sinema, icat
edilmis degil; “ortaya c¢ikmis” bir sanat olarak algilanmalidir. (S6nmez, 2009:
parag.1). Daha 6zel bir tanima indirgemek gerekirse; Sonmez’in yaklagimi, teknoloji
ile dogru orantili bir bi¢cimde gelisim gosteren sinemasal anlatimin, aslinda bu

stirecin sonunda kaginilmaz bir bicimde ortaya ¢iktigini betimlemektedir.

19 yiizyilin sonuna dogru bilimsel ve teknolojik gelismeler hizlanmistir. Zaten
yukarida da belirtildigi gibi teknolojik siirecin ardindan ortaya ¢ikan bir sanat dali
olan sinema da bu degisikliklerden dogrudan bir bi¢imde etkilenmistir. Sinema ile
birlikte fiitlirizmin de toplumsal dinamiklerinin hazirlandigi bu dénemde; hiz
kavrami yiiceltilmistir. Yine Sonmez’in bakis agisina gore baskaldiriin kutsandigi
bir manifestoyla ortaya ¢ikan bu akim, hareketsizlige ve yavasliga kars1 bir meydan

okumayla hareket haline gegen bir sanat akimi olmustur (Sonmez, 2009: parag.2).

Sonmez’in bakis acisindan yola ¢ikilarak, kent hayatinin, hareketin ve hizh
devinimin tesvik edici bir unsur olarak fiitiirizmden beslendigini sdyleyebilmek
miimkiindiir. Fiitiirizm, bu yeni teknolojik devinimi saglayacak tiim araclara dvgiiler
dizmis ve “gelecegin diinyasi”nin olusabilmesi i¢in bir c¢esit referans noktasi
olusturmaya baglamistir. Fakat bu hizli doniisiim siirecinin olumsuz etkileri, fiitiirist
sanat¢ilar tarafindan es gecilmis gibi goriinmektedir. Teoride; sanatcilarin, doniisiim
stirecine ortak olma arzulari; pratikte pek de olumlu sonuglar dogurmamistir.
Gliniimiizde fltiirist vizyonlar1 besleyen; hizli niifus artisindan kaynakli olarak
glindelik hayatimizin bir pargasi haline gelen carpik kentlesme faktorii, bu hizh

doniisiim siirecinin olumsuz bir karsilig1 olarak drneklendirilebilir.

Yukarida da belirtildigi gibi flitlirizm akimina dahil olan sanatgilar, gelenekleri
tamamen terk etme ya da gelecek cizgisi igerisinde hem eski hem de yeni
yaklagimlar1 birbirleriyle baristirma arasinda bocalamig gibi goriinmektedirler.
Fiitlirizm, gecmisin tamamen geride birakilmas: gerektigini sodylerken, kendi

gelecegini de yikict etkisi altina almistir. (Sonmez, 2009: parag. 14). Bu bakis agisi,
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bu giin sinemada “toplumsal kiyamet” temalarina ya da distopik anlatilara zemin

hazirlayan yeni bir anlayisin da 6n plana ¢ikmasini saglamistir.

Fiitiirizm de tipki popiiler bilimkurgu filmlerine oldugu gibi gelecegi belirleme
cabasi i¢inde olan sanatsal bigimlerden birisidir. Fitiirizmle birlikte, vurgulanmak
istenen gelismis sanayi kentleri, teknolojik ilerlemeler ve teknolojinin yarattigi hiz
vb. Ogeler bu akimin tapinma noktalarini olusturan zaman kavramini da yeniden
bicimlendirecek olan giincel sanatsal formlari ortaya ¢ikarmistir. Bu bakimdan
fitlirist yaklasim ile bilimkurgu tiirli, zaman kavramina yeni bir anlam vermenin yani
sira, teknolojinin kullanimindaki benzerlik, gelecege iliskin tasarimlar, toplumsal
siddete yol acan pratikler ve bu siddetin kullanim1 gibi bir ¢ok bigimsel benzerligi
tasimakta ve icerik diizeyinde de birbirleriyle benzesmektedirler (Batur, ty: s. 48). Bu
benzerlikten ve karsilikli olarak birbirini etkileme 06zelliginden yola g¢ikarak,
flitlirizmin, bilimkurgu sinemasinin basat kaynaklar1 arasinda yer aldigim
sOyleyebilmek miimkiindiir. Gerek Bicak Sirti (Blade Runner, 1982) vya da The
Matrix gibi karanlik gelecek tasvirlerinde gerek Steven Spielberg’iin yonetmenligini
iistlendigi Philip K. Dick uyarlamasi olan Azinlik Raporu (Minority Report, 2002)
gibi daha steril Orneklerde birbirlerinden farkli fltiiristik yaklasimlarin farkl
bicimlerini gorebilmek miimkiindiir. Fakat biitiin bu bilimkurgusal yapint1 6rnekleri,
ortaklik teskil edecek bicimde; hizli doniisim sonucu aniden degisen gelecek

vizyonlarina ev sahipligi yapmaktadirlar.

Son donem popiiler bilimkurgu sinemasinda karsimiza ¢ikan fiitirist
yaklagimlar, ¢ogunlukla negatif gelecek vizyonlariyla desteklenmektedir. Modern
bilimkurgu sinemasinda on plana ¢ikardig1 “gelenegi reddetme” yaklagimin
olumsuzlayacak bir bi¢cimde, bu tiirden fiitiirist yaklasimlara sahip olan oykiiler,
cogunlukla distopya tiriinii ya da post apokaliptik filmleri dizayn etme
cabasindadirlar. Geleneksel yaklasimlardan ve hakim olan ahlak anlayisindan
yalitilmis olan birey, bu tiir dykiiler yoz bir 6rnek olarak sunulmaktadir. Batur’a
gore, son yillarda hakim olan bu tekinsizlik kavraminin dogrudan gelecek kaygisi ile
iligkisi bulunmaktadir. Bilimkurgu tiiriiniin, gelecek zaman ig¢inde tasarladig:
Oykiilerde, genel olarak karamsar bi atmosfer bulunmaktadir. Cilinkii genel anlamda

insanlik gelecek konusunda karamsar goriinmektedir (Batur, ty: s. 46). Batur,
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karamsarligi 6n plana alan motiflerin, tiirin igeriginden ziyade; sahip odlugu

endiseleri siirekli degisime ugrayan insan ile alakali oldugunu belirtmektedir.

Tabi bu durum sadece insanin karakter ozellikleriyle sinirlandirilmamalidir.
Oskay’a gore; bu karamsar atmosferin, tiiriin kendi gelenekleri ile de iliskisi oldukca
glicliidiir. Bilimkurgu sinemasinin en temel 6zelliklerinden birisi “diinyadaki gerilim
ve yumusama donemlerinde son derece kosut bir kotiimserlik ya da iyimserligi
yansitmasidir (Oskay, 2014: s. 175). Uzun vadede ¢esitli Orneklerine
rastlayabilecegimiz bu tiirden yansimalarin, Soguk Savas donemi s6z konusu
oldugunda iyimser bir igerik tasidigini sOyleyebilmek ise pek miimkiin
gorinmemektedir. Bu konuda Batur ile Oskay’in disiinceleri birbirleriyle
celismektedir. Batur’a gore bilimkurgu filmlerinin konular1 hangi dénem igerisinde
gecerse gecsin, genellikle meveut durumun korku ve paranoyasini yansitmaktadir
(Batur, s. 78). Bu tezat diisiinceyi olusturan, hi¢ kuskusuz; giiniimiize dogru
gelindikge, mevcut ideolojik yapiy1 savunmaktan vazgegmis gibi goriinen bilimkurgu
sinemasinin, aslinda degisen siyasal yaklagimlara paralel olarak kendi ¢ehresini de
degistirmeye baslamasidir. Bu sebeple popiiler bilimkurgu sinemasinin temellerini de
atmis olan yapiy1 (ABD’yi ve politikalarini) elestiriyor gibi goriiniip aslinda tarihsel
stire¢ igerisinde yapilan yanlislar ile yiizleserek, yine bu siirecin giincel yansimasi

olan hakim yapinin politikalarin1 onaylamaktadir.

1970°1i ve 1980’li yillara gelindiginde bilimkurgu sinemasi fiitiirist temalara
daha fazla yer vermeye baglamistir. Bu igerikler bu giin de bilimkurgu sinemasinin
vazgecilmez etkilenim noktalarindan birini teskil etmektedir. Star Wars serisi gibi
fantezi yami giiclii olan uzay operalari ile biiyiiyen yeni kusak sinemacilar ve
alimlayicilar, ilk fiitiirist sanatgilarin aksine; gencliklerinde tiiketmis olduklari
popcorn ziyafetlerini taklit etmekte oldukga agir kalmiglardir. The Matrix, The Crow,
Dark City, Gattaca, X-Men gibi filmler 6zellikle Gen-X sinemacilar: tarafindan
yapilmis 6nemli fiitiirist filmlerden bazilari olarak goze ¢arpmaktadir (Hanson, 2003:
s. 184). Gen-X sinemacilarinin, bilimkurgu Oykiilerine, yeni fiitiiristik bakis agilar
getirmekle birlikte, hiz faktoriine tam anlamiyla uyum saglayamadiklar1 da

sOylenebilir.
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Fiitiirist yaklasimin Oncelikli kaygisi olan hiz kavrammin uzun vadede
teknofobik anlatilar ile de dirsek temasinda bulunduklari sdylenebilir. Nitekim
teknolojik gelismeler sayesinde erisilen hiz, insan suurunun dayanma giiclinii
asmakta ve zaten smirli olan kabiliyetlerini zorlamaktadir (Sentiirk, 2011: s. 51).
Burada fiitlirizmin ana meselesi; hiz faktoriiniin ortaya c¢ikardigi teknolojik

gelismeler ile insan anatomisinin ve yeterliliginin kars1 karsiya kalmasidir.

Temel soru oldukca basittir. Boylesine tembel, sinirli bir viicut ve suur,
teknolojik gelismeler sayesinde erisilen hiza ve yeni taleplerine nasil uyum
saglayabilir? (Sentiirk, 2011: s. 51). Sentiirk’lin sorusunun cevabin1 bilimkurgu
filmlerinde farkli bigimlerde goriiriiz. Biyoteknoloji ya da Oskay’in da bir sonraki
konu bagliginda agiklayacagi bigimiyle teknoloji ile kaynagma, erime odakli isbirligi
bu sorunun iistesinden gelmeyi sagladigi gibi bireyi hiclestirme ya da tektiplestirme

gibi bir sorunla da kars1 karsiya birakmaktadir.

1.2.1.2. Teknofobi Kavrami

Teknofobi kavraminin kokenlerini ve ortaya ¢ikmasini saglayan sosyo kiiltiirel
yapinin temellerini de Sanayi Devrimi siirecinde ve sonrasinda aramak miimkiindiir.
Sanayi Devrimi sayesinde teknoloji, gelecegin sinirsiz olanaklar1 diizeyine
yiikseldigine dair giiclii bir izlenim birakmustir. Bu gelismeler, burjuvazi bir simf
olarak nitelendirilen makinelerin (teknolojinin) metafizigi icinde, kendi sOmiiriici,
sefil pratigini gizlemeye calistiginda; bundan boyle, teknolojinin hem gelecege
yonelik perspektif ve umutlarini hem de metafizigi estetik bir dile donistiiren ve
bunlar1 kitlesel olarak yayginlastirabilen bir anlati bigiminin yaratilmasinin 6niinii
acmustir diyebiliriz (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 36). Bu anlati bigiminin
evirilmesiyle birlikte, konformist pratiklerini ortaya c¢ikarmasi hedeflenen
makinelerin, aslinda bir kitle olarak insan faktorii karsisinda tehdit olusturabilecegi
yaklagimi da dogmustur. Bu ¢atigsmalar, makinelerle ve robotlarla gelen yeni bir

devrim, savas ya da baskaldir1 ihtimali kaygisini yaratmstir.
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Bu sayede teknoloji faktorii, popiiler anlatilar1 sekillendiren seriiven olgusuyla
birlesmis, bu gelisme sonucunda da teknofobik igerikli Gykiiler, somiirge
mitolojisinin bir nevi uzantist haline gelmistir. Roloff ve Seeblen’e gore bu birlegim,
spekiilatif yaklasimin yerini bilimsel-sosyalizmin toplumcu {itopyasina birakmasini
saglamistir. Bu yeni teknolojik yaratilar, bir siire sonra bilimkurgusal anlatilari

dogrudan besleyen Ogeler olarak karsimiza ¢ikmaya baglamistir.

Baudou’ya gore; insanlar tarafindan {iretilmis yapay yaratiklar yaratma fikri,
VIII. Yiizyilda Vaucanson’un ya da Jaquet-Droz’un “otomat’larina dek giden
oldukca eski bir fikirdir (Baudou, 2005: s. 102). Bu fikir oncelikli olarak edebiyat
mecrasinda kendisine yer bulmustur. Fakat Vaucanson ve Droz’un iiretmis oldugu bu
otomatlar, endiistriyel birer iiriin degil; her biri tek ve 6zel iiretim olan prototiplerdir.
Bu yaniyla ereksel bir amag¢ i¢in olusturulan otomatlar, teknofobik anlatilarin
yayginlagma siirecinin  Oncesinde, salt pratik birer ara¢ olarak karsimiza

¢ikmaktadirlar.

Fakat bu gilinkii anlamda teknofobi kavraminin temellerini atan, yazar Ambrose
Bierce olmustur. Bierce; yazmis oldugu Moxon 'un Sahibi (1893) adl1 kitabinda; belli
bir “6zerklik™ ile donatilmis bir otomatin, yaraticisina baskaldirisin1 anlatmakta, ve
daha sonra furya haline gelecek olan teknofobi kaynakli bir serinin Onciiliigiinii
yapmaktadir (Baudou, 2005: s. 102). Bu giin bilimkurgu sinemasinin perdeye tasimis
oldugu en yaygin kaygilardan biri olan, “yaraticisina isyan eden makine” temasinin
c¢ikis noktasi, Bierce’in kaleme aldigi, asi otomatin sahsi devrimini konu alan bu

Oyki olmustur.

Bu siirecin bir sonraki asamasi ise; kendi kendine hareket edebilen, mekanik
bir uygarlik mevhumu olmustur. Didier de Chousy’nin 1883 yilinda kaleme almis
oldugu Ignis adli romanda bahsedilen Atmophytes adindaki, insan olmayan islevsel
ve Indutria adindaki hayali kentteki tiim gorevleri {stlenebilen robotlar
anlatilmaktadir (Baudou, 2005: s. 102). Chousy’nin yaratmis oldugu 6ykii, sanayi
devrimi sonrasinda yasanan iiretim siirecinin niteliksel 6zelliklerine dayali bir seri

imalattan soz etmektedir. Burada s6z konusu olan kitlesel bir robot iiretimi ve daha
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sonra bilimkurgu sinemasinin sik sik bagvuracagi “efendiye isyan” yaklasimi daha

genis bir oykiiye yayilmaktadir.

Yasanan cesitli teknolojik geligsmeler, bireylerin hayatlarin1 kolaylastirdig1 gibi
bu konformist yaklasima tezat olusturacak nitelikteki belli basli endiseleri de
beslemistir. Bu giin teknoloji yaygin olarak hayatin hemen hemen her alanina
girmekle birlikte modern sanayilesme siirecinin sonrasinda insan hayatin1 énemli bir
olciide kolaylastiran bir unsur olarak degerlendirilmektedir. Iletisim teknolojisi
sayesinde, uzagimizdaki insanlarla iletisim kurabilme olanagi bulmamizin yani sira,
ulasim, haber alma ya da saglik sektoriinde de teknolojik gelismeler ile ¢evrelenmis
olan bir modern insan figiirii karsimiza c¢ikmaktadir. Teknofobik yaklasimlar bir
yoniiyle isyan eden ve insan odakli yapiyr ele gegirmeye calisan makinelerin
devrimsel hareketini konu edinirken; aslinda temelde giindelik hayatinda biiyiik yer
kaplayan biitliin bu pratik araglardan mahrum olma kaygisini tasiyan insani

Oznelestirmektedir.

Bilimkurgu sinemasinin yeni teknik gelismeler karsisinda izledigi tutum avan
garde bir yaklasim degil; geleneksel bir karsi durustur. Filmlerin bilime ve
teknolojiye bakis bi¢imi, bu yaklasimi daha o©nceden sergilemis olan korku
filmlerinin sdylemlerinin yinelenmesi tiizerine kuruludur. Oskay’a gore grafik
anlamda farklar bulunmasina ragmen; korku tiiriindeki “symbiosis iligkisine yeniden
siiriiklenme korkusu”ndan kaynakli bir bi¢cimde perdede temsil edilen seytan,
kurtlagsmis insan figiirlerinin karsiligt; bilimkurgu sinemasinda makinenin veya genel
anlamda teknolojinin hem fasizan bir gii¢ olarak (kotii ana) hem de hayranlik verici
ve kendisiyle birlesilmesi gereken bir sistem, teslim olunmas1 gereken bir gii¢ olarak
goriilmesi seklinde bilimkurgu sinemasina yansimaktadir (Oskay, 2014: s. 137).
Sinemadaki temsil modelleri degismis olsa da, farkli tiirlerin ¢agdas insanin aktiiel
endiselerini perdeye yansitma bi¢imleri c¢ogunlukla birbirleriyle benzerlikler

gostermektedir.

Daha dolaysiz bir bicimde ifade etmek gerekirse, bilimkurgu sinemasi,
geemiste korku tiirlinlin yapmis oldugu isi, glinimiiziin bilim ve teknolojisinden

olusan korkutucu yeni 6geleri kullanarak revizyona ugratmay1 basarmistir. Oskay’a
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gore, korku filmlerinde karsimiza ¢ikan, ¢ocuklarmin iyiligini istedigi halde onlar
bunaltarak sosyal anlamda sikintiya siirlikleyen kotii ebeveyn faktorii; bilimkurgu
sinemasinda da, insanligin islerini daha pratik bir hale getirebilmek i¢in yaratilmisg
olan makinelerle benzesmektedir (Oskay, 2014: s. 139). Bilimkurgu sinemasi, zaman
zaman, okiilt unsurunun yerini alacak bi¢imde; insanin kisiligini yitirerek onu
manevi anlamda 6ldiirmeyi basaran ¢agdas teknolojiyi konumlandirmaktadir. Kurgu
bilimsel eserlerin siklikla altin1 ¢izdigi sekliyle, sagliksiz ve insan dogasina zarar
verecek bir bicimde gelisim gostermis olan, bireyin yasadigi diinyay: etkisi altina
alan modern teknoloji, insanin kanimmi emerek onu doniistirmeyi hedefleyen

vampirler gibi kisiler tizerinde hipnotik bir tahakkiim kurmustur.

Teknolojiye elestirel bigcimde yaklaganlarin en ¢ok kullandigi gostergelerin
basinda insan goriiniimlii robotlar gelmektedir. Cekge bir kelime olan robot, Karel
Capek tarafindan, RUR adli eserinde, organik dogalar1 olan yapay yaratiklari
tanimlamak i¢in kullanilmistir (Baudou, 2005: s.102-103). Fakat zaman igerisinde,
insan eliyle iiretilen ve prototip olarak tasarlanan otomatlar ile birlikte robot tanimi
da bilimkurgusal cercevede degisime ugramustir. Ilk asamada, Capek tarafindan
“organik” olarak tanimlanan bu yaratilar, zaman icerisinde mekanik olarak yeniden
tanimlanmis ve bu giin kullanilan anlamiyla Android terimine doniismiistiir (Baudou,
2005: s. 103). Morfolojik anlamda insan1 andiran bu teknololojik yaratilar ile birlikte
“yanilsama” korkusunu da ortaya ¢ikmaya baslamistir.. Ozellikle 1950’lerin
“diisman kim” temal1, insan formundaki uzayli korkusunu temellendiren figiirler ile
benzesmekte olan bu sibernetik varliklar; pek ¢ok bilimkurgusal anlatidaki varlik
amaglart olan hizmet ve itaat ederek insani, efendisini tehlikelerden koruma

misyonundan sapmistir.

Teknoloji, basit bir makinelesme sorununun ¢ok 6tesinde, son derece onemli
bir ideolojik figiirdiir (Kellner, 2014: s. 380). Kellner’in bakis agisin1 destekleyen
unsur ise Ozellikle 80’li yillardan sonra karsimiza ¢ikan cyborg ve siberpunk esash
filmlerde, Ozgiirliigline kavusarak, kendini temsil edebilme sansi bulan veya
kendisini baskilayan, kullanan ve aragsallastiran sisteme karsi isyan eden
makinelerdir. Insan tarafindan yaratilmis olmakla birlikte; kendi ideolojisine sahip

bir unsur olarak karsimiza ¢ikan bu yeni temsil modeli; teknolojik gelisim siirecini
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kendi basina, basat bir gili¢ halinde degerlendirmektedir. Bu yeni ideolojik figiir,
cogunlukla isgal iizerine kurulu olan etkin bir gii¢ olarak temsil edilmektedir. Bu
yaklagim, endiistri devrimiyle birlikte hizli bir bi¢imde {iretime ge¢is doneminde
hakim olan yayilmaci tutumunu akla getirmektedir. Bu tiirden anlatilarda, makineler,
zaman icerisinde iizerlerindeki insan odakli tahakkiimden kurtularak kendi
Ozgiirliiklerine kavusmuslardir. Ne var ki, bu anlayis en basit haliyle, modern insanin

yayilmac1 tutumunun alegorik bir yansimasi gibi gériinmektedir.

Bu kayginin temeli de tipki fiitiirizm olgusunda oldugu gibi endiistriyel
devrime dayanmaktadir. Endiistri Devrimi’nin etkisiyle hizli bir makinelesme
stirecine girilmistir. Gliniimiizde yapay zekanin da denkleme dahil olmasiyla birlikte
insan1 zihinsel acidan da alt edebilecek insansi varliklarin yaratacagi muhtemel
tehditler, bilimkurgu sinemasinda kendisine siklikla yer bulmaya baslamistir (Unal,
2011: s.89). Bu durum, teknofobi kaynakli bilimkurgusal anlatilarin en sik

basvurdugu endisedir.

Oskay’1in bakis acisina gore, teknolojik gelisim s6z konusu oldugunda siirecin
yanlis basladig1 fakat bu yanlisin hangi toplumsal kosullardan meydana geldigi belli
olmamakla birlikte; insanoglu i¢in yikim anlamina gelmektedir. Forbin Projesi’nde
teknolojinin 6zdeksel goriiniisii yani makine ve makineler sistemi, insanlar igin
Frankenstein olmustur (Oskay, 2014: s. 148). Bu tiirden endiselerin kaynagi aslinda
oziinde yine insandir. insan kendi eliyle gelistirmis oldugu bu sistemin giinden giine
icinde sikismaya baslamis ve hareket kabiliyetini, yonetim yetkilerini yavas yavas
yitirmektedir. Onun yerine bu yeni sistemin bir {irliinii olan ve sisteme daha kolay

entegre olmay1 bagarabilen makineler s6z sahibi olmaya baslamistir.

Oskay; korkulan, nefret edilen, insana yasama olanagi birakmayan bir unsur
olarak tasvir edilen bilimin ve reel diinyanin karsisinda tam bir teslimiyet
benimseyen, bu yap1 icerisinde eriyerek yer alma arzusu duyulan sistemin, bizlere
merhamet duyma ihtimalinin de varligindan s6z etmektedir (Oskay, 2014: s. 137).
Bu yaklasim, sosyal hayatta karsimiza ¢ikan ve bilimsel gelismelerin birer uzantisi
olarak yasamimizi daha kolay ve pratik bir hale getirdigi iddia edilen teknolojik

gelismelerin, pratikte bize yarar sagladigi diisiincesini  benimsememiz ile
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torpiilenmektedir. Neticede teknoloji, insanin sorgu mekanizmasini kusursuz bir
bicimde isletemeyecegi sekilde, olduk¢a hizli gelismekte olan bir siireg

dogrultusunda ¢agdas insani ¢evrelemistir.

Bu bas dondiiriicii gelismelere ragmen, teknolojiyi kullanmay1 6grenen ve bu
yeni bilgilere adapte olmay1 basarabilen modern insan, kullanmakta oldugu bu teknik
tirtinlerin kaynagi konusunda ¢ogunlukla fikir sahibi degildir. Diger taraftan kisiler
yer yer bu tiirden bilgi teknolojilerini kullanabilmek konusunda da kendilerini
yetersiz gérmektedirler. Iste bu teknik yetersizlikten kaynakli olarak baz1 korku ve
endiselerin, ¢agimiz insaninin giindelik kaygilarina tesir ettiini sOyleyebilmek
miimkiindiir. Sisteme zarar verme veya tiim sistemi ortadan kaldirma korkusu, bu
giin modern insaninin, internet ve bilisim teknolojileriyle de yeni bir ¢ehreye
kavusan, yikim ihtimalini diigsiinmesini saglamistir. Tiim sisteme zarar vererek
isleyisi durdurma korkusu, kisiyi de bilgi teknolojilerinden uzaklastirmaktadir
(Sam’den aktaran: Uslu, Sahin, Cam, 2012: s. 82). Bu durum hem is hayatinda hem
de yasamin diger alanlarinda bilgi teknolojileri uygulamalariyla gergeklestirilemedigi
zaman, bir tercih unsurunu dogurmaktadir. Kisi, de§isen yasamin bu pratik
kaynaklarinin birinden vazge¢mek zorunda kalir. Dolayisiyla teknofobi temelli
kaygilar, aslinda bireyin is yiikiinii arttiran bir unsur olarak yeniden kendisine geri

doner.

Insanoglu yapi itibariyle ¢ogunlukla kendisine sunulan yeni anlayislar1 kabul
etmekte zorlanmistir. Vincenti’nin bakis agisina gore, insanin kendi yaratimimin
iriinli olan makinelerin 6z denetimden ¢ikmasi korkusunu, sanayi devrimi ile
baslayan bas dondiiriicii gelismeler ve insanin bu gelismeleri yakalayamayacagi
kuruntusuyla iligkilendirebilmektedir. Vincenti’ye gore; belli bir noktaya gelmis olan
teknolojinin, kendini yaratan insan1 denetimi altina alabilme olasiligindan
korkulmaktadir (Vincenti, 2008: s. 82). Diger taraftan; bilimkurgu tiiri, yeni
teknolojik hareketliligin nasil kullanilacagini bilerek; teknolojik tiriinlere ya da yapay
zekaya sahip bilgisayarlara; yaraticilari ve programlayicilart karsisinda belirli bir

Ozerklik atfetmistir.
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Vincenti, bu kaygmin oOncelikli olarak bireysel bir kaygi oldugunu &ne
siirmektedir. Bu mevcut giivensizlik hali ilk olarak bireysel diizeyde, her birimizin
icinde harekete gecirilen giidiilerde, sonrasinda da toplumsal yapi icerisinde yasanir
(Vincenti, 2008: s. 82). Bu acidan degerlendirildiginde; teknolojik gelismeler
karsisinda yasanan bireysel korkularin, toplumsal algiyr biiylik oranda
sekillendirdigini sdyleyebilmek miimkiindiir. Bu tiimevarimci sdylem, odagina
bireyin teknolojik gelisim siirecinde yasamis oldugu kaygilara vurgu yapmis olsa da;
teknofobik algi, salt bireyin tasavvurundan ya da kaygilarindan beslenmekte olan bir
unsur degildir. Bu yaklasimi doguran bir diger 6nemli unsur da, yeni medya

hareketliligidir.

Teknofobik yaklagimin yeni medya hareketliligi ile siki bir bagi bulunmaktadir.
Burada s6z konusu kaygiyr besleyen en oOnemli unsur teknoloji kavramina
atfedilmekte olan olaganiistii giictiir. Uretim tarzindaki teknik girdiler, basat konuma
getirilmekte; toplumsal iligkiler marjinallestirilmekte ve analiz nesnesi disinda
birakilmaktadir. Bu bakis acist devrim hareketinin insan degil teknoloji temelli
olacag diisiincesini bireye zerk etmektedir. Ordu ve devletin yan1 sira, teknoloji de
siyaset arenasinda belirleyici bir faktor olmakta ve bu yaniyla kamusal katilimi da
sinirlamaktadir  (Narin, 2011: parag. 29-30). Bu smrhlik, bireyi, siiregten
uzaklagtiran  teknokratik tutum ile de iligkilendirilebilmektedir. Zaten
endiistriyellesme siirecindeki bu uzaklasma, bireyin “bilinmez olandan” duymus

oldugu caresizlik ile dogrudan iliskilendirilen bir kaygiya ev sahipligi yapmaktadir.

Yeni teknolojik yaklagimlarin, tiim kontrolii insanin elinden alacagi korkusu
gilinlimiizde internet teknolojisinin yayginlagsmasi ve bireylerin neredeyse tiim kimlik
teslimiyetini gerceklestirdigi bu yeni yapilanmanin tipki fiitiirizmde oldugu gibi hiz

kaynakl1 dinamikleri ve etkilesimleri sebebiyle de korkutucu bir hal almistir.

Bilimkurgu sinemasindaki direngli teknofobinin ilk bakista modernlige ve
endiistriyel ¢aga iliskin hosnutsuzluklara isaret ettigi goriilmektedir (Baykan, 2012:
5.69). En dogrudan tanim ile bu korku, yukarida da bahsedildigi gibi “yeniliklere agik
olmayan” muhafazakar insanin korkusudur. Ryan ve Kellner’e gore, “teknoloji,

muhafazakar toplumsal kurumlarin siirekliligini tehlikeye sokacak yeniden insaci bir
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olasilig1 da devreye sokmaktadir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 389). Bu giin yasanan
bilimsel gelismelerin g¢ehresi degisse bile, bu tiirden bir teknofobik yaklagimin,
teknik gelismelere olan mesafesi benzerlik teskil etmektedir. Diger taraftan, tipki
savag doneminde oldugu gibi, teknofobik kaygilar, cephe gerisinde kalan sivil halk

icin de tedirginlik yaramigstir.

James Cameron’un yoOnetmenligini istlendigi Terminator (1984) filmi bu
tiirden bir teknofobi korkusunu, giiclii bir alegorik altyapi ile sinemasal mecraya
tagimaktadir. Insana benzer fiziksel niteliklere sahip olan makinelerin; askeri amaglar
cergevesinde tretilmesinden ve kullanilmasindan dogan korkulardan ilham alan
Oykiide; bilimsel siirecin sonucunda ortaya ¢ikan bir tehdit olan yarati;; en yalin
bi¢imiyle bir savas makinesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bir taraftan cephede
teknolojinin kullanim bigimine, yaratmasi muhtemel tahribata dikkat ¢eken film;
diger taraftan da sibernetik teknoloji ve tiim diinyay1r sarmaya baslayan internet
aginin denetimi lizerinden, insan zekasini asarak onu ele geciren digsal bir faktor

olarak yapay zeka kavramina korkutucu bir unsur olarak yer vermektedir.

Filmde, Skynet adi verilen askeri denetimdeki bir bilgisayar sistemine bagh
olan makinelerin, kendi bagimsizliklarini ilan ederek insanlara karsi savagsmasi konu
alinmaktadir. Skynet 6ziinde, baskin ideolojik yapinin militarist ¢ikarlarina hizmet
etmesi hedeflenen bir kurumdur ve bu kurumu ayakta tutacak olan tiim teknik
denetim yine ordu tarafindan saglanmaktadir. Fakat bir giin bu denetim insanlarin
tahakkiimiinden kurtularak tamamen makinelerin eline gecer. Bu asamadan sonra da

insanlar ile makineler arasinda 6liimciil bir savas baslar.

Buradaki teknofobik faktorler, iki farkli bicimde ele alinmaktadirlar. Birincisi,
insan eliyle yaratilmisg ve 6nemli bir kismi insana anatomik agidan benzeyen robotlar
ile yasanan sicak savas siirecidir. Insanligm direnisinin lideri olan John Connor’1
Oldiirmek i¢in gelecekten gonderilen T-800 adli robot modeli, sibernetik bir
organizma olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ik bakista insandan ayirt edilemeyen bu
makineler, kolay bir bi¢gimde toplum ig¢ine sizabilmektedirler. Tipki Soguk Savas
doneminin en ¢arpici bilimkurgu filmlerinden biri olan Invasion of the Body

Snatchers’da oldugu gibi digsal bir unsurun, toplumun i¢ine karisarak onu yok etme
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kaygisini saglamasi gibi T-800 adindaki “insansi” model de, toplumun arasina

karisarak hedefine ilerler.

Ikinci unsur ise Skynet’in ¢oklu kontrol mekanizmasidir. Program sadece zeki
bir yapay zekanin zincirlerinden kurtulmasini saglamaz, ayn1 zamanda hiikiimetin
elinde bulunan ve olasi bir sicak savas halinde hayata gegirecegi niikleer silahlarin da
kontroliinii ele gecirir. Hem niikleer bombalar ile gergeklestirilen kitlesel yikim hem
de makineler ve insanlar arasinda yasanacak olan sicak c¢atisma, kisa bir zaman
dilimi igerisinde yeryliziinii yasanilmaz bir hale getirecektir. Bu felaket tasviri, her ne
kadar Soguk Savas doneminin son asamasina ge¢mis olan bati diinyasinda, bir
ferahlama siirecinin Oncesini teskil etse de; aslinda teknofobinin en sert tasvirini

ortaya koymaktadir.

Terminator serisinde vurgulanan, tizerinde yeterince diisiiniilmeden gelistirilen
teknolojik yeniliklerin, insanin gelecegini tehdit edebilecegi tezidir. Film kendi
icerisinde bu tezi yikar ¢linkii biitiin bu 6ykiiyli olduk¢a yiiksek teknoloji barindiran
bir alt yapiyla izleyiciye sunar (Batur, ty: s. 104). Sanayilesme siirecinin kosullari
icinde teknik donatimlar ve bunlarla gergeklestirilebilen bi¢im ve anlatimlar, 6zel
efektler ve giinden giine gelisen ve adeta olanaksizi tanimayan bilgisayarlandirilmis
teknolojilerle her tiir hayal, gercek ve kabusu olasi duruma getirmis bir sanayinden
soz edilmektedir (Scognamillo, 1994: s. 23). Terminator gibi filmler bir taraftan bu
sanayinin getirmis oldugu korku faktoriinii gozler oniine sererken diger yandan da

Hollywood sinemasinin bu imkanlarindan sonuna kadar faydalanmaktadir.

Serinin devam filmi olan Terminator 2: Judgment Day (1994) ise 27 Agustos
1997°de milyonlarca insanin yok olacagi bir niikleer savas kehanetinden yola
cikmaktadir. Bu bakimdan, yakin dénemde Hollywood biinyesinde makyajlanarak
pazarlanan pek ¢ok post apokaliptik kiyamet filminin izledigi anlati rotasini takip
etmektedir. Buradaki tablo sadece teknofobik bir yaklasimla degil, Soguk Savas
donemindekine benzer bir algiyla yogurulmus olan muhtemel bir toplumsal kiyamet
sonrasi siirecini ele alan bir dykiiye evrilmek iizeredir. Filmde; toplumsal kiyametin
yasandig1 siirecten Oncesi konu alinmaktadir. Savastan kurtulanlar i¢in “toplumsal

kiyametin” yasanmis oldugu bu tarih “mahser giinii”’ olarak adlandirilmaktadir.
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Terminator serisi, bilimkurgu sinemasinin temel motifleri olan makine-insan
ikilemi c¢ergevesinde ele alinan bir filmdir. Diinya bir niikleer savas yasamis ve
bilinen anlamdaki tiim siyasi yapilanmalar ortadan kalkmistir. Kurtulabilen bir grup
insan, ge¢miste savunma agt olusturulmasi i¢in gelistirilen makinelerle (Skynet)
savagsmak zorunda kalir. Ciinkii makineler tiim insanlar1 kendileri i¢in bir tehdit
olarak goérmeye baslamistir (Batur, ty: s. 103). Bu tiirden makine-insan catigsmasi
daha sonraki yillarda da kendisini siklikla tekrar eden bir laytmotif olarak post
apokaliptik anlatilar1 da siklikla beslemistir.

Terminator serisinin icerigine baktigimizda aslinda tamamen bir fantezi tirtinii
olmanin yani sira giiniimiizdeki teknolojik gelismelerin reelligi altinda yasanmakta
olan kaygimin pek de yanlis olmadigini 6ne siirmektedir. Sentiirk’iin 6zetledigi
bigimde diisiiniirsek, kendisini teknoloji tarafindan kistirilmig hisseden insan aslinda

bilimsel bilgi ile siki bir iliski igerisindedir.

“Gliniimiizde  viicutlarimiz ~ siirekli artan bi¢imde, mikro makinalarla
niifuslastirilmakta ve bilgisayar destekli nano-teknolojilere raptedilmektedir. insan ve
makine arasindaki ayrim ¢izgisi bedene dogru kaymaktadir. Artik protezle yapilan
viicut hareketlerinin, disaridan yonlendirilmesinden veya zarar goéren beyin
fonksiyonlarinin  beyin ¢ipleriyle tedavi edilmesinden bahsedilmektedir (...)
Nanoteknoloji ¢agdag insan i¢in inanilmaz imkanlar sunmaktadir. Molekiiler teknoloji
yardimiyla mikrogipler, bir bagka deyisle, sonsuz kii¢cliik ve olduk¢a hassas araglar
yapilmakta ve bunlarla, zarar gérmiis hiicreler tamir edilmektedir.” (Sentiirk, 2011:
s.57)

Teknolojik gelismeler, yeni bir diinyay:r ya da bedeni olanakli kilmakta gibi
goriinmektedir. Diger taraftan da bilimsel yaklasimlarin tahakkiimii altinda igdis
edilme korkusuyla birlikte Oskay’in degindigi gibi bu tiirden bilimsel nitelikli dissal
faktorler icerisinde eriyip gitme kaygisi da bireyi teknofobi hususunda ikileme

sokmaktadir.

Veysel Atayman’in bakis acisina gore; teknoloji ile sikintis1 olan sadece
bireyin ya da ideolojinin kendisi degildir. Ideolojinin yayilmasina yardimec1 bir arag
olarak diisiiniilen sinema sanatinin kendisi de ¢eliskili bir bigimde teknolojiden ya da
genel anlamda ilerleme siirecinden, evrimden, degisimden korkmaktadir. Atayman’a

gore sinema, teknik anlamda ilerlemenin hayalini kurmasia ragmen, teknolojiden
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korktugu kadar hig bir seyden korkmaz (Atayman, 2007: s. 95). Bu paradoksal iliski,
bu giin popiiler sinemanin teknik gelisim dinamiklerine bel baglarken, teknoloji
korkusunu da elindeki son teknoloji iirtinleri kullanarak bireye zerk etmekten geri

durmamaktadir.

Popiiler mitolojinin teknoloji korkusunu besleyen ve onu teknolojik hazla bir
arada sunan bu numara sdyle 6zetlenebilir: Teknolojik gelecegin i¢indeki tehdit edici
ve yabanci sey, ya koza icine alinir ya da ¢ok ¢ok uzaktadir ve “buraya” getirilir;
cokertilir, ayristirilir, parcalara ayrilir. (Atayman, 2007: s. 97). Teknoloji unsuru her
ne kadar bireyin elinde kavramsal bir arag¢ haline gelmis olsa da, bu biteviye olmayan

ilerleyis bigimi onu bireye hem yaklastirir hem de alabildigine uzaklastirir.

Bilimkurgu sinemasinda teknoloji ve insan arasindaki iliskinin de 6nemli
paradoksal nitelikler tasidigini 6ne siirmek miimkiindiir. Cogunlukla hem birey ve
makine arasinda brutalizme varan bir catigma gozlense de; tiiriin popiiler
orneklerinde, teknolojiye ya hayranlikla ya da korkuyla yaklasilmaktadir. Fakat
Oskay’a gore, makinenin yapmis olduklar1 tek basina kendi marifeti degil tiim bir
teknolojik siirecin geldigi son asamanin {iriinii oldugu goézden kagirilmaktadir
(Oskay, 2014: s. 140). Bu tutum, bilimkurgu sinemasina sinmis olan “makinelerin 6z
denetimden ¢ikarak insanlara zarar vermeye baslamasi ya da tiim insanligin efendisi

olmas1” gibisinden u¢ fantezi iiriinlerinin ¢ehresini de degistirmektedir.

Oskay, insan ve makine arasindaki g¢ikarimini Adorno ve Horkheimer’in
yaklagimi ile desteklemektedir. Onlara gore cagdas toplumlardaki bir ¢ok olumsuz
gelisme, giincel teknolojinin ve bilimin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Bugiinkii teknolojinin ve bilimin, ¢agdas toplumlar {izerinde gii¢ ve etkinlik
kazanmasinin temelinde teknolojinin ve bilimin ardindaki “toplumsal ve ekonomik
tstiinliikleri en biiylik olanlarin” bulunduguna hi¢ deginmemektedirler (Adorno ve
Horheimer’dan aktaran: Oskay, 2014: s. 189). Totalde teknolojik giicii elde etmenin,
ideolojik yapmin dogrudan birey veya diger toplumsal yapilanmalar iizerinde
tahakkiim kurma arzusu ile dogrudan dogruya iliskisi bulunmaktadir. Bu sekilde

yasam alani da kisitlanan ¢agdas insan, makinelesmekte ve doniigmekte olan bu yeni
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sistem sebebiyle toplumsal sistem disindaki varolus alanini da yitirme kaygisiyla

kars1 karstya kalmaktadir.

Bilimsel buluslar1 ve teknik gelismeleri toplumsal {iretime adapte edebilecek
olan sinif her haliikarda egemen sinifin kendisidir. Egemen sinif ayrica, bu teknolojik
gelismeleri alt sinifi temsil eden insanlardan once kesfetmektedir. Oskay’a gore bu
mantik, toplumsal yagamin karmasik yapisinm alt siiflar i¢in anlasilmaz kilmakta ve
muhtemelen bu yanlis anlagilmis olan agiklamay1 kabul etme egilimi gdstermesini
saglamaktadir (Oskay, 2015: s. 197). Bu siiriiklenis oncelikli olarak bireyin daha
sonra da bireyden hareketle toplumun, bilim ve teknolojiden duydugu korkuyu
kitlesellestirmektedir. Alt sinif ve {ist sinif arasindaki bu kaygi; teknokratik anlayisin
yaratmis oldugu kaygiy1 bir kere daha akillara getirmektedir.

Buradaki yaklasim, teknolojik yapilanmanin salt makine ve makineler
sisteminden ibaret olmayip, 6lii olan1 canli olanin iizerinde egemen duruma getiren
(makineyi insanin {izerine konumlayan), toplumsal iligkiler oldugunu
unutturmaktadir. Adorno, Horkheimer ve Piccone’nin gostermis oldugu gibi ¢agdas
teknolojinin rasyonalitesinin bugiinkii toplumlardaki egemenlik yapisinin kendi
rasyonalitesinden kaynaklandigini g6z ardi eden bir yaklasim oldugunun da altinin
cizilmesi gerekmektedir. (Oskay, 2014, s. 140). Fakat burada elestirilmesi gereken
salt makine ve makinelerin isleyisi degil; insan eliyle yaratilmis olan bu
yapilanmanin  cagdas toplumsal hayatta yine bizzat insan tarafindan
konumlandirildig yerdir. Bu noktada hem ilerlemek i¢in teknolojiye bagvuran hem
de bu gelisimden kayg1 duyan insanin, kendi igerisinde ve toplumsal hayatta yasamis

oldugu derin ikilem s6z konusudur.

Popiiler kiiltliriin fantezisinde ilerleme korkusu ile ilerleme hazzi arasindaki
dengeyi kurmanin bir baska yolu da, ilerlemeyi dogrusal bir gelisme olmaktan
cikartip, zamani dairesel bir harekete doniistiirmektir. Popiiler mitolojide,
kahramanlar, hayata yonelik tehditleri geriletip romantik bir mutlu son mevhumu ile
“yerlesiklestirmektedirler.” (Atayman, 2007: s. 99). Bu bakis agisi, teknofobik
temelli yapmtilar1 iki farkli bicimde karsimiza ¢ikarmaktadir. Ilk bicimde, bilimsel

gelismenin ya da yeni teknik imkanlarin kesinlikle olumlu oldugu yanilgis1 yer alir.
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Diger bicimde ise makineler ve insanlar arasindaki zaaf avi bulunur. Burada soz
konusu; kotii ve isgalci dissal bir gilic olarak sistemi ele gecirmeye, bozmaya ya da
¢ozmeye odakli kotii teknoloji ve o teknolojinin toplum lizerinde yaratacag: total
kaosun Oniine gegmek icin seferber olan iyi “insan” portresidir. Terminator ya da The
Matrix gibi post apokaliptik temelli bilimkurgu filmlerinde o6rneklendigi haliyle,
insan eliyle yaratilmasina ragmen, bireyin giindelik ihtiyaglarin1 ya da yapmak
istemedigi ugraslar1 yapmak zorunda birakilan makinenin kendisini yaratmig olan bu

sisteme olan isyan1 “kotii” bir tutum olarak degerlendirilmektedir.

Atayman, bilimkurgu sinemasindaki saldirgan teknolojik egilimlerin giindelik
hayatimiz1 sekillendiren 6nemli bir faktér oldugunu dogrulayacak bigimde; bu
devrimsel hareketin temellerini, teknolojiye bagimlilasan modern insan iizerinden
verir. Kotii teknoloji olarak tanmimlanan teknoloji, bireyin oOznelligini ortadan
kaldiran, onu kitlesellestiren, onu biiyiik bir makinenin aksamina doniistiiren teknik
birikimdir. Koétii teknolojinin en yeni bigiminde ise birey kendi iizerine firlatilir ve
dis gerceklige ulasmasina bir tiirli firsat verilmez (Atayman, 2007: s. 102).
Atayman’in 6zetledigi bigimden daha kisa bir tanim aralig1 gerekirse; birey istese de
istemese de teknolojinin kdlesi haline gelmis ve bu “nizami” yapinin sekillendirdigi

bir organizmaya doniiserek, kaginilmaz bir bigimde tektiplesmistir.

Fakat bilimkurgu sinemasinda karsimiza ¢ikan teknofobik icerikler her zaman
brutalist bir bigimde islenmemistir. Bunun 6rnegi yine teknik denetim konusuna
varoluscu bir yaklasim getiren 2001: Uzay Efsanesi filminde goriilmektedir.
Herseyin programlanmis oldugu bir kesif gezisi siirecinde, gemideki insan ve makine
simbiyosisi tam olarak gerceklestirilmis bigimdedir. Fakat bu gezinin biitiin denetimi
aslinda astronotlarda degil, siire¢ igerisinde yapilmasi gereken her seyin
programlanmis oldugu HAL’in kontrolii altindadir.  Astronotlar, sosyal
yapilanmalarin disinda varliklarini siirdiirmeye calisirken aslinda makinelesmeye,

duygusuzlagsmaya baslamiglardir.

Oskay’a gore, gemide insani tepkiler gosterebilen ya da yasanan siirecten
endise duyan tek varlik HAL’1n ta kendisidir. Otomatize olan astronotlarin aksine

oldukca “insani” tepkiler vermeye baslamistir.  Diger yandan makine insan
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dengesinin bozulmaya basladig1 her durumdan ilk etkilenebilen ve bundan tedirginlik
duyan bir varlik olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Oskay, 2014: s. 159). Aslinda HAL 1n
zaman igerisinde insani kaygilar gostermeye baslamasi, meselenin insanin yaratmis
oldugu teknoloji ile degil; kendisiyle, aligkanliklariyla ve toplumsal kimligi ile ilgili

oldugunu da 6zetler niteliktedir.

Habermas’in yaklasimi, bilimsel ve teknolojik gelismeler ile ideolojinin
iligkisinin zorunlu bir is birligi olarak nitelendirilebilecegini destekler bigcimdedir.

Oskay’in dogrudan agikladigi bigimiyle;

“Jirgen Habermas giiniimiizde bilimsel ve teknoloji alanina yeniden ideolojiye
de kendi iginde yer vermesi gerektigini zorunlu gormektedir. Ustelik bu ideolojik
alanana islevi olan gergekligin bilimsel olarak ussallastirilmasi ile insanin diinyasinin
yorumunu yapmaya calisan bir deger yikli diinya goriisiiniin olusturulmasini,
birbirinden ayirmamayi, bunlar1 birlikte ve uyum i¢inde gerceklestirmeyi de sart
kosmaktadir. Iki isi birbirinden ayr1 tutmay: kabul edecek olan bir ideolojik alan
olusturma girisimi, Habermas’a gore ideolojik elestirinin yiiklenecegi gorevini
kuramsal olarak hakli kilmaktan kendisini alikoymasina varacaktir. Bilimin bdylesi bir
kisitlamaya siiriiklenmemesinin yolu ise so6z konusu ideolojik alanina “gercekligini
bicimlendirmek yerine, bilinci aydinliga kavusturmay: islev edinmesi” olacaktir.”
(Habermas’tan aktaran: Oskay, s. 212)

Bu giin her ne kadar bilimkurgu sinemasinin sevilen mevhumlarindan biri
olarak degerlendirilse de ¢agdas teknolojinin basta yedinci sanat olmak iizere bir ¢ok
sanat ve zanaat mecrasini besledigi gercegini de kabul etmek gerekmektedir. Cagdas
teknolojinin sunmus oldugu yeni imkanlar sayesinde sanat yeni liretim olanaklarina
kavusmustur. Fakat modern ve modern sonrasi sanat akimlarinin alabildigine

yararlandig1 bu faktdrler modern toplumu tedirgin etmektedir.

Ozellikle 80°li yillarda karsimiza cikan Cyborg filmleri ya da yukarida
ornekledigimiz ve calismanin 6rneklemi dahilinde de genis bir bicimde incelenecek
olan Terminator gibi yapimlar, teknofobik vizyonlara ¢ogunlukla brutalist bir bakis
acist getirmis olsalar da aydinlanma geleneginin yaklasimi, teknoloji ile bireyin

Ozglrliigiiniin kisitlanmasi arasinda kurulan bag agisindan fazlasiyla 6nemlidir.
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Giliniimiiz modern toplumlarinda, bilim ve teknolojinin bu denli gelismesine
karsilik “insan”1in 6zgiirlesip gelisebilmekten alikonulmasindan ileri gelen gilindelik
yasamimizdaki ussallik disiligin bu denli yayginlagsmasi pek de sasilacak bur durum
degildir (Oskay, 2014: s. 233). Aydinlanma geleneginde One siiriilen toplumun
gelismesini On plana alan fakat bireyin gelismesine karsit olan toplumsal gelisim
anlayis1; yeni makinelesmis ve teknolojik acidan hizli bir gelisim igerisinde olan

diinyanin da zemini hazirlamistir.

Teknofobi algis1 sadece, bilimsel gelismeler ile birlikte deneyimlenebilir hale
gelen uzay seyahatlerinin, distopik anlatilarin ya da post apokaliptik bilimkurgu
vizyonlarinin konu edindigi bir unsur olmamustir. Ornegin; George Lucas’m yaratmus
oldugu Yildiz Savaslar: serisinin devam halkas1 olan Star Wars: Episode Il — Attack
of the Clones (Yildiz Savagslari: Béliim 2 — Klonlarin Saldwrisi, 2002) gibisinden
“uzay operalar1” da klonlama ve genetik miihendisligine dayali teknolojik gelismeler
ile ilgili genel korkulara ev sahipligi yapmaktadirlar. Klonlardan olusan bir ordu, bir
nevi makinelerin yerini ve degersizleserek, gdzden ¢ikarilabilir hale gelen insana dair
alegorik yaklagimlar sunmaktadir. Filmde, galaktik barisi korumasi i¢in tasarlanan bu
yeni kolluk kuvvetleri, yapilacak darbede etkin bir bi¢imde kullanilarak, Galaktik
Cumhuriyet’in en biiyilk diisman1 haline gelerek, yeni bir dikta rejiminin
kurulmasinda etkin bir rol oynamaktadirlar. Lucas’in filminde makine ile biitiinlesen
insan ya da cyborg (Darth Vader) gibi grafik 6geler s6z konusu oldugunda, bireyin
¢ikarina hizmet eden bu yapi; klon ya da droid ordular1 s6z konusu oldugunda,
totaliter yapmin devamliligi icin aragsallastirilan birer unsur olarak karsimiza

¢ikmaktadir.

Teknofobi kaygisi, zaman zaman, baskin hegemonik yapinin muhafazakar
sOylemlerinin disina ¢ikabilen Bigcak Swrti gibi filmler tarafindan absorbe edilmistir.
Ornegin, biitiin karanlik futuristik yapisina ya da ilerleyen teknolojik gelismeleri
tahakkiim altinda tutma arzusunun agik bir bicimde dile getirilmesine ragmen; filmin
tamamen teknoloji karsiti sdylemlere yer verdigini sdyleyebilmek pek de dogru
degildir. Kaplan ve Unal’a gore, Bicak Swrti filmindeki tiim gdsterenler, mekansal
diizlemde gecmisin ve simdinin temsili figiirleriyle, uygarligin insanliga

kazandirdiklarinin 6nemine gonderme yapmaktadir. Filmdeki replicantlar, uygarligin
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(rasyonel diisiincenin ve teknolojinin) kazanimidir ve “insan”in gosterenidir (Kaplan,
2011: s.73). Dick, oOykiisiinde bunu bir ¢esit is birligi ya da insanin teknoloji ile
iligkisinin ileri bir asamasi olarak sunmustur. Filmde de bu is birligi; Eckhart ile

Rachael adindaki replicant arasinda yasanan “duygusal” iligki ile onaylanmaktadir.

Insan ve makine arasindaki barisma siirecini en belirgin bigimde isleyen
eserlerden bir digeri de Isaac Asimov’un dilimize Galaksi Seytanlar: bigiminde
cevrilen kitabidir (Nightfall One and Other Stories). Oykii, bilimin dogay1 ve
insanlig1 kontrol ederek, bireyin tahakkiim altinda kalmasina itiraz ediyor gibi
goriinse de; pozitivist elestirinin tamamen disinda; bilimsel ve teknolojik gelisim ve
birikimin gilivence altina alinmasini arzulamaktadir. Ciinkii Asimov’un dykiisliniin
c¢ikis noktasi, bilimsel bilginin yeni bir olgu degil, yiizyillarca siiren bir birikimin
sonucu olarak, insanligin ortak miras1 olmasidir. Bu birikimin tamamen ortadan
kaldirilmas1 bambagka bir sorunsali ortaya cikaracagi i¢in, korunmasi ve gilivence

altina alinmasi ¢ok dnemlidir.

Teknofobik kaynakli anlatilarin dayandirildigi bir diger unsur da “yapaylik”
anlayisinin dinsel sdylemlerdeki karsiligidir. Yapay insan sorunu, kuskusuz sadece
teknolojik degil ayn1 zaman da en az onun kadar da “tanribilimsel” bir sorundur
(Roloff ve Seeblen, 1995: s5.63). Roloff ve Seeblen’in de bu konuyu dayandirmis
oldugu tanribilimsel anlayis; tipki Mary Shelley’in Frankenstein 6ykiisiinde oldugu
gibi; dogal olana yapilan miidahale, tanrisal kaynakli bir unsur olan bilinmeze el
atmak, lanetlenmek ve mesum, anlasilmaz gii¢leri harekete gecirmek anlamina
gelmektedir. Bu tutumdan dolayr robot ile insan esdeger bir Dbigimde
degerlendirilmez ve robotlar, toplumsal bir sinifin karsilig1 olarak kabul goriirler. Bu
tasarimda, robotlar, insanlarin olusturmus oldugu st sinifin gerisinde yer almakla
birlikte, onlara hizmet etmektedirler. Bilimkurgu sinemasi, bu ayrigtirma dinamigi ile
post modern bir kast sistemi yaratmaktadir. Bu sistemde robotlar, insana hizmet
etmeyen, itaat eden, sorgulamayan, yeri geldiginde totaliter yapinin korunmasina

yardim eden “serf” sinifi olarak nitlendirilebilir.

Bu fikir; robotlarin ya da makinelerin, insan yaratimi olan bir teknolojik tiretim

olarak yine insana olan bagimliligim da onaylamaktadir. Insan tarafindan iiretilmis
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makinelerin “alt sinif”in alegorik bir yansimasi olarak karsimiza ¢ikmasi, teknofobi
kaynakl1 bilimkurgu filmlerindeki ¢atigmanin, aslinda sinifsal bir ¢atisma oldugunun
altim bir kere daha cizmektedir. Haraway’e gore ise; bilimkurgu sinemasi igin
teknolojinin geldigi noktayr da gosteren cyborg kavrami cinsiyet, irk ve smif
bilincini; somiirgeciligin ve kapitalist anlayisin korkung tarihsel deneyimlerinin de

gostergesidir (Haraway, 2006: S. 56).

Teknofobik iceriklere yer veren bilimkurgu filmleri, bir devrimsel hareket
olarak ve tanribilimsel soylemde “dogal olana miidahalenin ilahi cezas1” bigiminde
iki farkli sdyleme yer vermektedir. Roloff ve Seeblen’e gore; yapay insan yaratmanin
giinah olarak karsilanmasi tutumunda oldugu gibi, teknolojik iiriinlere insani
ozellikler atfetmek de ayni sekilde tanrisal kokenli olana kars1 ¢ikmak ile es deger bir
davranistir. Bu Homunculus kaynakli mitoslar, aslinda Hiristiyanlik 6ncesi gaglara
kadar ulasmaktadirlar (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 57). Calismanin basinda da
belirtildigi gibi, bilimkurgu tiirliniin kendisinin oldugu gibi, bu tiirii besleyen bir 6ge
olarak teknofobi kavrami da zengin bir geleneksel yapiya sahiptir. Homunculus
mitoslar1 da, tiirlin kavramsallasmasinin 6ncesinde yer alan anlatilarda var olan
unsurlardir. Frankenstein ornegi; bu tiirden ortacag mistisizmine dayali olan
yaratilarin, dini sdylemlere karsi cikilmasi halinde insanin kars1 karsiya kalacagi

“laneti” dolaysiz bir bigimde 6rneklendirmektedir.

Bilimkurgu tiirii i¢inde, teknolojik gelismenin muhtemel {iriinii olarak,
spekiilatif diislincenin tasarladig1 robot anlayisinin yani sira, “mitik” bir nesne olarak
ortaya ¢ikmis robot da yer almaktadir. Bu iki 6zelligi de insana yoOnelik birer igsel

tehdit olarak ele alan Rolof ve Seeblen sunu sdylemektedir:

“Robotlardan kaynaklanan insana doniik tehlikeyi iki Obekte toplayabiliriz:
Biiyiik direnme gii¢leri ve insaninkini kat be kat asan zekalar1 sayesinde gliniin birinde
her tiirli iktidar ve yonetimi ele gecirmeleri kaygisi ya da insani yanlart git gide
artarak, deyim yerindeyse “sinsice” ve yavag yavas insanin yerine gecebilmeleri
korkusu.” (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 65)

Bilimkurgu sinemasinin, genel anlamda teknofobik yaklasimi desteklemekle

birlikte; c¢ogunlukla bu unsuru yok etmek gibi bir kaygi giitmedigini de

76



sOyleyebilmemiz miimkiindiir. Bilimkurgu sinemasi, teknolojinin kullanilmasi i¢in
gerceklestirilmesi gereken bir miicadele yerine, teknolojiyle yiizlesilmesi gerektigini
anlatir (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 116). Bu yiizlesme, kimi zaman The Matrix
serisinde oldugu gibi karsilikli ¢atigmanin “ateskes” ile sonu¢landigi bir ¢ézliime ya
da Blade Runner orneginde oldugu gibi bir esit is birligine evirilebildigi gibi;
Terminator serisinde de insanlarin yenide dizginleri ele alarak makineleri yonetmeye

devam etme arzusuna da doniisebilmektedir.

Bilimi hemen hemen tiim degerlerin iizerinde goren pozitivist yaklasim ile onu
insanin 6ziinden uzaklastiran bir arag olarak géren ve tamamen pasifize etmeye ya da
yok etmeye g¢alisan muhafazakar yaklagimlar benzer donemlerde farkli soylemlerle
karsimiza ¢ikmiglardir. 1950’li ve 60°Lh yillarda ortaya c¢ikan bilimkurgu
anlatilarinda, bilimsellik, insan bedenine ya da sagligina miidahale etme olgular1 her
iki cenahin da birbirleriyle catigmasina firsat veren sinemasal anlatilarin ortaya

cikmasini saglamistir.

1.2.1.3.Utopyalar ve Distopyalar

a.Utopyalar

Utopya fikrinin isim babast Thomas Moore’dur. 1515 yilinda, Londra’da
ticaret hukuku avukatligi yapan Moore, is icin Anvers ve Londra arasinda gidip
gelirken, Louvain’de (1516) yayimlanacak olan Utopya adli eserinin fikrini
olusturmustur (Baudou, 2005: s. 18). Moore, bu ¢alismasiyla birlikte, yeni bir tiiriin
dogmasini saglamig ve insanin refah seviyesinin daha yiiksek olabilecegi ideal iilke
kavramindan yola c¢ikarak, esitlige dayali bir toplum modeli olusturmanin temel
Ozelliklerini ortaya koymustur. Bu eserin yayinlanmasiyla birlikte “litopya” bir eser
ad1 olmaktan ¢ikarak edebi bir anlati aracina dondisiir (Urgan, 1984: s. 85). Baudou
ve Urgan’in tanimlariyla birlikte; sosyal alandaki pek cok alani ve bilim dalim
ilgilendiren bir kavram olarak {itopyanin standart bir tanimini yapabilmek de oldukca

zordur.
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Moore’un eseri, yasamis oldugu cagin toplumsal yapisina yoneltilen bir
suglama, bir elestiri olarak goriilmektedir. Ideal bir iilke tasviri yaratarak, giiniin
bireysel ve toplumsal kaygilarini anlatan Moore; kurgusal bir diizlemde yeni politik
sOylemlere yer vererek, belli bagh tabusal unsurlara karsi ¢ikan bir “hayali toplumsal
yap1” tasviri sunmustur. Thomas Moore un yaratmis oldugu bu yeni yazinsal tiir, pek
cok yazar tarafindan; bir cezaya ¢arptirilmadan veya sansiire ugramadan, oturmus bir
politik rejime kars1 fikirlerini ortaya koymak, her tiir tabuyla savagmak i¢in benzer
formiillere bagvurmustur (Baudou: 2005: s. 18). Bilimkurgu tanimindan ¢ok &nce
ortaya ¢ikan bu kavramlar, bu giin bilimkurgu sinemasinin da siklikla bagvurdugu bir
hayali imgelem unsuru olarak da desteklenmektedir. Tipki bilimkurgu tiiri gibi
litopyalar da c¢ogunlukla ge¢mise doniik bir 6zlem, asla ulasilamayan altin cag,

yeryliziine yeniden doniis gibisinden temalara yer vermektedirler.

Boudou’ya gore, iitopyalar, olmayan diinyalardaki “ideal toplum modelini”
tanimlarken hareketsizlik ozelliklerini 6n plana c¢ikarmaktadirlar (...) {itopya
kavrami, diiggérenlerin ya da gezginlerin sunmus oldugu sekliyle bitimsiz bir simdiki
zamanda donup kalmig bir diinyay1 anlatmaktadir (Boudou: 2005: s. 19). Bu yeni
toplumsal yapilarda, gilindelik kaygilardan, ideolojik yapilanmanin kendisini
sOmiirlip ezmesi gibisinden huzursuzluklardan armdirilmig insanlarin yasadigi

kentler tasvir edilmektedir.

Bilimkurgunun, iitopya-karsiti toplumsal imajlarinda modern refah toplumunun
tiketim zorlamasia dair de elestiriler bulunmaktadir (Roloff ve Seeblen, 1995:
s.57). Roloff ve Seeblen’in bakis agisi, anti iitopik yaklasimlarin, giincel bireysel ve
toplumsal tutumlarin ve hiikiimet politikalarinin uzun vadeli bir sonucu oldugu
iddiasin1 da desteklemektedir. Fantezi unsuru, her iitopyanin gergeklige dair

celigkilerinin gozler Oniine serildigi bir mitos olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bilimkurgu anlatis1 dahilindeki pozitif {itopya, siirekli istila ve savunma
halindeki bir toplumun savasa yonelik hareketliligi anlamina geliyorsa ( ger¢cekten ya
da goriiniirde bu tanima uymayan bir ka¢ Ornek bulunmakla birlikte) negatif
itopyalarda da, zorla kabul ettirilmis barigin yol actig1 hareketsizlige bagh korku

vizyonlarinin ortaya ¢iktig1 var sayimlara dayanmaktadir (Roloff ve Seeblen, 1995: s.
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109). Buradaki karsitlik, bilimkurgu tiirlinii besleyen bir unsur olarak her iki tiiriin de

kendi igerisinde yasamis oldugu c¢eliskileri gozler 6niine sermektedir.

Aslinda iitopyalarin temel problematigi, kendi gercekligini koruyamama
endisesinin bir yansimasi olarak sayisiz bilimkurgu Oykiisiinde temel motif olarak
karsimiza ¢ikmistir. Bunun yani sira komiinizm odakli iitopyalar bir baska tarihsel
psikolojik paradoks iireterek; tipki yukaridaki hipotezde yer aldigi gibi farkli tiirden
bir ¢eliskiyi de ortaya koymaktadirlar. Bu gelisik bakis agilari, giiniimiizdeki {itopya
tanimina yerlesmis olan, “ideal olma” 6zelliginin gergeklesmesinin artik imkansiz
oldugu ve tamamen hayal iirlinii vizyonlar olarak; aktiiel yasantimizi ¢evreleyen
baskin ideolojik dogrudan bir ilgisi olmadigina dair algimin da yerlesmesini
saglamistir. Biitiin bunlarla birlikte titopyanin, gelecek ile ilgili bir dngérii oldugunu
diisiinmek yanlstir. Ideal bir devlet anlayisi ve bu yeni rejime uygun bir toplumun
ortaya ¢ikisimi tasarlayan anlatilar; gelecege dair arzulara yer vermekle birlikte;
malzemesini iginde bulunulan ¢agin olumsuzluklarindan saglamaktadir. Utopyalar
net bir bicimde, ¢aginin sorunlarina dikkat ¢ekerken, bu sorunlarin ileride ortadan

kalkacaginin hayallerini kurmaktadirlar.

Goksen’e gore, bu tarihsel siirece igaret etmekle birlikte litopya kavrami batiya
yonelik bir anlat1 tiirlinli temsil etmektedir. Bat1 diislince diinyasinda ¢ok gelismis bir
tiir olan ttopya ve distopya, Dogu toplumlarinda kendisine ¢ok da sik yer
bulamamistir (Goksen, 2015: s. 188). Bu ayrisim, bat1 siyasal tarihinin nis olaylari
arasindaki iligki ile agiklanabilir. Kolelik, post kolonyal siireg, teknolojik degisimler
gibi sosyal ve kiiltiirel yasantiyr hizli bir doniisiim igerisine sokan gelismeler, tipki
bilimkurgu sinemasini oldugu gibi iitopya ve distopya kavramlarin1 da dogrudan

sekillendirmistir.

Roloff ve Seeblen, iitopya anlatilarinin igeriklerini pozitif bir 6rnek olarak
dogrudan sosyalist titopyanin kendisi ile iligkilendirmektedirler. Onlara gore; kesin,
nihai iitopya anlamindaki sosyalist iitopya; ¢esitli toplumsal ve bireysel tepkileri
tesvik eden bildik sosyal iligkiler sistemini de tehdit edici bir unsura doniistiirmiistiir
(Roloff ve Seeblen, 1995: s. 96). Bu bakis agisi, genel anlamda bilimkurgu

sinemasinin diyalektik gelisimini de hatirlatmaktadir. Sosyalist {itopya anlatilar1 ve
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vizyonlar1 bir taraftan sosyal iligkilerin isleyisi konusunda pozitif oOrnekleri
betimlerken, diger yandan da aymi iliskileri ve bakis agisin1 yikima ugratma
tehlikesiyle karsi karstya birakmistir. Bu tehdit unsuru; ilerleyen yillarda anti-litopya
vizyonlarin1 sekillendirecek olan tehdidin, sistematik bir doniisiimii olarak distopya

adiyla kavramsallagmig bir bigimde karsimiza ¢ikmistir.

Utopya ve anti iitopya vizyonlarmin temelde benzer kaygilar ile ortaya
ciktiklarin1 sdylemek miimkiindiir. Bu sebeple Moore’un yapitindan ilham alarak
olusturulan ve ideal toplumsal diizeni isaret eden {litopya Ornekleri; Ozendirici
nitelikler tasimakla birlikte; bunun tam tersi olan korku {itopyalari, ayn1 kaynaktan
beslenmekte ve bu giiniin toplumsal kosullarmin yasatmis oldugu kaygilara ev

sahipligi yapmaktadirlar.

b.Distopyalar

Distopyalar, iitopyalarin olumsuz Ornekleri olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar.
Distopyalar, ya da daha az kullanilan tanimlariyla anti-litopyalar veya karsi-
iitopyalar, Pierre Versins’in bakis acisina gore, litopyalarin tezatin teskil etmektedir.
Versins’e gore, “litopya hayali kurulan bir diinyayken; karsi-litopyalar, korkulan
diinyanin bir betimlemesidir” (Baudou, 2005: s. 19). Bu sebeple distopik anlatilar;
iitopyalarin aksine gergeklesmesi daha muhtemel, gilindelik kaygilar1 daha net bir
bicimde yansitan bir anlati araci olarak degerlendirilmektedirler. Gerard Klein’in
ifadesi ise; distopya tiirliniin ortaya ¢ikis kaygisinin, popiiler bilimkurgu sinemasinin
gelecege yonelik tasvirlerine yaklastirmistir. Klein’a gore bilimkurgu “ilerleme istegi
ve bundan kaynaklanabilecek olasi sapmalar”1 anlatan bir ¢ok distopya Ornegi
tiretmistir (Baudou, 2005: s. 20). Bu sebeple distopya kavraminin, popiiler
bilimkurgu sinemasinin en énemli kaynak noktalarindan biri oldugu hatta pek ¢ok

acidan ¢agdas bilimkurgusal vizyonlar ile ortiistiigiinti soylenebilir.

Roloff ve Seeblen; bilimkurgunun tiiriine entegre bir bicimde degerlendirilen
distopyalarin, ig¢eriginin kaynaginin mevcut gergeklik yani hayatin anlami oldugunu

savunmaktadirlar (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 97). Her iki vizyon yarattminin da
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temelinde gilinlimiiziin sosyal, kiiltirel ve siyasal kosullarinin ve aktiiel
tedirginliklerin yer aldigmi sdyleyebilmek miimkiindiir. Utopik ve distopik
anlatilarin yapintisal nitelikleri, popiiler bilimkurgu sinemasinda oldugu gibi, yakin

tarihsel siirecte yasanan gelismeler ile birlikte sekillenmis ve degisime ugramistir.

Distopya terimi ilk defa Stuart Mill tarafindan kullanilmistir. Yunanca kdkenli
olan bu kelime, giiniimiizde ve gelecekte ideal olan toplumun (iitopyanin) giderek
kotiilesecegini, Ozellikle diizenin, insanlari terdrize edip, toplumsal baglarin yok
olacaginm1 ortaya koyan bir bakis agisidir (Yesilmen, 2015: parag. 1). Calismanin
basinda, distopya kavrami ile post apokaliptik oOykiilerin birbirleriyle dirsek
temasinda bulunduklarindan bahsetmistik. Giiniimiizdeki sosyo-kiiltiirel kosullarin en
karanlik olasiliklarini 6n plana alan distopik filmlerde, totaliter bir rejimin
varligindan ve muhafazakar bir yaklasimdan s6z etmek miimkiinken; post
apokaliptik filmlerde bu yap1 ¢ok farkli bigimlerde, genellikle daha uzun vadeli bir

siirecin sonucunda karsimiza ¢ikabilmektedir.

Distopya kavramimin en basit tabirle, {itopyalarin daha kotiimser tasvirleri
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Anlam1 “kétii yer” olan bu tabir, gerceklesmesi
miimkiin olmayan ideal toplum yapisini isaret etmekte olan “iitopya” kelimesinin
taban tabana zittidir (Dogan, 2013: parag. 2). Bu tanim, Thomas More’un kullandig1
tanim olan “yasanasi yer” kavramina da tezat bir betimsellik sunmaktadir. More’un
Kitabinda itopya daha iyi, daha huzurlu, adaletli, haksizligin yasanmadigi diinya
anlamlarma da gelmektedir (More, 2009: s. 7). Distopya ise; More’un yapitina
eklemlemis oldugu biitiin anlamlarin tam karsitin1 isaret etmektedir. Diger bir
anlamda da distopyalar More’un yapitinin olumlu niteliklerinin, aktiiel sartlar
icerisinde aslinda baskin ideolojik gergeve igerisindeki olumsuzluklari isaret ettigini

destekler bir bigime sokmaktadirlar.

Distopya, kars1 - iitopya ya da ters iitopya seklinde de ifade edilmekle birlikte,
iitopya kelimesinin kelime anlaminin tam tersine, adaletsiz, savasin oldugu,
huzursuz, mutsuz bir diinya tasvirine yer vermektedir (Islamoglu, 2013: s. 4).
Gliniimiiz toplumsal ve sosyo kiiltiirel dinamiklerine baktigimiz zaman distopya

kavramma denk diisen tanimlarin, giincel kosullarina denk diisen pek ¢ok
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benzerliginin de bulundugunu iddia edebilmek miimkiin goériinmektedir. Bu niteligi
distopyayi, ltopyalar kadar “imkansiz” kilmamakta ve ona belli oranda gerc¢eklik

atfetmektedir.

Bezel’in tanimi da ltopya ve distopya karsithigini vurgular bigimdedir.
Utopyalar, bir cesit yeryiizii cenneti dnermekteyken, distopyalar akillarinda bir yerde
gizli olan cenneti insa etmeye c¢alisanlarin yarattigi cehennemi sergiler; iitopyalar
mutluluk i¢in uyum geregini vurgularken, distopyalar uyum diizeni adina yol ag¢ilan
korkuyu ve aciy1 anlatmaktadir (Bezel, 1993: s. 17). Bezel’in karsitliklara dayali olan
tanim1 da en yalin haliyle iitopya — distopya arasindaki niteliksel tezata vurgu yapar
ve iki tlirtin de baglh bulunulan giincel sosyal yapi igerisinden ¢ikabilecegini

dogrular.

Hasan Yesilmen’in distopya tarifi ise; anti-iitopya algisinin tamamen sinifsal
modeller ile alakali oldugunu destekler niteliktedir. Yesilmen’in tanimina gore;
yonetenlerin, tahakkiim kuranlarin itopyasi, yonetilen kesimin, ezilenlerin anti-
itopyasidir. (Yesilmen, 2013: parag. 5). Yesilmen, ayni zamanda distopyalarin,
bireyin 0zel hayatinin ortadan kaldirilmasindan duyulan dehset tizerine Kkurulu
oldugunu belirtmektedir. Ozel hayatin, bireyin elinden alinmasi; onu diger

insanlardan ayiran mahremini, kisisel ahlaki yaklasimini da yok etmektedir.

Bilimkurgu tiiri, komiinizmin {itopyasina karsi savunmalar gelistirmek
amaciyla, tiiriin smirlar i¢inde gergeklestirilebilmesi miimkiin toplum elestirisini,
burjuva-kapitalist topluma yoneltilen elestiriyi, sirf komiinizm idealine katkida
bulunmamak igin ortiik bir elestiriye dontstiirmiistiir (Roloff ve Seeblen, 1995:
s.112). distopik yaklasimlarin 6zellikle ABD kaynakli olmasinin temelinde de bu
ideolojik catigma yatmaktadir. Bu sayede, komiinist ya da sosyalist {itopya anlayisi
yikilarak, kendi ¢ikmig oldugu kaynaga ihanet eden, ona zarar veren ve ¢ogunlukla
da totaliter bir rejime evirilen vizyonlar olarak sunulmaktadirlar. Bu g¢atismanin
temelinde de II. Diinya Savasi sonrasi siire¢te yasanan ABD ve Sovyet Rusya

arasinda patlak veren ideolojik miicadelenin izlerini bulabilmek miimkiindiir.
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Kurgu-bilimsel anlatilarda; herhangi bir sekilde ayakta duran ve islevlerini
yerine getiren gelecekteki bir toplumun dort basi mamur kurumlar1 ve parcalariyla
ayrintili bir tasarimi aranmaktadir (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 54). Bu tasarim
modeli, modern distopya Orneklerinin sunmus oldugu yapintisal igeriklere
benzemektedir. Bu tlirden anlatilarda oncelik bireyde degil toplumdadir. Toplumu
olusturan bireylerin iliskileri, kaygilar1 ya da yasayislar1 yerine belli basli toplumsal
alanlar one ¢ikarilmaktadir. Bu toplumu olusturan denetim mekanizmalarinin
irdelendigi bu tiirden anlati ve vizyonlarda, insan diisiincesinin denetimi ve
manipiilasyonu; onun bir birey olarak kendi basina hareket edebilmesinin 6niinii

tikayan bir unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Hemen hemen biitiin distopya orneklerinde, iktidar ve giicii elinde bulunduran
sinifin gelecekte totaliter bir rejim kurabilece§ine dair kaygilar yer almaktadir.
Giincel bilimkurgu 6ykiilerinde siklikla yer alan bu endise, toplumdaki farkli sosyal
gruplar1 geriletmesi ya da yiiceltmesi gibisinden giindelik kaygilara yer vererek,
ideolojinin bu kavram karmasasini ortadan kaldiracak sekilde her bireye esitlik
saglayacagi algisinin yaratilmasini saglamaktadir. Fakat bu tiirden yaklagimlar artik
statiikocu bir hal almaya baslamistir. Orwellci yapilarda karsimiza ¢iktig1 bicimiyle,
mevcut her baskin ideolojik yap1 kendi dogrularini yaratmakta ve ge¢cmiste olumsuz

buldugu ideolojik yaklasimlari tekrarlamaktadir.

Distopyalar, yasanan giiven krizinin de katkisiyla 70’li ve 80°li yillarin
gelecekteki bir zaman dilimine dair yapintisal igerikler sunan filmlerin de
yararlandig1 basat tarzi teskil eder. Distopyalar, genellikle icinde bulunulan anin
korkularin1 geleceg§e yansitir ve temalar1 ¢ogunlukla, krizi niteleyen kaygilari
sifreler: Denetimden c¢ikmus sirketler, gilivenilmez liderler, mesruiyet krizi, sug
olaylarindaki tirmanis vb. (Kellner, 2014: s. 392). Kellner’in yaklagimi distopik
temelli anlatilarin, modern insanin giincel korkulartyla ne kadar benzestigini kanitlar
niteliktedir. Yonetmenligini Pete Travis’in iistlendigi Dredd (2012) ve Mad Max gibi
filmler, post apokaliptik sinema ile distopya kavramlarinin ¢cogu zaman nasil i¢ ige
girdigini gosterir nitelikte olmakla birlikte; biri yeni, acimasiz ve sert bir totaliter

rejim modeli, digeri ise mevcut tiim ideolojik yapilarin ve kamusal diizenin yok
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oldugu bir gelecek tasviri sunmasma ragmen; modern distopyanin yapintisal

Ozelliklerini tasimaktadirlar.

Bu iki filmden yola c¢ikarak, post apokaliptik anlatilarda yerel ve genel
yonetimlerin yerini; ¢ogunlukla 6zel sirketlerin aldigini, devlet olgusunun ya ortadan
kalktigin1 ya da bireylerin can ve mal giivenligini saglayamayacak kadar pasif bir
hale geldigini ve devlet — birey arasindaki simbiyotik iliskinin yok oldugunu
sOyleyebilmek miimkiindiir. Her iki filmde de mesruiyet derin bir sorgu siirecinde
tabi olmakla birlikte, su¢ olaylarinda astronomik Olclide artiglar goriilmektedir.
Dredd filminde, adalet, hem suglular1 yakalama hem de kendi iradesine gore
yargilama yetkisine sahip, tam donamimli ve nerdeyse mekaniklesmis olan
yargiclarin denetimindedir. Kolluk kuvveti olan yargiclar, bir {ist organa ihtiyag
olmaksizin suglu gordiikleri bireyleri yargilama hakkina sahiptirler. Uygulanan bu
yeni yontem; sug¢ oraninin giinden giine arttig1 bir sehirdeki adaleti hizli bir bigimde
saglayabilmek adina uygulamaya koyulmus bir ¢éziimdiir. Mad Max serisinde ise,
anarsinin hakim oldugu yeni bir diinya diizeni betimlenmektedir. Bu post apokaliptik
gelecek anlatisinda da, tipki1 Dredd filminde oldugu gibi ¢etelesme faktoriine bagl
olarak, toplumdaki su¢ oranlari artmis, hakim yapinin kendi kolluk kuvvetleri

bulunmasina ragmen, bireylerin giivenligini saglayabilmek i¢in yetersiz kalmistirlar.

Bu filmler, kapitalist etik ve kurumlarin popiilist ve radikal muhalifleri i¢in bir
ifade araci olusturur (rekabet¢i kapitalizmin vahsi ilkeciginin karsisinda ekolojik bir
liberal umut goriisii ¢ikaran Mad Max: Road Warrior 6rnegindeki gibi) (Kellner,
2014: s. 392). Cogunlukla, kapitalist yaklasima, militarist ideolojilere ya da
muhafazakar  totaliter anlayislarin hakimiyetine ragmen; bu tirden gelecek
vizyonlarina, eskiden oldugundan daha karmasik ve karanlik bir diizen hakimdir.
Sosyo-kiiltiirel ve siyasal agidan her gegen giin biraz daha ¢okmekte olan bir diinya
diizeni mevcuttur. Fakat bu diizenin zeminini hazirlayan yalnizca cagin getirdigi

buhranlar ile sinirlt tutulmamalidir.

Adorno’ya gore totaliter orgiit karakteristigi sadece modern zamanlarda degil,
Roma yonetimi ve ortagagin feodal yapisinda da goriilmektedir. Feodal sistemin

sonrasinda liberal ekonomiye gecilmesiyle birlikte hem girisimi hem de parali is
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giicii ihtiyac1 dogmus bu durum sadece mesleki agidan degil, antropolojik agidan da
bir yeterlilik ihtiyac1 dogurmustur. Bu gorev bilinci sayesinde de birey otoriteye
bagimli bir hale gelmistir (Adorno, 1990: s. 97-102). Cagdas distopya anlayiginin
temelinde de bu bagimliligin en sert bicimde sinema ve edebiyattaki yansimasi
vardir. Bu tiir yapimlarda bireyler, tiim benlikleriyle sistemin bir pargasit olmayi
“vazife” haline getirmektedirler. Kendi diisiinsel siire¢lerinden, bireysel
ithtiyaclarindan arindirilarak, kendilerini ¢evreleyen bu sistemin yagayabilmesi igin
calisan; hem baskin ideolojik yapiya bagimli hem de sistemi var eden, ilerlemesini

saglayan ve onu muhafaza eden birer koruyucu olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar.

Aslinda Adorno’nun bahsettigi bi¢imiyle, feodal yapmin kirilmasmin
sonrasinda, sistemin hiyerarsik yapilanmasi da bozularak bati toplumundaki insani
bilingdist bir korkunun i¢ine siiriiklemistir. Bu korku; bati insaninin karmasik bir
kararsizlik iginde, Ozgiir ve onurlu birer birey olmanin sorumluluklarindan
kacmasina da sebep olmustur. Modernlesme siirecine girmis olan insan, dzgiirliikkten
kagmaya ve totaliter baskiya kars1 bir istek duymaya baslamistir. Bilingdis1 yetkeye
boyun egme ihtiyacinda olan bu bireyler, ilk etapta anne babaya sonrasinda da daha
bliyiik bir sisteme ihtiyac¢ duyarlar. Fakat bu teslimiyet, diger yandan da ayni yetkeye
kars1 bilingdis1 ve saldirgan bir tutum gelistirmelerine de yol agmustir. Fakat burada
s0z konusu olan saldirganlik ve isyan faktorii ¢ogunlukla otoritenin kendisinden
ziyade dis gruplari hedef almaya baslamistir (Tolon, Isen, Batmaz, 1985: s. 296). Bu
durum; bireyi kendisine uygulanan baski siirecine ve “normallestirme” talimlerine
adapte ederken diger yandan da o mekanizmaya kosullu bir tepki gostermesini de

saglamistir.

Yukaridaki 6rneklerden yola ¢ikarak bireyin sistem ile olan iligkisinin oldukca
karmasik oldugunu sdyleyebilmek miimkiindiir. Sistem ve birey en totaliter rejimde
bile birbirlerini besleyen iki Onemli unsur olarak karsimiza c¢ikmaktadirlar.
Horkheimer ve arkadaslarinin yapmis olduklar1 ampirik arastirma da bu karmasik
stire¢ hakkinda 6nemli ipuglar1 vermektedir. Biryildiz’in aktarmis oldugu bicimiyle,
“Almanya’da Politik Goriis” adini tagiyan ampirik aragtirmada, sosyal demokrat
olduklarini ileri siiren Alman iscilerin bile yaygin ideolojiye boyun egme tutumu

igerisinde olduklar1 saptanmistir. Kendilerinin sosyal demokrat olduklarini ileri siiren
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iscilerin bile oldukga yetkeci bir kisilige sahip olduklar1 anket sorularina verilen
cevaplardan ¢ikarilmistir (Tolon, Isen, Batmaz, 1985: s. 296). Bu durumda Nazi
Almanya’sinda iktidara gelen Hitler’in yeni, baskici ve fasist bir yonetim kuracagina
dair Horkheimer ve ekibinin yapmis olduklar1 ¢alismadaki 6ngdriiler de dogru ¢ikmis
olur. Iktidarm karsisinda olan bireylerin biiyiik bir kismi1 yine bu mevcut iktidarin
yok olmasiyla birlikte kendilerini giivensiz hissedeceklerdir. Gelecege dair bireyin
algisina yerlesen gilivensizlik hissi onun yetkeci tutumunun da gelismesini
saglamigtir. Buradaki yetkeci tutum, bilinmeze karsi bireyin gelistirmis oldugu bir

cesit giivenlik alarmidir.

Ideolojik yaklasim ile ilgili soru ve sorunlarm disinda modern insanin daha
manevi kaygilarimin da distopyalarda kendilerine karsilik buldugu sdylenebilir.
Cherry’e gore, bu tirden manevi kaygilar daha bireysel bir ¢okiisii temsil
etmektedirler. Genel olarak bakildiginda 20. Yiizyilinda yasayan g¢agdas insanin
sorunu, yiiziinin silinmis olmasidir. Yani insanlar hem kendilerine, hem de
baskalarina, ¢evrelerine, yasamin biitlinliigiine karst duyduklar1 yabancilasmadan
dolayi, sanattaki varolusculuk da bu konuda yogunlasmaya baglamistir (Cherry,
2014: s. 133). Moden insanin bu kaygisi, distopyalarda karsimiza ¢ikan,
tektiplestirilmis, igdis edilmis ve kendisini tam anlamiyla ifade edemeyen; kendi
cikarlari, ¢ogulcu ¢ikarlarin gerisine ittirilen ve bu geri planda olma hissinden
rahatsizlik duyan bireyin durumuyla benzesmektedir. Bireyler, ¢ogunlukla
kendilerinden talep edilen bir hayati yasamakta ya da kendilerine dayatilan bir

kultiirti alimlamak zorunda birakilmaktadirlar.

Cherry, bireyi kistiran bu kiiltlir insasinin, yasam bi¢imine kadar sizdigini
destekleyecek sekilde; cagdas kentlesmeyle birlikte ortaya c¢ikan carpikliklar, sugc,
cinayet ve siddet ya da savasin neden oldugu bunalimin Amerika’ya yansimasi ile
birlikte toplumun yasadig1 giivensizlik duygusu, issizlik, enflasyon, korku, endise vb.
ile dolu bir diinyanin beyaz perdeye yansitildigini da ileri stirmektedr (Cherry, 2014:
s. 170). Bireyin kars1 karsiya birakildig: tiim bu i¢ tehditler, hem kiiltiiriin hem de

toplumsal ahlakin yozlastirilmasina sebep olmaktadir.
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Bu giin disyopya kavrami ¢cogu zaman post apokaliptik kavrami ile es deger
goriilmektedir. Bazi edebi ve sinemasal eserler her iki kavrami da karsilayacak
nitelikte anlatilara yer vermektedirler. Snowpiercer 6rnegi, siyasi anlamda post
modern bir distopya yapintis1 olarak kabul edilirken, 6ykii evrenine hakim olan
kosullar sebebiyle de post apokaliptik niteliklere sahiptir. Fakat distopyada amag,
oncelikli olarak toplumsal kosullardir. Siireci olusturan faktoérlerden ziyade, bireyin
karsisina c¢ikan yeni toplumsal yapiyr On plana almaktadir. Post apokaliptik
anlatilarda da buna benzer bir tasvir olmasinin yani sira, toplumu ve siyasi yapiy1
degistiren / doniistiiren bir siiregten, felaketten ya da yikimdan s6z etmek
gerekmektedir. Bu bakimdan her post apokaliptik yapiy1 distopya olarak kabul etmek
dogru olmaz ¢linkii Orwell’in 1984 7 ya da Zamyatin’in Biz adli kitabindaki gibi
distopya Oykiilerinde ani bir yikimdan ziyade, uzun vadeli politik degisimler bu yeni
totaliter ve baskici diizenin olusmasina zemin hazirlamaktadirlar. Bu bakimdan
cogunlukla birbirlerine yakin hatta birbirlerinin yerine gecebilen anlatilar olarak
kabul edilseler de aralarinda 6nemli farklar da bulunmaktadir. Post apokaliptik 6ykii
evreninin dongiisel yapisi onu distopyaya donistiirebilir fakat her distopyada,
doniisiim siireci kiyamet sonrasi olarak adlandirilan ve ¢gogunlukla digsal bir sebep ile

son bularak yeniden baslayan yapiy1 ifade etmemektedir.

1.2.1.4. Kiyamet ve Felaket Kavramlar:

Hollywood sinemasi, ekolojik ya da teknolojik bir takim geligsmelerin, izlenen
yanlis ¢evresel politikalarin, kontrolsiiz bi¢cimde artan popiilasyonun, salgin
hastaliklarin, kitlesel imha silahlarmin kullanilmasinin ya da yeni teknolojik
gelismeler ile birlikte degisen sicak savas anlayisinin, toplumsal kiyamete yol
acabilecegine dair ¢esitli vizyonlara ev sahipligi yapan yapimlar iiretmekle birlikte;
bu yapimlar sayesinde mevcut ideolojik yapmin olumlanmasini saglamaktadir.
Cevresel ve ekolojik felaketler ya da kontrolden ¢ikan bilimsel gelismeler cogunlukla
beraberinde “yikim” ya da tamamen yok olma korkusunu da getirmektedir. Bu
anlayis, birey ve onun iizerinde hakimiyet kuran yapi arasinda siki bir bag

kurulmasina da zemin hazirlar.
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Fakat toplumsal kiyamet siirecini konu edinen yapimlarin da 6ncesinde, bu
yaklasimlari ortaya ¢ikaran giincel tedirginlikleri olusturan temel unsurlarin altini bir
kere daha cizmek gerekir. Ozellikle post apokaliptik sinemanin ya da belli bash
distopyalarin bu kadar etkin birer alt tiir haline gelmesinin sebebi birbirinden farkli
kaygilardir. Diinyanin dort bir tarafin1 etkisi altina alan biiyiik capli ¢evresel
felaketler, elektronik sistemlerin ¢ok kisa bir siire devre disi kalmasi ya da
denetiminin sekteye ugramasi bile; toplumsal ¢okiise dair vizyonlar1 benzer oranda
etkilemektedir. Niikleer sizintilar, kiigiik yerlesim birimlerinin tamamen ortadan yok
olmasimi saglayan biiyiik capli sel felaketleri, yliz binlerce insani evsiz birakan
kasirgalar ve depremler, toplumsal kiyametin gegici birer vizyonunu teskil etmekte
olan ve her daim bireyin giindelik yasaminin bir parcasi olarak kabul edilen ve sosyal

yasantisina eklemlenen igeriklerdir.

Bu tiirden yikimlar, bireyin hem devlete hem de din olgusuna giivenme egilimi
gostermesini  saglamaktadir. Popiiler felaket filmleri, bireylerin bu tlirden
paranoyalarindan faydalanacak bi¢imde, hem bilimsel rasyonaliteyi hem de dini
yaklagimlar1 bir araya getirerek, iki farkli kutbun da sdylemlerine yer verirler.
Popiiler kiiltiirdeki algilarin olugmasinda etkili olan tanribilimsel sdylemler ile de
yakindan alakali olan bu tlirden tematikler; 6zellikle son yillarda, bilimin rasyonel
yaklasimlart ile dini motiflerin bir arada yer aldig1 yeni yaklasimlart iligkilendirme

kaygis1 giitmektedirler.

Teolojinin geleneksel yapisinin modern ¢agdaki karsiligi olarak; rasyonel
yaklagimlar ile ¢ekisme igerisine girmis oldugu bu tiir; daha sonra mevcut biitiin
ahlaki ve teolojik yapilarin yikilarak ¢ogu zaman yerine yenilerinin inga edildigi post
apokaliptik vizyonlara da zemin hazirlayan bir “Onciilliik” sunmaktadir. Bilici,
Hollywood filmlerinde; Hristiyanligin kiiltiirel iiretim bi¢imini su sekilde

agiklamaktadir:

“Hollywood filmleri baglaminda Hiristiyanligin kiiltiirel olarak nasil iiretildigi
ve aktarildig1 konusu, sadece Amerika veya Bati diinyasinin dinsel algilarinin filmler
araciligryla nasil olusturuldugu veya yeniden-iiretildigi sorusuna bir cevap bulmanin
Otesinde, televizyon araciligiyla odalarimiza kadar giren bu filmlerin kendi
toplumumuzun dinsel algisindaki etkisini anlamlandirmak noktasinda da Onem
tagimaktadir .”(Bilici, 2007: s. 140).
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Bilici’nin yaklagimina goére, Hollywood zaman igerisinde, kendi basat
kiiltliriinii 6n plana alan bir sorgulama igerisine girmis ve aslinda bati1 diinyasinin dini
algisini, tiim diinyanin genel algistymis gibi sunmay1 basarmistir. Bilici, apokaliptik
yaklasim s6z konusu oldugu zaman, Hristiyanligin geleneksel yapisinin takip

edilmesiyle birlikte iki farkli kaynaga ulasildiginin da altin1 ¢izmektedir. Buna gore;

“Apokaliptik diinya algisinin Hiristiyan gelenekteki izlerini takip ettigimizde iki
ana kaynaga ulagmaktayiz. Ilki Eski Ahit’in bir kismini olusturan Daniel Kitabr’dir ve
yaklasik olarak M.O. 164 yilinda Israilogullari’nin Selecuid Krallarmdan Antioklu
Epiphanes’e kars1 yenilmeleri ve bu kralin onlarin inanglarini yasaklayip tapinaklarina
hakaret etmesiyle birlikte patlak veren Maccabaen Isyani sirasinda yazilmustir (...)
Ikinci kaynak ise; Yeni Ahit’in bir kismini olusturan Vahiy Kitabi’dir. Bu kitabin
yazildig1 tarih ve sosyal-tarihsel baglam hakkinda gesitli spekiilasyonlar mevcut ise
de, genel olarak, bu kitabin M.S. 96 yilinda Anadolu’da Efes’te yazildigr kabul
edilmektedir” (Bilici, 2007: s. 147).

Bu giin pek cok apokaliptik ve post apokaliptik temelli vizyonun temelde
teolojik anlatilardan faydalandigii sdyleyebilmemiz miimkiindiir. Modern bir post
apokalitpik film olan Tanr: 'nmin Kitabi (Book of Eli, 2009) filmine baktigimizda da,
hem modern mitoslarin hem de Yahudi-Hiristiyan dini metinleri ile temellendirilmis
olan bir tiir kiyamet oncesi vizyonunun yer aldigi toplumsal ¢okiis ve yozlagsma
stireci sonrasini On plana alan bir yap1 karsimiza ¢ikmaktadir. Kiyamet siirecinin
ardindan bireyin karsisina ¢ikmasi muhtemel goriilen iki yaklasimdan birisidir
aslinda bu. Ya dinsel degerlerin tipk: biirokratik degerler gibi yok oldugu, tamamen
yikici ve anarsinin hakim oldugu bir diinya tasvirinden ya da yok olan biirokrasinin,
devlet anlayisin yeniden sekillendirilmeye calisildigi ve bu baglamda da din
faktoriinlin, insanlar1 bir araya getiren merkezci yapisinin devreye girdigi
anlatilardan s6z edilebilir. Tanrmun Kitabt, ikinci kategoriye giren ve teolojik
yaklagimin, yeniden yapilandirilma i¢in gerekli oldugunu 6ne siiren bir modeli
betimlemektedir. Filmin ana karakteri olan Eli, tipki dini bir el¢i, ulak ya da
peygamber gibi, yolculuk boyunca yaninda tasidigi kutsal metinleri, ortak bir
kiitiiphaneye teslim ederek gorevini yerine getirir. Biitlin dini metinlerin yer aldig1 bu
kiitiiphane, daha sonra yeniden insa edilecek olan ortak kiiltiirel bir yeniden
yapilanmanin sonucu olarak ortaya ¢ikmasi hedeflenen yeni medeniyet i¢in kilavuz
vazifesi gorecektir. Burada da, bu yeniden insa ve medeniyete doniis siirecinin,

teolojik temelli bir politikayla gerceklestirilebilecegi mesajina yer verilmektedir.
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Burada s6z konusu olan, apokaliptik teriminin igerdigi bigimde Tanri’nin
hakimiyeti altindaki yeryiizli anlayisinin revizyona ugramasidir. Diinyaya hakim olan
egemen giic yine insanin kendisidir ve biitiin toplumsal yikima da, yeniden insa
stirecine de insanin kendisi yon vermektedir. Bu yaklasim, sinemada karsimiza ¢ikan

modern kiyamet anlayisinin da temelini olusturmaktadir.

Yine dogrudan bilimkurgusal niteliklere sahip olmamakla birlikte, ¢ogunlukla
post-apokaliptik siireci tetikleyen birer unsur olarak da degerlendirilebilecek olan
felaket filmlerinin de; bilimkurgu sinemasinin genel ideolojik yaklasimlariyla ters
diismeyecek bigimde benzer muhafazakar motiflerden yararlandigini séyleyebilmek
mimkiindiir. Genellikle biylik ¢apli depremlerin yaratmis oldugu yikim ve
sonrasinda yasananlari, sel, volkan patlamasi ya da bir gok tasinin diinyaya ¢arpmast
gibi potansiyel tehlikelerin yaratacag: kitlesel yikimlari konu alan felaket filmleri,
kimi zaman devletin, toplumu korumak i¢in gosterebilecegi fedakarliklari, konusuna
eklemlerken; kimi zaman da felaketlerin sebebini ya da bu felaketler sonunda

yasanan siireci, yoneticilerin ihmalkarligi ile iliskilendirmektedirler.

Felaket filmleri, tanribilimsel sdylemlerde oldugu gibi, ilahi bir kiyamet
vizyonunu, yasanmasi muhtemel biiyiik ¢apli dogal afetlerle iligkilendirebildigi gibi,
biitiin toplumsal altyapiy1 doniisiime ugratabilecek capta degisimlere de ev sahipligi
yapabilmeleri agisinda post apokaliptik anlatilar ile kimi zaman i¢ ige de
gecebilmektedirler. Temelde, insanoglunun uyguladigi yanhs c¢evresel politikalarin
sonuclarma dair abartili felaket tasvirlerine yer veren bu filmler, en yalin haliyle
“doganin insandan intikam almasi” temasina ev sahipligi yapmakta ve ekolojik
sorunlarin doniistiiriicii ve yikict etkilerini glindeme getirmektedirler. Bunu yaparken
de hem rasyonel bir elestiri sunmakta hem de dini metinlerin ve modern mitoslarin

gelenek ve birikimlerinden faydalanmaktadirlar.

Yonetmenligini Roland Emmerich’in istlendigi 2012 (2009) filmi, felaket
filmlerinin aktiiel ve tecimsel bir 6rnegi olarak, ekolojik yikimlar ile birlikte gelecek
olan ¢okiisii dini metinlerdeki kiyamet temasiyla iliskilendirmektedir. Emmerich,
kutsal kitaplardaki “diinyanin sonu” anlatilarini, Maya’larn ileri siirdiigii ve 2012

yilindan sonrasinin takvimlerde yer almamas ile iliskilendirilen kehanetlerden yola
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cikarak, bunu kiiresel bir felaket ile gorsellestiren bir popiiler eglence sinemasi
Ornegine imza atmis olsa da; Bush — Cheney yonetiminin Kyoto Protokolii’ne olan
ilgisizligi ya da genel anlamda insanlarin ¢evresel duyarsizliklar ile iliskilendirilen

ekolojik bozulma stirecini perdeye tagimaktadir.

Bu tiirden felaket filmindeki kurtulus da tipki dini metinlerde yer aldig1 haliyle
modern bir Nuh’un Gemisi’nin insasiyla, sular altinda kalacak yerkiirede hayatta
kalabilme cabasiyla iliskilendirilmistir. Bu acgidan hem giincel krizleri hem dini
metinleri kaynak almasi hem de mitoslarindaki ucu acik okumalart yeniden

yorumlamasit 2012 filmini hibrit igerikli bir felaket filmi haline getirmektedir.

Felaket filmlerinin muhafazakar iceriklerini besleyen en Onemli unsur ise
toplumun en kiiclik birimi olan “aile kavraminin 6nemine” yapmis oldugu vurgudur.
Aslinda bu yaklagim en ilkel haliyle 60’11 yillarin korku filmlerinde sonrasindaysa
80’li yillarda “slasher” olarak adlandirilan korku tiiriiniin alt dallarinda varligim
siklikla hissettiren bir vurgudur. Aile kurumunu yticelten felaket filmleri tipk tiiriin
en yeni Orneklerinden biri olan San Andreas Fayr (San Andreas, 2015) filminde
oldugu gibi, tiim aile bireylerinin hayatta kalabilmek ig¢in birbirlerine ihtiyag
duydugu ve varliklarini siirdiirebilmelerinin temelinde de aralarindaki manevi bagi

koparmamanin yattig1 bir iligkiyi 6n plana almaktadirlar.

Toplumun ve daha st bir kurum olan devletin ayakta kalabilmesi icin, bu
yapmin temelinde yer alan aile kurumunun giiglii olmasi gerekmektedir. Bir
toplumsal ¢oziilme siirecine dair vizyonlara yer veren felaket filmlerinde, devletin
mesruiyetini koruyabilmesi de, ailenin ayakta kalabilmesine baghdir. Oyle ki; iist
yapinin ulasamadigi, bireyin can giivenligini saglayamadigi noktada yine aile vardir
ve mevcut ideolojik yapinin en kii¢lik birimi olarak, kendi varligin1 koruyabilme ve
tayin edebilme giicine sahip olmasi da, fertlerin dayanigsmasi ile miimkiin
olmaktadir. Aile iist yapiy1 sekillendiren bir unsurdur ve yonetim modeli ne kadar
yozlagirsa yozlagsin, bu modeli ayakta tutan en kii¢iik yapmin muhafazasi

gerekmektedir.
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1.2.1.5. istila ve Kesif Kavramlari

Bilimkurgu edebiyatinin ve sonrasinda bilimkurgu sinemasinin ilk temasi,
diinyanin disina ¢ikma arzusu olmustur. Jules Verne’den H.G. Wells’e kadar pek ¢ok
yazarin ilgi alam1 olan “diinya dis1 varliklar” ya da insanoglunun diinya disimi
kesfetme istegi; sinemanin ilk yillarindan beri vazgegilmez bir igerik olarak
kullanilmaktadir. Roloff ve Seeblen’in tanimi ise; bilimkurgusal anlatilarin “kesif”

olgusuna dair igeriklerini su sekilde agiklamaktadirlar:

“Bilimkurgu tiirlinii hazirlamis olan etmen, uzay gezintisinden {itopik
tasarimlara kadar belli temalarin daha 6nceden gelise gelise bu basamagin Oniine
kadar uzanmalarindan ¢ok (bu temalar zaten ilk¢cagdan ortagaga, hatta her uygarlikta
karsilagilan temalardir), belirli yazinsal tekniklerle ele alinip islenen, kiiltiirel, psisik
bir havanin; yepyeni bir iklimin ortaya ¢ikmis olmasidir” (Roloff ve Seeblen, 1995:
5.36).

Roloff ve Seeblen’in tanimi, bilimkurgusal anlatilarin normal diinyanin
nitelikleri ve buna karsilik olarak anormalliklerin kesfini 6n plana alan bir yaklagima
ev sahipligi yapmaktadir. Bu 6zelligi bilimkurgu igeriklerinin, fantezi 6geleri ile olan
yakinligin1 da etkilemektedir. Bilimkurgu i¢inde asil yapidgesini olusturan fantezi
unsuru, genelde kendi karsitini, toplumsal, teknolojik ve bireysel diisiince yapilarini
tiriin bu konudaki anlayislarin1 dogrulama islevini yerine getirmektedir (Roloff ve
Seeblen, 1995: 5.42). Bu rasyonel yaklasim, uzay gezintilerinin de dncelikli dayanagi
haline gelmekle birlikte; fantezi anlatilarindaki biiyli unsuru, bilimkurgu sinemasinda
teknoloji ile iliskilendirilerek karsimiza ¢ikmustir. Teknoloji, hem fiitiiristik bir
gelecek tasvirine olanak saglayan vizyonlar sunmakta, hem de uzay gezintilerini
olanakli hale getiren bir ara¢ olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat teknoloji kavrami,
sadece insanoglunun galaksiye ulasabilmesi i¢in bir ara¢ olmanin otesinde; istila
temasini 6n plana alan anlatilarda, digsal gii¢lerin de elinde korkutucu bir silah olarak

gosterilmektedir.

Bilimkurgu icinde asil yapidgesini olusturan fantastik, genelde kendi karsitini,
toplumsal, teknolojik ve bireysel diisiince yapilarini tiirin bu konudaki anlayiglarini
dogrulama islevini yerine getirmektedir (Roloff ve Seeblen, 1995: s.42). Bilimkurgu

ile fantezi tiirleri arasindaki bu alegorik benzerlik, istila ve kesif temalarinin da
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kaynak noktalarin1 degistirmistir. Gii¢lii fantastik unsurlarla desteklenmis olan
bilimkurgu filmleri, teknolojik vizyonun Gtesine fantezi unsurlarina yer vermekle

beraber; rasyonel bir yaklagimin iiriinii olarak da karsimiza ¢ikmaktadirlar.

Her ne kadar dogrudan post apokaliptik faktoriiyle ya da kiyamet temasini
tastyan filmlerin icerikleriyle ortliismiiyor gibi goriinse de; Soguk Savas doneminin
en siddetli oldugu 1953 yilinda izleyiciyle bulusan ve ydnetmenligini Byron
Haskin’in tstlendigi Diinyalar Savasi (War of the Worlds, 1953) kizil korku
kavramimin yerlesmedigi bir donemde ortaya ¢ikmis olan Wells’in eserini kaynak
almaktadir. Fakat Haskin’in filmi, aslen geleneksel politikalarin bir sonucu olarak
ortaya ¢ikan ve zaman igerisinde kavramsallasan kizil korku faktoriinii donemin
paranoyasina uygun bir bicimde “digsal bir tehdidin mevcut toplumsal diizeni yok

etmesine” dayali saldirgan bir yaklasim seklinde perdeye tasimaktadir.

Bu donemde istila temelli “yabanci yaratiklarin saldiris1” igerigine sahip olan
filmler; modernizmin tek¢i ve rakip tanimayan diigiince sistemini yansitmakta ve
temelinde de insanin evrene hakim olma istencini dile getirmektedir (Ugur, 2015:
s.67). Buradaki istila faktoriiniin temeli McCarthycilige dayanmaktadir. Kendi
ideolojik yaklagimina biat etmeyeni diisman olarak goéren bu yapi, yeni bir “i¢
diisman” algist yaratmistir. Tiriin 6ziinde; kendi yasam alanini genisletmek icin
insanliga diisman olan ve diinya disindan gelen yabanci yaratiklarin yaratmis
olduklar1 dehset s6z konusudur ve istilay1 gerceklestiren bu dissal tehdit, 6ziinde

insanin negatif ereklerinin izlerini tagimaktadir.

Daha sonraki yillarda da Hollywood sinemasinin vazgecemedigi temalar
arasinda yer alan istila faktorii, yine dolayli bir bi¢imde “bilinmeze kapi agan”
uzayda herhangi bir gezegen iizerinde kolonilesme gibisinden yeni nesil dykiilerde
de, post apokaliptik dgelere rastlamak miimkiin olmustur. Bilimkurgu edebiyatinin
ilk orneklerinde masum bir merak esliginde yeryiiziinii terk ederek uzay1 kesfetmek
isteyen insanoglu; daha sonraki yillarda, tiiketmeye basladigi bu gezegen yok
olmadan once, uzayda yasamini siirdiirebilecegi baska bir gezegene ya da galaksiye
ulasabilmeyi ve burada yeni bir sosyal ve Kkiiltiirel diizen kurabilmeyi

hedeflemektedir.
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Fakat insanoglunun kuracagi bu yeni diizen de ¢ogu zaman i¢ (devrim) ya da
dis (diinya dis1 varliklar) unsurlar tarafindan tehdit edilmektedir. Bilimkurgu
sinemasinin 6zellikle ortaya ¢ikis asamasinda en ¢ok basvurmus oldugu bu tema,
zaman igerisinde felaket filmleriyle, uzayl istilalariyla ya da giincel sicak savas

kavramlarinin perdeye tagindig1 yeni nesil uzay operalartyla tiir evliligine gitmistir.

Aslinda hem kesif hem de istila anlatilarin temelde kapitalist ve emperyalist
yaklasimlarla iliskilendirildigini sdyleyebilmek miimkiindiir. Uzayda ‘“yabancilarla
karsilagsma™ fikri, ister istemez her iki tarafin da birbirinin maddi-manevi kiiltiirel
birikimlerini devralmalar1 sonucuna yol agmaktadir. Fakat kesif i¢in yola ¢ikan oncii
ekip — insan — grup, sonradan katilim gosterdigi bu yeni ve yabanci yapida bir takim
degisikliklerin olusmasina yol acar. Oncii, ¢ogu zaman geldigi bakir iilkeyi sadece
talan etmez, bu bakir diinyayla kaynasip biitiinleserek yepyeni bir birlik
olusturulmasini da saglayabilir. Bu anlati bi¢cimi, Amerika Kitasi’nin kesfi siirecinde
ve sonrasinda yasanan tarihsel ¢atigmalart animsatmaktadir. Ne var ki insanoglu ayni
yaklagimi uzay seyahatlerinde, kesiflerde ve tam tersi bir etkiyle ortaya ¢ikan istila
vizyonlarinda da yasamaktadir. Roloff ve Seeblen, somiirge ve bilimsel arastirma

kavramlarinin, kesif anlatilar1 ile olan etkilesimi su sekilde agiklamaktadir:

“Popiiler kiiltiiriin bir ¢ok tiirii i¢in gegerli olan bir 6zellik, bilimkurgu i¢in de
gecerlidir. Kaynaklarindan birinin Viktoria donemi eglence edebiyatindan gelmesi
(...) Bu donemde insanlar i¢in diinyay1 aragtirmak bir hak degil ayn1 zamanda bir
gorevdir. Emperyalist mistik ile birlesmis bilme, 6grenme arzusu, her iki seyi de
birlikte koriiklemistir; somiirge ve bilimsel arastirmalar” (Roloff ve Seeblen, 1995:
s.119)

Emperyalist anlayisin iirlinli olan uzay destanlari, diinyadan giden Onciilerin
karsisina ¢ikan farkli yaratiklari insan merkezci saplantilarinin simirina hapsolmus
somiirgeciler i¢in diinyadaki yabani irklar ile es degerlidirler. James Cameron’un
yonetmenligini tstlendigi Avatar (2009) filminde, insanlar istilaci bir gii¢ olarak
resmedilirken; Na’vi wkinin da, Amerika Kitasi’nin kesif siirecinde, kitaya yeni
gelen birlikler tarafindan habitatlar1 katledilen kabilelerin mensuplarina benzetilmesi,
popiiler sinemada yer alan, istila temali elestirilere dair bilindik bir metafor olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.
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Uzay operalar1 ve istila filmleri, az ¢cok cetrefil bir bi¢imde, piiriten anlayisin
hakim oldugu bir toplumun, yanlis davraniglarina Tanri’nin verdigi bir ceza olarak
algilanan olas1 niikleer felaketlerden duydugu korkuyu dile getirdikleri gibi;
bastirllmis korku, alabildigine histerik bir yansitmayla siyasal rakibin somut
varliginda sekillenmistir (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 216). Kizil korku faktoriiniin ya
da Sovyet Rusya’nin saldirisi altinda kalabilme ihtimali, izlenen yanlis politikalarin
ardindan beklenen sicak catisma ya da niikleer giiciin kullanimiyla dogabilecek
kitlesel yok olus endisesi de, piiriten ABD toplumunun en biiyiik bastirilmis
korkularindan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Digsal ad edilen tehditler, aslinda
ideoloji ile catisan yaklasim ve elestirel tutumlarin sembolik birer yansimasi olarak

bu filmlerde karsimiza ¢ikmaktadirlar.

Tipki kitlesel yok olus endisesi, ekolojik tandansli felaketler veya teknofobik
kaygilar gibi istila ve kesif filmleri de bir yoniiyle yabanci korkusunun sinsi bir
bigimde insanlara isledigi farkli anlatisal iceriklere de yer vermektedirler. Ornegin;
uzaylilarin, yeryliziindeki insanlarin arasma karigabilecekleri ve insanlari
denetleyebilme ihtimallerinin bir siire sonra tiiriin empoze ettigi asil korku halini
almasi, McCarthyci yaklagimin miras1 olmus ve uzun yillar boyunca bilimkurgusal
anlatilarin i¢ini dolduran bir kaygi olarak karsimiza ¢ikmistir. Merih 'ten Saldiranlar
ya da The Thing gibi filmler, dissal bir diismanin igeri sizarak var olan yapiy1 nasil
degistireceginin, parcalayacaginin ya da manipiile edilebileceginin endisesini bireye

zerk etmektedirler.

Istila anlayisin en somut bigimde islenmesi ise, H.G. Wells’in dykiisiinii kaynak
alan Diinyalar Savas1 filmiyle ger¢eklesmistir. Film hem dogrudan bir dissal saldiriya
yer vermesi agisindan, post-Sovyet endisesini koriiklemekte hem de kiyamet imajinin
neredeyse dinsel bir boyutta karsimiza ¢gikartmaktadir. Bu sayede, toplumsal kiyamet

ongoriileri agisindan dolaysiz bir yonii de bulunmaktadir.
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IKiNCi BOLUM

YAKIN TARIHSEL SURECTE BILIMKURGU SINEMASINI
BiCIMLENDIREN KORKULAR

Sozliik anlamiyla ele aldiginda: “toplumsal” kelimesi, toplumu olusturan grup
ya da organik biitiiniin iyeleri arasindaki karsilikli iliskilerin tiimiinii ifade
etmektedir. (Adanir, 2006: s. 17). Dolayisiyla toplumsal kavramini, toplum igi
dinamikleri ile bir arada diisiinebilmek miimkiindiir. Sinemanin da bu toplumsal
bilesenler icerisinde yer almasi olduk¢a dogaldir. Ciinkii toplumu ve toplumun
hayatinin bir parcast haline gelen sinemay1 ayr1 ayri diisiiniip, degerlendirebilmek

pek de miimkiin degildir.

Yukaridaki tanimdan yola ¢ikarak, yedinci sanatin, toplumsal olaylardan
dogrudan etkilenen ve bu olaylar1 etkileme giicii olan bir tiir oldugunu séyleyebiliriz.
Kellner, bu tanimin igerigini biraz daha genisleterek soyle ifade etmektedir; “Filmler,
sosyal ger¢ekligin su ya da bu sekilde insa edilmesine zemin hazirlayan psikolojik
duruslari, diinyanin ne oldugu ve ne olmasi gerektigine iliskin ortak diigiinceyi
yonlendirerek toplumsal kurumlari ayakta tutan daha genis bir kiiltiirel temsiller
sisteminin bir parcasidir” (Kellner, 2010: s. 38). Kellner’in sinema ve toplum
iliskisine yonelik bu yorumu, yedinci sanatin sosyal gergeklikle olan siki iligkisini
ortaya koymaktadir. Sinema, pek cok donemde ideolojik ikilemlerde kalmis ve
toplumsal, siyasal hareketlilik ig¢erisinde tutturmasi gereken dengeyi saglama ¢abasi
gostermistir. Salt i¢erik kaygisinin haricinde, ekonomik ve konjonktiirel saldirilar da
sinemay1 yipratan unsurlar olmuslardir. Betton’a gore, ozellikle Amerika’daki
sinema anlayis1 bir yanda ciddi ekonomik krizin, bir yandan da McCarthy’ciligin yol
actig1 ahlak bunaliminin tstesinden gelmek durumunda kalmistir (Betton, 1993:
5.89). Bu baglamda sinema, toplumun hemen hemen her katmanina tesir eden bu
durumlardan hem etkilenmis, hem de bu bunalimlarin bireylere ve diger kurumlara

tesir siirecine de taniklik etmis bir sanat tiirli olarak tanimlanmaktadir.
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Sanat, mikro diizeyde birey ile sik1 bir etkilesim icerisindedir. Sanatsal yapitlar
son tahlilde insam1 degistirmeyi amaglamaktadirlar. Siyaset bilimi ise, sanatin
bireyselligine karsin toplumlar1 degistirme hedefine sahiptir. (Dorsay, 2003: s. 27).
Dorsay’in tanimi, sinema sanatinin insan diisiincesine etkisini yadsimamakla birlikte,
toplumun yararlanabilecegi bir kaynak olarak belge niteligi tasidigini da destekler
niteliktedir. “Sinema ve Cagimiz” adli kitabinda Dorsay, sinema sanatinda, diger tiim
alanlarda oldugu gibi bir savasim ve c¢atismanin varligim1 One siirmiis ve bu
catigmanin temelindeki hareketi; tutucu ve devrimci giiglerin miicadelesine
indirgemistir (Dorsay, 2003: s. 32). Fakat bu tanim, sinema sanatinin ¢ogu zaman
baskin ideolojik yapinin amacina hizmet eden bir mekanizma oldugu ger¢egini de

yok saymaktadir.

Dorsay’in bahsettigi s6z konusu ¢atigmanin, sinemanin diiniinden bu giiniine
kadar siiregeldigini iddia etmek yanlis olmasa da; sinemanin islevi konusunda
bireyleri diisiinmeye sevk eder. Nihayetinde sinema sanati her tiirlii celigkiyi de
biinyesinde barmndiran bir tiir olarak kasimiza g¢ikmaktadir. Giiniin konjonktiirel
yonelimleri, catismalari, siyasal hareketlilikleri, sosyal, ekonomik ve kiiltiirel yapisi
ister istemez sinemanin dilini, igerigini ve bi¢imini de sekillendirmektedir. Popiiler
sinemanin etki giicii yiiksek bir tiirii olan bilimkurgu anlatilarinda da bu celiskilerin
tamamint gozlemlemek miimkiin olmakla birlikte, tiirlin ortaya ¢ikmis oldugu bati
diinyasinin genel egilimlerine yer vermesi oldukc¢a normaldir. Bu giin ¢agdas bati
yasami, bir yandan bireyi yiicelterek, kisiye ait degerlere ayricalikli bir Oonem
verirken, diger taraftan da ona tek tip, homojen bir yasam tarzi sunarak, onu bu
yasam tarzina uyuma zorlamaktadir. Bu zorlama bigimi, toplumun yasamindan,
aligkanliklarindan ya da giincel kaygilarindan bagimsiz olarak diisiinemeyecegimiz

tiir sinemas1 6rneklerinde de kendisine yer bulabilmektedir.

Biitiin bu ¢atigmanin altinda dénemin sosyo-kiiltiirel yapisina yon veren siyasal
olaylarla birlikte; ekonomik kaygilar etkili olmaktadir. Marx, maddi hayatin tiretim
tarzin1 genel olarak toplumsal, siyasal ve entelektiiel hayat siirecini kosullandirdigini
savunmaktadir (Erbay’dan aktaran Onur, 2013: s. 53). Bu kosullanmanin, dogrudan
sinema Sanatinin bigimlenmesine tesir ettigi sdylenebilir. Sinema sanatinin harg

olarak kullandig1 malzeme giindelik yasantimizdir. Demuirgos, sadece diislince ya da
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fillin veya higligin bir evren yaratamayacagii ileri stirmiistiir. Yedinci sanat,
onceden var olani, hazir malzemeleri kullanarak yaratan bir “Zanaatkar Tanr1”
oldugunu belirterek muhtemelen bu detaya parmak basmak istemistir (Génen, 2007:
s.51). Demuirgos’un bakis agisi da sinema sanatinin One siirdii§ii neden — sonug
iligkilerinin giincel ve bireylerin giindelik hayatina sizmis bir gerceklikten beslendigi
iddiasin1 giliclendirmektedir. Sinema, elindeki tiim imkanlarla birlikte aslinda

gerceklik algisini yeniden bi¢cimlendirmektedir. Gonen’in aktardigi bi¢imiyle;

“Sinemanin Demuirgos’u, zorunlu olarak, var olan ger¢ekligin parcalarinin
(cekimlerinin) montajindan bir kurgusal evren yaratmaktadir. Bu gercekligin, ¢ekim
oncesi degisik hilelerle degistirilmesi (dekor, makyaj, kostiim vs.) bu agidan higbir
seyi degistirmemektedir. Kamera yine de oniinde var olan (bu degistirilen) gercekligi
pelikiiliin iizerine kaydetmektedir. Yani sinemanin Demuirgos’u, iste bu gergeklik
¢ekimlerinin farkli montajiyla imgesel bir evren yaratmaktadir ancak.”. (Gonen, 2007:
s.51)

Esra Biryildiz’in tanimi ise aslinda sanat {ireticisinin konumundan yola ¢ikarak,
daha genis bir perspektif sunar. Demuirgos’un hipotezini, sinema sanatinin islevini,
diger sanat tiirleriyle de bagdastirarak genisletmektedir. Ona gore; “Sanatin temelini
yagam olusturmaktadir. Sanat¢i, toplumsal olaylar karsisinda sezgileriyle
anladiklarini sanat yapitinin iginde yeniden ortaya koyar. Buna sanatta ‘yaratim’ ad1
verilmektedir. Sanat¢1 Uiriiniinii yaratirken ya gercekligin bir yansimasini sunar ya da
gercekligi tamamen dislar. Iste sanatginin sahit oldugu, inandig1 ya da reddettigi
gerceklik onun {islubunun isaretidir” (Biryildiz, 2002: s. 14). Biryildiz, daha genel bir
tanimla, sanat¢inin islevinden yola ¢ikarak, sanat {ireticisinin, gergeklik ile olan siki

baginin da altin1 ¢izmektedir.

Her iki tanimdan da hareketle, sinema sanatinin (ya da genel anlamda sanatin)
var olan gerceklikten yararlanirken, diger yandan da mevcut gergeklikle birlikte
sekillendigini ve onu yeni bir bigime sokabilme giicline de sahip oldugunu
soyleyebiliriz. Bu giin yedinci sanat olarak adlandirdigimiz ve birey ile toplumun
aligkanliklarindan, yasayisindan ve endiselerinden bagimsiz olarak ele
alamayacagimiz sinema tarihinin, bir noktada insanlik tarihinin mikro tasviri olarak

karsimiza ¢iktigini ileri siirebilmemiz de miimkiindiir.
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Bu tasvir bigimi, bilimkurgu sinemasi i¢in de 6nemli bir hareket ve referans
noktas1 olusturmustur. Neredeyse sinema tarihi kadar eski olan bilimkurgu sinemasi
kavraminin da bu degisen siirecin en belirgin bicimde gézlemlenebildigi sinemasal

anlati tiirli oldugu ileri stirtilebilir.

2.TARIHSEL OLAYLARIN POPULER BILIMKURGU SINEMASINA
ETKILERI

Calismanin ilk kisminda, giincel bilimkurgu sinemasinin, tarihsel sliregte
yasanan gelismelerden tamamen bagimsiz bir bigimde degerlendirilemeyecegine dair
pek cok drnege yer verilmistir. Ayrica bilimkurgusal anlatilarin, toplumu derinden
etkileyen tarihsel olaylardan ya da giindelik kosullardan bagimsiz olarak ele
alinmasinin zorlugu iizerinde durulmustur. Dénem kosullarinin, birey ve toplum
tizerindeki yikic1 ve yapict etkilerini ¢agdas bilimkurgu sinemasinin yararlandigi
anlatilarda gozlemlemenin miimkiin oldugu ve mevcut siyasal iktidarin, yasanan
ekonomik buhranlarin ve sivil halki biiyiik olglide etkilemeye baslayan sicak
savaglarin, hem sosyal hayati hem de bireyin algisin1 degistirmekle kalmamis; bu

degisen formlarin sinemaya aktarilmasinda biiytik rol oynadig1 belirtilmistir.

Popiiler sinemay1, 6zellikle de agirlikli olarak teknolojik gelismelerin yasandig:
bat1 kiiltiirinde dogup biiyliyen ve bu kiiltiirlin basat dinamikleriyle sekillenen
popliler bilimkurgu sinemasini irdeleyebilmek igin ticari zincirlerini elinde
bulunduran Amerika’daki yakin tarihe bakmak gerekmektedir. 1960’lardan
giiniimiize kadar ABD Kkiiltiirii, toplumu ve siyaseti yogun siyasi ¢ekismelere sahne
olmustur (Kellner, 2014: s. 11). Bu ¢ekismeler sonucu yasanan giivensizlik ve
paranoya, donemin popiiler bilimkurgu filmlerinin de atmosferini, bi¢imini ve

icerigini sekillendirmistir.

Kellner’e gore; sinema, bir donemin toplumsal ve siyasal terclimesine yardime1
olabilir. Ornegin Oscar kazanmis olan filmler, ¢ogunlukla bir dénemin ruhunu
perdeye yansitmaktadirlar (Kellner, 2014: s. 27). Kellner’in 6rnegi; hem bir sanat

bi¢cimi, hem bir eglence aract hem de manipiilatif bir mekanizma olan sinemanin,
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tarihsel siirec ile iligkisini bir kere daha gozler oniine sermektedir. Kellner, tanimini

su sekilde genisletmektedir.

“Sinema yapitlarinin, gosterime girdikleri donemi bire bir yansitmalari bir
zorunluluk degildir. Burada 6nemli olan, tarihsel siirecte, icinde bulunulan dénemde
yasanan kiiltiirel benzerlikler tagimasidir. Bir yapim fantastik dgeler barindirmasina
ragmen, giinliik kosullar1 animsatan alegorik iceriklere yer verebilir. Kellner’e gore;
Bush — Cheney yonetiminin son yillarinda vizyona giren basarili filmler oldukca
karamsar portreler ¢izmektedirler .” (Kellner, 2014: s. 27).

Sinema, kitlenin algisini, diisiincesini ve aligkanliklarini sekillendiren bir arag
olarak degerlendirilmektedir. Belirli kisiler i¢in spesifik olarak degil, herkes icin
genel, biitiin kitle icin yapilmis bir iletisim araci1 olarak da kabul
gormektedir.(Tezcan, 1968: s. 172). Bu sebeple sinemay1 etkileyen dinamikleri ya
da basvurmus oldugu aragsal yaklasimlari; kitle ve kitlenin aligkanliklarindan,
yasayisindan, ekonomik giiclinden, kiiltiirel biitiinliiglinden bagimsiz bir bigimde
diistinebilmek pek de miimkiin degildir. Sinema da tipk: kiiltiir gibi siirekli olarak

hareket halindedir. Kitleyi olusturan tiim unsurlar da bu harekete dahil olmaktadirlar.

Tezcan’in daha dogrudan bir bicimde tanimladigi haliyle; sinema, bir ilkenin
toplumsal problemlerini yansitir. Genglik sorunlari, miilkiyet, aile, cinsel sorunlar,
is¢i sorunlari, gogler, kadin, sucluluk, siyasal sorunlar gibi problemleri ele almaktadir
(Tezcan, 1968: s. 174). Bu birbirinden farkli, fakat asagi yukari ayn1 dénemlerde
toplumun ve bireylerin karsisina ¢ikan yaklasimlar, ya sinemada dogrudan temsil
edilir ya da alegorik bir bigimde, dolayl1 bir yoldan kendilerine yer bulurlar. Kellner,
sinemasal eserlerin farkli farkli meseleleri giindeme getirdigini ve iginde
bulundugumuz anin 6ne ¢ikan kaygilariyla ilgili tartigmalar1 6n plana ¢ikardiginm
soylemektedir. (Kellner, 2014: s. 35). Bu cesitlilik, sinema sanatinin ele aldigi
konularin ve onu besleyen farkli kiiltiirel kaynaklarin da ¢esitliligi hakkinda 6nemli

ipuglar1 vermektedir.

Yine Kellner’e gore, filmler gilinlimiiz kiiltiirlerinin hayati bir parcasim
olusturmus ve iginde bulundugumuz ¢agin temel ekonomik, siyasal, toplumsal ve
kiiltiirel boyutlarinda kok salmistir (Kellner, 2014: s. 35). Biitiin bu kaygilar1 popiiler

sinema ile oldugu gibi onun ideolojik amaclarima en fazla hizmet eden anlati
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tirlerinden biri olan popiiler bilimkurgu sinemasiyla da iligskilendirebilmek
miimkiindiir. Ornegin; Ridley Scott’in yénetmenligini iistlenmis oldugu Yaratik filmi
salt eglence sinemasi adi altinda incelenebilecek bir tiir canavar filmi motifini
karsimiza ¢ikarmakla yetinmemektedir. Scott’un perdeye aktarmis oldugu Oykd;
ucuz 1§ gliciinden, karar verme mekanizmasinin salt eril bireylerin elinde olmasina;
devlet kontroliinden neredeyse tamamen c¢ikarak, biiyiik sirketlerin yOnetim
modellerinin giliciniin mutlak kaynag: haline gelen kapitalist anlayistan, Soguk
Savag’in ardindan kizigan yabanci korkusuna kadar oldukc¢a derin bir icerige sahiptir.
Kellner’in ornekledigi gibi, yasanan doneme ve bu donemi hazirlayan unsurlarin
yerlestirildigi bir onceki yakin tarihsel siirece ayna tutmus bir bilimkurgu — korku
tiirii 6rnegi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Buna benzer bir yaklasim Darko Suvin
tarafindan da dile getirilmektedir. Suvin’e gore; bir tiir olarak bilimkurgu, kapitalist
pazarin yabancilastirici ve seviyesizlestirici etkisi altindadir (Suvin’den aktaran
Oskay, 2014: s. 27). Bu bakimdan kurgu bilim yapintilarinin hem i¢inde bulunulan
sistemin politikalarini olumlayici bir yani oldugu hem de bu ykiileri aragsal bir hale
getirerek, elestirdigi siyasal yapinin bir pargasina doniistiiriip; birer tiiketim maddesi
olarak da bireye sundugu (oyuncak, figiir, maket, baskil1 materyaller) gerceginin de

lizerinden ge¢mis olur.

Bilimkurgu filmleri her ne kadar baslangi¢c doneminde, uzay gezilerini ve kesif
arzularin1 perdeye tasimig olsalar da; sinemanin erken donemlerine tekabiil eden
sosyal donilisimden ve yeni iiretim kosullarinin yaratmis oldugu ekonomik ve
kiiltiirel gelismelerden etkilenmistir. Ornegin; 1930 yilindan &nce, diinyanin sosyal
yapist yeni bastan sekillenmis, iiretimin ve tliketimin, tarihin hi¢cbir doneminde
olmadig1 seviyelere ¢iktig1 gozlemlenmistir. Fakat bu iyimser tablo, 1929 kriziyle
birlikte yerini ¢ok biiyiik bir hayal kirikligina birakmistir (Dogan ve Ozdemirci,
2006: s. 5). Yasanan bu hayal kirikliginin igtimai bir takim kaygilara yol actigini ve
bu belli baghh kaygilarin, sinemasal yapintilarda kendisine yer buldugunu
sOyleyebiliriz. Bu giin hem felaket filmlerinde hem de post apokaliptik vizyonlarda
bireyin karsisina ¢ikarilan “kitlik” olgusunun temelini, 1929 krizi ile birlikte bas
gosteren issizlik ve gegim sikintisinin yaratmis oldugu makro 6lgekteki bizarlik ile
iliskilendirmek miimkiindiir. Ayrica sanayilesme siirecini sekteye ugratan bir buhran

olarak degerlendirilen bu biiytik ¢apl kriz; uzun vadede, makinelesme, hizli iiretim
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ve degisen modern calisma kosullar1 ile birlikte gelecek olan konformist yapinin

bozulacagi korkusundan da yola ¢ikarak teknofobik cagrisimlar ile benzestirilebilir.

Bu tiirden olumsuz gelismelerin 6nemli bir kismi, ilk olarak sinemanin
emekleme ¢agina denk gelmis ve heniiz gelisiminin baslarinda olan bu sanat dalinin
elestirel bir gelenege sahip olmasinda onemli bir rol oynamistir (Dogan ve
Ozdemirci, 2006: s. 5). Bu toplumsal hezimet, sinema sanatimn da toplumun
kaygilaryla birlikte biiyliylip gelistigine duyulan inanci olumlayic1 bir kanattir.
Doénemin filmleri de bu toplumsal ve ekonomik etkileri biinyesinde
barindirmaktadirlar. Bu periyotta karsimiza ¢ikan sinemasal yapitlar, sanayilesme
sikintilarini, biiyiik kente go¢ edenlerin dramlarini, ¢alisanlarin islerine ve
kendilerine yabancilagmasini, kentlesen toplumlarin problemlerini ve issizligi ana
tema olarak kendilerine se¢mislerdir. Biitlin bu sosyal ve kiiltiirel etkenler, distopya
anlatilartyla benzesecek olumsuzluklar barindirmaktadirlar. Gelecege dair karamsar
on gortiler, I1.Diinya Savasi’nin hemen 6ncesindeki bu devrenin sartlarinin etkisiyle

sekillenmeye ve sosyal hayatta karsilik bulmaya baslamislardir.

Fritz Lang’in yonetmenligini tstlendigi Metropolis filmi; kriz donemine olan
iceriksel ve grafiksel yakinligi ile dikkat c¢ekmektedir. Disavurumcu Alman
Sinemasi’nin en 6nemli Orneklerinden biri olarak kabul edilen film; modernitenin
problemlerine yaptig1 deginmeler nedeniyle ilk gdsterime girdigi gilinlerden bu giine
kadar parmak bastigi konular anlaminda giincelligini yitirmemis bilimkurgusal
paradigmay1 basarili bir bicimde yansitan yapimtisal bir emsal olarak kabul
edilmektedir. Ayni zamanda bir distopya Ornegi olan Metropolis, sadece yapim
tarihinden tam iki yil sonra Amerika’da yasanacak olan ekonomik buhran ile
iligkilendirildiginde de olduk¢a ilging iz diislimlere ev sahipligi yapmaktadir.
Yiiksekli; filmi genel manada daha sonra ortaya ¢ikacak 1930 kriziyle de
iliskilendirecek bir bigimde totaliter bir diizenin betimleyici bir unsuru olarak
degerlendirmistir;

“Film boyunca totaliter bir toplumsal diizen betimlenmektedir. Makine-
teknokentin tasarimcisi ve yoneticisi, daima saatine bakan, diizen ve kontrolii saglayan

John ayni1 zamanda bir diktatordiir. Beyazlar giyen seckinlerin gilice ve imtiyaza sahip

oldugu, ‘cennet bahgeleri’nde eglendigi ve buna karsilik tek bir kiitle gibi davranan,
koyu renk tektip elbiseler icinde kimliksizlestirilmis, bikkin is¢ilerin ise kole oldugu
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tekno-totaliter bir diizen kurulmustur. Zaman herkes i¢in tanimlanmig, boliimlenmis
bir kontrol mekanizmasidir. Bu nedenle iscilerin ¢alistigi boliimde vardiya degisim
saatlerini iceren biri onluk sistemde diizenlenmis digeri ise onikilik sistemde
diizenlenmis iki ayr1 saat vardir. Sporun hatta eglencenin bile dikkatlice diizenlenmis,
kurallar1 belirlenmis bir ritiiel oldugu bu diizende Fredersen’in oglu Freder’
eglendirmek i¢in segilecek olan kadinlarin bile belli bir diizende takdim edildigi
goriilmektedir. Hem Yukar1 Kent’te yani Metropolis’in asillerinin yasadig1 bolgede
hem de Asagi Kent’te yani isgilerin yasadigi bolgede insan ruhuna dair bir seylerin
kayboldugu agiktir.” (Yiksekli, 2013: s. 64).

Film bu agidan, giliclii bir elestirel alegorik yoruma ev sahipligi yapmakla
birlikte, hem sanayi devriminden sonra degisen — doniisen sosyal, kiiltiirel ve siyasal
yapinin endiistriyel striiktiiriiniin degisme siirecini Ve vahsi bir kapitalist yaklagimi
gozler Oniine serecek bigimde sunmakta hem de is¢i sinifinin gelmis oldugu yeni ve

kaygi verici konumu gozler 6niine sermektedir.

Burada bahsi gectigi sekliyle elestirel alegorik yorum, toplumsal kosul ve
deneyimlerin sinemadaki temsillerinin ardinda yatan gerceklikleri arastirmay:
gerektirmektedir (Kellner, 2014: s. 31). Bu gergekliklerin izlerini gorebilmek igin
donemin kosullarina yakindan bakmak yeterlidir. Tarihsel siirecin, diyalektik bir
bicimde isledigi on kabuliiyle, yiikselise gecen her yeni modelin, toplumsal yapiy1
kendi yonelimine gore etkiledigi sonucuna varilabilir. Hem bu yapiy1 savunan hem
de bu yapiy1 elestiren modellerin her ikisi de ayni ortak paydadan hareket etmektedir.
Metropolis 6rnegi bu konstriiksiyonel transformasyonunu aktarirken; giiniin kosullari
igerisinden ¢ekip ¢ikarma amaci tasimaz. Sanayi devrimi sonrasinda ortaya g¢ikan
tiretim bicimi, makinelesme ve bu teknolojik gelisimlerin {iretim modeline
eklemlenerek ona yeni nitelikler kazandirmasinin yani sira biitiin bu eviilasyondan
duyulan endiseler fiitiiristik bir gorsel anlati yardimiyla sunulmaktadir. Fritz Lang,
filminde biitin bu hizli gelisen siirece adapte olmakta zorlanan bireyin ve makro
Olciide de is¢i sinifinin, bu yeni liretim modelinde kendisine bigilen roliiniin iizerinde
durmaktadir. Bu sebeple de film, giiniin i¢timai kosullarinin yansimalarini barindiran

bir distopya olarak degerlendirilmektedir.

Doénemin toplumsal kosullarin1 dikkate aldigimizda ozellikle isletme
yonetiminde belli baslh trampalar oldugunu gorebilmemiz miimkiindiir. Insan

davranislarinda sosyal ihtiyac¢larin biiyiik rol oynadigini ve bu ihtiyag¢larin karsilanma
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oraninin bireyin verimliligi ile dogrudan iliskili oldugunu ileri siiren Hawthorne; bu
konuda isletme yonetimi adina 6nemli bir adim atmis olsa da; 1920’11 yillarin yapisi
itibariyle Hawthorne’un arastirmalarinin pek de fazla ragbet gérmemesi ilgingtir. Bu
fikrin yayginlasabilmesi, II. Dilinya Savasi’nin sonrasinda ger¢eklesmistir. (Dogan ve
Ozdemirci, 2006: s. 1). Is¢inin degisen teknik imkanlarla birlikte, islevindeki, yasam
standartlarindaki ve gdérmiis oldugu hiyerarsik muameledeki bu yansimasi, ileride
artacak olan teknofobi ve anti-fiitlirist yaklagimlarinda en oOnemli sinyallerini

vermistir.

2.1. IL.Diinya Savasi ile Gelen Paranoya

3

Digsal bir gozdag ile iliskilendirilen “yok etme” tehdidinin kaynagi her ne
kadar yakin tarihsel siiregte ABD’nin isaret ettigi bicimde Sovyet Rusya olarak
degerlendirilmis olsa da; bu kaynak her zaman net bir bigimde ifade edilmemis ya da
sekil degistirebilmistir. Ya da baska bir deyisle bu tehdit kimi zaman “anormal”
gbziiken bir canli ya da nesneden kaynaklanmamistir. Bunun en tipik 6rnegi ise
“savas” olgusudur (Abisel, 1995, s. 155). Ozellikle sicak savas anlayisinin form
degistirdigi ilk iki diinya savasi doneminde, sivil halk daha farkli ve tesiri daha hizli
hissedilebilen korkularla yiiz yiize kalmistir. Bu korku, kendi varligina dogrudan bir
tehdit teskil eden “diisman” formu olarak da, savas halinde bulunulan “kars:1 taraf”
olarak goriiliir. Abisel, bireyin karsi karsiya kaldigi yok olma tehdidini 6zellikle II.

Diinya Savasi siireci ve sonrasindaki donemi de kapsayacak bicimde su sekilde ele

almaktadir;

“Daha uzun siiren ancak, kullanilan savas, teknolojisi nedeniyle daha az sayida
insanin 06ldiigii savaslarin ardindan gelen iki diinya savasiyla, niikleer silahlarin
olusturdugu tehdit, diinyanin topyekiin yok olmas1 korkusunu yaratmistir. Boylece
niikleer savag konusu sinema igin zengin bir malzeme olusturmustur” (Abisel, 1997:
5.155).

Savas kosullarinin degismesi ve degisen bu kosullarin kendine has zorluklari,
toplumsal yapiyr ve bu yapiyr olusturan bir iist mekanizmanin mevcut politik
yonelimlerini sorgulatmasi son derece normaldir. Sinema, 6zellikle savas kosullar

gibi, sivil halki etkisini alan toplumsal olaylar sirasinda oldukg¢a etkin bir rol
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oynamistir. Peki propaganda amaciyla kullanilmasinin disinda sinema, savas
kosullarindan nasil etkilenmis ve ne sekilde kitlenin aliskanliklarini sekillendiren bir

ara¢ olmaya baslamistir?

II. Diinya Savast 6ncesinde Amerika’nin izlemis oldugu dis politikanin temel
amaci; ABD’nin fiziki simirlarinin giivenligini korumak ve bunu ittifak anlagmalari
ve askeri giicle degil iilkeyi okyanuslarla diger kitalardan izole eden jeopolitik
konumunu kullanarak gerceklestirmek olmustur. (Ozkan, 2011: s. 8). F. D. Roosevelt
Hiikiimeti, II. Dilinya Savasi’nin (1939-1945) baslarinda, sicak ¢atismaya aktif olarak
girmeyi tercih etmemis ve 1941°den Onceki periyodu, miittefiklerine destek olarak
gecirmistir (Karakas, 2009: s. 22). Bu durum ilk baslarda Roosevelt hiikiimetini

tarafsiz gostermis olsa, ilerleyen donemde ABD’de savasta yerini almistir.

ABD’nin savastaki konumu ile II. Diinya Savasi’nda Hollywood Sinemasi’nin
iistlenmis oldugu misyon arasinda Onemli bir iliski oldugunu sdyleyebilmek
miimkiindiir. II. Diinya Savasi’nin patlamasi ve ABD’nin savasa katilmas: sayesinde
Hollywood topyekiin goreve cagrilmis ve yildiz oyuncularin da katilimiyla birlikte
her biri birer reklam kampanyasi olarak degerlendirilebilecek modern mitoslar
yaratilmistir (Scognamillo, 1994: s. 19). Bu durum, savasta Nazi Almanya’sina kars1
durdugunu agik bir bi¢imde belirten ABD’nin ¢atismadaki konumunu ve liderligini,
sonraki yillarda da mesru kilacak bir sanayi kolunun kurulumu ve destegini almak ile
neredeyse es anlamlidir. Yaratilan bu yeni ve giiclii mitoslar ABD’nin savas
sirecinde ve sonrasinda uyguladigi hemen hemen biitiin politikalart hakl
gostermektedir. Hollywood, kitlesel bir iletisim aract olan popliler sinemanin
giiciiyle, ABD’nin ideolojik yaklasimlarin1 destekleyecek yapimlara imza atar. Bu
sekilde de, baskin siyasal yapiya ya da genel anlamda emperyalist ve kapitalist bakig
acisina dair olumsuz yaklasimlari da; kendi kurdugu bu yeni ve gii¢lii iletisim dilinin
paradigmalar1 sayesinde yeniden bicimlendirerek, kabul edilebilir bir yapiya

kavusturur.

Fakat bu firsatin da 6ncesinde; ABD hiikiimetinin savasa karsi mesafeli durusu
yine Nazi Almanya’simnin politikalarindan dolayr degismistir. Almanya’nin

agresiflesmeye baslayan biiyiime politikas1 ve Odiing Verme ve Kiralama
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Kanunu’nun senatodan ge¢mesinden dokuz ay kadar sonra Japon Askerleri
tarafindan gerceklestirilen Pearl Harbor (1941) saldirisi, ilerleyen zamanlarda
ABD’nin de savasa dolaysiz bir bigimde dahil olmasini saglamigtir (Karakas, 2009:
s.22). Bu durum, baslangi¢ asamasinda kendi milli savunma kaygilar1 i¢in savasin
taraflarindan biri haline gelen ABD’nin aslinda teknolojik anlamda bu giin de
kendisiyle yaris halinde olan iki 6nemli gii¢ olan Almanya ve Japonya a¢mis oldugu

bir savas olarak da degerlendirilebilir.

ABD hiikiimetinin savasa katilimiyla birlikte, savasin c¢ehresi de degismeye
baslamistir. Hobsbawm, bu katilimin yaratmis oldugu yeni stratejik denge ile birlikte,
savagin ABD’ye olan etkilerinin de altin1 ¢izmektedir. Ona gore; II. Diinya Savasi,
tim diinyay1r oldugu gibi Amerika’yr da sosyal, kiiltiirel ve ekonomik anlamda
degistirmistir. Ulkede meydana gelen baslica degisikliklerin en énemlisi hizlanan
mobilizasyon olmustur. Erkeklerin biiylik cogunlugunun savasa gitmeleri nedeniyle,
kadinlar zorunlu olarak is hayatinin en onemli iretici giicii haline gelmislerdir
(Hobsbawm, 2006: s. 429). Dolayisiyla, savastan daha dogrudan bir bi¢imde
etkilenen Avrupa’nin aksine; ABD, sicak savas siirecinde cepheyi bos birakmamakla
birlikte, iiretim faaliyetlerini de durdurmamustir. Uretimin sekteye ugramaksizin
devam edebilmesi, savasi ABD cikarlarina yonelik bir propaganda aract haline
getiren Hollywood sektoriiniin de sorunsuz bir bigimde tiretime devam edebilmesini
saglamistir. Bu gelenegin devamliligi; daha sonrasinda popiiler sinemanin en ¢ok
ragbet goren tiirlerinden biri olan bilimkurgu sinemasinin da gelisimini dogrudan

etkilemistir.

Bilimkurgu sinemasinin agirlikli olarak ABD kaynakli bir {iretim oldugunu
belirtmistik. Ingiliz ve Amerikan edebiyatiyla birlikte hayatimiza giren bu unsur;
giiniimiizde hemen hemen her iilkede benzer ya da tezat olusturacak yaklasimlar ile
edebiyat arenasina, televizyona yonelik projelere, bilgisayar oyunlarmma ya da
beyazperdeye aktarilmaktadir. Bu durum, bilimkurgu sinemasinin (tipki sanatin
kendisi gibi) hem evrensel hem de ulusal temellere dayandirilmig bir tiir oldugunu

akillara getirmektedir.
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Bilimkurgu sinemasi evrensel bir anlatidir ancak evrensel olabilmesi igin ulusal
temellere dayanmasit gerekmektedir Amerikan sinemasinin evrensel oldugu
sOylenmekle birlikte, diger iilkelerde kurmus oldugu tahakkiim ve bu tahakkiimiin
etkisi ile yasanan adaptasyon siireci, bu dnermeyi dogrular niteliktedir. Bu formiilde
yer aldig1 sekliyle evrenselligi korumanin yolu, timden ulusal olan {riinlerin imali
ile saglanmaktadir (Scognamillo, 1994: s. 57). Bu giin pek cok iilkede iiretilen
bilimkurgu sinemasi1 ornekleri; bu tiiriin geleneksel koklerinin bagli oldugu ABD’nin
yaklagimi ve kiiltiirel bakis acistyla yorumlanarak, tiiriin kliselerine ve donemin
siyasal yonelimine, ideolojisine uygun olabilecek sekilde yorumlanmaktadir. Bu
tanim; bilimkurgu tlriini hem ulusal hem de evrensel bir bigem oldugunu

desteklemektedir.

Elbette her tlilke sinemas1 ¢api, olanaklar1 ve kapasitesi ne olursa olsun, bilingli
ya da bilingsiz, programli veya programsiz, o ililkenin degerlerini yansimasidir.
Amerikan Sinemasi, Amerika’yr abartmak pahasina yansitmakla yetinmemis;
ABD’nin diinya hakkindaki niyet ve bakisii kendi dramatiirjisi igerisinde
somutlastirarak en agik ve en diirlist gibi gorlinen Ornekleriyle bu niyet ve bakis
acisii sorgulamistir (Scognamillo, 1994: s. 81). Ozde ise Amerika’nin bakis1 aslinda
yine Amerika’yadir. Kendi kiiltiiriinii bu yolla tanitarak, {ilkesinin siyasal yapisina ve
burada meydana gelen ¢esitli ¢alkantilara bakmaktadir. Bu durum alegorik bir Gislup
barindiran bilimkurgu sinemasi i¢in de gecerli bir durumdur. Bilimkurgu sinemasinin
izleyici karsisina ¢ikarmis oldugu tiim kaygilar, ABD’nin yerel olan fakat evrensel

bir kaygi gibi sunulan meseleleriyle yakindan ilgilidir.

Peki bu kaygilar nelerdir? Savas siirecinde bireyin oncelikli kaygilari, sicak
catisma ile gelen bireysel yok olus, savasin yenilen tarafi olarak, farkli (diigman) bir
ideolojik yap1 altina girme korkusu, muhtemel bir niikleer savasin ardindan
gelebilecek kitlesel yok olus, cephedeki hastaliklardan kaynakli epidemi korkusu bu
tedirginlik unsurlarinin baglicalaridir. Fakat bu tiirden, donemin kosullarina gore
giincel olarak kabul edilebilecek korkularin yani sira, uzun vadede yeni kaygilari
bigimlendirecek olan gelismelerden de s6z edebilmek miimkiindiir. Ornegin,
mobilizasyon, endiistriyel yiikselis ve liretim faaliyetlerinin hizlanmasiyla birlikte

ABD halkinin yiiz yilize kaldig1 yeni otomasyon modeli, savasin ardindan toplum
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hayatina eklemlenecek ve giliniimiize kadar bilimkurgu sinemasinda kendisine yer

bulacak bir bagka kaygiy1 6n plana almstir.

2.1.1. Otomasyon ve Hizh Uretim

ABD’de kadinlarin etkin bir bigimde iiretim faaliyetine katilmasiyla birlikte
dengelenen tiretim pratikleri, akillara yeniden Lang’in Metropolis filmindeki ¢alisma
kosullarim1 getirmektedir. Fakat ABD’deki otomasyonun sonuglarina bakildiginda;
kadinin etkin bir rol oynadig1 bu hizli tiretim periyodu, ekonomik anlamda oldukga
basarili bir donemi isaret etmektedir. Yani yasanan siire¢; her ne kadar uygulama
acisindan Metropolis filminin gorsel vizyonlariyla ortiismese de; ideolojik agidan
filmin yansitmis oldugu ideolojik sdylemlerle benzesen yonleri bulunmaktadir.
Yal¢in, savas sonrasinda hareketlenen ABD ekonomisinin genel g¢ergevesini su

sekilde ¢izmektedir.

“Amerika’nin II Diinya Savasi sonrast duraganlasan ekonomisini canlandirmak
icin uygulamaya karar verdigi silah ve techizat/destek malzemeleri satis1 bir bakima
Sovyet yayilmasina karsi bir destek olmustur. Diger taraftan ise bu gelismeler kendi
ekonomisini canlandirmak, eldeki demode silahlar1 degerlendirmek ve iiretimi
arttirmaya yonelik bir girisim olmustur. Bu donemde Avrupa i¢in agilan kredi miktari
13 milyar dolar civarindadir. Daha sonra bu siire¢ genisleyerek devam etmis ve
Amerika diinyanin en biiyiik silah {ireticisi ve pazarlayicisi konumuna gelmistir.”
(Karluk ve Tiirk’ten aktaran: Yalgin, 2013: s. 432)

Bu iiretim siireci, ABD’nin ekonomisindeki zayiflama dénemindeki hasar1 en
aza indirgemistir. Ulkenin savastan minimum hasarla ¢ikmis olmasi; onun kapitalist
rekabetini de arttirarak, sahip oldugu dominant ideolojiyi yayma konusunda elini
giiclendirmistir. Bu rekabeti etkin kilan en 6nemli 6gelerden biri de sinema sanatinin
/ pazarmin kendisi olmustur. ABD, popiiler sinemanin imkanlarindan faydalanarak
kendi ideolojik striiktiiriine tehdit olusturabilecek tiim siyasal yaklagimlara, ¢atismaci
bir bigimde goz dag1 vermeyi ve sahip oldugu yar totaliter rejimi giiglii kilabilmeyi
hedeflemistir. Kisaca ABD’nin bir siiper gii¢ olarak konumunu koruyabilmek adina
popliler sinemasal anlatilari, en son teknoloji iirlinli araglarla aktarabilmesinin en
onemli sebebi; savas siirecinde ve sonrasinda yasanan bu otomasyon ve hizli iiretim

siireci olmustur. ABD’nin hem teknolojik hem de ekonomik anlamda lider
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pozisyonunu korumasiyla birlikte, zaten teknoloji ile yakindan ilgili olan bilimkurgu

sinemasinin da yeni formlara biiriinmesini saglanmastir.

2.1.2.Savasin Getirdigi Yeni Kaygilar

Popiiler bat1 sinemasi bir gii¢c oldugunu, kalabaliklar1 sadece duygularla degil
de, eylem anlaminda da harekete gegirebildigini aslen 1. Diinya Savasi siirecinde fark
etmis; kendi ideolojik ¢ikarlarina uygun bir bigimde hareket eden siyasal hareketlerin
hizmetine girerek onlar1 beslemistir (Scognamillo, 1997: s. 182). Savas doneminde
sekillenen yeni sinemasal anlatilar, degisen ¢atisma kosullartyla birlikte gelen siddeti
millilestirme gibi bir kaygi glitmistiir. Siddet genel olarak baskin ideolojik yapiya
karst bir tehdit olusturan “diismana” yonelik oldugu i¢in hakli bir tutum olarak
degerlendirilmistir. Bu haklilik, ulusal ya da uluslararasi ¢aptaki yikici savaslarla
birlikte, bir ulusun dogmas: i¢in dogaya karst yapilan savaslarda ya da tamamen
fantezi yonii glicli olan uzay savaslari gibi anlatilarda benzer siyasi durusu
yansitmaktadir. Bu tutum McCarthycilik ile birlikte daha etkin hale gelen milli

giivenlik sinemasi icinde 6nemli bir adim olmustur.

Amerikan Sinemasi, diinyanin biiyiikk bir ¢ogunluguna ve kendisine bagimli
olan {ilkelere empoze ettigi imajlarin sekillendirdigi algimin gegerliligini ve
emperyalist egilimlerini yansitabildigi sinemanin aslinda tahmin edildiginden daha
biiyilk bir gii¢ oldugu disiincesini II. Diinya Savasi ile birlikte uygulamaya
gecirmeye baslamistir. Bir gosteri sanayisi olarak Amerikan Sinemasi, emperyalist
emellerini gizlememekle birlikte, kurulusundan beri i¢ ve dis pazarlarinda verdigi
savaslar ve elde ettigi zaferler ile elindeki bu giicii yaymak icin ¢aba sarf etmistir
(Scognamillo, 1997: s. 194). Bir kiiltiir tasiyict olarak Amerikan Sinemasinin
giidiimiindeki popiiler bilimkurgu sinemasi da, bu sektoriin elindeki tiim giicii etkin
bir bigimde kullanabilmektedir. Bunun sebebi de, hem ideolojik hem de teknolojik
anlamda baskinligin1 II. Diinya Savasi’nin ardindaki siliregte tiim diinyaya
kanitlamay1 basarmasidir. Biitiin bu siirecin diizgiin bir bigimde isleyebilmesi, savas

stirecinde izlenen ekonomik politikanin bir sonucudur.
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II. Diinya Savasi siirecinde ve sonrasinda toplumsal yapiya tesir eden biitiin
kaygilar, bilimkurgu sinemasini sekillendiren motiflerin sekillenmesine katki
saglamistir. Savas doneminde ¢cogu zaman daha ¢ig bir sekilde izleyiciye sunulan ve
siddet dozaji artan belli bash 6ziimlemeler, sicak ¢atigmanin ardindan gelecek olan
ve uzun bir siire ABD’nin basat kaygilarim1 etkileyen Soguk Savas siirecinin
baslamasiyla birlikte yerini yavas yavas alegorik anlatilara birakacaktir. 1960’lar ile
1970’lerin krizleri ¢ogunlukla korku ve felaket filmleri ile diger tiirlerde alegorik
olarak tasvir edilmistir (Kellner, 2014: s. 119). Artik dogrudan ¢atigma vizyonlarina
yer veren sinema dilinin yani sira; gostergebilimsel yani da giiglenen bilimkurgu

sinemasi, yeni grafik temsillere ev sahipligi yapmaya baglayacaktir.

ABD’nin II. Diinya Savagi’ndan minimum hasarla kurtulmus olmasi,
diinyadaki sosyo-politik ve siyasal hareketliligi tamamen kontrol edebilmesini
saglamistir. Fakat bu avantajli konumu, ABD’nin savasin ardindan yasamis oldugu
sikintilt donemi toplumsal ve bireysel diizeyde hi¢ bir etki altinda kalmadan
atlatabildigi anlamina gelmemelidir. Savas sonrasi yasanan siyasi, ekonomik ve
sosyolojik krizler, politik arenada sag kanadin yiikselmesine de zemin hazirlamistir.
Sag ideolojinin ve muhafazakar bakis acisinin hizli bir bigimde yiikselmesi,
bilimkurgu sinemasinin igerigine eklemlenen geleneksel meyilleri de biiyiik oranda
etkilemistir. Ozellikle II. Diinya Savasi’nda baslayarak 1950°li yillara kadar savasin
etkilerinin siirdiigiinii ve toplumsal hayata tesir eden biitiin 6gelerin bilimkurgu

sinemasinda kendisine yer buldugunu sdyleyebilmemiz miimkiindiir.

19501 yillara kadar bilimkurgu filmleri, ABD kapitalist ideolojisinin
propaganda araci olmayi slirdiirmiistiir. Kah ekonomik bunalim, kah Soguk Savas’in
etkisi bilimkurgu sinemasimni bicimlendiren nemli etkenler olmustur. Ornegin;
Irwing Pinchel’in yonetmenligini tistlendigi Aya Seyahat (Destination Moon, 1950),
Christian Nyby’in yoOnettigi Baska Diinyadan Gelen Yaratik (The Thing from
Ariother World, 1951), Kizil Gezegen Merih (Red Planet Mars, 1952) ve Uzaydan
Geleneler (It Came From Outer Space, 1953) gibi bilimkurgu filmleri, temelde
militarist ¢ikarlara hizmet eden filmlerdir. Askerler, bilimkurgu filmlerle insanlara
verilmek istenen imajlarin daha etkili olacagini bildikleri i¢in bu yolu tercih

etmislerdir. (Ekem, 1992: s. 73). Filmlerdeki bu militarist yonelim, ABD’nin katilmis
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oldugu savaglarin genel olarak onaylanmasini talep eder niteliktedir. Bu tiirden
filmler, tipk1 Amerika Kitasi’nin kesif siirecinde oldugu gibi; baska bir cografyaya
giderek oradaki hayata miidahale eden fakat bunu bir gereklilik olarak da lanse eden
baskin Amerikan ideolojisini olumlamaktadir. Bu sayede militarist yaklasimi, bu
kesif, mesruiyet siirecinde ideolojik yapiy1 zafere gotiirecek bir unsur olarak
degerlendirirken; Soguk Savas’in ardindan hizla yiikselecek olan yabanci korkusunu

da asilamay1 hedeflemektedir.

Kurgusal bir siirecin ardindan bireylere “ekilen” bu tiirden korkularin salt ABD
icin etkin bir propaganda araci oldugunu sOylemek tek basina yeterli degildir.
Ornegin; Alman disavurumculugunun biiyiik korku filmleri dongiisii Weimar
Cumbhuriyeti’nin yasadigi ¢ok ciddi toplumsal kriz doneminde ortaya ¢ikmis, klasik
Hollywood canavar1 ilk kez bunalim doneminde yiiziinii gostermistir (Ryan ve
Kellner, 2010: s. 266). Toplumsal bunalimin, savas sonrasi histerik ortamin ve
ekonomik krizlerin; hem sinemada hem de edebi anlatilarda kendilerine yer bulmasi
hemen hemen her dénemde, mevcut konjonktiirel giiclin baski déneminin hemen
ardinda (ya da c¢ogunlukla donemle es zamanli olarak) sinema izleyicisiyle

bulusturulmustur.

Bilimkurgu sinemasi, baskin olan iist yapmnin dogurdugu sonuglari da tasvir
eden eklektik bir diizenektir. Bilimkurgu filmleri, bu tiirden kaygilar1 ve gesitli
siifsal yapilara mensup bireylerin yasadigi sorunlari giindeme getirirken; diinyayi
degistirme gibi bir misyon edinmek yerine, var olan egilimleri tasvir etme gibisinden
bir amaca hizmet etmektedir. Yonetimin getirmis oldugu yeni bakis acilarii gozler
Oniine sererek aslinda mevcut ideolojinin yaygin oldugu doneme uygun bir bigimde

oldukc¢a muhafazakar bir portre de ¢izmektedir. Gonen’in bakis agisina gore;

“Bir kurmaca sanat olarak sinemanin politikasi, ne diinyayr dogrudan
degistirmektedir, ne de insanlari mutluluklar i¢in dogrudan herhangi bir eyleme
yoneltmektedir. Bir kurgusal operasyon olarak sinemanin politikasi, 6ncelikle duyulur
(estetik) bir insani — devrim gergeklestirmektir: Insanin kendi kendisiyle, ait oldugu
topluma ve yasadigi diinyayla olan imgesel — kurgusal iligkisini goriiniir ve diisiiniiliir
kilarak radikal bir bagkalasima, bir Oznel-Ozgiirlestirmeye olanak saglamaktir.”
(Gonen, 2007: s. 104)
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Gonen’in tanimi, sinemanin, kisiyi, bireysel bir devrime yonelttigini dogrular
nitelikte olmakla birlikte, kitlesel bir kigkirtmaya olduk¢a uzaktir. Gonen’in daha
kisa bir bi¢cimde ifade ettigi sekliyle; “Sinemanin politikasi, kendi 0zgiin
operasyonlariyla ve kurgusal yapisiyla bir estetik duyarlilik ve sanatsal diisiince
yaratmaktir” (Gonen, 2007: s. 105). 1950’11 yillara kadar baskin ideolojik yapinin
“yerlestirdigi” yabanci korkusu ya da dogrudan Sovyet Rusya’ya yonelik bir tanim
olarak da kabul edilebilir olan “kizil korku™ algisi; uzayh isgali, felaket filmleri ve
canavar filmleri aracihigiyla topluma zerk edilmistir. Unsal Oskay, buna benzer bir
tanim1 Ozellikle bilimkurgu triiniinii kapsayacak bir bi¢imde yapmaktadir. Yaygin
tirden bilimkurgular, egemen konuma gelen yeni bir smifin bir slire sonra
tahakkiimcii, gelisme ve Ozgiirlesme konusunda kisitlayict olmaya baslamasindan
sonra ya da devri kapanmaya yiiz tutmus bir sinif haline gelip de, kendi kurdugu
diinyanin i¢indeki degisimci giicleri onlemek zorunda kaldigi bu isi yaparken
degisimin seslerinden panige kapilmasi iizerine ortaya c¢ikmaktadir. Bu tiirden alt
bilimkurgu eserlerinin amaci, insanliin mitolojiden ¢ikisin1 degil; mitolojiye
doniigiinii amaglamaktadirlar (Oskay, 2014: s. 28). Oskay’in burada bahsetmis
oldugu “yaygin tiirden bilimkurgu filmleri” bu giin de Hollywood kaynakl1 yapitlarin
en fazla gise yapan eglence sinemasina yonelik olan yiiksek biitgeli filmlerdir. Bu
tiirden bilimkurgu filmlerinin baskin ideolojiyi yayma araci olarak kullanilmasidir.
Popiiler sinemanin bireysel algi iizerindeki analitik yaklagimi 1950°1i yillarin o
karanlik soguk savas giinlerinden giinlimiize gelene kadar ¢ok biiyiik bir degisim

gostermemistir.

II. Diinya Savasi’nin sonrasindaki toplumsal ¢alkantilar, tarihin belli
donemlerinde tekerriir etmis ve insanlardaki gelecek kaygist ve yabanci korkusunu,
cogu zaman konjonktiirel giiclerin bilingli ydnlendirmeleriyle diri tutmustur.
Yasanan hizli iiretim siireci, artan makinelesme gibi temalar, savastan yillar sonra
bile bilimkurgu sinemasinda kendisine yer bulmustur. Ornegin; insans1 makinelerin,
askeri amaglar cercevesinde iiretilmis olusu bilimkurgu temelli bir vakiadir.
Terminator adi tizerinde ve diiz anlamiyla bir savas makinesidir (Baykan, 2012: s.
60). Bu yeni bilimkurgu yonelimi her ne kadar bigimsel ve teknik anlaminda farkli

bir soluga sahip gibi goriinse de aslinda geleneksel kaygilarin, diyalektik bir siireg
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sonrasinda benzer giindelik kaygilara evirilmesi sonucunda bu giinkii hallerini

almislardir.

Sonug itibariyle ABD’nin kapitalist ¢ikarlarina ulasabilme hedefinin siiratle
gerceklesmeye basladigi II. Diinya Savast ve sonrasindaki yillarda ortaya g¢ikan
diinya olaylari, yeni sorunlar1 dogurmakla birlikte; insanlarin bilim karsisindaki
tutumlarinmn da degismesini saglanmistir. Oz6n insan ve makine arasindaki bu olumlu
iliskinin ilerleyen yillarda daha da sarsilacaginin iizerinden durmaktadir. Ona gore
insanin teknolojiye olan giiveni savasin etkileriyle sekteye ugramistir. Cilinkii bilim
ve teknikteki ilerleme iirkiitiicii boyutlardadir (Ozdn’den aktaran Onur, 2012: s. 68).
Bu ilerleyis, kitlesel imha silahlarinin tiretilmesini ya da sicak savas sirasinda cephe
gerisinde yer alan sivil halkin, kamu alanlarinin zarar gérmesini saglayacak silahlarin
ortaya ¢ikmasini saglamistir. Teknolojik gelismeler, bireyin varligi karsisinda agik
bir tehdit olusturmaya baslamistir. Bu kaygilar da da teknofobik temelli sinemasal
iceriklerin hazirlanmasi i¢in ilk adimlarin atilmasini saglamistir. Fakat teknofobi
kavraminin ger¢ek anlamda muhafazakar cenahin elinde bir cesit kaygi kaynagina
dontismesi; ilerleyen yillarda yasanacak ekonomik kriz, kaybedilen savaslar ile
birlikte rasyonel diisiince yapisinin mevcut ideolojik yapiyr sorgulama giiciiniin

farkina varmasiyla yakin zamanli olarak giindeme gelecektir.

Bu varsayimdan hareketle, bilimkurgu sinemasinda bas gosteren teknofobik
muhtevanin, II. Diinya Savasi sonrasinda yasanan bilimsel gelismeler sayesinde tepe
noktalara ulagtig1 sonucunu ¢ikarabilmek olanakli goriilmektedir. Her ne kadar savas
sonra ermis olsa da; savas sirasinda kullanilmis olan atom bombasi, yasanan maddi
ve manevi tahribat ve sivil can kayiplari, bilim ve teknik alanindaki gelismelerin
irkiitiicii sonuglar1 olarak goriilmektedir. Buradaki teknofobi ve teknofobik yaklasim
ile dirsek temasinda bulunan niikleer felaket korkusu, bireyler {lizerinde geleneksel

anlamda bir eski — yeni ¢atigsmasi da yaratmustir.

Oskay’a gore, bilimkurgu sinemasinin bireyde uyandirmis oldugu kaygi, eski —
yeni ¢atigsmasindan da ileri gelmektedir. Yeni olanin karsisinda duyulan iirkiintii,
endise ve merak, yasadigimiz donemde, eski giinlerdeki gibi masal ya da Oykii

anlaticilarinin dile getirdikleri kurgusal yaratilarla degil; bu biling sanayisinin tirettigi
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endiistriyel birer mamil olan fantazyalarla (ve bilimkurgularla) karsilanmaktadir
(Oskay, 2014: s. 23). Yeni teknolojik gelismelerden bagimsiz bir sanat dali olarak
diisiinemeyecegimiz sinema; ayni zamanda kisisel korku ve kuskulari tetikleyen

araglar1 bizzat kullanarak, bireylere bu tlirden yeni dykiiler sunmaktadir.

Il. Diinya Savasi’nin bilimkurgusal yapimlar1 etkisi altina alan bir diger
gelismesi ise, atom bombasinin sicak catigsma sirasinda kullanilmast olmustur. Atom
bombasinin kullanilmig olmasi her ne kadar savasi sona erdirmis olsa da; bombanin
savastan yillar sonra siiren fizyolojik ve psikolojik etkileri, ekoloji lizerinde yaratmis
oldugu biyiikk ¢apli tahribat, oOzellikle korku ve fantezi vizyonlarmin negatif
paradigmalarini sekillendirmistir. Mutasyon temasini isleyen tiir filmleri, bu gibi
niikleer denemeler sonrasinda, fiziki deformasyona ugrayan insanlarin intikam
aldiklar1 istismar ve korku filmlerinin iiretilmesine zemin hazirlamislardir. Aym
zamanda radyoaktif etkiler yiiziinden deforme olan insanlara ve hayvanlara dair
anlatilar; ileride bir furya haline gelecek olan canavar filmlerinin de g¢ehresini
degistirmistir. Atom bombasinin kullanimi, oldukga giincel bir korku haline gelmis

3

olan ve mevcut ideolojik yap1 tarafindan bireye zerk edilen “yabanci korkusu”
kavraminin yanina; niikleer felaket tehlikesini ve sonrasinda bireyin ve doganin
yasamis oldugu yipratict siireci de eklemis ve bu tehlike, daha sonra Soguk Savas

doneminde egemen giliciin elindeki en 6nemli hiikiimran koz haline gelmistir.

Atom bombasini kullanan taraf ABD olmakla birlikte, popiiler bilimkurgu
filmlerinde, sik sik islenen niikleer korkusu temasina da ¢ogunlukla Hollywood
filmlerinde deginildigi sdylenebilir. Aslen ¢eliskili gibi goriilen bu durum, ABD’nin
kendi eliyle bizzat baska bir ideolojiye yasattig1 korkunun geri doniis slirecine dair
paranoyanin etkili bir yansimasidir. Temelde niikleer silahi kullanan taraf olan
ABD’nin, bu giiciin kendisine kars1 kullanilmas: sonucunda ortaya ¢ikmasi
muhtemel olan felaketlere dikkat ¢cekme miicadelesinden soz edilebilir. Bu korkunun
kaynagi olarak da ideolojik anlamda kendisiyle ¢atismakta olan Sovyet Rusya
yonetimi isaret edilmistir. Soguk Savas siirecinde yaratilmis olan bu algi, bu giin bile
popliler bilimkurgu ve aksiyon sinemasinda bireyin karsi karsiya kaldigi basat ve

yerlesik vizyonlarin olusmasina zemin hazirlamistir.
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II. Diinya Savagi’nin taraflarindan biri olan Japonya, bu temay1 kullanig bigimi
bakimindan bat1 sinemasindaki 6rneklerine oranla ¢esitli baskaliklar géstermektedir.
Nasil ki Amerikan filmlerinde kriz ve felaketlerin tecimsel bir seyirlik olarak
kurumsallastirilmasindan s6z edilebiyorsa, Japon filmlerinde, 6zellikle animelerde
felaketin gorsel asiriliginin estetize edildigi sOylenebilir (Napier, 2008: s. 289).
Bunun sebebinin, atom bombasinin etkilerine maruz kalan tarafin, Japon sivil halki
olmas1 muhtemeldir. Radyasyon ve radyasyonun tesiriyle ger¢eklesen mutasyon gibi
doniistiiriici ve bireyin fizyolojik biitiinliigiinii tehdit edici etkiler, hem savas
sirasinda hem de sonrasinda, bilimkurgu ve korku temelli Oykiilerin biiyiik bir

kisminin ¢ikis noktasi haline gelmistir.

Pointon, uzakdogu sinemasinin temelinde kiyamete dair duyumlarin, atom
bombalarinin atilmasinin ardindan degistigini ileri siirmektedir. Ayrica bu donemin
ardindan gelen kamusal diizensizligi de; 1950’11 yillarda sekillenecek olan toplumsal
kiyamet temalariyla kaynastirmaktadir. Pointon’a gore “sosyal diizensizlik” ve dis
miidahale arttikga Hokusai ve Utagawa Kuniyoshi, tahta baskilarini, sinir ihlalleri,
mutasyonlar ve felaket imgeleri ile doldurmustur. Hirosima ve Nagazaki
bombalamalarinin pesi sira gelen Japon ekonomik mucizesinin ardindan anime ve
diger Japon miraslari, teknolojik zuliim ve felaket oOngoriileri gibi imgelere
yogunlagmustir (Yticerit, 1997: s. 50). Pointon’un yaklagimi, Japon sinemasinin
bilimkurgusal niteligi bulunan uyarimlar konusundaki konsept ve igerik farkliligini

gozler Oniine sermektedir.

Bu bakis agisimi farkliligi, savastan yara alan taraf olarak Japonya’nin iilke
sinemasina eklemlenmis icerikler ile teknolojik gelismeler konusunda 6ncii olan bati
kaynakli popiiler bilimkurgu sinemasinin bazi acgilardan ayristirilmasina sebep
olmustur. Nihayetinde Hollywood filmleri de atom bombasinin, olasi niikleer savas
neticesinde ne gibi siijeler dogurabileceginin 6n izlemesi olarak kabul gérmektedir.
Fakat Hollywood filmleri tipki Wollen’in da ileri siirdiigli gibi bu gercekligi oldugu
gibi yansitmak yerine, izleyiciye hayali bir diinya dayatarak bunu
gerceklestirmektedir (Wollen, 2007: s. 111). Diger taraftan bati kiiltiiriiniin bir tiriinii
olarak kabul edilen bilimkurgu sinemasinin, yasanan diinyanin alisilmis algilanma

bicimine karsi kuskucu olma 06zelligi de burada sorgulanmaktadir (Oskay, 2014:

115



s.37). Her ne kadar dogu ve bati sinemasi, yaklasimlar agisindan belli bash
farkliliklar gozetseler de; kaynak almis olduklar1 konsept ¢ogunlukla Hollywood
sinemasindan 6diing alinmistir. Bu durum da batidan ¢ikmig olan popiiler bilimkurgu
sinemasinin, tematik anlamda yeniden sekillendirilmesinde; yine bati sinemasinin

paradigmalarinin etkin oldugunu kanitlar niteliktedir.

Savasin gercek bilangosunun anlasilabilmesi ve etkilerinin daha derin bir
bicimde go6zlenebilmesi ig¢in; ilizerinden belli bir silirenin geg¢mesi gerekmistir.
Abisel’e gore; radyasyonun etkileri iyice 6grenilmesinin ardindan niikleer bir savagin
sonrasinda hayatta kalabilenlerin “nasil” kurtulacaklar1 ya da nasil bir ortamda
yasayacaklar1 da diisgiiclinli tahrik etmis ve bunlari ele alan tiir filmleri yapilmaya
baglanmigtir. (Abisel, 1997: s. 155). Savasin ger¢ek yliziinii ortaya koyan bu
yapimlarin, toplumun hayal giiciinden hareketle yeni bir niikleer silah kullaniminin
ortaya ¢ikaracagi muhtemel sonuglar1 gozler oniine sermesi bakimindan; bireylerin
bu tiirden bir etkiye maruz kalmak istemedikleri yeni bir modeli kabul siire¢lerini de
giiclendirmistir diyebiliriz. Bu anlayis, daha sonraki yillarda artacak olan Soguk

Savasg paranoyasini da besleyen ve doniistiiren 6nemli bir unsur haline gelmistir.

II. Diinya Savasi’nin sonundan, Sovyet Rusya’nin yikilisina dek Amerikan
sinemasinin genel kapsami da goz onlinde bulundurularak; dénemin adina da uygun
bir bigimde “soguk savas sinemas1” olmustur. Ister casusluk olaylarma egilsin, ister
heyecanli maceralar dizsin, isterse de uzaydan gelen ¢esitli tehditleri konu etsin.
ABD’deki sinema anlayisinin hem bir hatirlatma hem de bir hazirlik sinemas1 oldugu
gercegi unutulmamalidir. “Yabancilar” bu tiir filmlerde ayni sepete konur ve
korkular ile farkliliklar1 besleyen bir unsur olarak karsimiza cikar (Scognamillo,
1994: s. 83). Ne var ki bu noktada i¢ diizeni ya da sistemi tehdit eden tek unsur
yalnizca yabancilar degildir. I¢ diizen, bir sekilde kendiliginden ¢okerek ¢oziilmeye
baslar, kendi vatandasinin can giivenligini koruyabilmek konusunda zayif diiser,
kendisini koruyabilecek bu tiirden mekanizmalardan muaf kalan birey, asiriliga
kacan bir ben merkezcilige siginmak zorunda kalir. Bu durum, daha ilerleyen yillarda
“toplumsal kaos” temali filmlerde kendi intikamini kendisi almak zorunda kalan,
sistemin yetemedigi noktada kendi giiciinii ortaya koyarak varligini koruyabilmeyi

amaglayan “vigilante” tabanli 6ykiilerin dogumuna da sebep olacaktir.
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Vigilante filmleri, Ozellikle film noir orneklerinde ve post apokaliptik
anlatilarda karsimiza sik sik ¢ikan bir tiirdiir. Ust yapmin ¢dkmesinin ardindan,
bireyin kendi gelecegini tayin edebilmek ve ailesini, yakin g¢evresindeki
koruyabilmek adina silah kusanmasini; herhangi bir yasal olumlama olmaksizin
kisisel intikamini alarak; kendi 6zerk alanin1 korumaya caligsmasi fikri de; II. Diinya
Savasi’nin ardindan isgal altinda kalabilecegi ya da bagli bulundugu yapinin maglup
edilerek; “diisman” tarafindan kendisinden istenmeyen dayatmalarin yapilabilecegi;
kolelestirilebilecegi gibi yanlis algilar sonucu ortaya ¢ikmistir. Ozetleyecek olursak;
II. Diinya Savasi’nin sonucunu belirleyen en 6nemli olay olan atom bombasinin
atilmasi; bu giine kadar siiregelen ve giincelligini yitirmeyen yepyeni bir kaygiy1
dogurmustur. Devletlerin politikalar1 ne yonde olursa olsun, toplumun ve toplumu
kendisini hi¢ bir zaman tam anlamiyla glivende hissetmeyecegi algisin1 yaratilmistir.
Bu yaratilan algi ilerleyen yillarda korku — gerilim sinemasina ve salgin odakl

felaket ve kiyamet sonrasi filmlere de kisa slirede sigramistir.

Savasin hemen ardindan izlenen hakim politikalar da; ideolojik tandansh
slijelerin yayginlasma siirecinin sekillenmesini saglamis ve ABD hegemonik giiciinii
mesru kilmak i¢in bu yayilmaci egilime sahip siyasal politikalar izlemistir. ABD’nin
niikleer silah tekeli 1949’a kadar siirmiis ve bu tarihten sonra SSCB’nin de bu
konuda s6z sahibi olmaya baslamasiyla birlikte iki taraf arasinda bir silahlanma
yarig1 siireci gozlenmistir. Bu rekabet bir taraftan ABD’nin silahlanma politikasini
mesru kilacak anlati kanallarina yonelmesini saglamis diger taraftan da uzun vadeli
bir periyodu isaret eden Soguk Savas siirecini hizlandirmistir. ABD’nin giivenlik
politikalarinda, donemin baskani Truman’in yaklagimi dogrultusunda uluslararasi
iliskilerin askerilestirilmesi s6z konusu olmus ve 1949 yilinda NATO’nun ve buna
karsilik olarak Varsova Pakti’nin kurulmasiyla birlikte siire¢ kurumsallasmis ve
kutuplar keskin bir hal almistir (Koch ve Sperber, 1996: s. 225). Bu adimlar, zaman
icerisinde ABD’de bas gdsterecek olan kizil korku ve McCarthy ile baslayacak olan
cadi avi devrinin temellerini de atmis ve sosyal hayatta bireyi hem i¢ hem de dis
kosullara kars1 huzursuz hissettirecek olan uzun vadeli umumi bir tahribatin 6nciisii

olmuslardir.
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2.2. Soguk Savas Donemi ve Niikleer Korkusu

II. Diinya Savasi’nin sona ermesiyle birlikte uluslararasi alanda iki siiper giic
yerini almistir. ABD ve Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi her alanda biiyiik bir
bayrak yarisina girmis, iki tilke de temsil ettikleri ideolojiler baglaminda daha ¢ok
taraf kazanmaya calismistir (Giinar, 2014: s. 63). Bu yarista, eglence sektoriinii
elinde tutan ABD, popiiler sinemasal anlayisin1 zerk edebilme konusunda daha genis
bir manevra kabiliyetine sahip olmustur. II. Diinya Savasi’ndan ekonomik anlamda
en az hasar ile kurtulmay1 basaran ABD; Hollywood sektoriinii de etkin bir bigimde,
mevcut ideolojisini yayma araci olarak kullanmay1 ve siyasal bir diizenek olarak bu

kesimin olanaklarindan faydalanmay1 basarmistir.

II. Diinya Savasi sonrasi diinya diizeni “iki kutuplu” olarak tanimlanir. Savas
sonrasinda Sovyet Sosyalist Cumbhuriyetler Birligi, ABD’ye denk sayilabilecek
askeri giicii ve ideolojik formasyonuyla diger blogu olusturmustur. Subat 1945°te
yapilan Yalta Konferansi sonrasinda, iki blogun varligi resmi bir nitelik kazanmis ve
taraflar bu tarith sonrasinda bloklarim1 saglamlastirma politikasina yonelmistirler.
ABD’nin niikleer silah tekeli, 1949’a kadar surer ve bu tarihten sonra SSCB’nin de
bu konuda s6z sahibi olmaya baslamasiyla birlikte iki taraf arasinda bir silahlanma
yarist baglamistir. Soguk Savas’in ortaya ¢ikisiyla, ABD’nin giivenlik politikalarinda
baskan Truman’in yaklagimi dogrultusunda uluslararasi iligkilerin askerilestirilmesi
s6z konusu olmustur. 1949°da NATO’nun ve buna karsilik Varsova Pakti’nin
kurulmasiyla birlikte Soguk Savas kurumsallasmis ve Kore Savasi ile iki blok

arasindaki ¢izgi belirginlesmistir. (Y1lmaz, 2006: s. 15).

Glinar’a gore, niikleer silahlarin kullanimindan dogacak muhtemel felaketler
de, rekabetin boyutunu degistirmeye baslamistir. Atom silahlarinin bulunmasi ile
birlikte, iki tilke arasindaki rekabet farkli bir boyuta taginmistir. Geleneksel silahlarin
kullanim1 eskiye ait askeri kavramlari biiyiik bir degisime ugratmis, atom silahlarinin
gilicii goz Oniine alindiginda olusan dehset dengesi, bugilin Soguk Savas olarak
adlandirilan bu siirecin baslamasinda basat bir role sahip olmustur (Giinar, 2014:

5.63). Dolayisiyla siirecin, iki siiper gii¢ ilkesinin kendi ideolojik yapilarinin
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muhafazalarimi saglama ve kabul ettirme yaklasimiyla sekillendirdiklerini

sOyleyebilmek miimkiindiir.

Bu gerilimi yiiksek ve karanlik atmosfer, her iki iilkenin de dis tehditlere kars1
oldukga sert onemler almasina zemin hazirlamistir. Giinar, bu yeni devrenin kurgusal
altyapisinin, toplumun belli bash giincel muhataralarinin iizerine insa edildigini
savunmaktadir (Giinar, 2014: s. 63). Donemin ve daha sonraki yillarin bilimkurgu
sinemasini bi¢cimlendiren temel ilkeler de agirlikli olarak bu tiirden korkular
olmustur. Her tiirlii anlati aracina ve popiiler kiiltiiri yayan aygit ve aracglara
hiikkmetmekte olan egemen sinif; bilimkurgusal tahkiyeleri revizyona ugratarak,
giincel muhataralari, kaliplar1 degisse ve tedaviilden kalksa bile giincel tutabilmeyi

basarmaktadir.

Althusser, bu diisiinceyi destekleyecek bi¢imde, egemen sinifin iktidarini
devletin ideolojik baski aygitlariyla siirdiirdiigiinii ileri stirmektedir. Ona gore;
bireylerin mevcut diizene boyun egmesi, devletin ideolojik aygitlariyla
gergeklestirilmektedir (Althusser’den aktaran Usiir, 1997: s. 36). Althusser’mn bakis
acisindan yola ¢ikarak, donemin bilimkurgu sinemasinin, bu ideolojik baski
araglarinin arasinda yer aldigini sdyleyebilmek miimkiindiir. Devlet, elindeki biitiin
imkanlar1 kullanarak o6zellikle de bireyin destegini alabilmek adina, yaygin
ideolojisini birey ve kitlelere zerk edebildigi bir toplum yapisina kavusabilmeyi arzu

etmektedir.

Soguk Savas doneminin ilerleyen yillarinda ABD ve Sovyetler Birligi
arasindaki rekabet ortami kizigmaya baslamis, ABD’nin etkin kontrol diizeneklerine
kars1 Sovyetler yeni ataklarda bulunmuslardir. Sovyetler’in diinyanin her tarafinda
istihbarat faaliyetlerine baglamasi karsisinda harekete gegen Amerikan kongresi,
1947°de kabul ettigi “Ulusal Gilivenlik Kanunu” ile duyum ¢aligmalarina yeni
yaklagimlar getiren Merkezi Haberalma Teskilati’n1 (CIA) kurmustur. Ancak ABD
bu iki kurumla da smirli kalmamus, teknoloji alaninda yasanan gelismeler ve bir¢ok
tilkenin kiiresel alandaki liderlik ¢cekismesinde yer almasi elektronik gozetimi giderek
zorunlu hale getirmistir. ilk donemlerde diplomatlar ve askerlerin sifreli telsiz

goriismelerini  ¢Oziimleme amacii tasiyan Ulusal Gilivenlik Ajansi (NSA),
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Truman’in direktifiyle 24 Ekim 1952’de kurulmustur (Koch, 1996: s. 225). Bu
tiirden yapilanmalarin kurulmasi, bir taraftan sag ve muhaftazakar tandansin kontrol
manevralarin1 genigletmis, diger yandan da o tarihe kadar dis tehditler ile
korkutulmus olan toplumun giivenligini saglama organi olarak kabul ettirilmeye

calisilmistir.

ABD’nin karsisinda yer alan SSCB, yine ABD’nin yaymis oldugu algiya gore;
farkli bir ideolojiye sahip, saldirgan ve stratejik bir diisman profili olusturmaktadir.
Dolayisiyla, sonraki kirk yilda ABD kiiresel miidahelesinin amaci, Sovyetler
Birligi’nin silah giiciiyle genislemesini engellemek ve komiinist fraksiyona karsi
ideolojik olarak {stiinlik kurmak olmustur. Sovyetlerin totaliter olarak tanitilan
sistemine karsilik, “0zgiirliik” anahtar kavram olarak kullanilmistir. (Brezinski, 2004:
S. 62). Brezinski’nin tanimindan yola ¢ikarak, 6zellikle yabanci korkusunun zerk
edildigi canavar ve uzayli istilasi temasma sahip filmlerde de kendilerini var
etmiglerdir. Hem medya organlart hem de sinema filmleri aracilifiyla “kizil
korku”nun topluma biiyiik bir ustalikla ekildigi gézlemlenmistir. Bu tarz filmlerde
ABD hiikiimeti ve hiikiimetin militarist gii¢leri, toplumu eden bu tiirden digsal
tehditlere karsi savasirlar. Ornegin; tipik Hollywood blockbuster felaket ve istila
temal1 filmlerinden biri olan Diinya Istilasi: Los Angeles Savasi (Battle Los Angeles,
2011); ilke disinda bir tehdit olarak uzaylilari 6n plana alan bir baska ornektir.
Ulkenin biitiinliigiinii korumak ise vatansever cavus Michael Nantz ve ona yardim
eden yurtperver piyadelere diismektedir. Hollywood filmlerinde, 6zellikle de istila ve
felaket tiirlerindeki anlatilarda; alt yapiy1 koruyabilmek ya da dis bir giiciin tesiriyle
yikilan kamusal diizeni onarabilmek ya devletin politikalar1 ya da devletin kolluk
kuvvetleri tarafindan saglanir. Diinya Istilasi: Los Angeles Savagi filminde de vatanin
bitiinliigii, ideolojiyle ¢elismeyen (kendi sdylemine gore ele alindiginda
yozlagmamis) militarist giic ya da hamasi duygularini yitirmemis bireyler tarafindan
saglanmaktadir. Fakat bu anlayis, aslen digsal bir giiciin etkisinden dogan korkunun,
kamusal kaosun ya da bireyin vatanina, ideolojiye olan bagini yitirme endisesinin

gostergesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Her catisma doneminde bireylere zerk edilen “yabanci korkusu” i¢in temsil
modelleri Soguk Savas siirecinde ortaya ¢iksa da, ideolojik anlamda siirekliligini

muhafaza etmeyi basarmustir. Kizil Tehlike, batimin kendi temsil modelleri
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mesrulastirmak i¢in uydurulmus ve basarili bir bigimde bireyin giindelik gercekligine
indirgenerek, paranoya atmosferini beslemis bir yapi olarak toplumu olusturan
fertlerin karsisina ¢ikarilmaktadir. Mark Bould’a gore; sinema sadece temsili 1rket
yapilarin1 yeniden ortaya koymakla kalmamis, ayni zamanda Bati’nin kiiresel
iletisim altyapis1 tlizerinde (ve bu altyap1 aracilifiyla) gerceklestirdigi tahakkiimde de
onemli rol oynamustir (Bould, 2015: s. 162). Bu temsili yapilar, II. Diinya
Savasi’ndan sonra Sovyet Rusya, Vietnam doneminde de, “vietkong” olarak
adlandirilan gerilla kuvvetler olmustur. Temsil modelleri; 11 Eyliil saldirilarinin
ardindan mesrulastirilan Orta Dogu’daki catigmalar icin de bir kilif olmay1
basarmistir. Ornegin Diinya Istilasi: Los Angeles, Battleship (2012), Transformers
(2007) ya da Spielberg’iin giincel teknik imkanlarla yeniden beyazperdeye aktarmis
oldugu Diinyalar Savasi (War of the Worlds, 2006) gibi bilimkurgu temelli istila
filmleri, Orta Dogu’da izlenen politikalari onaylayici islevlerini yerine getirerek;
yabanc1 korkusu anlatisinin giidiimiinii degistirmekle birlikte etkisini de diri tutmay1

basarmuistir.

Hollywood, ekonomik getirilerinin yani sira 6zellikle Soguk Savas déneminde
onemli bir ideolojik-politik islev gormiistiir ve kendisi tarafindan beslenen iist yapiy1
ve tutumlarmi desteklemistir. Soguk Savas donemine dair Shaw, ABD’nin anti-

komiinist yaklagiminin Hollywood tarafindan onanmasini su sekilde agiklamaktadir;

“Amerika Birlesik Devletleri'ne Soguk Savag siiresince hakim olan anti-
komdinist ruh, sinema endiistrisinin 6nemini ¢ok dnceden fark etmis ve diinyanin farkl
bolgelerinde yasayan insanlarin kalplerini kazanmak ve diisiince kaliplarmni
sekillendirmek icin, Holywood filmlerini ara¢ olarak kullanmaya c¢aligmistir. Bu
nedenle, Amerikan karar alicilar1 agisindan Hollywood, ABD’nin askeri, ekonomik ve
siyasi gli¢ unsurlart diginda cephaneliginin dordiincii biiyiik gilicii  olmustur.”
(Shaw’dan aktaran Ormeci, 2015: parag. 3)

Shaw’mn goriisii daha 6nce de belirtildigi bigimiyle bir propaganda ve reklam
araci olan sinemanin kitle kiiltiirii izerindeki etkisini ortaya koymakla birlikte, pop
kiiltiir kavraminin “manipiile edici” yanini da belirgin hale getirmektedir. Hollywood
s6z konusu oldugunda sinema, yabanci korkusunu tetikleyen ve hakim konjonktiirel
yapi ile birey arasinda koprii kuran bir bigim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Yine

Shaw’1n tanimina gore;
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“Soguk Savas donemi boyunca gorev yapmakta olan ABD hiikiimetleri “total
savas” mantigi igerisinde basta Sovyet Rusya olmak {izere kendisine diigman tlkeleri
kotii gosteren ve kendisine dost ve miittefik iilkeleri yiicelten birgok filme senaryo
yazim anlaminda katkida bulunmus ve bu filmleri prodiiksiyon siirecinde finansal
acidan destekleyerek, iilke genelindeki imajlarinin olugmasina yon vermistir. ABD
sadece bu imaj yaratim siirecine katilim saglamakla kalmamis, ayn1 zamanda mevcut
rejim ve ideolojisini de bu filmler araciligiyla bireylere pazarlayarak, Amerikan
demokrasisini ABD’nin en 6nemli ihrag maddesi haline getirmistir.” (Shaw’dan
aktaran: Ormeci, 2015: parag. 2)

Shaw, Hollywood’un ideolojik yapiy1 sekillendiren 6nemli bir mekanizma
oldugunun altim cizerken, ABD ile Sovyet Rusya arasindaki politik g¢ekisme
hakkinda da 6nemli bir ipucu vermektedir. II. Diinya Savasi sonrasinda ABD’nin
Hirosima ve Nagazaki’ye atmis oldugu atom bombalari, sicak savas siirecinin,
sivillere ne kadar biiyiik zararlar vereceginin en act kanitlarindan biri olmustur.
Boylesine biiylik bir bilanco ile yaratilan niikleer silah korkusu, Soguk Savas
siirecinde de paranoyayr en fazla besleyen ve popiiler bilimkurgunun en fazla

kullandig1 temalarda biri haline gelmistir.

Ryan ve Kellner’e gore, savasi takip eden 1950’11 yillarda, korku sinemasinda,
hem kizil tehlikeye hem de icsel tehditlere (yeni yetme gencgler gibi) iliskin
metaforlar olarak yararlanilmistir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 266). Bu sayede Sovyet
Rusya hem bir hiikiimet olarak hem de bireyler bazinda pek de olumlu bir sekilde
perdeye tasinmamustir. (ki tipki yukarida da deginildigi gibi, benzer yaklasim hem
Vietnam Savagi siirecinde, hem de 11 Eyliil saldirilar1 sonrasinda da sergilenmistir).
Dolayistyla Soguk Savas’a yonelik kiiltiir is¢iliginin belli bir donemi kapsadigini
sOylemek olduk¢a zordur. Soguk Savas, aslinda bir fikrin ekilme ve bu ekilen fikri
siireklilestirme operasyonu olarak belli donemlerde varligin1 hissettiren bir

yaklagimdir.

Soguk Savas doneminde 1940 ve 1960’11 yillarda Hollywood sinemast,
romantik miizikaller, aile melodramlari, komiinizm karsit1 filmler, Soguk Savas fonlu
ajanlik seriivenleri, komediler, romantik komediler, canavar filmleri, muhafazakar ya
da liberal ¢ogulcu tiirde western filmleri ve ahlak¢r toplumsal sorun filmleri de
¢ekilmigtir (Onur, 2012: s. 37). Onur’un da ileri siirdiigii bi¢cimiyle Soguk Savas

doneminde c¢ekilen filmler sadece belli janrlar {izerinde varlik gostermemistir.
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Oldukca cesitli bir sinemasal iiretim siirecinden séz edebilmekle birlikte, bu
donemdeki bati sinemasina muhafazakar bir bakis acisinin  hakim oldugu
sOylenebilir. Fakat silirecin en yikici etkileri ¢ogunlukla bilimkurgu sinemast

araciligiyla izleyiciye aktarilmistir.

Daha sonraki yillarda beyazperdeye tasinan Hollywood filmlerinde, anti-
komiinist temalarin yani sira, niikleer felaket, ABD’ye yonelik abartili ve Kitlesel
yikim ile sonuglanan terdrist saldirilar ve benzeri temalar da yogunlukla islenmistir.
Bu filmlerde dikkat ¢eken bir diger ozellik; -Matthew Alford’un da altini ¢izdigi
gibi; kutuplastirict bir anlatim dilinin benimsenmesi ve gri alanlar gormezden
gelinerek, yasanan durumlarin iyi ve kotii arasindaki amansiz bir miicadele seklinde
izleyiciye sunulmasidir (Matthew’dan aktaran: Ormeci, 2015: parag. 10).
Matthew’in yaklasimina gore; ABD ve genel anlamda siiper giic konumunda olan
bat1 iilkelerini “iyi”; komiinist ve koktendinci yapilanmalart ise “koti” olarak
kurgulamistir. Bu tiirden keskin bir iyi-kotii ayrismasi, bati muhafazakarliginin

yiikselmesine yol agarken, askeri temalara yer verilmesiyle birlikte, militarist bakis

acisinin da form degistirmesine ve yiikselerek giiclenmesine olanak tanimistir.

2.2.1. Kitlesel Yok Olus Paranoyasi

Hem yabanci korkusu hem de savasin etkilerini goren bireylerdeki niikleer
felaket ile gelebilecek potansiyel toplumsal kiyamet tehlikesi; bilimkurgu ve korku
filmlerinin form degistirmesini saglamis; bu tiirden tematikleri, benzer yaklasimlarla
Oykiilerine tagiyan canavar filmlerinin de yeniden yorumlanmasina 6n ayak olmustur.
Bilimkurgu sinemasi, eski canavarlarin karsisina yeni canavarlar dikmeye baslamistir
(Scognamillo, 2006: s. 187). Ryan ve Kellner’in de ifade ettigi bi¢imde, savasin
sonrasinda, 6zellikle 1950’1 yillarin baginda, canavar filmlerinin pek ¢ogu ekolojik
ya da niikleer felaketlere dayali liberal bakisli senaryolar denerken; yalnizca birkaci
sorunun kaynaginda sirketlesmis hirsli ve denetimden ¢ikmis olan militarizmi
aramistir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 280). Yine de bu ifade bi¢iminin yerlesme
stirecinin zaman aldig1 sdylenebilir. Konjonktiirel yapmin degismesi ile birlikte,

gecmise dair olumsuz elestiriler yapan yeni bilimkurgusal yonelimlerin; o an var olan
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sistemi kutsamasi ya da bagimsiz yapimlarin el atmasi disinda, biiyiik sirket
yapilanmalarinin  veya militarist egilimlerin elestirilmesi belli bir siireg

gerektirmistir.

Yine de giincel bilimkurgu ya da korku sinemas1 ornekleri arasinda da; baskin
ideolojik kurumlara yapilan elestirilerden de bahsedebilmek miimkiindiir. Ornegin
yonetmen George A. Romero’nun, her devam filmiyle farkli bir toplumsal
kurumdaki yozlagsmaya parmak bastigi zombi filmleri serisi; tiirlin en cesur
orneklerinden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. 1968 yilinda izleyiciyle bulusan
Yasayan Oliilerin Gecesi (Night of the Living Dead, 1968), hem bireylerin tiiketim
aligkanliklarina, hem denetimden c¢ikmasi muhtemel militarist yapiya hem de
teknokratik anlayisa tamamen yabancilasan bireye bakisi agisindan énemli bir 6rnek
oldugu soylenebilir. Ishiro Honda’nin yarattigi ve giinimiiziin en sevilen canavar
filmlerinden biri olan 1958 tarihli Godzilla (Gojira, 1958)’nin da problemi bazi
acillardan Romero’nun zombi filmleriyle benzesmektedir. Niikleer atiklar (veya
denemeler) sebebiyle mutasyon gecirip devasa bir boyuta ugrasan bir canavarin
sehirde teror estirmesini anlatan bu film yillar sonra benzer tematik icerikle
Hollywood sinemasina da transfer olmus ve eglence sinemasinin en ¢ok izlenen

mahsullerinden biri halini almistir.

Niikleer felaket temasi, savas sonrasinda post apokaliptik bilimkurgu
sinemasinin, sicagi sicagina yer verdigi bir igerik olmustur. Nevil Shute’un ¢ok satan
kitabindan uyarlanan ve yonetmenligini Stanley Kramer’in iistlendigi Kumsalda (On
the Beach, 1959) bu giinkii anlamda bildigimiz post apokaliptik anlatilarin ilk
orneklerinden biri olarak degerlendirilmektedir. Kiiresel bir etkiye sahip olan niikleer
savasin ardindan bir denizalt1 ile Avustralya’ya demir atmak zorunda kalan; hayatta
kalmay1r basarmis bir grup insanin Oykiisiinii anlatmaktadir. Filme gore 1964
tarihinde ¢ikan bir niikleer savas kuzey yarimkiirenin tamamini yok etmistir. Savas
sirasinda gorevde olan bir Amerikan denizaltis1 zorunluluktan Avustralya’ya demir

atar.

Avustralya heniiz niikleer felaketten etkilenmemis olsa da radyasyonun etki

ettigi bulutlarin bu bolgeye gelerek, bilindik hayati tamamen yok etmesi de an
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meselesidir. Yaklasan bu toplumsal kiyamet, herkeste farkli etkiler yaratir. Halkin bir
kismi bu felaketi gormemek icin hiikiimetin dagitmis oldugu haplar1 alarak intihar
etmeyi tercih eder. Bir kismi ise isyan ederek total kaosu baslatir. Diger taraftan da
teknokratik ve toplum tarafindan heniiz bilinmeyen bir gelismenin yaganmis olmasi
umudu, bireyleri hayatlarina devam edebilme ihtimalleri tizerine timitlendirir. Kuzey
yarimkiiredeki radyasyon bulutlarinin etkisiz hale gelmis olma ihtimali, bu umudu
diri tutar. Sonrasinda ise Amerikan denizaltisi, gemilerine ulasan oldukc¢a zayif radyo

sinyallerini takip etme karari alir.

Felaketin ¢ikis noktas1 ve sik sik isimleri yinelenmese de taraflari oldukca
belirgindir. Kumsalda, Soguk Savas paranoyasinin en sert ve net bigimde hissedildigi
donemde ortaya ¢ikmis bir yapintidir. Filme gore, etkin taraf, diisman (Sovyet
Rusya), niikleer bir saldir1 sonrasinda koca bir yar1 kiireyi haritadan kaldirmis olsa
da, ABD’nin kaba bir temsili olan denizalt1, son bir umut, kurtaric1 bir gii¢ olarak
goriilmektedir. Filmin sonundaki o umut dolu yolculuk da ABD’nin politik ve
Ozgiirliikk¢ii oldugu iddia edilen fakat himayeci edimleri i¢kin bir hale getiren tavrinin

filme en net bicimde yansimasidir.

Kramer’in filminde; Sovyet Rusya’dan gelebilecek potansiyel bir felaket,
sadece diinyanin siiper gii¢ profili olarak 6n plana ¢ikan ABD’yi etkilemekle kalmaz;
kiiresel bir yikimin da zeminini hazirlar. Bu durumda ABD, sadece kendi varligini
koruyabilmek i¢in degil; 80’li ve 90’lh yillarda sik sik bagvuracagi kahramanlik
metaforunu ve hamasi ivazlari kullanarak, tiim diinya {ilkelerinin ve ekolojik
dengenin koruyuculugunu iistlenir. Yikima yol agan ve bu sebeple kendisine de zarar
veren Sovyet Rusya’nin aksine, diisman giiciin eliyle yaratilmis yikim siirecini
diizeltmek i¢in bir “umut” tagimaktadir. Bu sdylem, en basit haliyle ABD’nin,
kendisine bagl olan ve kiiltiirel etkilesimde bulundugu “miittefiklerinin™ ¢ikarlarini
gozettigi izlenimini giliglendirir niteliktedir. 1950’li yillarin ardindan o6zellikle de
McCarthy sonrasinda yerlesecek milli giivenlik sinemasi anlayisi; bu tiirden
bilimkurgu filmleri sayesinde, sadece iilkenin biitiinliiglinii muhafaza etme idealiyle
degil; “tiim diinyanin hamiligini” mesru kilacak bir bi¢cimde, digsal biitiin tehditleri

savusturacak bir giic olma gayesine sahiptir.

125



Roger Corman’in yonetmenligini iistlendigi Day the World Ended (1955) filmi
de benzer bir post apokaliptik tabloya ev sahipligi yapmaktadir. Filmin odaginda
yine niikleer felaketler yiiziinden neredeyse ilizerine yasanilmayacak bir hale gelen
bir yeryiizii tasviri vardir. Fakat Kumsalda filminden farkli olarak Corman’in yapiti
bir taraftan bilimkurgusal 6gelere yer verirken diger yandan da, sinemasal bir trend
halini alacak olan canavar filmleri motiflerini de degistirerek, mutasyon kavramini

bir tehdit unsuru olarak tiire yedirmektedir.

Niikleer savasin ardindan radyasyonun etkileri sebebiyle degisime ugrayan
mutantlar ile insanlar arasindaki miicadeleyi konu alan film; post apokaliptik
toplumsal kiyamet senaryolarina, sadece ekolojik bozulma ile miicadele etmek
zorunda kalan insan faktoriiniin yani sira, ona yeni diismanlar kazandirma anlayisini

da getirmistir.

Savastan sonraki yillar genel olarak hem toplum hem de devlet adina endiseli
ruh halinin hakim oldugu bir dénem olmustur. Niikleer teknolojinin gelismesi ve
savasta etkin bir bigimde kullanilmasi, insanoglunun kontrolsiiz bir sekilde kendi
tiriinii yok edebilecegi algisim1 ortaya c¢ikarmistir. SSCB ile ABD arasindaki bu
olduk¢a tehlikeli rekabet, genel bir thanatofobi endisesini tetiklemistir. Fakat,
yasanilan bu gezegen igerisinde “aniden yok olma” korkusu, hem savas psikolojisini
hem de savunma psikolojisini etkilemis, giindelik hayatin bir parcasi olan bu tiirden

tedirginlikler donemin bilimkurgu sinemasinin da korku temalarinda ifade edilmistir.

1950’11 yillar, baskici siyasal yontemler, Soguk Savas ortaminin etkisiyle
gelisen merkeziyet¢i devlet diizenlemelerinin gecerligi oldugu yillardir. Bu sebeple
1950’1i yillardan baglayarak 70’li yillarin sonuna kadar olan dénemde xenofobik
filmler degil, fantazyalar agir basmaktadir (Oskay, 2014: s. 183). Donemin kosullari
g6z Oniinde bulunduruldugunda totaliter yaklasimin fantezi tiiriine da oldukga
karanlik ve timitsiz bir bakis acist getirdigi sdylenebilir. Thanatofobik endiselerin 6n
plana ¢iktig1 bu donem iki diinya devletin siyasal arenadaki ¢ekismesinin ardindan

gelebilecek muhtemel bir kitlesel kiyimin endisesini bireyin sirtina yliklemektedir.
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Her ne kadar Soguk Savas siirecinin ABD ve Sovyet Rusya odakli bir ¢ekisme
oldugunu belirtmis olsak da, mevcut paranoya atmosferinin kisa stirede tiim diinyay1
etkisi altina aldig1 sOylenebilir. Bu yayilmanin sebebi de ABD’nin pek ¢ok kiiltiir ile
bulundugu etkilesim, ideolojik acidan onlar1 etkileme arzusu ve lizerinde kurdugu
glidiimdiir. Soguk Savas donemi biitiin dinamikleriyle birlikte ABD’nin yayilmaci
politikas1 i¢in bir ara¢ olarak kullanilmis olsa da etkisi tiim diinyay1 sarmistir. Onur’a
gore ise Soguk Savas yillarindaki kizil tehlike ve diinyanin sonuna gelindigine dair
korkular, ABD’nin diinyaya yayilma girisimleri i¢in uygun bir ortam hazirlamigtir
(Onur, 2012: s. 69). Biiyiik 6l¢cekte ABD’nin bu yaklagimi bile, Soguk Savas
doneminde yasanan paranoyanin kacinilmaz hale gelmesine sebep olmustur. Atom
bombasini kullanan taraf olarak, bu etkin savas araci iizerinden bir korku algisi
yaratmasi arasindaki paradoksal tutum ise ilerleyen yillarca bilimkurgu sinemasinda

kendisine daha sik yer bulacaktir.

Soguk Savas’in sona ermesiyle birlikte proletarya iktidart da yok olmustur
(Atayman, 2007: s. 221). Fakat proletaryanin etkinliginin yok olmasi, Soguk Savas
siirecinde bireyin algisini manipiile eden miiessirleri ortadan kaldirmamistir. 1950’1i
yillarda sekillenen bilimkurgusal anlatilar, bu doniisen yaklasimlardan etkilenmis
olsalar da; asil sorun McCarthy doneminin baslamasiyla birlikte ortaya c¢ikmuistir.
McCarthycilik, bir senatdr giidiimiinii agarak, ABD’de uzun yillar boyunca temsil
sans1 bulabilecek ve ilerleyen yillarda da kendisini siklikla hissettirecek bir bakis

ac¢isiin adi olmustur.

2.2.2.McCarthy Donemi ve Komiinist Avi

1949 yilinda Sovyetler Birligi, atom bombasi patlatinca, ABD bu gelisme
karsisinda sarsilmis ve biiylik bir endiseye diigmiistiir. Yonetim, atom teknolojisiyle
ilgili bir takim bilgilerin gizlice sizdirilmasiyla ilgili bir sorusturma baglatmigtir
(Giray, 2013, s. 114). Bu korku, aslinda ABD igin geriye doniik bir korku olarak
yorumlanabilir. Gegmiste Japonya’ya atilan atom bombasinin yaratmis oldugu yikici
ve kalict etki, bir kars1 saldir1 s6z konusu oldugunda kitlesel yikim ihtimalini

glindeme getirmistir. Diger taraftan Sovyetler Birligi’nin vermis oldugu bu géz dagi,
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ABD’nin “diinyanin hamiligini stlenen yap1” olarak da giiciinlin sorgulanmasini
saglamistir. ABD’nin kendi halkinin gelecegini tayin edemeyecegi korkusu da,

ideolojik yapiya dair bakis acisinda ¢oziilmelere neden olmustur.

Amerikan halki, son 90 yil igerisinde, ti¢ biiyiik korku yasamistir. Bunlardan
birincisi, 1917 ile 1920 yillar1 arasinda yasanan “ilk kizil korku” adi verilen
komiinizm korkusu olmustur (serenti.com.tr, 2012: parag. 3). Bu ilk korku dalgasi,
Amerikan halkinin daha sonra yasayacagi paranoya ortamina zemin hazirlamis ve on

yillar boyunca siirecek olan bir yabanci diismanliginin da temellerini atmistir.

Kisa sure sonra FBI’1n basina gececek olan J. Edgar Hoover’in kuruma girdigi
ve biitiin hayatin1 sekillendirecek olan Komiinizmle Miicadele Masasi’nda ¢alismaya
basladig1r bu yillar, yabancilarin sinir dis1 edilmesi, lingler, baskinlar ve kurmaca
davalar ile glindeme gelmis bir donem olarak hatirlanmaktadir (serenti.com.tr, 2012:
parag.4). Hoover ile birlikte, ABD tarihinin en biiyilk muhafazakar ve gozetim

toplumuna dontisecek olan yapilanmasinin da ilk adimi atilmis oldu.

McCarthycilik, ABD siyasi sahnesinde her ne kadar 1946-1953 yillar1 arasinda
hakim olmus gibi goziikse de, daha Once bahsedilen ancak temellendirilemeyen
komiinizm karsit1 uygulamalar McCarthy doneminden c¢ok daha Oncesinde
dayanmaktadir (Giinar, 2014: s. 65). Aslinda bu dénemde, halkin daha 6nce 1. ve II.
Diinya Savasi ve Soguk Savas donemlerinde yasadiklar1 total kaosa benzer bir

yaklagimin benimsendigini sdyleyebilmek miimkiindiir. Glinar’in aktardig: bigimiyle;

“Amerikan siyasi kiiltiiriinde ¢ok derin bir yere sahip olmakla birlikte, herhangi
bir radikal politika gibi kolar agiklanamamaktadir. Hofstadter’e gore, McCarthycilik
Amerikan siyasi sahnesinde periyodik olarak ortaya ¢ikan bir radikal dalga olarak
algilanabilmektedir. Amerika siyasi kiiltlirlindeki bu durum 1789’da kendisini ‘Alien
ve Sedition’ yasalarinin yapilmasiyla gostermigtir. 1800°lerin ortasinda ise 1789’da
yasanan durum, ‘Know-Nothing Party’ olarak bilinen bir paranoyanin yasanmasina
sebep olmustur. 1920’lerde ise bu durum kizil korku olarak daha sonra ise
McCarthycilik olarak bilinen bir kavramin tiiremesine sebep olmustur.” (Hastedt’ten
aktaran: Giinar, 2014: s. 65)

Hastedt’in yorumu da, McCarthycilik anlayiginin, belli bir donemi ya da salt

Joe McCarthy’nin senatorliik siireciyle kisitlanacak bir siireg ile kisitli kalmadiginin,
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gecmisten gelen bir yaklagimin devami niteligi tasidiginin altim ¢izmektedir. Kokeni
I. Diinya Savasi’nin 6ncesine dayanan “kizil korku” kavraminin, McCarthycilik ile
biitiinlestigini sOylemek hi¢ de yanlis olmaz. Fakat icerik acisindan bakildiginda
“kizil korku” kavrami, McCarthycilik’ten ¢ok daha farkli bir anlami ifade
etmektedir. Bu donemde karsimiza c¢ikan ¢ogu kaynakta “kizil korku” komiinist
tehlikeyi belirtmekle birlikte; ABD’de bu yonde i¢ ve dis politikada gergeklestirilen
faaliyetleri de kapsamaktadir. Komiinizm korkusu bu devirde hi¢ olmadig1 kadar ¢ok
islenmis, bu nedenle de kavram toplum iizerinde etkileyici bir hale gelmistir.
(Fleming’den aktaran Giinar, 2014: s. 67). O halde McCarthycilik olarak adlandirilan
bu yeni yaklagimi biitiinsel olarak degerlendirdigimizde, bu giiniin kosullarinda
politik acidan pek de dogru kabul edilemeyecek olan bu anlayisin, aslinda ideolojik
yapimin talep ettigi bir tutum oldugunu ve ortaya ¢iktigi donemin hem Oncesinde,
hem de McCarthy doneminden giiniimiize kadar olan devrede varligini siirdiirmeyi
basarmis bir yaklagim oldugunu sdyleyebilmek miimkiindiir. 1946 yilindan sonra
baslayan silire¢, bu anlayisin resmiyet kazanmasini ve muhafazakar cenahin

yiikselmesiyle birlikte mesrulasarak giiclenmesini saglamstir.

Yine bu donemde Amerikan Sinemasi, McCarthyci yaklasimlar ile birlikte
milli giivenlige yonelik anlatilara da yer vermeye basladigindan dolayr “milli
giivenlik sinemasi anlayisi”nin gelistiginden soz edilebilmektedir. Milli Giivenlik
Sinemas1 adi altinda gelistirilen yeni sanat anlayisi, McCarthyciligin ardindan da
imkan buldugu dl¢iide varhgini siirdiirmiistiir (Ferro, 1995: s. 213). Ornegin 11 Eyliil
saldirilarinin  ardindan Bush — Cheney politikalar1 da, popiiler sinemaya milli
giivenlik anlayist eklemleyecek ve milli glivenlik siirecini dnemseyecek bir tutum

sergilemistir.

1950’1 yillarda McCarthyciligin giliglenmesinin bir diger onemli sebebi de,
Oncesinde yasanan Savas kosullarinin fazlasiyla ¢etin gecmesidir. Savasin sonunda
ABD sinemasi, tutucu hiikiimetin filmlere uygulamis oldugu yogun sanstirle birlikte
“Hollywood 10”lar1 olarak anilan sekiz senaryo yazari ve iki yonetmenin kara listeye
alimmasiyla kars1 karsiya kalmig ve bir ihbar salgin1 baslamistir (Amerikan Sinemasi,
ty: s.25). Bu baski siireciyle birlikte, sinemada yeni temsil modellerine yer verilmis

ya da eski ve olduk¢a kat1 bakis acilar1 yeniden hortlamistir. Soguk Savas siirecinde
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yasanan Yabanci korkusu ya da onun oncesinde belirtildigi sekliyle kizil korku
kavramlarina daha i¢ kaynakl bir takim kaygilar eklenmistir. Devlete gore diisman,
disarida olmakla birlikte, toplumun belli katmanlarina da sizmayi basarmistir. Bu

kaygi, kisa siire i¢erisinde Amerikan Sinemasi’nda da kendisine yer bulmustur.

McCarthycilik, temelde mevcut ideolojinin tehlike altinda oldugu algisi lizerine
kurulu bir yaklasim olarak, ABD’nin tarih siirecinde yasadig1 basat endiselerin en
kapsayic1 Ozeti olarak degerlendirilebilecek bir yaklasimdir. ABD’nin kapitalist
sistemine kars1 bir anlayis olan Sovyet komiinizmine kars1 miicadele, kitlesel kiyim
ihtimaliyle mesru hale getirilmistir. McCarthy bu kaygidan yola ¢ikarak, totaliter
hale gelen bir devletin alg1 is¢iligini tistlenmistir. Cesitli hiikiimet dairelerinde, kusku
duyulan sayisiz insan sorgulanmis, ciddi bir kanit olmadigi halde bir cok Amerikali
ya isinde edilmis, ya siiriilmiis ya da toplumun disina itilerek otekilestirilmistir. Bu
sayede “icimizde yasayan, bizim gibi goriinen, bizim gibi oldugunu hissetmemizi
saglayan diisman” algis1 yerlestirilerek Soguk Savas doneminin kitlesel yok olusa

dair paranoyasini, igsel bir tehdit ile birlestirmeyi basarmstir.

Christian Nyby’in yonetmenligini tistendigi The Thing from Another World
(1951) filminde; uzaydan gelen bir organizmanin, insanlart deforme ederek
bi¢imlendirmesi ve yepyeni bir forma kavusarak onlar1 avlamasi, bu dissal tehdidin
ige sizarak toplumsal yapiy1 tamamen degistirecegi korkusunun bir {iriiniidiir. Bilim
adamlar1 ve Amerikan Hava Kuvvetleri timinin gorev aldigi arktik bir karakola
musallat olan ve bulastig1 insanin fiziki goriinlimiinii deformasyona ugratarak onu
taninmaz bir canavar haline getiren uzayli yasam formu; c¢ok agik bir bigimde,
McCarthyciligin temelini olusturan ve toplumsal algiy1 da biyiik oranda
sekillendiren, digsal bir tehdit olan “Sovyet Rusya ajan1” konumundaki uzayh
canavarin, i¢sel bir unsura doniismesinin alegorik bir yansimasidir. Arktik karakolda,
yok etme giidiisiiyle kendilerine saldiran diinya dis1 canavar ile miicadele etmekte
olan gorevli tim; hakkinda hi¢ bir sey bilmedikleri bu organizma karsisinda; yine
hakkinda hi¢ bir seyi tam olarak bilmedikleri Sovyey Rusya yapilanmasinin
olusturmus oldugu ideolojik, niikleer ve kiiltiirel tehdidin hedefi oldugunu sanan

Amerikan vatandaslarini sembolize etmektedir.
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Don Siegel’in yonetmenligini iistlenmis oldugu ve {lilkemizde Merih’ten
Saldiranlar adiyla da bilinen Invasion of Body Snatchers (1956)’da benzer korkulari
alegorik bir bicimde sinemaya tasimistir. Hem yabanci korkusunu hem de en ¢ig
haliyle donemin milliyetgilik anlayisini da igerigine yerlestiren film; bir baska i¢
odakli istila 6rnegi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat bu sefer toplumun bir kesiti
degil; kitlesel anlamda tiim Amerikan halki bilinmeyen bir giiclin tehdidine maruz

kalmaktadir.

Filmde kaynagi tam olarak belli olmayan ve diinyamiza nasil geldigi kesin bir
bicimde agiklanmayan tohumlarin; kisa siire igerisinde insanlarin sekillerini almasi
ve doniistiikleri bu fiziksel formlarin asil sahiplerini yok etme siireci anlatilmaktadir.
Burada da tipki The Thing from Another World filminde oldugu gibi dis etkinin,
orijinal olani kirmasi, yozlastirmasi, baski uygulayarak bozuma ugratmasi ya da yok
etmesi durumu s6z konusudur. Agik bir bigimde “uzayli” olarak tanimlanan ve
diinyay1 ele ge¢irmeyi hedefleyen bu yaratiklarin istilasi, donemin yiikselen kizil
korkusunu ve bu korkunun ardindan yasanan cadi avi siirecini net bir bigimde

animsatmaktadir.

Filmin sok edici tarafi, aslinda viriisiin ¢ok kolay bir bigimde tiim diinyay1
etkisi altina alabilecek giice sahip olmasidir. Bu agidan hem istila hem de pandemi
tabanli bir bilimkurgu anlatis1 olarak degerlendirilebilir. Dénemin bilimkurgu
sinemasinin iki 6nemli ¢ikis noktasini1 da icerisinde barindiran filmde; hem niikleer
sonras1 meydana gelebilecek olas1 bir radyoaktif etki ya da digsal bir yapilanma
eliyle piyasaya siiriilebilecek bir viriis korkusu; hem de dissal olanin bireyi
dontistiirme, fikirlerini zehirleyerek onu bambagska bir varlik haline getirme
diisiincesinin metaforal karsiligi bulunmaktadir. Zeminin hemen altinda ise,
hissizlesen ve samimiyetsizlesen; kaygilar1 sebebiyle yasama sevincini yitirmeye
baslayan, devasa bir somiirii diizeneginin parcasi olmaya zorlanan ve bunu varolugsal
bir gereklilik olarak degerlendirmesi istenen modern insanin kendisine ve c¢evresine
yabancilasmas1  durumu s6z konusudur. Donemin  kosullar1  agisindan
degerlendirildiginde, filmde diinya dis1 organizmalar tarafindan ele gecirilen

varliklar, komiinizm igbirlik¢ileri ile temas eden kurbanlar olarak okunsa bile, bu giin
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bakilan c¢ercevede, her birini en dolaysiz haliyle sistemin kurbanlar1 olarak

degerlendirmek de miimkiindiir.

Bu donemde iiretilen filmlerin bir diger ortak 6zelligi ise; kiyametin kaynagi
olarak, metropollerin degil; kasabalarin gosterilmesidir. Kasabalar, Soguk Savas
yillarinda hedef olarak gosterilmis ve toplumsal ¢oziilmenin baslangi¢ noktas1 olarak
mimlenmistir. Kasaba bir tarafta “gelismemislik” diger tarafta da “saflik temsili
olarak kargimiza ¢ikar. Aslinda giincel bilimkurgu filmlerinin yaratmak istedigi genel
algiya tezat olusturacak bir durumdur bu. Ciinkii giiniimiizdeki toplumsal kiyamet
odakli filmlerde, kasaba, kaostan ve kakofoniden uzakta; ¢ogu zaman kahramanin
saklanabilecegi huzurlu bir ortam olarak resmedilmektedir. Scognamillo bu goriisii

Invasion of Body Snatchers filmi iizerinden su sekilde ele almaktadir;

“Soguk savas donemindeki bilimkurgu filmlerine baktigimizda, kasabanin ideal
bir hedef oldugunu goriirtiz. Invasion of Body Snatchers gibi filmlerdeki uzay
yaratiklari-ki islev olarak, karistirict ve tehlikeli unsur olarak Vahsi Bati kasabasina
giren sert ylzli “Yabanci” ile esanlamlidirlar- hepten kasabalara saldirirlar.
Kasabalilarin beyinlerini, kimliklerini ¢elerler ve istilaya kasabadan baglarlar.”
(Scognamillo, 1994: s. 67).

The Thing from Another World ve Invasion of the Body Snatchers filmleri
1950’1i yillarda biiylimekte olan paranoyayr en iyi yansitan yapintilar olmuslardir.
Olast bir “istila” durumunda tiim sosyal yapinin nasil eriyip gidecegi ve biirokrasinin
boylesine bir gii¢ karsisinda garesiz kalacagini 6n géren bu filmler; daha sonra
degisen kosullara ragmen, yeni kaygilar1 karsilayacak bicimde bir ka¢ defa

beyazperdeye aktarilmistir.

Invasion of the Body Snatchers, dénemin sosyo politik yapisini analitik
anlamda da basarili bir bigcimde irdelemektedir. Filmde hem oliimciil noktalara varan
toplumsal bir homojenlestirilmeden hem de bireysel kimligin tamamen kamusal
kimlik icerisinde eriyip gitme korkusundan yola ¢ikilarak sekillenen yozlagmaya dair
endiseleri net bir bicimde gorebilmek miimkiindiir. McCarthyciligin artik iyiden
iyiye bireylerin hayatina sizdig1 bir donemde, cadi avi atmosferine hakim olan ABD
doneminde yapilan bu film; Oskay’in tanimina goére, homojenlestirimi erekleyen

grup kimligine kapanmaya karst direnen bilingli insanin ugradigi acimasiz
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suglamalar ve yasadigi kabusu anlatilmak istemektedir (Oskay, 2014: s. 149). Genel
anlamiyla kisinin kimligi ile ilgili duydugu manevi kaygilarin yani sira; mevcut
ideolojinin kaygilarini, digsal faktorlerin, toplumsal yapimin icine sizarak onu

yozlastirdigina dair ideolojik hipotezleri bir araya getirmeyi bagarmistir.

Bu donemde ve sonrasinda karsimiza ¢ikan istila ve felaket temasini tasiyan
pek ¢ok bilimkurgu filmi, digsal olana karsi kaygiyr benzer kanallar yardimiyla
yinelemektedir. Digsal olanin bir tehdit unsuru olarak sanatta yer almasi, donemin
politikalarini1 ¢ogunlukla mesru ¢ikaracak bir amaca hizmet etmektedir. Hollywood
sinemasi1 da ABD’nin mevcut politikasini destekler bir bigimde ve McCarthy’cilige
de uygun olarak evreni iyiler ve kotiiler olarak ikiye boler (Kellner, 2014: s. 69).
McCarthyci donemin bu tehlikeli ve ayristict bakis acisi, keskin ¢izgileri olan,
yabancilagtiran, diismanlastiran bir sinema dilinin ve temsil big¢imlerinin
yerlesmesinde biiyiik rol oynamistir. Yukaridaki 6rnekte; tamamen yok etme diirtiisii
ile hareket eden acimasiz uzaylilar (Sovyet Rusya’nin kendisi ya da toplumun igine
sizdig1 digiiniilen ajanlar1) kotii; hayatta kalmak i¢in miicadele eden masum
Amerikan halki iyi olarak resmedilmektedir. Iyi ve kotii arasindaki bu keskin ¢izgi
bilimkurgu sinemasinin uzun yillar boyunca vazgecemeyecegi bir tutum haline

gelmekle birlikte, en belirgin bicimine McCarthy doneminde kavusmustur.

Soguk Savas genel olarak ABD’nin ve SSCB’nin karsilikli strateji denemeleri
ve yer yer yildirma politikalar1 esliginde donem insaninin hayatina pek ¢ok gozetim
uygulamasmin da sizmasmi saglamistir. Yine en ilkel haliyle, telefonlarin
dinlenmesi, ulusal giivenlige yonelik hakli bir uygulama olarak degerlendirilmis
fakat ayn1 zamanda iki tarafin da kendi simirlar1 i¢inde, kendi vatandaslarinin
gozetimiyle 1972 yilinda patlak veren ve en biiyiik dinlenme skandallarindan biri
olan Watergate olaymda oldugu gibi hiikiimetlerin ve siyasi partilerin, rakiplerini
denetim altinda tutabilme cabalar1 i¢in bir ara¢ haline gelmistir (Basaran, 2007:
s.18). Bu yeni gelismeler bir taraftan toplumun sag cenaha olan giivenini sarsmis
diger taraftan da, karanlik paranoya atmosferini daha da tedirgin edici bir hale
getirmistir. Artik bireyler hem digaridan gelebilecek tehditlere hem de kendilerini bu
tehditlerden koruyabilecegini ileri siiren, bizzat temsil hakki verdikleri, kendi

giivenliklerinin sorumlulugunu tistlenmelerini bekledikleri biirokratik organlara kars1
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genel bir giivensizlik igerisine girmislerdir. Bu teslimiyet¢i tutumla birlikte totaliter
devlet anlayisinin da gii¢ kazandigr ve birey lizerinde tahakkiim kurma yetisini
kullandigt da ¢ogu zaman gozlemlenmistir. Dissal bir tehdit, bireyin kendi

giivenligini saglayacagi devlet yapilanmasina tahakkiim hakkini onamaktadir.

2.3.Soguk Savas Sonrasi Donem

Proletaryanin yok olmasi ya da kizil tehlikenin gegmesi, Hollywood ya da
genel anlamda bat1 sinemasinin, Soguk Savas doneminde basvurdugu ve kaliplasmis
olan tematiklerden yavas yavas vazgecmesini saglamamis olsa da; Hollywood
sinemast donem donem kizil tehlike ve Vietnam Savasi’na dayanan yabanci
korkusunu koriiklemeye devam etmistir. Kaygilar form degistirmis olarak anlatilara

yerlestirilseler de tamamen yok olmamuislardir.

Vietnam Savasi’nin, Soguk Savag ile birlikte gelen giincel korkular: teslim
aldigin1 iddia etmek hi¢ de yanlis degildir. Ryan ve Kellner’a gore, 1960’11 yillarda
Vietnam Savasi yaygin halk muhalefetine konu olmus ve Amerikan gengligi haksiz
bir savasa katilmay1 reddetmistir (Ryan, Kellner, 2010: s. 302). Bu karst durus,
bireysel anlamda ABD’nin savasa tesvik amaci tasiyan propagandalarinin aslinda

sanildig1 kadar da basarili olmadigini agik bir sekilde gozler oniine sermektedir.

Soguk Savag’in ortaya ¢ikmasiyla birlikte, kiiltlirel hayata bi¢im veren basat
unsurlar da degisime ugramistir. Savasin hemen ardindan gelen donem ile birlikte
sosyal hayatin isleyisinde, ekonomik alanda ve kiiltiirel hayatta oldugu gibi popiiler
sinema anlatilarinda da onemli degisimler bas gostermistir. 1950°li yillardan
baglamak iizere, giincel teknolojik imkanlarin da etkisiyle popiiler bilimkurgu
sinemasi, yeni ve c¢ok boyutlu hizli bir evrim donemine girmistir. Fakat
Scognamillo’nun altin1 ¢izdigi bigimde, bu evrimsel siire¢ pek c¢ok zorlama ve
zorlanmalarin ardindan gelen bir siire¢ olmustur. Teknik olanaklarin gelismesiyle
birlikte, bicim de gelismeye baslamis ve 6z ile igerik bu bicimsel degisim ile birlikte

evrilmistir (Scognamillo, 1997: s. 213).
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Sinemadaki bu hizli de§isim, kisa siire igerisinde farkl: tiirlerin ve alt tiirlerin
ortaya c¢ikmasina olanak tanimustir. Bilimkurgu tiiri de farkli vizyonlara ve
imgelemlere yer veren bir tiir olarak bu degisimin sonucunda kendi kabugunu
bulmustur. Hem teknik imkanlarin Onciisii olmast hem de bigimsel anlamda
yakalamis oldugu 6zgiirlilk, Amerikan Sinemasi’nin sinema yoluyla hemen hemen
her seyi anlatabilmesini saglamistir. Bu anlatilar, yapimcilarin ve devletin, yeni
bilimkurgu anlayisina eklemlenebilecek olan konularin sinirsizligini da kesfetmesini
saglamistir. Hem teknolojiden beslenen hem de bu teknolojinin kaygilarina ev
sahipligi yapan bilimkurgu sinemasi, kisa siire igerisinde ideolojinin destek¢i bir kolu

olmaya baglamistir.

2.3.1.Soguk Savas Doneminde Sekillenen Yeni Bilimkurgu Sinemasi

Soguk Savas ile birlikte, bireyin savas donemindeki kaygilarinin yerine yenileri
eklenmistir. Artik bireysel anlamda 6liim korkusu, cepheden geri donememe kaygisi
ya da iilkenin fiziken isgali gibi konular, yerini kitlesel imha silahlariyla yok olma
paranoyasina birakmistir. Savastan ¢ok daha onceki bir siirecte sekillendirilen ve
mevcut ideolojinin paradigmasina yerlesen kizil korku kavrami giiclenmistir. Biitiin
bu negatif etkiler; toplumun kontroliinii elde tutacak bir gii¢ olarak sadece ideolojik
paradigmaya yerlesmekle kalmamis; ABD kiiltiiriinden etkilenen ya da onun

giidiimiinde olan, tilke, toplum ve bireylerin de giindelik kaygilarini sekillendirmistir.

Topluma yerlestirilen bu kitlesel imha algisi, 1950’11 yillara kadar ¢ogunlukla
digsal bir tehdit unsuru olarak diinyay1 isgal eden uzaylilarin, radyasyon sebebiyle
mutasyona ugrayan, kontrolsiiz yikici birer gii¢ olarak resmedilen canavarlarin ya da
dogrudan Sovyet Rusya’sinin elinde tuttuguna inanilan kitlesel imha silahlarinin
kullanildigi; buna bagli olarak diinyanin sonuna dogru siiriikklenecegine dair brutalist
tanatofobik temalarin giiclenmesine zemin hazirlamistir. Savasin hemen ardindaki
sirecte, 50’11 yillarda karsimiza ¢ikan bilimkurgu filmleri, tipik Amerikan ailesinin,
banliyé insaninin kisaca orta sinifa mensup olan bireylerin; bu biiyiik tehditler
karsisindaki saskinligini ve garesizligini konu almaktadir. Bati sinemasi i¢in orta

sinifin varolus miicadelesi anlamina gelen bu tiirden filmler; 6zerk bir yetkiye sahip

135



olmayan birey ve topluluklarin bu tiirden saldirgan bir tutum karsisinda ugrayacagi

yikimin kaba 6ngoriisiinii sunmaktadir.

1960’1 yillarda siyaset arenasinda at kosturmakta olan ABD ve SSCB
arasindaki rekabetin etkisi yalniz birakilmamistir. Diinyanin dort bir yanindaki
gelismeler, Soguk Savas algisina yeni boyutlar kazandirmaya baglamistir. Bu
donemde meydana gelen sosyo Kkiiltiirel gelismeler sayesinde toplumsal hayat ve
siyasal yetkelerin tutumlari daha karmasik bir hale gelmeye baslamistir. Berlin
Duvari’nun inga edilmesi, Kiiba’da patlak veren flize kriziyle birlikte ¢ehre degistiren
Soguk Savas; Kennedy Suikasti, Vietnam Savasi, Cin Kiiltiir Devrimi ve 1968
yilinda Fransa ve ABD’de patlak veren O6grenci olaylari, iktidar kavraminin da
yeniden sorgulanmasina yol ag¢mistir (Basaran, 2007: s. 63). Tim diinyada
yasanmakta olan bu yeni gelismeler, dogrudan bir bicimde bilimkurgu sinemasinin
odagindaki “diisman” faktoriiniin de degisip, evrim gegirmesini saglamistir. Her yeni
Ozgiirlik¢ti hareket, tipki kizil korku kavraminda oldugu gibi baskin ideolojik

otoritenin tahakkiim modelinde kisitlayici bir rol oynamustir.

Soguk Savas doneminde ¢ekilen bir ¢ok bilimkurgu filminin igerigi; belirli
komplo teorilerini kaynak almistir. Bilimkurgu filmleri arasinda, anlatisini bir
komplo iizerine kuranlar, genel olarak kentten yola ¢ikarak bir iilkeyi ve giderek
uygarligin yok olusunu hazirlayacak varsayimlari tiretmislerdir (Batur, ty: s. 52). I1.
Diinya Savagi sonrasinda bu gelenegin tamamen sona erdiginden s6z etmek miimkiin
olmasa da kentsoylu bireylerin korkular1 yer degistirmistir. Artik diigman sadece
dista degil ayn1 zamanda igtedir de. Bu yeni kaygilari, bilimkurgu sinemasimin giiglii
motiflerinin 6nemli bir kismina yer veren “istila” temali filmlerin de igerigini
olusturdugunu soylemis olsak da; hem igteki hem de distaki tehditler, kamusal

yapinin ¢okme siirecini hazirlayan birer muhatara olarak gérilmiistiir.

Bu tiir filmler, iilkenin “k6tli” yabanci istilacilar tarafindan tehdit edildigini ve
her an bir iggal eylemine girisebileceklerini vurgulamislardir. Bu tiirden yabanci
odakli kaygilar, bazen komiinist bloku temsil eden Sovyetler Birligi bazen de
metaforik olarak uzayli yaratiklar olmustur (Batur, ty: 5.52). Daha sonraki yillarda
teknofobi, endiistriyel biilyiimeden duyulan kaygi ve teknokrasi gibi bireylerin sorgu
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kanallarim1 harekete ge¢iren mevhumlarin yeniden sorgulanmasini saglayacak olan
“makinelerin istilas1” ya da kisa siire icerisinde tiim diinyay1 etkisi altina alacak olan
pandemi kaynakli salginlar1 temel alan filmler de, bahsi gegen “diismanin”

degistirdigi form ve yayilma big¢imi tizerinde tiire yeni bir yaklasim kazandirmistir.

Bilimkurgu tiiriinde ortaya atilan bir baska komplo teorisi de, toplum igerisinde
yasayan totaliter ruhlu insanlara iliskindir. Filmlerde bu insanlar, toplumsal bir
kargasada iilkeyi, totaliter bir yonetim altinda birlestirmeyi amaclayan kisiler olarak
islenmistir (Batur, ty: s. 52). Batur’un tanimindan yola ¢ikarak hem ihtiya¢ duyulan
hem de toplumun ihtiyaglarini karsilamasi hususunda yetersiz kalacagindan endise
duyulan bir lider figiliriin yaratildigindan s6z edebilmek mimkiindiir. Bu ikilem,
toplumdaki bireylerin sorgu siirecini de farkli bir temelde degerlendirmenin araci
olmustur. Halki kaostan kurtarmasi beklenen totaliter anlayis bir form olarak
karsimiza ¢ikmakla kalmamuis, statikonun devam etmesi hususunda bireyi
yonlendiren bir giic olmustur. Statliko, bu anlayisa yiirekten bagli olan bireylerin
yani sira, bu bireylerin inancini, yaklagimlarini ve karakterlerini kapsayan ve onlarin
edimlerini  kontrol etmeyi basaran giiclii bir lider figiiri ile varligim

surdirebilmektedir.

Bir ¢ok Amerikan filminde laytmotif olarak rastlayabilecegimiz statiikonun
devamina iliskin motifler, 6zellikle de tiirtin B sinifi filmlerinde fasist ideolojiye
dontik bir tarzda ele alinir (Batur, ty: s. 50). Her tiirlii dissal tehdit, oncelikli olarak,
muhafazakar yapilarin giiclinii koruyabilmesi ve bu yapiy1 devam ettirebilmesi igin
onemli bir ara¢ olmustur. Statiikonun devamina ydnelik propaganda araci olan bu tiir
filmlerde, tehdit disaridan geldigi gibi iceriden de gelmektedir. Kaotik bir yapinin
hakim oldugu fiitliristik filmlerde, genellikle kenti ele gecirmis ya da gecirmeye
calisan totaliter bir kisiligin (veya bu totaliter kisinin bagli oldugu — yonettigi siyasal
yapinin) nitelikleri islenmektedir (Batur, ty: s. 51). Bu kisinin yiiceltilmesi bir
taraftan toplumun hegemonik anlamda bi¢imlendirilmesinde rol oynarken diger
taraftan da bireysel sorgu siirecini hizlandirmaya baslamistir. Mevcut ideolojik
yapimin yikilmasi ve yerine daha totaliter, baskici bir yapinin gelmesi; giiniin basat
politik yaklagimlarini olumlamaktadir. Totaliter bir yap1 giiglii ve istikrarli olarak

resmedilmekle birlikte; cogunlukla bireyin kendine has 6zelliklerini ortadan kaldiran
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ve onu da toplumu olusturan diger bireyler ile ayn1 6zelliklere indirgeyen bir politik

yapidir.

1960’11 ve 70’li yillarda, kisiler, bireysel sorgu siirecinde énemli bir yol kat
etmislerdir. Ryan ve Kellner’a gore; 1970’11 yillara gelindiginde artik niifusun biiytik
cogunlugu savasa karsidir. Bunlarin yani sira ordu da giderek daha beceriksiz,
disiplinsiz ve moralsiz bir goriiniim kazanmaya baslamistir (Ryan ve Kellner, 2010:
s. 304). Bu denetimsizlik ve zayiflik da popiiler yapintilarda kendisine yer bulmaya
baglar. Olas1 teknokratik yaklasimlarin bir kere daha sorgu siirecine takildigi bu
donemde; militarist gliciin varlig1 ve gerekligi de sorgulanmaya bagslamistir.
ABD’nin girmis oldugu savaslar ve isgaller; aslinda 1950’li yillarda sinemaya
tasimig oldugu biiriime esaslt igerikleriyle benzesmeye baslamistir. Dolayisiyla
diinyada biiylik bir degisimin yasandigi 68 hareketinin de etkisiyle; bireyler,
yayilmaci ve somiirgeci bir savasin pargasi olmak ya da ideolojik yapinin baskisiyla

savasa stiriiklenmekten duyduklari kaygilar dile getirmeye baslamislardir.

Bu donemde; korku, bilimkurgu ve fantezi anlatilarinin ¢ehresinin bir kere
daha degismeye basladig1 gozlemlenebilir. 1960’11 ve 70’11 yillarda korku ve dehset
tiirli, yerini “altin ¢agmi yasadig1” iddia edilen bilimkurgu filmlerine birakmistir
(Scognamillo, 1994: s. 184). Bu yaklasimin, bireysel sorgu siirecinde kat edilen yol
ile birlikte, ordu yapilanmasindaki denetimsizlik, sosyal hayata sinmis olan
diizensizlik ve giivensizlik gibi unsurlarla da yakindan iligkisi oldugu sdylenebilir.
Bilimkurgu sinemasi, bu tiirden zayifliklar1 da temsil edebilecek bir bi¢cim olarak en
fazla kullanilan sinemasal trendlere yer vermistir. Doniisen ve sekiilerlesen yeni
bakis agilari, kendisinden Once var olan yapilar1 ve yaklasimlar1 sorgulamaya

baglamistir.

60’1 ve 70’li yillar arasinda gozlenen bir diger gelisme ise modernlik
kulvarinda gergeklesmistir. 1966 ve 1974 yillar1 igcinde modern ¢ag geride birakilmis
ve yeni bir ¢aga girilmistir. Artik postmodern adi verilen bir ¢cag baslamistir (Irwin,
2003: s. 263). Postmodernizm, Marksist gorliste teknolojinin kendi bagina asli bir
neden degil, sermaye gelisiminin sonucudu olarak ortaya ¢ikmistir (Habermas,

1994: s. 92). John Portman ise; “Postmodernizm” kitabinin giris kisminda, bu
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kavramin tanimini1 yaparken; “post” ekinin bir sonralik ve bagkaldir1 boyutu
tasidiginin altin1 ¢izmektedir. (Portman, 1994: s.10). Bu giin miizikten edebiyata
kadar popiiler sanat dallarinin pek ¢ogunda, bahsi gegen sonralik betimlemesi i¢in
kullanilan “post”; kurgu bilim tandansinin son yillarda en sevilen alt tiirii olarak
karsimiza ¢ikan post apokaliptik anlatilarmin var olan sosyal, kiiltiirel ve siyasal

yaklasimlarin “sonraligini” betimlemektedir.

Postmodern ¢agin kosullarin1 goz oniine aldigimizda, sosyal hayatta da pek ¢ok
unsurun bu kavrami sekillendirmede biiyiik bir rol oynadigi sdylenebilir.
Endiistrisizlesme, banliy6lesme ve sermaye birikiminin esnekliginde ani atisin yol
actig1, bugiinkii adiyla kiiresellesme, postmodern donemin 06ziinii olusturmaktadir.
(Irwin, 2003: s. 263). 1966 ve 1977 yillar1 arasindaki sekiz yillik siiregcte, modern
cag1 geride birakilmis olsa da; bu tanimin modern birey lizerinde tam anlamiyla bir
revizyon sagladigin1 sOyleyebilmek c¢ok da miimkiin degildir. Fakat postmodern
donemin, modern birey lizerinde i¢timai anlamda oldukga yipratici etkileri oldugu

ileri surilebilir.

1960’larin  ortasindan baslayan siireg, Ozellikle Amerikan bilimkurgu
geleneginin ikinci devrimi olarak adlandirilmaktadir. Baudou’ya gore; 1960’1
yillarin ortasinda, dnce karsi-kiiltiir hareketlerinin, ardindan da Vietnam Savasi’na
yonelik sert tepkilerin ortaya c¢ikti§i donemde; bilimkurgu donuklagmus,
siradanlasmis ve yeni bir agilim yakalayamayarak, ayni temalara sikisip kalmistir
(Boudou, 2005: s. 39). Halbuki bilimkurgusal anlatilara kaynaklik edebilecek pek
¢ok gelismenin bir arada yasanmig oldugu bu donemde; tiire dair ¢esitli yaklagimlarin
yeniden harekete gecebilmesi i¢in uygun ortami saglayabilecek alt yapiya sahip

oldugu soylenebilir.

Bilimkurgu tiiriine ilk etapta edebi bir yeni yaklasim bicimi olarak dogan New
Wave hareketi, bu tiirden ihtiyaclara cevap veren bir yaklasim olarak ortaya
¢ikmistir. Baudou’ya goére, hem yeni bir tarz arayisinda olan hem de toplumsal ve
politik elestiri temelinde kaygilar besleyen geng¢ yazarlar1 bir araya toplamistir. Bu
yeni anlayis, yakin gelecek hakkindaki dngoriilerin yer aldigi bir akima donligsmiis ve

bilimkurgu tiiriiniin igeriginin pozitif bilimler yerine sosyal bilimlere kaymasini
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saglamistir (Baudou, 2005: s. 40). Bu sayede, giiniimiiz bilimkurgu sinemasina kadar
uzanan bilimsel olma ya da toplumsal meseleleri iletme arasindaki denge unsurunun
degismesine dair ilk hareketleri New Wave akimi ve sonrasinda ona bir tepki olarak
dogan bilimsel gergeklik temelli Oykiilerin ¢atigsmasi, uzun vadede giiniimiizdeki

bilimkurgu ve fantezi dgeleri arasindaki degiskenligin de ipuglarini vermektedir.

2.3.1.1.1960 Donemi: Yabanci Korkusunun Baslangici

“1960’larin ortalarindan baglayarak sinemaya farkli bir noktadan bakilmaya
baslanmistir. Bu bakis agisi, sanat olma sorunu aranmadan filmlere yeni elestirel bir
yaklagim getirmistir. Boylece kiiltiir iiriinleri degerlendirilirken ideoloji ve sistem
tartisilmaya baglanmistir.” (Onur, 2012: s. 36). Bu sorgu siirecinin, ABD’ye hakim
olan ideolojik yapinin devamliligina kars1 bir tehdit olusturdugunu sdyleyebilmek de
pekala miimkiindiir. Bu tehdit unsurlari, halkin iginde bulundugu kaygilar1 daha da

giiclendirmistir.

1950’1i yillara hakim olan en biiyiik endisenin “kitlesel yadimlama” ya da
ABD’nin kapitalist yaklagimlarina kars1 getirilen kizil korku anlayis1 oldugundan s6z
etmistik. Fakat 50’li yillara hakim olan atom bombasi tehlikesi 60’11 yillarda ansizin
giindemden diismemis; daha dolayl bir tehdit olarak varligini siirdiirmiis ve kaderci
bir bakis acistyla “tanrinin gazabi” olarak algilanmak yerine, denetim ve kullanim
mekanizmalarinin yanlis ellere diismesi sonucunda oOlusabilecek muhtemel facialar
olarak nitelendirilmeye baslanmistir (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 281). Tipki
giiniimiizde oldugu gibi, bu donemde de atom bombasinin kullanim ihtimaline dair
tedirginlik, iki farkli bi¢imde toplumun karsisina ¢ikmaktadir. ilk yaklasim, atom
bombasini bir saldiri, Kitle imha araci olarak tamamen bir toplumu, Kitleyi veya
siyasi bir yapilanmayr ortadan kaldiramaya yonelik bir tehdit olarak
nitelendirmektedir. Bir diger yaklasim ise, niikleer felaketi bir siirecin sonu olarak
degerlendirerek, giidiilen yanlis politikalar sebebiyle konrolden ¢ikan bir efor olarak

anlatilarina yerlestirir.

140



Roloff ve Seeblen’e gore bu endiselerin her ikisi de son derece hakli temellere
dayanmaktadir ¢iinkii askeri-bilimsel ve iktisadi yapi, ne olup bittigini herkesin
kavrayamayacagi kadar seffafliktan uzak bir karmasa olusturmustur (Roloff,
Seeblen, 1995: s. 281). Aslinda niikleer felakete yol agacagina inanilan bu korku da
temelde teknokrasiye duyulan giivensizligin yaratmis oldugu bir endisedir.
Teknokrasinin bir iist karar alma organi olarak soziiniin ge¢mesi, toplumun
endisesini de arttirmaktadir. Toplumun ereklerinin diginda, tamamen kendi siyasal
cikarlart i¢in hareket eden teknokratik-egemen bir kurulusun; bireylerin ¢ikarlarini
hice sayarak, kendi ideolojik amaclarina hizmet eden bir yap1 kurmasi; bu yapinin
disinda kalan, onu yonlendiremeyen ya da yonlendirilmesinde s6z sahibi olamayan

bireyleri endiseye diislirmektedir.

Jancovich’in Marcuse’ye dayanan tezinde, halkin halinden memnun olmak
yerine git gide kaygili ve paranoyak oldugunu ve yalnizca bilim ve teknolojiyi degil,
genel olarak otoriteyi de elestirdigini gosterir. 1960’lara gelindiginde, modern diinya
kurallar kabusu haline gelmis ve halkin buna direnmeye giici kalmamistir
(Jancovidch’den aktaran Cherry, 2014: s. 170). Toplumun arayislar ile birlikte,
bilimkurgu sinemasi da kendi igeriginde degisime girmeye basglamistir. Fakat bu
donemde karsimiza g¢ikan bilimkurgu ve korku filmleri, muhafazakar sdylemlerini
degistirmis olsalar da, tam anlamiyla keskin bir elestiri dilinin yerlesebilmesi uzun

bir siire¢ gerektirmistir.

Vietnam Savasi ve sonrasindaki siirecte toplum bilincinin insasi i¢in sinemanin
olanaklarindan yeniden yararlanilmaya baslansa da, toplumun gelistirmis oldugu yeni
duyarliliklar, mevcut hegemonik yapinin karsisinda yer alan bir takim fikirlerin
gelistirilip genisletilmesine de olanak saglamistir. ABD halkinin zorla siiriiklenmek
istendigi bu savasin altinda iilkenin kisisel ¢ikarlarinin yatmasi fikri yayginlastikca;
baskin ideolojik yapinin kanallar1 da sorgulanmaya baglamistir. Jonathan Clyne,
hem devlet hem de bireyler iizerinde ciddi bir hasara sebep olan savas siirecini su

sekilde aciklamaktadir:

“ABD miidahalesinin arkasinda geleneksel emperyalist ¢ikarlar da yatmaktaydi.
1954 gibi erken tarihte ‘ABD Haberleri ve Diinya Raporu’nda, ABD Nigin Hindigin de
Bir Savast Géze Alyyor’ adli bir makale yayinlandi. S6z konusu makalede sunlar
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sOyleniyordu: ‘Diinyanin en zengin bdlgelerinden birisi, Hindigin’de zafer kazanana
acilacak. Amerika’nin artan ilgisinin ardindan yatan sey budur... Bu savagin gercek
nedenleri, kalay, kursun, kauguk, piring gibi kilit stratejik temel {iriinlerdir. ABD bu
bolgeyi her ne yolla olursa olsun kontrol altinda tutmay1 disiiniiyor.” (4 Nisan 1954)
Kuskusuz ucuz isglicii konusu da s6z konusuydu. Business Week’in sozleriyle:
‘40’larin sonundan itibaren ve 50’lerden giiniimiize artan bir sekilde, bir sanayi
dalindan digerine Amerikan sirketleri dis gelirlerinin giderek arttigini kesfediyorlardi.
Gelirleri genelde disarda ABD’dekine gore esasen daha yiiksekti’. Bunda sasilacak bir
sey yoktu, ¢iinkii ticretler ABD’deki iicretlere gore ¢ok ¢ok daha diisiikti” (Clyne,
2008: parag. 8).

Jonathan Clyne, ABD’nin baslatacagi bu yeni savasin ekonomik sebepleri
tizerinde durmakla birlikte; bu tarihe kadar digsal tehditler ile korkutulmus olan
halkin, ekonomik kaygilar, yoksulluk ve bunlara bagli olarak da yasam kosullarinin
zorlagsmasi gibi daha Oncelikli kaygilar ile kars1 karsiya kaldigini ileri stirmektedir.
Agir ekonomik sartlar, bireylerin “daha iyi bir yasam adina “ tesvik edildigi savasin

kabul siirecini zorlagtirmistir.

Clyne, ABD’nin derin bir bi¢cimde savasta yer almak zorunda kalma
sebeplerinden bir digerinin de Giiney Vietnam ordusunun, gerilla birliklerini
yenilgiye ugratamayacaginin belirginlesmesi oldugunu ileri stirmektedir. Boylece
1963 yilinda Vietnam’a silahli ABD miidahalesi, beraberindeki tiim kaygi ve
kuskulara ragmen baslamistir. (Cylne, 2008: parag. 10). Bu siire¢ igerisinde milli
giivenlik sinemasinin basat drneklerinin yani1 sira; yeni dis tehdit olarak isaret edilen
Vietnam topraklarindaki askeri miidahaleler de donemin bilimkurgusal anlatilarina

yerlesmeye baslamistir.

Fakat savas, tam da bireysel anlamda belli biling ve duyarli yaklagimlarin
yeserdigi bir donemde patlak vermistir. 1960’11 yillarda ¢evre bilinci, tiiketici haklari,
cinsel politika, kira denetimi, biiylik sirketlerin egemenligi ve militarizm gibi konular
etrafinda, taban hareketleri olusmaya baglamistir. Pan Americana donemi sona
ermigstir.” (Onur, 2012: s. 38). Daha sonra Reagan doneminde yeniden hortlayacak
olan muhafazakar bakis agisinin evvelinde 60’11 yillar bireysel anlamda belli bash
sorgulamalara ag¢ik bir donem olmustur. Nilgiin Abisel’in daha detayli bir bi¢imde

ifade ettigi sekliyle;
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“Bu degisimler, toplum hareketlerine etki etmis ve hem ideolojik yapinin
kosulsuz kabul duvarina bir gedik agmis hem de bireysel bazda yepyeni bir sorgu
stirecinin kapilarmi aralamistir. Nilgiin Abisel’e gore, altmish yillarin ortalarindan
itibaren ortaya ¢ikan bu yeni bakis agisi, popiiler filmler, toplumsal tarih ve yasamla
iliskileri i¢inde ve sinemanin kendi i¢ dinamikleri ¢ergevesinde ele almstir.” (Abisel,
1995: s. 33).

Gelecegin ilk isaretleri, Viertnam Savasi’na yapilan ilk miidahaleden tam dort
sene sonra, 1967 yilinda goriilmeye baslamistir. Askeri yenilgi, ekonomik ¢okiintii,
sag kanattan yiikselen popiilist bir lider figlirii ve 70’li yillarin sonlart ile 80’li
yillarin baglarinda sahne alacak olan Yeni Sag’in ilk adimlar1 atilmistir. (Ryan ve
Kellner, 2010: s. 24). Bu yeni totaliter yaklagimlar, bireylerin kendilerini
koruyacaklarina inandiklar1 yeni yapilara sirf “dis tehlikelerden korunma” ig
giidiisiiyle teslim olmalarini saglamistir. Bu iist yapiya siginma i¢ giidiisiiniin yeniden
onem kazanmasiyla birlikte teknokratik yaklagim bir kere daha yiikselise gegmis ve
bireyler, kendi varliklarinin devamini saglayacak olan ideal yapinin tahakkiimiinii
kabul etmeye baglamiglardir. Halbuki muhafazakarligin tirmanmista oldugu 50°1i
yillarda toplumsal sorunlarin 6n plana alindig1 filmlerin sayisindaki 6nemli diisiis, bu
tiriin politik degisimden etkilenmeye ne kadar acik oldugunu ortaya koymustur

(Ryan ve Kellner, 2010: s. 144).

60’11 yillarin sosyal, kiiltiirel ve siyasal hareketleri, 70’li ve 80°li yillara kadar
uzanmis ve toplumsal adaletsizlige, niikleer silahlara ve ABD dis politikasina karsi
¢ikan 6nemli sinemasal tezlerin yapimi stirmiistiir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 34). Bu
baglamda, siire¢ aslen her iki diinya savasinin da Oncesinde 6n goriildigii gibi
islemistir. Hem toplumun algis1 revizyona ugramaya baslamis hem de iki egemen
giic olan ABD ve SSCB arasindaki rekabet; bilim, teknik ve askeri alanlara
sigramistir. Ayrica ABD’nin, Soguk Savas siirecinin Oncesinde baglattig1 liberal
yaklagimla birlikte, kiiresellesme hareketi de hiz kazanmistir. Wallace, daha sonra

diinyanin biiytlik bir kismini etkileyecek olan bu yaklasim i¢in su tanimi yapmaktadir;

“Kiiresellesme esitlige dayanmayan bir siirectir. Bir agidan her yerde ayni
zamanda olussa da, degisik alanlardan bakildiginda kiiresellesme ayni nedenlere,
rotalara ya da sonuglara sahip degildir. Kiiresellesen diinya, giiciin radikal bir sekilde
yeniden dagitildig, giicii uluslararasi ortakliklarin malvarligina ve Castells’in dedigi
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gibi iletisim ag1 igerisindeki “anahtarlar”’a dogrudan ulagma izni olanlara en st
derecede verildigi bir yerdir. Sonug, zenginlerin daha da zenginlesmesi ve fakirlerin,
eger daha da fakirlesmiyorlarsa, zenginlere oranla c¢ok daha yavag sekilde
zenginlesmeleridir.” (Wallace, 1998: s. 37-38)

Genel olarak bakildiginda; 60’11 yillar toplumsal hareketlerin patladigi,
toplumun kendisinin ve haliyle o toplumun ¢ekirdegi olan ailenin de sorgulanmaya
basladigr bir donem olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Aile saadetinin tam ortasina
birakilmis bir dinamit vardir ve her an patlayarak giizel mobilyalar iizerine kan
sigratabilme tehlikesi barindirmaktadir. (Aydin, 2012: parag. 25). Aydin’in bakis
acist da 60’11 yillarin bat1 toplumu, 6zellikle de ABD halki i¢in bir gegis siireci
oldugunu desteklemektedir. Geleneksel ile post-modern arasinda bir koprii
kurulmustur. Bir yanda aileyi, devleti ve kamu diizenini destekleyerek kutsayan
muhafazakar egilimler devam ederken; diger yandan mevcut konjonktiire dair sorgu
siireci baslamis ve halkin bir kismi da dahil edilmek istemedigi politikalarin bir

parcast haline getirilmeye zorlanmstir.

Bu dénemde toplum icin tehdit olusturacak unsurlart yine toplumun kendi
icerisinde barindirdigini da iddia edilmektedir. Nihayet Soguk Savas donemi ve
Vietnam Savasi siirecinde konjonktiiriin eliyle koriiklenen yabanci korkusunun
Online gecilmis gibi gorliinse de muhafazakar ahlak anlayis1 bireylerin sorgu
mekanizmasina takilmistir. Diger yandan, savas ile sekillenen sosyal yasanti, fordist
anlayisin da c¢ehre degistirmeye baglamis ve postfordist bir sistem ortaya ¢ikmustir.

[lhan Dagdelen, Post-Fordizm adli makalesinde siireci su sekilde aktarmaktadur:

“Bilindigi gibi, fordist ekonomik yapinin merkezi 6gesi, “8 saatlik is giinii, 5
dolar {icret, akan serit” ilkelerinden yola ¢ikarak daha sonra kitle tiiketimi (refah
devleti anlayis) ile eklemlenmis bir kitle liretimidir. Bu yap1 i¢inde, ayni iiriiniin farkli
boliimleri, bir parganin {iretimi i¢in tayin edilmis 6zellesmis makinelerin kullanimiyla
iiretilir. Isler biiyiik olciide vasifsiz ya da yar1 vasifhidir ve karmasik kontrol
hiyerarsileri icerisinde diizenlenmistir. Inceltilmis Taylorist érgiitlenme ilkeleri altinda
isleyen Fordist iiretimin en asir1 bigimlerinde, bir ¢ok ayrintil ig yaratilmis ve boylece
son derece pargalanmis bir ig bolimii saglanmigtir. Post-fordist donemde ise farkli bir
yonelim gozlenmektedir. Bu ¢ercevede fordizmin temel c¢ehresi, is hayatinda
ozellesme ve pargalanma, tiiketimde ise tek bigimlilik iken; post-fordizmin 6ziinii,
kitle piyasalarinin pargalanmasini izleyen genis is siniflamalar1 ve emek esnekligi
olusturmaktadir. Uretim agisindan post-fordizm, hem imalat hem de hizmet
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sektorlerinde farkli {iriin dizinlerini iiretebilecek esnek sistemler gelistirme
dogrultusundaki bir egilimi temsil etmektedir. Bu degismeler, dogal olarak
yansimasini emek esnekligi talebinde bulmustur.” (Dagdelen, 2005: parag. 1)

Bradley Cherry ise, post-fordist sistemin, toplum ve birey tizerindeki
korkularin bi¢imini degistirdigini 6ne siirmektedir. Cherry’e gore, postfordist
sistemin ortaya ¢iktig1r 1960’lar ve 1970’lerde, sendika hareketleri (orgiitlii is giicii),
ulusallastirilmis  sanayilerin yeniden Ozellestirilmesi ve yeni esnek ¢alisma
kosullarinda (kisa donemli kontratlar, is giivensizligi) zorluklar yasandi. Bunun
sebep oldugu caresizlik ve kaygi hali, gilincel kiiltiirde korkunun yiikselisine
yansimakla kalmayip bi¢cimini de degistirmistir (Cherry, 2014: s. 170). Artik sadece
yabanci bir unsurun kendi yasantisini, iilkesini ya da kiiltiiriinii yok edecegine inanan
bireyler yoktur. Bati halki, savasin veya toplumsal buhranlarin ardindan gelen

kiiltiirel kosullarin kotiilesmesinden de endise duymaktadirlar.

Post-fordist yapi ile birlikte; 1960’11 yillardan 1970°li yillara gegilmesiyle
birlikte, bilimkurgusal anlatilarin igerigine yerlesecek olan bir takim kalitatif
degisimler de bas gdstermektedir. Artik yorgun bir ideolojik yapinin da kendisine
revize etmesinin gerekliligine olan inan¢ da artmaya baglamistir. Bireyler, 60’1
yillarin sonunda, kisisel hak ve 6zgiirliikklerinin, basat ideolojik sdylemlerin 6niinde
olduguna inanmakla birlikte; cevresel duyarlilik sOylemlerinin yani sira, irk¢it 6n
yargilara, emperyalist bir ihtiyag i¢in devlet eliyle ¢ikarilan savaslara kars1 sdylemler

de gelistirmeye baslamiglardir.

Biitin bu ogeler ile birlikte 1960’11 yillara kadar fen bilimlerinin
hakimiyetindeki bir alan olan bilimkurgu tiirii, bu donemden itibaren, gelisen sosyal
bilimleri de igine alarak gelisimine devam etmistir (Ugur, 2014: s. 68). Bu sayede
bilimkurgu sinemasi sirf rasyonel ve bilimsel olma kuralin1 da kirmaya baglamistir.
Bilimkurgu sinemasinda temsil edilmeye baslanan yeni unsurlar, sosyolojik ve

psikolojik anlamda daha farkl tiirleri de icerisinde barindirmaya baslamistir.
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2.3.1.2.1970 Dénemi: Cevresel Duyarhhk

70’11 yillara gelinmesiyle birlikte, ekonomik ve politik iktidardakilerin gizli
yolsuzluklart ortaya ¢ikmis, kamuoyu kapali kapilar ardinda saklanan giigliilerin
boyle saklanmak i¢in saglam gerekceleri oldugu konusunda aydinlatilmistir (Ryan &
Kellner, 2010: s. 269). Yo6netimin bu yaklagimi bireyin, hakim giice olan sadakatini
ve glivenini de kirmistir. Bu olumsuz gelismeler, bireyin ve devletin birbirlerinden

uzaklagmasini saglamistir.

1975 yilinda Saigon’un bagimsizligina kavusmasiyla birlikte, Amerika Birlesik
Devletleri tarihinin gercek anlamda ilk askeri yenilgisini almis oldu. Bu yenilgi
ulusal itibar duygusunda derin bir yara acti ve Amerikan dis politikasi {izerine atesli
bir tartismanin baslamasina neden oldu (Ryan & Kellner 2010: s. 304). Ryan ve
Kellner ikilisi muhafazakar bakis agisinin yiikselis sebeplerinin bu tiirden askeri
yenilgiler olduklarimi ileri slirmektedir. Fakat askeri alandaki bu tiirden
basarisizliklar, muhafazakarligin yiikselme sebebinin tek basimna sebebi olarak
gostermeye yeterli degildir. Kellner, 70°li yillarda yiikselmeye baslayan ve
muhafazakar cenahin tepkisini ¢eken {i¢ yaray1 askeri yenilgi, feminizm hareketi ve

ekonomik gerileme olarak aciklamistir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 336).

70’11 yillar, sadece bu ii¢ hareketin uyandirdigi kusku dalgasim1 hakim
kilmamistir. Hizla ilerleyen teknolojik gelismelerin de “denetimden ¢ikma” korkusu
muhafazakar cenahin elinde bir silah haline gelmeye baslamistir. Bu durum
teknokratik yapry1 da yeniden sorgulatmaya baslamistir. Sonu¢ olarak bu tiirden
tehditlere karsi ¢ikan muhafazakar anlayis, bu korkulardan beslenerek, bireyin

kendisini bu yapinin ¢atisi altina ¢ekmesini saglamaya ¢alismistir.

Ryan ve Kellner’in bakis acisina gore de 70’li yillar siirecinde “dogal”
toplumsal diizenlemeleri tehdit eden her sey teknoloji metaforuyla beyazperdede
temsil edilmis, bu tehditleri savusturma c¢areleri olarak da genellikle, dogayla
baglantili muhafazakar degerler seferber edilmistir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 378).
Bu bakis acisi, teknofobik ve kimi zaman da tanatofobik korkular1 savusturmanin

yolunu dogayla barigsma ve dogaya kagma olarak nitelemistir.
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Muhafazakar bakis agisiyla degerlendirildi§i zaman teknoloji, dogaya karsi
yapintisalligi, kendiliginden olana karst mekanikligi, serbestiye karsi diizenlenmis
olan1 temsil eder; tekil farklilastirma yerine bireylerin benzerligini, bireysel
istiinliikten tiiretmis hiyerarsiler yerine demokratik esitlemeyi savunur, esitlik
ilkesinin 6zgiirliik ilkesine istiin gelisini simgeler (Ryan ve Kellner, 2010: s. 378-
380). Muhafazakar yaklasim, sekiilerist yaklasimin aksine, bireyi tahakkiim altinda
tutmay1 arzulamaktadir. Bu sebeple de toplumdaki her ferdi kendi kriterlerine gore

sekillendirip, stniflandirmay1 hedeflemektedir.

Aslinda muhafazakar yetkenin teknofobik durusu destekleyen durusu, bu
giinki anlamiyla insan denetiminden ¢ikan makinenin, bireyi kolelestirmesi
iceriginden ¢ok daha farkli bir kaygiy1r giindeme getirmektedir. Ryan’a gore,
teknoloji, aslinda muhafazakarligin doganin birer parcasi olduklarimi ileri siirdiigii
kurumlarin yeniden insa edilebilirligi olasiligin1 giindeme getirmekle, muhafazakar
toplumsal otoritenin temelini olusturan ve ideolojinin yansizlastirmaya ¢alistig1 her
seyi tehdit eder (Ryan ve Kellner, 2010: s. 380). Burada s6z konusu olan, teknolojik
gelismelerin ve rasyonel diisiince yapisinin mevcut sulta kurumlarina yonelik bir

revizyon ya da reform hareketini etkin kilma korkusudur.

1970’1i yillar ayn1 zamanda ekonomik temellerin de sarsildigi ve bireylerin
cikis aradiklart farkli kurumlara yoneldigi bir donemi de isaret etmektedir. Onur’a
gore, yasanan ekonomik akse ve buna bagli olarak bireylerin ¢ektikleri maddi
cokiintiiler sonucunda hiikiimete ve ekonomik kurumlara giivensizlik artmistir. Bu
durum, bir ¢ok 1limli liberalin, muhafazakarliga yonelmesini saglamistir (Onur,
2012: s. 38). Vasi temele dayali olan ekonomik disiplinlerin yaptiriminin azalmasiyla
birlikte, hizl1 bir bigimde toplumu uguruma siiriikleyen maddi ve manevi ¢okiintiiyii
engelleyebilmek ve yipratict tesirinden kurtulabilmek i¢in muhafazakar ideoloji

giidiimiinde yeni ¢areler aranmaya baslanmustir.

1970’1 yillar, pek ¢ok alanda ortaya ¢ikan genel bir giivensizlik donemini
isaret etmektedir. Abisel’e gore; Amerika’da Vietnam savasi ve sonrasinin acilariyla,
kesin bir yenilgi duygusunun, Watergate skandaliyla, ¢evre kirlenmesinin yarattigi

kaygilarin birbirleriyle biitiinlestigi; her seyin sorgulandigi, kiiltiirel ve siyasi karsi
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sOylemlerin olusturuldugu bir donemdir (Abisel, 1995: s. 145). Bu donemin
temelleri ise aslen, 60’11 yillarin ikinci yarisinda atilmistir. Sosyal alanda bireyin
karsisina ¢ikan yeni endiseler giindeme gelmeye baslamis ve toplumsal kiyamet

anlayis1 da yon degistirmis gibi goriinmektedir.

70’li yillarda, yine bir 6nceki on yildan miras kalan ekolojik biling artmus;
cevresel felaketlerin yol acacagi total kaos ile, her ne kadar Soguk Savas
donemindeki kadar keskin olmasa da niikleer felaket korkusu varligini siirdiirmeye
devam ettirmistir. Bu dénemde projelendirilen “felaket filmleri”, gz gore gelen
cevresel ve toplumsal yikimlari islemeye baslamistir. Bu tiir filmlerde, yoneticiler,
iist diizey resmi gorevliler, biiyiik yatirnmcilar, yaklasan tehlikeye karsin kendi
cikarlarindan vazgecmek istememekte, kendileriyle birlikte bir ¢ok masum siradan
insani felaketin — canavarin — kollarina atmaktadir (Abisel, 1995: s.145). Bu tematik
trendin yaygmlhigindan yola ¢ikarak 70’li yillar i¢in, bilimkurgu sinemasinda daha
onceden var olan endiselerin diyalektik agidan yeniden bi¢imlendigi yillar oldugu
sOylenebilir. Atom felaketi mevhumu varligin siirdiirmekle birlikte, insanlarin doga
karsisindaki tutumu ve bu “yanlis” tutumun sonuglari, bilimkurgu sinemasinda daha
fazla yer bulmaya baslamistir. Bu durum, 1950°1i yillarin basinda tek tiik érneklerine
yer verilen post apokaliptik filmlerin yeniden giincel bir alt tiir olmasini saglamustir.
Insan tarafindan kirletilmis olan doga, kontrolden ¢ikan viriisler, viriislerden kaynakli
salgin hastaliklar gegcmis donemin mirasini almakla birlikte, 1970’11 yillarin elestirel
bilimkurgu filmlerinin de igerigini olusturmuslardir. Bu tekrarlanan temalar,
giiniimiizde bile popiiler sinemanin en ¢ok yararlandigi icerikler olarak karsimiza

¢ikmaktadir.

1970’11 yillarda karsimiza ¢ikan ve yine kaynagi cok daha eski tarihlere
dayanan bir diger unsur ise, teknofobidir. Bu yaklasimi tetikleyen ise Arthur C.
Clarke’1n bilimkurgu kitabindan beyazperdeye uyarlanan ve yonetmenligini Stanley
Kubrick’in tstlendigi 2001: Uzay Yolu Macerasi (2001: A Space Odyssey, 1968)
filmi olmustur. Tiim uzay gemisinin denetimini eline almis olan bilgisayar sistemi
HAL 9000; insanligin giindelik islerinin denetiminin ne kadarin1 makinelere,

bilgisayar sistemlerine teslim etmesi gerektigini konusundaki sorgulari yinelemistir.
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Toplumsal kriz sonucunda olusan kaymalar, elestirel algilar1 giiclendirme
yetenegine de sahiptir. Ornegin Kehanet (The Omen) filmi sosyal ve ekonomik krizin
dogurdugu korkulara seslendigi kadar, 70’li yillarda orta siniftan beyazlar1 kirip
geciren enflasyon ve issizlikten hi¢ etkilenmeyen bir kesime, iist sinifa duyulan
Ofkeyi de hedef alir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 269). Elbette bu 6fke, alegorik bir
ifadeyle karsimiza ¢ikmaktadir. Bu agidan hem felaket filmlerini hem de felakete
bagli olarak degisen ekosistemi ve bu yeni ekolojik yapiin {izerine kurulan
onciiliinden farkl bir siyasal yapiy1 da ele alan filmlere yer verilmistir. Kehanet; her
ne kadar dini metinleri kendisine kaynak alan bir pre-apokaliptik gerilim filmi 6rnegi
olmakla birlikte, hem muhtemel felaket siirecini hem de sonrasini anlatan filmler ile
akrabalik baglar1 bulunmaktadir. Ryan ve Kellner, felaket filmlerinin birer modern
mitos olarak degerlendirilmesinin {izerine giderek, geleneksel yapiy1r savunan birer

alt tiir 6rnegi olarak degerlendirmektedirler.

“Felaket filmleri, yetmislerin baglarindan ortalarina kadar olan dénemde en ¢ok
tutulan tlir dongiileri arasinda yer alir. Bu filmler, daha geleneksel tiirsel goreneklere
geri donerek, toplumsal ve kiiltiirel sorunlarini gii¢lii erkek liderliginin ritiiel yoluyla
mesrulastirilmasi, geleneksel manevi degerlerin tazelenmesi ve babaerkil aile benzeri
kurumlarin yeniden canlandirilmasi yoluyla ¢ozmeye calisan kriz halindeki bir
toplumu tasvir ederler.” (Ryan ve Kellner, 2010: s. 93).

Bu tiir filmler aym1 zamanda dizginlenmemis korporatif kapitalizmin
tehlikelerini de haber verir ve kontrolsiizce gelisen kar arayisinin nasil faciaya yol
actigim gosterir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 93). Bu aslinda istikrarli bir siirecin
sonucunda insanin karsisina ¢ikan yeni bir yap1 olmakla birlikte, tedbir alinmamasi
sebebiyle hem toplumsal hem de ekonomik anlamda karmasaya yol agmistir. Felaket
filmleri bu siireci diyalektik bir dongii esliginde gozler oniine sermektedir. Var olan
ekonomik ve sosyal yapi dizginlerinden ¢ikmis olan korporatifizm ile bozularak
yozlasir ve sonunda kamusal diizeni yok edecek bir seviyeye gelir. Bu kamusal
diizenin varhigini tayin edememesi sonucu yikim gerceklesir. Yikimin ardindan da

yeni bir yap1 inga edilir ya da siireg icerisinde kendiliginden gelisir.

Yine Ryan ve Kellner’in bakis agisina gore, kiyamet tematigini olusturan
Oykiiler, once istikrardan kargasaya gecilmesi, ardindan bir dizi sinav yoluyla lider

veya kurtaricinin tayin edilmesi, en sonunda da felaketin {istesinden gelinmesi gibi
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oldukga basit bir anlati1 yapisina sahiptir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 93). Bu anlat1
yapisi, 70’11 yillardaki bilimkurgu sinemasinin hem karamsar hem de gelecekten
umutlu bir profil ¢izmesine Onayak olmustur. Yukarida bahsedilen diyalektik
dongiinlin yan1 sira, siirecin bir kahraman, kanaat onderi ile sekillendirilebilecegini
ileri stiren bu lider giidiimiinii 6n plana alan anlatilar, temelde yine totalitarizm

ihtiyacina yonelik bir durus sergilemektedirler.

1970’lerin ortalarindan itibaren gelecegin her seye karsin iyi olacagin telkin
eden bir inancilliga ge¢ilmis, popiiler kiiltiiriin derine inmekten iirken, insan aklini
yeni seylerin o zamana kadar 6grenilmis, bilindik olgularla ilintilendirerek soyle ya
da boyle anlamlandirmakta kullanmakla yetinen zihinsel ydnelimlerinin yerini;
korkutucu yeni olgulariyla birlikte yeni bilimkurgu filmleri almaya baglamistir
(Oskay, 2014: s. 183). Bu noktada karsi kiiltiirii savunan bilimkurgu anlayisi ile
geleneksel bilimkurgu motiflerini revize eden anlayisin zaman zaman catistigini
sOyleyebilmek de miimkiindiir. Dénem; siyasal ve kiiltiirel yapinin sorgulandigi,
geleneksel kabugun icinde sikisan bireyin Ozgiirlik arzusunu dile getirdigi ve
kendisine sunulam1 mutlak gerceklik olarak algilamanin disinda, elle tutulur
argiimanlar gelistirilmesini talep eden bir donem olmustur. Diger yandan kars1 kiiltiir
bilincinin vuruculugu da donemin bilimkurgu filmlerini sekillendiren bir yaklagimi

ortaya koymustur.

Kars1 kiiltiircti ¢evre bilimciler, yaptiklar1 bilimkurgu filmlerinde diinyadaki
niifusu azaltmak ve barist korumak icin insanlar arasinda kanli spor yarigmalar
diizenlemek ve yasanmaz olan bu diinyay1 tiimiiyle yikmak gibisinden popiiler
kiiltiiriin pek de onaylamayacagi ¢oziimler 6nermektedir (Oskay, 2014, s. 184). Bu
¢dziim oneriler, dénemin Oliim Pateni (Roller Ball, 1975), Oliim Yarisi (Death Race
2000, 1975) ya da Hayal Sehir (Logan’s Run, 1976) gibi distopik bilimkurgu
filmlerinde karsimiza ¢ikmis olsa da, etkilerini bu giinlin sinemasinda bile
gbzlemlenebilir. Suzanne Collins’in ¢ok satan bilimkurgu kitabindan beyazperdeye
uyarlanan A¢lik Oyunlari (Hunger Games, 2012) filmi de ayn1 yaklasima ev sahipligi
yapmaktadir. Fakat burada s6z konusu olan sadece karsi kiiltiirel bir ¢evre bilimci
¢ozlim Onerisi degil; ayn1 zamanda yeni medyanin manipiilasyon etkisini de gozler

Oniine sermektir.
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Yeni medyanin manipiilasyonuna dair yapimlar bu donemde ¢ok farkl
bi¢imlerde ve g¢ogunluklu olarak ya popiiler bilimkurgu ya da tiirtin suglu zevk
minvalinde degerlendirilebilecek olan “b filmleri” ve “istismar filmleri” klasmaninda
yer alan alaninda kendisini siklikla gostermektedir. Oliim Yarisi (Death Race 2000,
1975), Cannonball (1976) ya da Death Sport (Oliim Sporu, 1978) gibi filmler de
post apokaliptik ¢ercevesinde, toplumsal kiyametin sonrasinda kurulan yeni ve
baskin ideolojik yapinin bile birey iizerindeki hiikmiinii ve manipiilatif 6zelligini
koruyabilen medya algisi {izerine giden ucuz yapimlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bu filmlerde tist yapiyr olusturan devlet ya da bilyiik sirket faktori, tiiriin
vazgecilmez bir kligesi olarak varligin1 korumaktadir. Dorsay’a gore bu tiir filmlerin
karanlik atmosferini besleyen unsurlar 6nemli benzerliklere de ev sahipligi
yapmaktadir. Gelecekte, diinya iizerinde uygarlik, yeniden bir vahsete ve kiran kirana
savaglarin verildigi bir 6liim arenasinda doniismiistiir. Kentlerde mekanik bir yasan
stirdiiren topluluklar ve karanlik gelecek motifleri bu tiiriin 6nemli unsurlar1 haline
gelmigtir (Dorsay, 1986: s. 230). Atom savaslari, doganin insan eliyle zedelenmesi,
bu sebeple ¢oken uygarlik, ilkellige doniis gibi temalar, bu giliniin kosullarinda biri

tiirtiin en sevilen motifleri olarak kullanilmaktadir.

Bu durum, popiiler bilimkurgusal anlatinin dongiisel yapisin1 bir kere daha akla
getirmektedir. Bu tiirden yapimlar agik bir bigime kétiimser olmakla birlikte, 1950°1i
yillardan miras kalan savas sonrasi sokuna odakli paranoyak bir kotiimserlikten ya da
60’11 yillarin gorece daha iyimser olan siyrilarak, cevresel temelli felaket
senaryolarmi tiim insanlik adina ortak bir sorun olarak islemektedir. Oskay, 70’li

yillarin bilimkurgu sinemasina hakim olan bu yaklasimi su sekilde 6zetlemektedir;

“...korkuyu kisisel yasamda hafifleten moralist iyimserlikten sonra,
ekolojistlerin bu tiir filmlerindeki kotiimserlik nihilistik denecek kadar yogun
olmustur. Fakat bu filmlerdeki “iyimserlik” sayilabilecegi sOylenen “kotiimserlik”
bizce; 1950’lerin soklarindan daha agir bir bunalim dénemine girildigini gostermistir
1970’lerden itibaren. Bu nedenle bu yogun koétiimserlik, durumun kdétiimserligini
saklamak i¢in “bulunmus” bir iyimserlik de sayilabilmektedir (...) Bu yeni bilimkurgu
filmlerindeki kotiimserlik, cevrebilimcilerin filmlerindeki kotiimserlikten ayridir.
Bunlardaki moralist felsefe ve bu giinkii kétiiliiklerin bir giin mutlaka sona erdirilecegi
inanc1, kuskusuz bir anal regresyondur.” (Oskay, 2014: s. 184-185).
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Oskay’1in bakis agisindan yola ¢ikarak, Soguk Savas’in ilerleyen yillarinda bag
gosteren bu iyimser yaklasim, bir bakima giinlin kotii kosullarinin ileride ya ilahi bir
sebeple ya da yapilan bu “hakli” kiyim neticesinde sona erdirilebilecek bir mevhum

olarak degerlendirilmektedir.

1970’11 yillarin bir diger 6nemli bilimkurgusal trendi ise; diinya iizerinde ya az
sayida kalan ya da yalniz kalan bireyin yasam miicadelesine odaklanan toplumsal
kiyamet sonrasi siirece odaklanan yeni filmlerdir. Bu tiir filmler, ¢calismanin ti¢iincii
kisminda da deginecegimiz gibi, tiim i¢ ve dis tehditlerin var olan toplumsal yapiy1
yiktig1, tiim kamusal kurumlarin yok oldugu ve bireyin, bu aniden gelen yok olus
stirecinden sag c¢ikarak varligimi siirdiirebildigi bir anlati modeli sunmaktadir.
Yonetmen Borris Sagal’in filmi Tek Adam (The Omega Man, 1971) dénemin bu
tiirdeki ilk ve en 6nemli filmlerinden biri olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Richard
Matheson’un ¢ok satan bilimkurgu kitabindan beyazperdeye aktarilan film; 1975
gibisinden (donem i¢in pek de uzakta sayilmayacak) bir tarihte meydana gelen
devasa bir niikleer savasin sonrasini konu almaktadir. Cin-Rusya ittifakiyla
temellendirilen atom savaslarinin ardindan mahvolmus bir diinyada, insan neslinin en
vahsi mensuplari; gezegen lizerindeki biitiin medeniyeti ve uygarlik kalintisini tahrip
etmek icin saldiriya geger. Daha sonra bu “bozulmus” ve mutasyona ugramig yeni
insan tiiriiniin hedefi, kendisine zerk ettigi as1 sayesinde, niikleer savastan

sapasaglam kurtulmay1 basaran bilim adami olur.

Film, insanligin pek de uzak olmayan gelecegi iizerine varoluggu sorular
getirirken; diismanin digarida oldugu kadar igeride oldugunun da mesajint verir.
Niikleer felaketin sebebi dissal bir faktor olsa da; felakete maruz kalan igeridekiler
(ABD vatandaslar1) bir diger tehdit unsuru olarak karsimiza g¢ikar. Bu bakis agisi
McCarthycilik ile birlikte giindelik hayata indirgenmis olan keskin iyi ve kotii ayrimi
lizerine de yeni bir sorgulama siireci getirmektedir. Komiinist ideolojinin diinyadaki
iki onemli giici olarak kabul edilen Cin ve Sovyet Rusya’nin agik bir bigcimde
kapitalist anlayisa savas agarak onu yok etmeyi planladigi siirecte; bati insaninin

kendisi i¢in ne kadar biiyiik bir tehlike arz ettiginin de alt1 ¢izilmektedir.
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70’11 yillarda g¢ehresi degisen fakat sirtin1 dayamis oldugu sinemasal gelenegi
bozmayan filmlerden bir digeri de; tiiriin standart 6rneklerinden biri olan Yagmacilar
(Ravagers, 1979) filmidir. Yonetmenligini Richard Compton’un iistlenmis oldugu
film, o donem igin artik bilindik hale gelen post apokaliptik motiflerinin neredeyse
tamamina yer vererek, i¢eriksel agidan birbiri ile benzesen temalarin, grafik anlamda
da tiiriin trendlerine eklemlenebilecek bir 6rnegini sunmaktadir. Yagmacilar, en yalin
haliyle, kamusal diizenin yikilmasinin ardindan gelecek olan brutal bir anarsist
anlayisin, bireyin varligini siirdiirebilmesi i¢in ne kadar biiyiikk bir sikinti
dogurabileceginin altin1 ¢izmektedir. Post apokaliptik filmlerde bir bagka laytmotif
olarak karsimiza c¢ikan “ilkellige donilis” metaforunu, sadece gii¢lii olanin ve ¢agin
kosullarina uygun bir bigimde vahsi nitelikler kazanabilenin (ya da var olan bu
egilimi yeniden uyarabilenin) ayakta kalacagi mesajin1 vererek; korunma ihtiyaci

hisseden modern insanin bir bagka kaygisina yonelir.

Benzer filmlerde karsimiza ¢iktig1 sekliyle; Maya takvimlerinde 2012 yilindan
sonrasinin yer almamasina dayali kehanetlerden de giic alan bu devir; toplumsal
kiyametin —dini metinler temel alindig1 siirece yasanacagi donem olarak
belirtilmektedir. Ne var ki Yagmacilar, kendisinden once izleyiciyle bulusmus olan
post apokaliptik filmlerin tiim geleneklerine bagl kalmakla birlikte tiiriin bir bagka
celigkili eglence sinemasi odakli Ornegini teskil etmektedir. Filmdeki gelecek
korkusu mevhumu, salt gorsel bir dekor olarak anlatiya yerlestirilmistir. Bu durum;
80’1i yillarda, daha fazla izleyici odakli olacak olan bilimkurgu sinemasinin temel

igerikleri hakkinda ilk ipuglarini verir.

Medya’nin manipiilatif etkisi sadece {lirkiitiicli bir unsur olarak kabul goérmekle
kalmaz ayni1 zamanda toplumsal kiyamet ve medeniyetin ¢Okiisii siirecinde ve
sonrasinda da etkinligi tartisilir. Akerson’un bakis agisi, post apokaliptik sinemada
karsimiza ¢ikan yeni medya dinamiklerini de 6zetleyecek bigimde, tliketim kiiltiirii
faktorii iizerindeki etkisinin de {izerinden gecer. S6z konusu yaklasima gore medya,
tiikketim kiiltiirinlin ve onun dilinin iiretim araglarindan ya da mecralarindan biridir.
Akerson’un belirttigi sekliyle; medya zaten kendi yaratmis oldugu mitlerle
tanidigimiz ve evrensel bir hale getirilmis olan kiiltiir sifrelerini kullanarak yaygin bir

hale getirmektedir (Erkman ve Akerson, 2005: s. 204). Yukarida 6zetlendigi sekliyle
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yeni medyanin ylikselisi bir taraftan mevcut ideolojinin elini giiclendirirken diger
yandan da bireyi pasifize edecek ve onu yonlendirecek yeni bir mekanizmanin,
kiiltiir 1is¢iligi dinamiklerinin ve bir propaganda aracinin dogumuna da zemin

hazirlamistir.

Ayni y1l gésterime giren Yaratik filmiyle birlikte, degisecek ve gelisecek olan
dis uzay fonlu post apokaliptik Oykiilere yerini birakacak olan klasik anlamda
ekolojik tehlikeleri resmeden, mensup oldugu on yilin politik yaklasimlart agisindan
Ozeti niteligindedir.. Filmde yine atom savasi sonrasinda insan eliyle tahrip edilmis
doganin, hayati cehenneme c¢evirmesi ve insan irkini1 yeniden ilkel donemlere
gotlirmesi konu almmaktadir. Kaba giic yeniden egemen hale gelmis ve yagmaci
ceteler yeryliziindeki insanlarin hayatlarini, mallarin1 ve enerjileri somiirmeye
baglamistir. Filmdeki toplumsal kiyametin yasandigi donem ise yine yakin tarij
olarak kabul edilebilecek 90’11 yillardir. Sekiilerist bir kiyamet siirecinden ziyade
yeni kapitalist yonelimlerin birey hayati iizerindeki etkilerini 6n plana alan ve bunu
yaparken de yabanci korkusunu kaygi verici bir unsur olarak anlatisina yerlestiren
film; adeta kendisinden once bilimkurgu sinemasinin dolduran esas igeriklerin agik

bir vitrini gibidir.

Bilimkurgu sinemasinda bilimi ve teknolojiyi kosulsuz olmayan bu yaklagim,
iginde bulunulan bu on y1l ile beraber kokten degismeye baslamistir. Bilimin, dogru
bilginin temsilindeki merkezi ve belirleyici konumu sorgulanirken; doganin, kontrol
altina alinmas1 gereken bir gii¢ oldugu fikri siddetle elestirilmeye baslamistir (Giiney,
2015: s. 38). Cevreci hareketin ylikselisi, kadin hareketleri, savas sonrasindaki
baris¢il yaklasimlar, 68 hareketi; genel anlamda ekolojist, baris¢cil ve feminist
yaklasimlarin yiikselmesine sebep olmus ve bu yeni yaklasimlarin baskin birer tepki
stijesi haline gelmesi; kisa siirede bilimkurgusal tahkiyelere de yerlesmistir. Bu 10
yillik degisim periyodunda bilimkurgusal anlatilarda, aklin egemenligi ve bilimin
kutsal olarak temsil edilmesi, siipheli konular olarak islenmeye baslamakla birlikte;
pozitivist yaklasimlarin yanmi sira, doganin denetim altinda tutulmaya calisilmasi,
hizli niifus artisinin karsisinda uygulanan niifus kontroliine yonelik politikalar ve

insan bedeninin terbiye edilmesi gibi yeni tahakkiimcii yontemler ortaya ¢ikmustir.
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2.3.1.3.1980 Donemi: Yikselen Yeni Muhafazakarhk

Bilimkurgusal tasniler, 1980°1i yillarda kendisinin éncesindeki donemde ortaya
¢ikan belli basl fikirleri stirdiirmiislerdir. Bu donemde doganin ve insanlarin kontrol
altina alinmasina dair tahakkiimcii etkilere yer veren ve bunu elestirerek; teknolojik
anlamda belirlenimcilige dogrudan kars1 ¢ikan yeni bilimkurgu anlatilar1 ortaya
cikmaya baslamistir. 70’li yillarm ikircikli iitopik oykiileri bu donemde yerini
distopik 6gelerden beslenen yeni epikrizlere birakmislardir. 80’li yillarin filmlerinin;
siberpunk akimi ve bu akim ile sekillenen; yliksek teknolojinin glidiimiinde bi¢imini
bulan yeni bir gelecek tahayyiiline yer veren anlatilar da ortaya ¢ikmistir. Bu
teknoloji sayesinde sartlandirilmis ve totaliter bir denetim ve disiplin sistemine
hapsolmus, ideolojinin gereklerini zorlama ile yerine getirmeye calisan bireyin 6n

plana ¢iktig1 filmler dikkat ¢ekmeye baslamistir.

80’li yillarin bilimkurgu filmlerinde geleneksel olan konu, eylem, diisiince ve
semalar1 parcalanmis, eski semalari, en yalin haliyle ve tamamen aktiiel bir yapiya
ayak uydurabilecek bi¢imde revizyona uydurulmalari s6z konusudur. 80°1i yillarin
bilimkurgusal ~ epikrizlerinin, kendisinden ©nce var olan biitiin geleneksel
yaklagimlardan beslendigini sdyleyebiliriz. Bunun ilk 6rnegi 70’li yillarin sonunda
gosterime giren ve bir sonraki on yilin sinemasal trendlerini 6zetleyen Yaratik filmi
olmustur. Film, bir taraftan bilimkurgu sinemasinin geleneksel motiflerine yer
verirken diger yandan da yeni bir politik sdyleme ev sahipligi yapmakta ve kiiresel
politikalarin, devlet denetiminden ¢ikarak her biri bagimsiz birer miitegallibe haline
gelen kapitalist sirketlerin; birey lizerindeki olumsuz etkilerini ve bireye bi¢cmis
oldugu degeri konu almaktadir. Bu tiir filmlerde de tipki 70’11 yillarin kars1 kiiltiir
elestirilerinde oldugu gibi; toplumu olusturan fertler, somiiriilebilir is giicli ya da
sistemin devamliligin1 saglayabilmek adinda gozden ¢ikarilabilir fertler olarak

goriilmektedir.

80’li yillar, hem 70’lerin farkindaligin1 hem de bu farkindaligin yol actig1
hareketlenmenin karsisina dikilmekte olan yepyeni bir sag goriislin yiikselise gegtigi
oldukga karigik bir donem olarak nitelendirilebilir. ABD siyasal tarihinin en karanlik

donemlerinden biri olarak gosterilebilecek olan Reagan Rejimi, i¢timai hayata
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paralel bir bi¢imde bilimkurgu ve korku sinemasinin da yeniden bigimlenmesini
saglamistir. Ornegin; distopya tiirii, 80’1i yillarin sonrasinda, bilimkurgu sinemasinin
bir dnceki on yildan miras aldig: siijelere yer vermektedir. 70’lerde sik¢a karsilasilan
ve ¢cogu zaman “kiyamet sonrast” bigiminde giindeme gelen distopyan filmler daha
sonraki yillarda da karanlik etkisini siirdiirmiistiir (Ersiimer, 2013: s. 73). Ekolojik
kaygilar, ¢evresel sorunlar dnceki on yilda oldugu bi¢imde devam etmekle birlikte,
yeni ekolojik felaketlere de zemin hazirlanan bu donemde, toplumsal kiyameti 6n
plana alan yeni nesil filmlerde de artis gézlenmektedir. Tiirlin en basat drnekleri ise
New York’tan Kacis (Escape from New York, 1981), Oliime Karsi Kosan (The
Running Man, 1987), Terminator (1984) ve Robocop (1987) gibi yapimlardir.

Bu filmlerde islenen temalar, bir 6nceki donemin geleneklerini teslim almig
gibi gorlinseler de; yeni yaklasimlar da bilimkurgu sinemasinda kendilerine yer
bulmaya baslamislardir. Bilimkurgu anlatilari, Soguk Savas doneminde sik¢a islenen
niikleer savas sonrasinda diinyanin cehenneme doniisecegi ongdriisiint, 1980’lerde
ekolojist bir yaklagimla yeniden giindeme getirmistir (Batur, ty: s.16). Fakat 50°li
yillarin ardindan yeniden giindeme gelen bu yaklasim bu sefer oldukg¢a ciddi bir
temelde ele alinmistir. Bu donemde; ABD’nin siyasal alanda yasamis oldugu
kirlenmenin, ekolojik alana da sigradigina dair daha keskin bir bakis agist
gelistirilmeye baslanmistir. Garrisburg ve Cernobil gibi felaketler, kimyasal
maddeler ile delinen ozon tabakasi ya da Korfez Savasi sebebiyle, toplumun yeniden
savas ve kiyim ile kars1 karsiya getirilmesi, toplumsal kiyamet temalarinin bu sefer

cevresel kiiltiirel harekete odakli olarak yeniden hortlamasina zemin hazirlamistir.

Diinyadaki bu gelismeler, bilimkurgu sinemasin1 da dogrudan etkilemistir;
1980 ve 90’Ih yillarin bilimkurgu sinemasi, klasik temalarin yani sira ekolojik
sorunlar ve son yillarda teknolojik gelismelerin yarattii “virtual realite” yani sanal
gerceklige iliskin konulart yogun olarak ele almistir (Batur, ty: s.31). Ayni yillarda
yavas yavas temellenmeye baglayan bireysel internet kullanimina yonelik ilk adimlar
da 6z denetim odakl1 teknofobik kaygilarin biraz daha getrefilli bir hale gelmesine

olanak tanimustir.

156



Post apokaliptik anlatilarda islenen; ekolojik dengenin bozulmasina dair
icerikler ve buna bagl olarak degisen siyasal iist yapi, farkli bir siddeti; doganin
siddetini vurgulamakla kalmamis, onun sekillendirici ve donistiiriicii giiciinii de
gozler 6niline sermistir. Son on bes yillik donemde yeniden popiilerlesen bilimkurgu
tiirli, fantazya, ekoloji ve diinyanin sonu motifleriyle giindemi yeniden yakalarken,
bilgisayar ve teknoloji alanindaki gelismelerin sinema teknigiyle birlestirilmesi, Hi-
Tech (yiiksek teknoloji) tiriinii yapitlarla gecmis yillarda ¢ok sevilen ¢izgi romanlarin
ve video oyunlarmin filmlestirilmesine olanak tanimistir (Batur, ty: s. 32). Bu yeni
donemde kazanilan teknik imkanlar sayesinde, toplumsal yikim igerikleri, biiyiik
capli felaketler ve yeni bilimkurgusal anlatilar daha kolay bir bicimde
gorsellestirilebilmistir. Grafik agidan benzerlik teskil edecek yapimlar iiretilmeye ve

yayilmaya baslanmistir.

Post apokaliptik bilimkurgu tiirii s6z konusu oldugunda, prototip sayilabilecek
unsurlar 80°’li yillarda da kendisini var etmeyi slrdiirmiistiir. Bunun en yaygin
ornegine yer veren ise; ABC TV igin hazirlanmis olan Ertesi Giin (The Day After,
1983) filmidir. Filmde basat toplumsal kiyamet sonrasi motiflerine yer verilmektedir.
Kumsalda ya da Panic at Year Zero gibi daha eski janr orneklerinde oldugu gibi
Amerikan sinemasiin bitmek bilmeyen atom savaslari ve bu savaslar sonunda
yasanilmas1 giic kosullara dair paranoyalarim1 80’li yillarin penceresinden
verilmektedir. 1950’li ve 60’li yillarin filmlerinin 6zgiin yapisina ve sanatsal
niteliklerin sahip olmasa da; toplumsal ¢okiis konusunda popiiler bir 6rnek olmay1
basarmistir. Dorsay’a gore Ertesi Giin, asil amacini elde edebilmis bir 6rnektir. Atom
savaglarinin ve niikleer savasin insanlar1 getirebilecegi noktay: isaret etmesi adina
diinya kamuoyunun ilgisini bu tiirden ekolojik felaketlere ¢ekmeyi basarmistir
(Dorsay, 1986: s. 256). Bu bakimdan 80’li yillarin sinemasinin bir tarafta ge¢mis
paranoyak isleyisi yeniden hakim kilarken diger yandan da uyarici bir islev gordiigii
sOylenebilir. Soguk Savas’in etkilerinin gitgide azalmaya baslamasiyla birlikte,
insanlar daha farkli ¢cevresel korkular ile yiizlesmek zorunda birakilmistir. 8011 yillar
konjonktiiriin var olan ideal diizenin yok olusuna dair popiilist sdyleme ev sahipligi
yapan filmlerle birlikte “Gergek diisman kim?”” sorusuna daha epistemolojik cevaplar

arayan yapimlarin da yeni bir elestirel soylem getirdigi bir donemdir.
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Batur’a gore, 1990’1 yillarin baglarinda Soguk Savas’in “resmi” olarak sona
ermesi, buna bagli olarak Amerika Birlesik Devletleri’nin i¢ ve dis politikasindaki
degisiklikler, bilimkurgu filmlerindeki felaket kehanetlerini de degistirmistir.
Siddetin yticeltildigi ve nedensizlestigi bu donemde, bilimkurgu filmlerindeki
kehanetler genellikle ekolojik dengenin bozulmasi ve teknolojik gelismelerin
sonucuna bagli olarak ortaya ¢ikmustir (Batur, ty: s. 124). Batur, bu diisiincesiyle
toplumsal yapidaki bu bozulmalarin temelindeki siddet faktoriinlin, bireysel

dejenerasyon unsurlar ile olan dogrudan sebebinin de altin1 ¢izmektedir.

Bu doénem; bilimkurgu filmlerinde siddetin nesnesi de degisime ugramustir.
1950 ve 1980’11 yillarda kitleye doniik olan siddet, bu donemde gruplara, sokak
serserilerine, diktatorlere ve verili kodlarin disina ¢ikan makinelere yonelmistir
(Batur, ty: s. 125). Dissal bir tehdidin tirinii olan diismanlarin yerine, diisman i¢inde

yasanilan sosyal ve siyasal yapinin igerisinde aranmaya baglamustir.

Fakat donemdeki siddet algisinin ¢ikis noktast da onemlidir. Bilimkurgu
sinemasinin, yeni medya iizerine aldig1 tavir tipki 1970’li yillarin post apokaliptik
filmlerinde oldugu gibi devam etmektedir. Siddetin temeli ise bu tiirden bir
toplumsal kiyamet sonrasi siiregte, kontrolden ¢ikan ve gerceklik algisini istedigi
bicimde degistirebilen popiiler medya kanallaridir. Bu anlayis, 1970’li yillarda
ornegine sik sik rastladigimiz Death Race 2000 ya da Rollerball gibi filmleri akillara
getirse de; yeni teknik imkanlarla izleyiciye daha g¢ekici gelecek bigimde
makyajlanmig  olan filmlerin, eski gelenekleri devralmasini saglamistir.
Yonetmenligini Yves Boisset’in tistlendigi Can Bedeli, (Le Prix du Danger, 1983)
filmi de yiginlar1 ekrana baglayan ve reklam mantigina dayali bir iletisim modelini
isler kilmak ugruna dev bir TV sirketinin diizenledigi “insan avi” odakli bir hayatta
kalma miicadelesini konu almaktadir. Bireyler bu sefer kapitalist sistem igin eglence
aract haline gelerek, varligin1 devam ettirebilmek i¢in bu avdan canli ¢ikmak
zorundadir. Yine insan hayatinin neredeyse hi¢ bir degerinin kalmadig: tradisyonel

bilimkurgu yapintilarin1 andiran tiirden bir fiitiiristik vizyon sunulur.

Boisset’in filmi siddetin ve Olimiin, eglence ugruna mesrulastiriimasini

elestirirken, aslinda giiniimiizdeki sosyal medya ile yaratilan algiya kadar uzanan bir

158



enformatif yozlagsmanin da altin1 ¢izmektedir. Dorsay’a gore ise film; iletisim
araclarinin insan yasamini hige sayan, 6limii bile bir ¢esit gosteri 6gesi haline getiren
tutumlar1 ¢agdas bir trajedi boyutuna varan bir giigle islemistir (Dorsay, 1986: 5.260).
Bu bakimdan onciilii janr drnekleriyle dirsek temasini yitirmeyen Can Bedeli; tipki
diger post apokaliptik filmlerde oldugu gibi, medeniyetin ¢okmesinin ardindan ilkel
toplumsal yapiya geri donen insanligin temel kaygilarin1 6n plana alirken, mevcut
iktidarin yok olmasiyla ilgili tecimsel ¢ikarimlarda bulunur. Bu bakimdan hem bir

uyar1 hem de bir kaygi iletisine yer verir.

Boisset’in filmi, yine pek ¢ok tiirdesinin diistiigli ikileme diiser ve elestirdigi
eglence sektdriiniin tiim dinamiklerine yer vererek bu kiiltiirii yermeye ¢aligir. Tv
kiiltiirii ve yeni medya dinamikleri, yine eglence ve gosteri sinemasinin birer unsuru
olarak filme yerlestirilir. Bu yaklagim, tiiriin fertler lizerinde yaratmis oldugu esas
kaygilar1 6nemli 6l¢iide samimiyetsiz kilarken; her kosulda siddete bagvuran heroic
bas karakterin, hamasi yontemlerini de mesru kilmaktan g¢ekinmeyen bir Ornege

doniistiiriir.

1980’11 yillardaki bilimkurgusal Oykiilemelerin hibrit siijelere ev sahipligi
yaptiklar1 sdylenebilir. Ozellikle 1984 yilinda William Gibson’in Neuromancer adl
romaninin yayinlanmasiyla birlikte; teknoloji kaynakli yapimtilarin; bilgisayarlarin,
sebekelerin, siber uzayin, toplumsal ¢okiintiiyle gevrelenmis gizli gercekligin sosyal
hayatta yaratmis oldugu kaygilar, janrin tanim araligin1 da genisletmistir (Baudou,
2005: s. 42). Bu sayede, oldukca degisken bir bilimkurgu tiirli olan ve teknofobiden,
toplumsal kiyamete kadar bilimkurgu sinemasinin hem teknik hem de toplumsal
tarafina egilen siberpunk tiirii dogmustur. Toplumsal mahser anlatilarina yeni bir
bakis agis1 getiren siberpunk yaklasimi, gelisen bilgisayar teknolojisi ile beraber
insan-makine arasindaki iliskiyi yeniden sorgulamustir. Chernaik’e gore siberpunk,
gec kapitalizmin ve teknolojik gelismelerin insan ve makine arasindaki sinirlari
kaldirmasimi gostermeye odaklanmaktadir (Chernaik’ten aktaran Ugur, 2015: s. 65).
Siberpunk’in meselesi ya dogrudan insanin makinelesmesi ya da kendi tahakkiim
giiciinii yaratamayacak derecede makinelere bagimli kalmasidir. Bu tiirden

anlatilarda insanlar ya makinelerin kurdugu yeni bir totaliter rejim tehlikesi ile kars1
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karstyadirlar ya da insani duygularini tamamen unutmus ve benliklerini, kiiltiirlerini

yitirmeye baslamiglardir.

Oncelikli olarak edebiyat mecrasinda karsimiza ¢ikan bu tiir ile birlikte,
giiniimiizde post apokaliptik kiyamet filmlerinin de bolca faydalandigi steampunk
anlayis1 de paralel bir gelisme gostermistir. Steampunk, tipki genel g¢ergevede
bilimkurgu sinemasinin da yaptig1 gibi tiirleri birbirlerine harmanlayan bir janr
ornegi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. (Baudou, 2005: s. 43). Bu baglamda siberpunk
tirtiniin korkutucu gelecek tasvirleri ve teknolojiye olan bagimliligi sorgulayan
metinleri, steampunk tlriiniin  bilimkurgu mecrasinin  kullandig1  giincel
egretilemelere bagvurmasi agisindan kendilerine has zenginliklere sahip alttiirler

olduklarini séylemek dogrudur.

2.3.1.3.1. Reagan Donemi

Ryan ve Kellner, Politik Kamera adli kitaplarinda, bireylerin gelistirmis
olduklari gesitli duyarliliklarin, muhafazakar harekete de zemin hazirladiklarini iddia
etmiglerdir. Onlara goére artik 70’li yillarin sonuna gelindiginde, savastan ve
buhranlardan bikmig olan halk bir nevi “korunmak” amaciyla muhafazakarlik

catisinin altina siginmuslaridir.

“Cevre bilinci, tiiketici haklari, cinsel politika kira denetimi, biiyiik sirketlerin
egemenligi ve militarizm gibi konular etrafinda taban hareketleri olugsmaya basladi.
Bunlar, yetmisli yillarin sonlarinda ve seksenli yillarin baglarinda muhafazakarlarin
siddetli kargi saldirisini tetikledi. Bu c¢eliski ve degisimler ulusun kendine iligkin
imgesinde ve ulusal ruh hali tizerinde donemin popiiler filmlerine de yansiyan énemli
degisiklikler yaratt1.” (Ryan ve Kellner, 2010: s. 29).

Bu bakis acis1 muhafazakar ideolojinin yiikselisini ve bireyler tarafindan
kabuliinii agik bir sekilde gozler oniine sermektedir. Ryan ve Kellner ikilisi, fantezi
tiirliniin biiylyiip gelismesinde ve muhafazakar algiyr beslemesinde bu dénemdeki

mevcut ideolojinin giiciinii bireylere hatirlatmaktadir:
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“Igerdigi temsil dinamiklerinin yeni muhafazakarhigin psikolojik ilkelerine 6zel
bir uygunluk tasimasi nedeniyle, muhafazakarligin zaferinin kendisini en derinden
duyurdugu alanlardan biri fantastik filmler olmustur. Ote yandan, fantezi alanina el
atanlar sadece muhafazakarlar degildir. Donemin baglica fantezi tiirlerini olusturan
teknofobik ve distopik filmlerde, bu tarzin sag ve sol ideolojik kullanimlar1 arasindaki
¢ekismeyi gozetlemek miimkiindiir.” (Ryan ve Kellner: s. 376).

Bu bakis agis1 fantezi odakli yaklasimi sadece mevcut siyasal iktidarin
kanatlar1 altinda biiyiliyen bir tiir olmaktan ¢ikarsa da, tiirtin kullanim bi¢imine dair
onemli bir 6rnek teskil etmektedir. 80’1i yillarda Reagan’in siyasal yaptirimlart hem
form degistiren yeni kiiresel hareketi hem de bireylere zerk edilen tutucu goriisii
gliclendirecek bir ara¢ olarak popiiler sinemanin imkanlarindan faydalanmistir. Bu
sayede Orwellci bakis agisina sahip korku {itopyalari, canavar filmleri, felaket
filmleri ve ahlaki a¢idan vurucu olmay1 hedefleyen slasher tiirii yiikselise ge¢mistir.
Filmlerdeki bu karanlik atmosfer, insanlara adeta mevcut ideolojik yaptirimlarin
disina ¢ikan bireylerin cezalandirilma yontemlerini alegorik bir bicimde yansitmaya
odaklidir. Ryan ve Kellner ikilisine gore; fantezi tiiriiniin, muhafazakar cenahin

taleplerini yerine getirmek gibi bir iglevi vardir. Onlara gore;

“Ayrica fantezi tarzi, muhafazakarligin hayatta kalmaci ilkelerinin hakim
oldugu bir kamusal alanda her giin biraz daha ulagilmaz hale gelen esduyumsal
toplumsal iligkilerin idealize edilmis yansitmalari i¢in de bir zemin olusturur. Fantezi
tiri bu acindan o6zellikle belirtiseldir, ¢linkii muhafazakarligin kamusal alani ele
gecirmesi, toplumun bagat kurumlarun insanlarin ideallestime gereksinimini

[I>Ese )

karsilamakta ve “iyi” insan olduklari duygusunu desteklemekte giderek yetersiz
kalmalarma yol agmistir.” (Ryan ve Kellner, 2010: s. 377).

Ryan ve Kellner ikilisi, 80’li yillarin baglarinda ytiriirliige konan muhafazakar
ekonomik politikalarin, bir yandan varlikli beyaz is adamlarindan olusan yeni bir
siifin dogmasina, bir yandan da yoksul ve evsiz alt sinifin genislemesine yol agtigini
belirtmektedir. (Ryan ve Kellner, 2010: s. 379). Bu durumun, popiiler sinema gibi
kitleyi etkileyen unsurlarin, hakim ideolojinin sosyo-politik, ekonomik ve siyasal
alandaki adaletsizlikleri mesrulastirmak icin kullanildigini sdylemek miimkiindiir.
Yine onlarin bakis acistyla; muhafazakarligin nihai eregi, gercekte toplumsal olarak
inga edilmis esitsizliklerim dogal gdriinmesini saglayacak bir otorite zemini tayin
etmektir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 384). Aslinda 6zgiirliik vaadinde bulundan fakat

her adimda totaliter bir rejim olma yoluna giden siyasal yapilanmalar, kendilerine
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gilivenen bireylerin kaygilarin1 daha fazla beslemektedirler. Dénemin bilimkurgusal

anlatilar1 bu esitsiz tutumdan da beslenmektedir.

Doénem donem bireylerin kars1 karsiya kaldiklar1 bu tiirden kaygilar birbirleri
ile benzesmektedirler. Reagan doneminde orta siniflar giderek daha da alt tabakalar
diismiis ve bosanmalar artmistir. Aileler de evlerini kaybetmekteydiler. 2000’li
yillarda yasanan mortgage krizi de akillara Reagan donemini getirmektedir (Kellner,
2014: s. 31). Reagan Donemi’nde yasanan ekonomik ve sosyal krizler, toplumsal
tipki her iki diinya savasmin sonrasindaki siliregte yasanan sikintilar ile
benzesmektedir. Her “korku doneminde” oldugu gibi Reagan Donemi’nde de, {ist
yapiya duyulan biitliin giivensizlige ragmen, bireyle totaliter bir yapinin kendilerini

kontrol etmesine izin vermektedirler.

1980°’1li yillarda ABD’de Reagan yonetimiyle birlikte maneviyat 6nem
kazanmistir (Onur, 2012: s. 39). Teknolojinin karsisina dogay1 ¢ikaran bu yaklagim
ile birlikte, teknofobi algisi da yeniden giliclenmeye baglamistir. Bu ddnemde,
sinemadaki muhafazakar anlayis da, tipki eskiden oldugu gibi hizli bir bi¢imde
sinemada kendisine yeni temsil modelleri bulmaya baslamistir. Ozellikle toplumsal
yasami topyekin doniistiiren gelismeler, iiretimin artik ulus-devlet simirlariyla
baglarini koparmis olmasi ve esitsizlik gibi faktorler, geleneksel karsitliklar: gecersiz
bir hale getirmeye baslamistir (Yardimci, 2015: s. 102). Somiirgeci bakis agisi
yenilenerek, 70’11 yillarda yiikselen g¢evreci bilincin getirisi olan, insan ve g¢evre
odakli yeni bir biyo-politik bakis agis1 gelismeye baglamistir. Artik yeni sinemasal
trtinler, yeni liberalist endiseler ile tradisyonel muhafazakar kuskularin form

degistirmesine On ayak olmuslardir.

Bu donemde ortaya ¢ikan tutucu igerikli filmler, liberal modernlige yonelik 6n
yargilar ortaya koyarken; solcu filmler, elestirel ¢erceve icinde hareket etmelerine
ragmen, muhafazakarligin ekonomik alandaki olaganiisti giiciinii teslim
etmektedirler (Ryan ve Kellner, 2010: s. 391). Bu doénemde konjonktiiriin kapsami
disinda kalan ve muhafazakar kanadin yiikselisini ve celiskilerini gozler dniine seren
yapimlar da bir nevi aym silaha bagvurmustur diyebiliriz. Neticede Reagan ile

degisen algi, popiiler filmlere yansimistir. Amerikan kiiltiiriinde sirketlere yonelik
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giderek biiyiiyen Ofkeyi dile getiren popiiler distopiler, 70’li yillarin sonlarinda ve
80’1 yillarin baslarinda, kapitalizmin temel inanclarina (emegi sOmiirme hakki,
rekabet vs.) olumsuz yaklasan bir dizi solcu liberal ve radikal distopi ortaya ¢ikmistir
(Ryan ve Kellner, 2010: s. 393). 80°1i yillarda korkutucu bir bigimde yiikselen tutucu
perspektif ile birlikte, bu muhafazakar ve fasist yonelime karsi yiikselen bazi seslerin

duyulmasini da saglamistir. Ryan ve Kellner bu yiikselisi su sekilde 6zetlemektedir:

“80’li yillarin baslarindaki muhafazakar tirmanig, Hollywood’da hi¢ olmadig:
kadar radikal kargi akimlara yol a¢mis goriiniir. Outland ve Blade Runner gibi
filmlerin c¢arpiciligi, gelecege yerlestirilmis bir kurgu tarsi i¢inde Hollywood
perdelerinin disinda tutulmus gercekligin amansizligidir; ¢linkii bu amansizlik, is
sonrast bos zaman eglencesinin, Ucretli emek sOmirisiiniin sikiciligini, doyum
eksikligini ve acisini hafifletecek seyler olmasini gerektirir” (Ryan ve Kellner, 2010:
s. 394).

Blade Runner ya da Outland gibi yapimlar, hem hizli bir bigimde biiyliyen
kapitalizm giidiimlii sirketlerin hem kontrol altinda tutulmaya calisilan bastirilmis
cinsellik anlayisinin hem de tehlikeli bir bigimde artan tiiketim bilincinin 6n plana
alan anlatilara yer vermektedirler. 1980°li yillarda Reagan ile birlikte sadece
muhafazakarlik yiikselmemis, ideolojik anlamda, yonetimin hemen hemen her
katmaninda bireyleri kuskuya diislirecek gelismeler yasanmustir. Yiiksel Batur, bu

donemde bireyin i¢inde bulundugu karmasay1 su sekilde dile getirmektedir;

“1980°1i yillar siyasal yagamda yasanan kirlenmenin yani sira, ekolojik alanda
da yogun bir kirlenmenin yasandigi yillar olmustu. Once Harrisburg ve Cernobil
kazalar1 yasandi. Ardindan da kimyasal gazlarin yol actig1 ozon tabakasindaki delik
diinyay1 dehsete diisiirdii. Korfez Savasi ise her iki kirlenmeye 6rnek olusturabilecek
bir model olarak karsimiza ¢ikt1.” (Batur, ty: s. 31).

ABD’nin kirkinc1 bagkani olan Ronald Reagan, Amerikan dis politikasinda
birgok ciddi sikintinin yasandigi, iilke ekonomisinin ivme kaybettigi ve toplumda
ictimai acidan ciddi moral bozukluklarinin s6z konusu oldugu bir donemde bagkanlik
koltuguna oturmustur. Vietnam Savasi’nin ardindan iilkede olusmaya baslayan kaos
ortami Amerikan siyasetinde yeni arayislari beraberinde getirmis, 1950’lerin ve ilk
yarisi itibariyle 60’11 yillarin iyimser diinya toplum ve ekonomi algilar1 degismeye

baslamustir (Altun, 2005: parag. 4).
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Altun’un bakis agisina gore Reagan, kendisinden onceki yapilanmadan miras
aldig1, kaos ve paranoya algisinin {lizerine basarak yiikselmeyi basarmistir. Askeri
basarisizliklara tahammiil edemeyen ve bunlar1 kendi kimlikleri iizerinde bir yara
olarak goéren muhafazakarlarin “onurunu” kurtarmak ic¢in bir nevi firsat sunan
Reagan; hasar goren ve islevselligini yitiren tiim kurumlarin ilaci olarak maneviyat
kavramini ortaya koymustur. Tarihsel siirecin de gosterdigi bicimde tipki savas
sonras1 donemde oldugu gibi muhafazakar yaklasim bir kere daha bireyin topluma
sitki bir bi¢cimde eklemlenmesi ve toplumun da ideolojik yapimin giidiimiine

girebilmesi i¢in esduyumsal bir ara¢ olmustur.

Vietnam yenilgisi de muhafazakar cenah i¢in hazmedilemeyen bir unsur olarak
goriilmiis, diinyadaki muhtemel komiinist yayilmaciligin 6ntine gecilmesi gerektigi
vurgulanmigtir. Altun’a gore, bu karsi komiinist propaganda ile birlikte ABD’nin
igerisine diistiigii kriz ortamindan giiglii bir lider 6nderliginde, ve mevcut kurumlarin
diizgiin bir bigimde isletilmesiyle asilabilecegi vurgulanmistir (Altun, 2005: parag.
4). Boyle bir ortamda Reagan, muhafazakar cenahin kabul edebilecegi ideal bir lider
olarak halkin giivenini kazanarak sosyal, kiiltiirel ve politik alanda pek ¢ok

revizyonun ve algi operasyonunun oniinii agmuistir.

Reagan, bagkan olduktan sonra kendisinden beklenen ve rakiplerinin
endiselerini hakli c¢ikaracak bir bicimde, dis politikada saldirgan bir tutum
benimsemistir (Altun, 2005: parag. 5). Bu saldirgan tutumun 6ncelikli amacinin,
milliyet¢ci ve muhafazakar cenahin onurunu kurtardigini iddia edebilmek
mimkiindiir. Altin’a gore, “Reagan Doktirini” olarak bilinen yaklagim, ABD’nin dis
politikasinin temel hareket noktasi olmus ve “Soguk Savas”in baslangicindan o giine
kadar siiregelen ve g¢evreleme siyaseti olarak adlandirilan dis politikadan
vazgecilmesini saglamistir (Altin, 2005: parag. 5) . Reagan’in kimilerince “giiglii”
bir toplumsal profili sembolize eden bu saldirgan tutumu, o doneme kadar iyiden
iyiye mitlestirilen Soguk Savas metaforunun da degismesinde Onemli bir rol
oynamistir. Reagan’in uluslararasi politikada ikna operasyonuna yoneldigi ve bu
operasyonun zerk edilme siirecinde de Hollywood sinemasinin giiclii bir silah olarak

kullanildig1 iddia edilebilmektedir.
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Reagan’in saldirgan tutumu, gegici bir siireligine de olsa bireyleri ciddi bir
bicimde etkileyebilmistir. Bu yeni yiikselis, beraberinde yeni tedirginlikler
getirmekle birlikte, eskiden birey iizerinde etkin olan sosyal korkularin yeniden
kiviletmlanmasini da saglamigtir. Ryan ve Kellner’a gore; 80°li yillarda, Birlesik
Devletler’in hakim kurumlar ve ekonomi alaninda yasanan birlesik bir mesruiyet
krizine yakalandigi bir donemde, hem kizil tehlike hem de igsel tehditlere yonelik
metaforlar yeniden giindeme gelmistir. Bu metaforal unsurlar icerisinden barindiran
yapimlar yeniden ortaya c¢ikmuslardir. (Ryan ve Kellner, 2010: s. 266). Reagan
donemini izlenen sert siyasi politika sadece bireyin geleneksel tabanl kaygilarini
yeniden giindeme getirmekle ya da onlara yeni bir ¢ehre kazandirmakla kalmamustir.
Ekonomik dengesizlikler de yeni bir hayal kirikliginin zeminini hazirlamistir. Ryan
ve Kellner ikilisinin, ortaya c¢ikan bu yeni muhafazakar egilim ile birlikte

catirdamaya baslayan sosyal yap1 hakkindaki genel goriisleri ise su sekildedir;

“Orta smif ve isci smifinin yasadigr hiisranin nedeninin (servetin yukariya
kayis1)) hem bireyci Ozlemlere dayali kapitalist sistemin siiregiden kabuliinii
olumlamaya yarayan amact hem de basaramamis olmaktan, bir birey olarak basarisiz
kalmaktan Otlirii su¢luluk duyulmasina yol agan normu temsil eder hale gelmesi,
kapitalist kiltirin tuhaf bir cilvesidir. Dahasi, eldeki politik parametreler hareket
alanim dyle kisitlar ki, sistem esitsiz oldugunu ilan ederek kendisini yeniden iiretmeyi
basarir. Ancak esitsizligin yapisal ya da smif temelli olmadiginda, tekil oldugunda
israr etmek zorundadir. Bu strateji, bireyciligi reddeden, fakat bu reddedisi sinif
hareketi lehine degil, aile lehine gergeklestiren The Flamingo Kid gibi filmlerde fiilen
desteklenir” (Ryan ve Kellner, 2010: s. 193) .

Garry Marshall’in yonetmenligini iistlendigi 1984 tarihli The Flamingo Kid,
(Flamingo Kid, 1984) yasanan ekonomik sikintinin boyutlarini neredeyse Reagan
donemindeki politik egilimlerle es zamanli bigimde perdeye tasimistir. Aslinda 1963
yilindaki ekonomik dalgalanmayi, kendi halinde orta sinif vatandaslarin, girisimcilik
hamleleri tizerinden ele alan film; Oziinde Reagan doneminde yasanan hayal
kirikliginin, yirmi yillik bir siirecin ardindan tekerriir ettigini destekleyen sdylem ve
vizyonlara yer vermektedir. Reagan Donemi’ndeki agir muhafazakar kosullarin tiir
filmlerini etkilemesinin ardindan gelecek olan siirecte; bilimkurgu sinemast,
kendisinden Once gelmis olan ideolojik yapiyr sorgulama ve elestirme siirecine

girmistir. Bu es zamanli belirtisel yapintilar; giiniimiize dogru gelindik¢e hegemonik
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parametrelerin  sorgulanabilirligi  konusundaki yaptinmlarin da  degistigini

gostermektedir.

2.3.1.4.1990 Dénemi: Bilimkurgu Sinemasinda Ideolojiyle Yiizlesme

1970’lerin filmleri, paranoyayi, ideolojinin saglamligini kanitlamak igin
kullanirken, 1990’11 yillarda ¢ekilen bilimkurgu yapimtilarinin filmlerin bambagka bir
amaci1 vardir: ideolojik kontroliin zayifligin1 kanitlamak... (McGowan ve Kunkle,
2014: s. 199). Daha 6nce konjonktiiriin bir nevi iyi niyet el¢iligini yapmis olan
bilimkurgu sinemast; bu yeni devrede, sistemin en dnemli sorgu araci haline gelmis
ve sosyal — siyasal tertibatin yapisokiimsel elestirisine soyunmustur. Fakat bu
donemin siyasal hayatta, yakin Amerikan tarihi ve o s6z konusu tarihsel zaman
araligimin belli baslh eksiklikler ile yiizlesme niteligi tasidigini da hesaba katilirsa,
sistemle birlikte form degistiren bilimkurgu sinemasinin, tipki sistemin kendisi gibi
liberal bir kaliba biiriindiigii soylenebilir. Bill Clinton’un bagkanlik donemi,
gecmisteki skandallarla, kismen de olsa irkgilikla, savaslarda izlenen stratejik
hatalarla ve bireylerin sisteme kurban edilmesiyle yiiz yiize gelinen bir donemdir. Bu
yeni liberal yaklasim, her donemde ve yenilenen politikalarin s6z konusu oldugu
stireglerde oldugu gibi bu donemde de bilimkurgu sinemasina da dogrudan yansimig
ve sinema diline eklemlenen sert muhafazakar soylemler ile bu sdylemleri

destekleyen alt metinler biraz daha yumusatilmstir.

90’11 yillarda, 80’li yillara hakim olan sinemasal gelenekler de tikel bir bigimde
stirdliriilmiistiir. Yeni yaklasimlar ve yeni bigimsel yonelimler getirilmistir. 80’li ve
90’11 yillarin Amerikan sinemast, sanayinin geleneklerine ve gereksinmelerine bagli
oldugundan, Hollywood’dan kalma yapilanma sekillerini agik¢a silirdiirmiistiirler
(Scognamillo, 1994: s. 25). Bu donemde bilimkurgu sinemasinin ge¢miste izlemis
oldugu ideolojik rotanin sorgusuna baslamakla birlikte zaman zaman eskinin tutucu
soylemlerine de yer verilmistir. Felaket filmlerinde niceliksel bir artigin yasandigi bu
devrede; bilimkurgu sinemasinin digsal tehdidi ise ¢ogunlukla uzaydan gelen bir
meteorun Armageddon (1998) ya da kuyruklu yildizin Derin Darbe (Deep Impact,

1998) diinyaya carpmasinin arifesinde yasanan toplumsal kaosu konu
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edinmektedirler. Siberpunk (Matrix) ve distopya odakli toplumsal kiyamet
filmlerinin (Karanhik Sehir (Dark City, 1998) yeni ve epistemolojik sdylemlere yer
verdigi bu donem; bilimkurgu sinemasinin biitiin gegmise doniik yaklasimlarina yeni
bir bakis acis1 kazandirmay1 hedefleyen bilimkurgu filmlerinin iiretildigi hatta uzay
operalarinin bile (Yildiz Savaslari: Béliim I: Gizli Tehlike, 1999) biiyiikk oranda

gecmisteki anlatisal geleneklerden yararlandigi karma bir donem olmustur.

90’l1 yillar, bilimsel g¢alismalar ve teknolojik gelismeler agisindan yeni
faaliyetlerin oniiniin acildig:r bir devir olarak degerlendirilmektedir. Daha once
¢ogunlukla bilimkurgu filmlerinde grafik anlamda izleyici karsisina ¢ikarilan pek ¢ok
teknik icat, artik iyiden iyiye bireyin hayatina girmeye baslamistir. Bu dénemin en
onemli bilimsel gelismelerinden bir digeri ise; genetik miihendisligi olmustur. Bu
yeni teknolojik atilim; bilimkurgu sinemasinin teknolojik gelismelerin alt yapisim
olusturdugu ya da bu konuda Ongoriisel nitelik tasidigi gergegini kanitlamaktadir.
Fakat her bilimsel gelismenin yaratmis oldugu temel kaygi gibi, genetik
mihendisliginde yasanan gelismeler de yeni nesil bilimkurgu filmlerinde sikg¢a
islenen yeni bir tema olarak karsimiza ¢ikmaya baglamistir. Yonetmenligini Steven
Spielberg’iin istlendigi Jurassic Park (1993) gibi filmler, giinlimiizdeki genetik
miihendisligi konusunda ger¢ek zamanli Oykiiler anlatirken; Gattaca (1997) gibi
yapimlar bu tiirden bilimsel gelismelerin 21. Yiizyilda diinyamizi ne hale

getirebilecegine yonelik on goriilere yer vermektedir.

Diger yandan sinemada milenyuma giris siireci ile baslayacak yeni dénemi
isaret eden anlatilar da yer almaya baslamigtir. Godzilla (1998) gibi canavar filmleri,
Yildiz Gemisi Askerleri (Starship Troopers, 1997) gibi diinya dis1 uygarliklar ile
savas temasini isleyen aksiyon-bilimkurgu kirmalar1, Total Recall (Gercege Cagri)
gibisinden fiitiirist vizyonlara ev sahipligi yapan filmler ya da Haberci (The
Postman, 1997), 12 Maymun (Twelve Monkeys, 1995) gibi post apokaliptik temelli
toplumsal ¢okiis temali filmlerle birlikte; Yargi¢c (Judge Dredd, 1997) gibi kapali ve
totaliter bir rejimin baskin iktidarina dair vizyonlara yer veren distopik anlatilar da
miimasil temalar1 tekrarlamiglardir. Yeni binyila giris ile birlikte gelecek yeni siirec;
cogunlukla fiitiiristik anlatilara yerlesen ve izleyiciyi olumsuz bir gelecege hazirlayan

Oykiilerin ¢ogalmasini saglamistir.
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Reagan Donemi’nin ardindan yasanan yiizlesme siireci, bir sonraki milli
giivenlik sinemas1 yaklagiminin ortaya ¢ikacagi Bush — Cheney donemi ile birlikte
tipki Soguk Savas sonrasinda oldugu gibi McCarthycilik ve Reagan rejiminin

dinamiklerine ev sahipligi yapacaktir.

2.3.1.4.2.Bush-Cheney Doneminin Bilimkurgu Sinemasina Etkisi

Tipki1 Reagan doneminde oldugu gibi Bush-Cheney iktidarinda da toplumun
gecmise yonelik korkular1 giindeme sik sik gelmistir. Ozellikle Reagan sonrasi
donemde, belli basli sosyal korkular torpiilenmis gibi goriinse de, yine savaslar ve
skandallarla anilan Bush-Cheney doneminin de pek ¢ok giivensizlige kap1 araladigini
sOyleyebilmek miimkiindiir. Pek c¢ok goriise gore, liberal yaklagimin Reagan
donemine gore daha fazla arttigr bu donem, aslinda 80’li yillarda oldugundan ¢ok

daha tutucu yaklasimlarin hakim oldugu bir siire¢ olarak degerlendirilmektedir.

Ryan ve Kellner ikilisi, sosyal alanda bireylerin yeniden kars1 karsiya
birakildig1 yeni korkularin, fantezi 6gelerini siisledigini ileri stirmektedirler. Onlara
gore toplumsal kaygilar arttiginda, filmlerde ve fantezilerde toplumsal kiyamet de
harekete ge¢mektedir. Cevre kriziyle, sosyo-ekonomik ve siyasi c¢okiisle ilgili
kaygilar1 dile getiren 2000’li yillarin Hollywood filmlerinde agik¢a goriilen bir
mecazdir bu (Ryan ve Kellner, 2010: s. 115). Bush — Cheney doneminde, ge¢mis
devrelerde bireyin giindelik hayatina yerlesen her tiirlii kayginin emsali, en asiri
bicimde gilindelik hayata eklemlenmistir. Hem kiiresel 1sinma gibi bir bela, hem
Amerika kryillarmi etkisi altina alan c¢evresel felaketler, 11 Eyliil saldirilar1 ve
saldirilarin sonrasindaki Irak ve Afganistan isgalleri, kisa siire icerisinde bireylerin

yeni siyasi modelden kaygi duymasini saglamistir.

Bush - Cheney doneminde, ¢evre felaketi filmlerinden gelecekle ilgili karsi-
titopyaci bilimkurgu ve korku filmi karisimi filmlere kadar gesitlilik gosteren felaket
alegorileri ile toplumsal facia vizyonlar1 ortaya ¢ikmustir (Kellner, 2014: s. 115). Bu
yeni sinemasal egilimlerin de tesiriyle toplumsal kiyamet anlayisi bir kere daha

giindeme gelmistir. Bu sefer toplumsal kiyameti besleyen, Soguk Savas dénemindeki
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niikleer felaket korkusundan ziyade, ekolojik felaketlerin doguracagi korkung
sonuglardir. Yine de Bush - Cheney rejiminin temel olarak eski korkular iizerinden
hareket ettigi sdylenebilir. “Ellerinde niikleer silah oldugu” gerekgesiyle Irak’a askeri
miidahalede bulunulmasi, gegmiste cokca ise yarayan niikleer korkusu ve yabanci
diismanlig1 yaklagimlarinin birikimlerini temel aldiklarimin en 6nemli kanitlarindan
biridir. Muhafazakar yaklasim bir kere daha bireyleri (¢cogunlugu) cezbetmeyi
basarmistir. Hakim ideolojinin bu hamleleri, ge¢mise oranla ¢ok daha hizli bir

bicimde beyazperdede karsilik bulmustur.

Thompson’a gore, bin yi1l sonu Amerikan sinemasinda diinyanin sonuna dair
korkular artmaya baslamistir (Thompson’dan aktaran Kellner, 2014: s. 115). Hem
Afganistan hem de Irak isgali ile baglayan gergin ortam, tiim diinyay: etkisi altina
alan savas donemlerini hatirlatmistir. Ayrica muhafazakar cenahi korkutan daha
farkl1 tanribilimsel sOylemlerden de sS6z edebilmek miimkiindiir. Mesela Maya
takvimlerinin 2012 yilinda sona ermesi, total kiyamet korkusu alevlendirmistir. Bu
magazinel igerik pek ¢ok muhtemel kiyamet senaryosunu bi¢imlendiren énemli bir
faktor olmustur. Yine bin yilin sonuna dogru yasanan biiyikk capl kasirgalar,
depremler ve tsunami facialari; toplumsal kiyamet yaklasiminin siradan bir alegori
olarak algilanmasimin Oniine gecmistir. Birey, her an bu felaketlerden birine maruz
kalarak ailesini ve sahip oldugu her seyi kaybedebilme gibisinden beseri bir

endiseyle kars1 karsiya kalmistir.

Her zaman oldugu gibi Hollywood cenahi bu aktiiel kaygilar1 da bilimkurgu,
korku ve felaket filmlerinin konusu haline getirmistir. Ornegin, adi ¢ogunlukla
felaket filmleriyle anilan yonetmen Roland Emmerich, 2004 yilinda vizyona giren
Yarindan Sonra (The Day After Tomorrow, 2004) filminde, ekolojik facialarin ve
kiiresel 1sinma tehdidinin boyutlarin1 gozler o6niline seren bir felaket filmine imza
atmigtir. Emmerich’in 2009 yilinda vizyona giren filmi 2012 ise; yine cevresel
felaketlere ev sahipligi yapan, Maya takviminin sonunu isaret ettigi i¢in diinyanin
sonunun gelecegi korkusu ekseninde, giincel kaygilari, muhafazakar tedirginliklerle

birlestirmeyi bagarmistir.
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Yarindan Sonra, iklim degisikligi ve kiiresel i1sinmanin Bush — Cheney
yonetimince goz ardi edilen tehlikelerini tasvir etmek i¢in felaket filmlerinin
geleneksel yontemlerine bagvurmaktadir (Kellner, 2014: s. 115). Mevcut hiikiimetin
ideolojik politikalarmin da elestirildigi bu yapim, giincel kiiresel felaketlerin
sebeplerinin, fantezi Ogelerinin  de imkanlarindan yararlanarak  perdeye
aktarmaktadir. Emmerich’in filminin hedefi dogrudan Bush — Cheney yonetimi ve
onlarin uygulamis olduklar1 duyarsiz ve ilgisiz politikalardir. Film agik bir bigimde,
baskin ideolojik yapinin duyarsizliginin, toplumsal ¢oziilme ve felaket siirecini

hizlandirdigini belirtmektedir.

Filmde, kasirgalar Los Angeles gibi (cogunlukla felaket filmlerinin fonu olan)
koskoca bir sehri yasanilmaz hale getirirken, devasa dalgalar da Manhattan’1 (bir
baska basat felaket filmi fonu) yutmaktadir. Tiim Kuzey yarimkiireyi etkisi altina
kiiresel bir buzul ¢agina doniis felaketini konu alan bu asir1 gosterisli felaket séleni,
yonetmen Emmerich’in eglence sinemasi i¢in tasarladigi ug¢ fantezilerin tamamini
icerisinde barindirmaktadir. Elbette Emmerich’in bu teknik anlamda gosterisli solent,
bilimsel anlamda izleyicileri pek de tatmin etme kaygisina sahip olmayan bu gise
filmidir. Yine de ekolojik krizi olusturan 6gelere ve donemin sosyo — politik
tablosunu {stiin korii bir bigimde de olsa ortaya koymaktadir. Biitiin biiyiik
felaketleri tek bir yapimda bulustururken, bunun gerekgesi olarak da kiiresel 1sinma
faktoriinii gosterir. Bu bakimdan, genel izleyici kitlesinin dikkatini, kiiresel 1sinma

basta olmak tizere, ekolojik krizlerin muhtemel sonuglar1 hakkinda kabaca uyarir.

Kellner’e gore, film, ekolojik krizi ciddiye almamanin ve ¢evre sorunlari igin
¢ozlim yollar1 tasarlamamanin yikici etkilerini géz oniine sermektedir (Kellner, 2014:
s. 116). Diinyanin dort bir yanindan farkli felaket tablolarina ev sahipligi yapan
filmde, 6zellikle sular altinda kalan New York un besinci caddesi, Empire State’in
yikihis;, Ozgiirlik Amiti’nin karlar altinda kalmasi, kasirgalar sebebiyle harfleri
sokiilen devasa Hollywood tabelasi, izleyicinin kafasindaki felaket algisini
giiclendirmek icin ozellikle se¢ilmis imgelerdir ve kiiresel bir felaketin boyutlarinin
neler olabilecegine dair seyircisini uyarmak konusunda, etkileyici birer grafik

gosteren olarak karsimiza ¢ikarlar.
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Emmerich, Yarindan Sonra filminde uyguladigi ayni metotlara, bir sonraki
felaket filmi olan 2012’de de yer verir. Bu defa ekolojik felaketler, tiim diinyay1 sular
altinda birakmaktadir. Emmerich, kiyamet algisin1 gili¢lendirebilmek i¢in, dénemin
tim gorsel imkanlarini sinemasina tasir. Yer kabugunun icten 1sinmasi sebebiyle
kitalar catirdar, yeryiizii sular altinda kalir. Roland Emmerich’in eglence sinemasina
yonelik yapintisal iirlinleri diisiiniildiiglinde, yine benzer ¢evresel felaket vizyonlarini
anlatisina tasidig1 sdylenebilir. Kaos algisini giiglendirecek birden fazla felaket ve bu
felaketler silsilesi arasinda hayatta kalma miicadelesi veren (ve bir sekilde de ailenin
her ferdinin hayatta kalmayi basarabildigi) insanlara yer verilir. Bu insanlarin
yasadiklar1 saskinlik, hem Reagan doneminde hem de Bush - Cheney iktidarinda,
yasadiklart toplumsal krizler karsisinda ne yapmalar1 gerektigini bilemeyen

bireylerin, sinemadaki izdlistimleridir.

Benzer bir bigimde Larry Fessenden’in felaket filmi olan Son Kis (The Last
Winter, 2006) kiiresel 1sinmanin nelere sebep olabileceginin bir bagka ongoriisel
tasviri kivamindadir. Diinyanin felaketten etkilenen kismi, yine Kuzey yarimkiiredir.
Kuzey Kutup dairesinin hemen {iist kismini facianin cografi konumu olarak belleyen
film, gozii donmiis kiiresel sirketler ile felaketi dnceden haber veren ekolojistler
arasindaki gerilim ile bireyin teknokratik yaklasima olan durusunu, iki farkli cephede
gostermektedir. Bush — Cheney doneminin kapanmak iizere oldugu bu kosullarda,
Fessenden’in Son Kis filminin, post pan Amerikan anlayisi da igerisinde barindiran

ekolojist bir durusu oldugunu sdyleyebilmek miimkiindiir.

Her ti¢ film de, temelde muhtemel ekolojik felaketlerin, bireyler daha ne olup
bittigini  anlamadan  diinyanin  sonunu  getirecegi  algisini  olusturmayi
hedeflemektedir. Emmerich’in filmleri, eglence sinemasinin bol efektli birer iirlinii
olarak, gisede gordiigii ragbete tezat olusturabilecek bicimde, hakim ideolojik yapiya
duyduklar1 giivensizlikleri de pekistiren bir igcerige sahiptir. Fassender ise, felaketin
boyutlarin1 tasvir ederken daha dingin bir dil ve duragan manzaralar esliginde,
yikimin gorsel yapisini izleyiciye aktarmayi tercih etmistir. Ozellikle Kyoto
Protokolii’niin yasattig1 kafa karisikligt ve ABD’nin bu protokolii reddetmesi, hem
ekolojik felaketlerden duyulan korkuyu arttirmis hem de yeniden giindeme gelmesi

beklenen teknokratik anlayisin bir kere daha sorgu siizgecine takilmasini saglamistir.
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Filmlerde de baskin politik miilahazalarin Kyoto Protokolii’'ne duyduklari genel

ilgisizlik 6n plana alinmakta ve elestirilmektedir.

Mehmet Ragip Bayrak, Kyoto Protokolii’niin temel yaklagimini su sekilde dile
getirmistir; “Kyoto Protokolii, iklim degisimi ile miicadelenin ve diisiik karbon
ekonomisine gegisin yollarim1 devlet miidahaleciliginden ¢ok serbest piyasa
ekonomisi mekanizmasi igerisinde aramaktadir ve sorunun global boyutuna vurgu
yapmaktadir.” (Bayrak, 2012: s. 266). Bayrak’in tanimi, protokoliin, salt devletin
ellerinin arasindan c¢ektigini ve Oncelikli olarak serbest piyasaya yoOneltmekte
oldugunu ileri siirmektedir. Bu yaklagim, iklim degisimi gibi teknik bir konuyu daha
denetimli  bir hale getirebilmenin, devlet etkisinin uzaginda olmasiyla

bagdastirmaktadir.

Pek c¢ok muhtemel kiiresel felaket senaryosunun oniine gecebilmek ve insan
etkisiyle gerceklesen, sera gazi salinimi, 0zon tabakasinin delinmesi gibi sebeplerle
isinmaya devam eden yerkiirenin ekolojik dengesini koruyabilmesi adina
gerceklestirilen bu protokoliin, hem denetim mekanizmasini degistirecek olmasi hem
de “siliper gii¢” olarak tanimlanan ABD’nin bu konudaki mesafesi ve politikasi,
bireylerin ve protokolii destekleyen hiikiimetlerin kafalarinda soru isaretleri

dogurmustur. Yine Bayrak’in goriigiine gore;

“Kyoto Protokolii, iklim degisikligine yonelik kdtiimser senaryolara uygun
onlemler alinmasi babinda yetersiz kalmis gibi goriinse de kiiresel 1sinma sorununa
yonelik atilan ilk somut adim olma o&zelligine sahiptir. 2012 yili sonras1 Kyoto
Protokolii benzeri bir anlagmanin saglanmasina yonelik Diinya Bankas1 Karbon Finans
Birimi tarafindan yapilan beklenti anketleri, 2009 yilinda bu amagcla toplanmis olan
Kopenhag Konferansi c¢ercevesinde gelisen siirecin 2015 yilina kadar anlagma
saglanmasi konusunda pesimist bir havanin hakim oldugunu gosterse de global capta
kiiresel 1sinmaya kars1 olusan farkindalik artik gelismekte olan tilkelerde de hissedilir
diizeylerdedir.” (Bayrak, 2012: s. 276).

Her ne kadar somut bir adim olarak nitelendirilse de, Kyoto Protokolii, iklim
kaynakli kiiresel sorunlara net bir ¢6ziim Onerisi getirememistir. Bu durum, ¢esitlilik
arz eden toplumsal kiyamet igeriklerinin 6nemli bir kanadini beslemis ve popiiler
kiiltiirin yararlandig1r bir mecra haline gelmistir. Kellner, bu iiretilen igeriklerin,

toplumsal yikima olan etkisini su sekilde dile getirmektedir:
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“Popiiler kiiltiiriin  toplumsal kiyamet vizyonlarmin 2000°li yillarin
sinemasindaki artiginin birbirinden ¢esitli nedenleri oldugunu kabul etmekle birlikte,
2000’1 yillarin kiyametvari felaket filmlerini toplumsal yikima (cevresel, siyasi,
iktisadi yikima ve diinya diizeninin bozulmasina) dair ger¢ek korkulara; kismen Bush
— Cheney yonetiminin izledigi politikalar ile neoliberal kiiresellesmenin neden oldugu,
rasyonel bir temeli olan gergek korkulara bagliyorum.” (Kellner, 2014: s. 115).

Bush-Cheney donemi, toplumsal kiyamet konusunda, yonetimin ilgisizligiyle
birlikte, yaklasan “ilahi temali” kiyamet mevhumunu da giindeme tagimistir. Bu
donem hakim olan kaderci anlayis, dini sOylemler ile birlikte sekillenen sinemadaki
kiyamet anlayisini da destekleyecek bigimde evirilmistir. Daha dogrudan bir tanimla;
cevresel felaketler zaten ilahi temelli kiyamet anlayisini tetikleyen birer unsur olarak
degerlendirilmis ve post apokaliptik igerikli filmlerde sekiiler yaklasimlar kismi

olarak terk dilmeye baslanmuistir.

Bu konudaki en 6nemli 6rnek ise; yonetmenligini Neill Marshall’in {istlendigi
Doomsday (Kiyamet Giinii, 2008) filmidir. Film; temelde bu iki yaklagimi da
birlestiren bir sdyleme yer vermektedir. Maya takvimlerinin sonu olan tarihi kaderci
bir sdylemle odagina tasiyan post apokaliptik bir yapim olan Kiyamet, tipki dini
metinlerde oldugu gibi Tanri’nin sevgili kullarinin gége yiikselmesinin ardindan
sadece zavallilarin ve Kitab-1 Mukaddes’in dgretilerini yayacak bir grup seg¢ilmis
insanin yeryiiziinde kalmasini konu almaktadir. Bu tanribilimsel temelinin yani sira,
toplumsal kiyamet siirecini yagamis olan insanlik adim adim ilahi kiyamet saatine de

yaklagmaktadir.

Bush — Cheney politikalarinin izdiisiimiine deneysel sayilabilecek bir baska
kiyamet sonrasi Oykiisii kanaliyla ev sahipligi yapan Southland Tales (Kiyamet
Oykiileri, 2006) filminde de dini metinleraras1 gondermeler agisindan hem
kaderciligi hem de bu kadercilige sebep olan toplumsal ¢6ziilme siirecini gozler
Oniine sermektedir. Nev-i sahsina miinhasir sinema diliyle kendine has oOyki
evrencikleri yaratmay1 basarabilen Richard Kelly nin yonetmenligini iistlendigi film,
yanlis hiikiimet politikalar1 sebebiyle ¢igirindan ¢ikan bir yakin gelecek tasvirinde

bulunurken; faturay1 bireyi gevreleyen tist yapinin yonetimdeki isimlerine keser.
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Kellner’m bakis acisma gore; Kiyamet Oykiileri, toplumsal ve siyasal deliligi
arastirmanin bir adim 6tesine ge¢mektedir. Fiitiirist bir zaman diliminde ge¢mekte
olan filmin agilis sahnesinde; Teksas’in Abilene kentine yapilan bir niikleer
saldirinin amator goriintiileri yer alir. Bu saldirt IT1. Diinya Savasi’ni tetikler ve ABD
Irak, Afganistan, Suriye ve Kuzey Kore ile savasa girer. Savas sonrasinda ortaya
c¢ikan petrol kitlig1 ekonomiyi altiist etmistir ve deli sirket bilimadami / CEO’su Alan
Baron Westphalen okyanus dalgalarindan, Sivi Karma’dan yeni enerji kaynagi elde
etmeyi amaglar. Ne var ki bu enerji kaynaginin uzay — zaman siirekliliginde
diinyanin pargalanmasiyla sonuglanabilecek bir gedige neden olmasi gibi olumsuz bir
etkiye yol agma ihtimali vardir (Kellner, 2014: s. 246). Biitiin bu gelecek
vizyonlarinin, 11 Eyliil sonrasindaki donemin ardindan ¢ikmasi, yeni bir diinya
savaginin muhtemel sonuclar1 hakkinda bir nevi 6ngorii sunarken; diger yandan da
artitk coziilmeye baslayan muhafazakar ve igeriden ksitilayici; disaridan da en
hissedilir haliyle neoliberal Bush - Cheney politikasina duyulan giivensizlik

yaklagimini da desteklemektedir.

2.3.1.3.2.11 Eyliil Sonras1 Dénemde Bilimkurgu Sinemasi

Bush-Cheney doneminin toplumsal kiyamet korkusunu bireylerin algisina
yeniden yerlestirdigini sdylemistik. Ozellikle bu dénemde yasanan kabuslar
toplumsal kiyameti anlatan bir¢ok film tiiriinde tasvir edilmistir (Kellner, 2014:
s.119). Toplumsal kiyamet algisin1 yeniden etkin kilan en dnemli olaylardan biri de
11 Eylil tarihinde Diinya Ticaret Merkezi’'ne yapilan saldirilar ve bu saldirilar
sonrasinda yasanan siire¢ olmustur. Hem terdr saldirilari, hem bu saldirilarin
gerceklesmesine imkan saglayan saibeli siire¢ hem de sarbon ve SARS gibi
salginlarin yarattigi pandemi salgini panigi, toplumsal kiyamet senaryolarinin
yeniden devreye girmesine olanak saglamistir. ABD’nin 11 Eyliil saldirilar1, gelmis

geemis en trajik “terdr olaylarindan” biri olarak nitelendirilmistir.

Digsal bir faktor olan terdr, hiikiimetlerin davranis ve tutumlarinda degisiklik
yaptirmaya yoOnelik kullanilan sistematik bir siddet unsuru olarak tanimlanmakla

birlikte, dogrudan giivenlik biirokrasisi eliyle engellenmeye ve bertaraf edilmeye
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calisilan bir faaliyettir (Inang ve Aktas, 2013, s. 4). ABD i¢ ve dis politikas1 da ¢cogu
zaman digsal ve brutal bir faktér olarak goriilen terdr faaliyetleri ve buna karsi
uygulanan operasyonlar ile sekillenmistir. Neoliberal yaklagimlarca, genellikle
kapitalist ideolojinin karsisinda bir tehdit olarak degerlendirilen terdr faaliyetlerinin
kaynagi Soguk Savas sonrast Sovyet Rusya giidiimliiyken; bu algi zamanla Vietnam,
Cin, Afganistan ya da Irak gibi yerlere kaymis ve teroriin kaynaginin bu iilkelerin

rejimleri oldugu 6ne siiriilmiistiir.

Dogu Ergil ise, teror kelimesinin dilsel ifadesini 6n plana alarak su tanimi
yapmaktadir; “Teror sozcligii kelimenin etimolojik kokeninden de anlasilacagi gibi
korkutma esasli bir fiildir. Latince kokenli “terrere” soézciligli, korkudan titretmek,
dehsete diisiirmek anlamina gelmektedir.” (Ergil, 1980: s. 1). Bu tanimlardan hareket
ederek terdr faaliyetlerinin, psikolojik ya da fiziki tehditler ile bir hiikiimet veya
yapilanmaya taleplerini gergeklestirme amacli birer eylem bi¢imi oldugunu
sOoyleyebilmek miimkiindiir. Bu baglamda terér unsurunun hem hiikiimetlerin
yaptirim giiclerine hasar verdigini hem de toplumsal kaygiy1 arttiran birer eylem
bigimi oldugunu ileri siiriilebilmektedir. 11Eyliil saldirilar1 da bu kaygilari arttiran

birer eylem bi¢imi olarak degerlendirilir.

11 Eylil terér saldirilari sirasinda ve sonrasinda Amerikan gilivenlik
biirokrasisinin cevap verebilirligi hem Amerikan kamuoyunda hem kongrede ciddi
tartismalara neden olmus bunun sonucunda da Amerikan giivenlik biirokrasisinde
yapisal ve islevsel bir takim degisikliklere gidilmesi hedeflenmistir (Inag¢ ve Aktas,
2013: s. 4). Bu degisikligin oniinii agan ise, toplumun, ideolojik yapiya kars1 sarsilan
gilivenini tazeleme girisimidir. Yapilan saldirilar, korku, yikim ve felaket atmosferini
yeniden, hem de oldukca sert bir bigimde geri getirmis, toplumu terdr eylemlerinin
en yikici bigimiyle karsi karsiya kalmasini saglamistir. Boyle bir durumda digsal bir
tehdidin yikict etkileriyle karst karsiya kalmak istemeyen birey, baskin ideolojinin

koruyuculugunu kabul etmek ve ona siginmak zorunda kalmistir.

Casm, 11 Eylill teroér saldirilarinin, Amerikan halki iizerindeki etkilerinin
sadece korku faktoriiyle kisitlanmamasi gerektigini one stirmiistiir. Casin’a goére bu

algilarin en 6nemli psikolojik etkisi sadece yaratilan korku algisiyla sinirli degildir.
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Saldirilarin sonrasinda ortaya ¢ikan korku ve kaygilar, o giine dek agirlikli olarak
bireyselci, kamu ¢ikarlariyla fazla ilgilenmeyen Amerikan vatandaslarinda ciddi bir
Olglide milliyetgilik ve ulusal dayanigma duygusu yaratmigtir (Casin, 2008, s. 378).
Bu sayede 2000’li yillarin basindan itibaren, en gliclii zamanlarin1i Reagan
doneminde yasayan muhafazakar yaklasim ve bu yaklasima bagl olarak, yabanci
korkusu ve toplumsal felaket algis1 da giic kazanmustir. Fakat bu sefer hedef, kizil

korkunun kaynagi olan Rusya’dan, Orta Dogu’ya kaymuistir.

Milli Giivenlik Sinemasi kavraminin yeniden giindeme geldigi bu donemde,
ABD halkinin ayakta kalabilmesi hem yiiksek bir milliyet¢i ruha hem de giiglii bir
aile kurumuna bagli hale gelmistir. Bu tematiklere yer veren en erken donem
kurgusal filmlerden biri de yonetmenligini Oliver Stone’un iistlendigi Diinya Ticaret
Merkezi (World Trade Center, 2006) filmi tipik bir milli giivenlik sinemas1 6rnegidir.
Filmde, 11 Eyliil saldirilarinin ardindan iki liman koruma polisinin ilk yarim i¢in
cabalarken, enkaz altinda kaldiklar1 ve bu siirecteki hayatta kalma miicadelelerini
anlatmaktadir. Her ne kadar kendisinden sonra gelecek filmlerdeki kadar keskin
hamaset sOylemlerine yer vermese de; sonraki asamada milli giivenlik sinemanin sik

stk deginecegi, dirayet, fedakarlik ve cesaret kavramlarini yinelemektedir.

11 Eyliil saldirilarinin ardindan, yabanci korkusu ve o&tekilestirme tutumu
yeniden alevlenmis ve ABD hiikiimeti, tavizsiz bir Orta Dogu operasyonu i¢in kollari
stvamistir.  Dis politika  agisindan  saldirganlasan  Amerika, bu durusunu
giiclendirebilmek i¢in giicli bir orduya da ihtiya¢ duymustur. Giray’a gore;
saldirganlasan dis politika, 1990’11 yillarda Clinton Yonetimi’nin Bosna’ya asker
gondermesiyle baslayan militarist politikalarin kisa siire igerisinde giiglenmesini
saglamigtir. (Giray, 2013: s. 136). Bu durum, kisa siirede sinemasal mecraya da
sigcramistir. ABD Orta Dogu lizerindeki saldirgan tutumunu mesrulastiracak bir
faktor olarak sinemaya yoOnelmistir. Yedinci sanat bir kere daha mevcut ideolojik
yaklagimin, yaratilmak istenen yeni algi siirecinin etkin bir mekanizmasi olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Bu dénemde karsimiza ¢ikan II. Diinya Savasi ile ilgili askeri miidahalelerin

haklilig1 militarist bakis acisina sahip filmler ile kanitlanmaya calisilmistir. Yine bu
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donemde nihilizm kavrami yiiceltilerek, muhafazakarlik séylemlerini on plana
¢ikmaya baslamigtir 11 Eylil 2001 tarihinde, New York’taki Diinya Ticaret
Merkezi’nin yikilmasiyla birlikte ABD’de dis tehlikelere karsi bir paranoyanin
hakim olmas1 saglanmistir (Giray, 2013: s. 136). ABD bir taraftan dis politikada
“sivil halki koruyabilmek” bahanesiyle savas hazirliklar siirdiirirken, diger taraftan
da bu hamlelerini sinemasal kanallarla onamaya calismistir. 11 Eyliil sonrasi
donemde ABD’de yasanan yabanci korkusuyla birlikte, Soguk Savas donemine dair

korkular yeniden giindeme gelmis; bu sefer yoneltilen saldirilarin rotasi degismistir.

Bush - Cheney rejimi bu korkunun imkanlarmi kullanmis, baskin ideolojik
yapin kanallarinin kullanarak da ABD’nin Orta Dogu’ya yonelik askeri hamlelerini
de mesru kilmistir. Bush — Cheney yonetimi 6zellikle 11 Eyliil saldirilart sonrasinda,
ABD’yi terorden ve kitle imha silahlarindan korumak adina, Irak’a kars1 yikict bir
savas baslatmistir (Kellner, 2014: s. 11). Ter6r korkusu bir kere daha beraberinde
kitlesel imha silahlarinin varligina dair paranoyay1 getirmistir. ABD’de sivil hayatin
icerisine kadar ulasabilen teror faaliyetlerinin, Orta Dogu’dan binlerce kilometre
uzaktaki Amerikan vatandaslarini tehdit etmesi ihtimali, toplumun, Orta Dogu
tizerindeki askeri hamlelere sicak bakmasini ve militarizmi yeniden onaylamasini

saglamigtir.

11 Eylil saldirilar1 sonrasinda yasanan siireg, bireylerin zaman zaman
giivendigi zaman zaman da izledigi politikadan silipheye diistiigli bir iist yapinin
sekillenmesini saglamistir. Pek cok belgesel ve videoda, olayin aslinda tam
anlamziyla bir teror saldirist olup olmadig: tartismalara konu olmus ve bu farkli bakis
acilart Amerikan halkinin kafasinin karigsmasina sebep olmustur. Cagri Erhan; bu
saldirilarin zeminin daha 6nceden hazirlandig1 bir siiregten s6z etmektedir. Erhan’a

gore;

“lkiz Kulelere ve Pentagona carpan ucaklar , ABD'nin 1990'arin ortalarindan
itibaren tanimlamaya calistigi, ama bir tiirli tam olarak somutlagtiramadigi, yeni tehdit
bigimlerini, bagka bir ifadeyle basat gii¢ olarak kalmasim1 mesru kilacak gerekgeleri,
tim boyutlariyla gozler oniine serdiginden, kiiresel siyasetin yeniden sekillenisi
acisindan gergekten de bir miladi sembolize temektedir” (Erhan, 2002: s. 56).
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Erhan’in bakis agisina gore, 11 Eyliil saldirilari, Orta Dogu’da uygulanacak
olan politikalar i¢in yeni bir kilif olusturmustur. Fakat halkin korkusunu arttiran
faktorler sadece fiziksel saldir1 olarak toplumun karst karsiya kaldigi teror
faaliyetleriyle smirl degildir. 11 Eylil’den sonra meydana gelen ve nedeni hig bir
zaman tam olarak aciklanmayan sarbon saldirilari, Amerikan halki bambagka bir
tehdit ile yiiz ylize birakmustir. Sarbon salgiiyla birlikte, toplumsal kiyamete yol
acabilecek bambagka bir korku ortaya ¢ikmistir. Sarbon, savasin etkilerinin sadece
sicak catigma ile sinirli kalmayacaginin, insanlarin kendilerini giivende hissettikleri
tilkelerinin sinirlart igerisinden girerek hayatlarimi tehdit edebileceginin sinyalleri
verilmistir. Bu salginlar, donemin en 6nemli sinemasal trendlerinden biri haline

gelen pandemi korkusunun anlatilara yerlesmesine sebep olmustur.

Bu donemde karsimiza ¢ikan filmler, aslinda George A. Romero’nun elestirel
yaklagimina benzer bir tutum sergilemektedirler. Romero’nun zombi filmleri serisi,
bir taraftan kontrolden ¢ikmis askeri yapilanmayi, yabanci korkusunu ve tiiketim
toplumunun dinamiklerindeki derin sorunlart 6n plana alirken, diger taraftan bu
igerikleri korku janrinin bilesenlerine adapte etmektedir. 2003 yilinda gelindiginde,
artan pandemi korkusu da hizli bir bigimde sinemada temsil edilmistir. Danny
Boyle 'un yonetmenligini {istlendigi 28 Giin Sonra (28 Giin Later, 2002), ilging bir
bigimde sarbon salginin sonrasinda vizyona girmekle birlikte, daha sonra Ingiltere’yi
etkisi altina alan SARS virlisiiniin yaygin oldugu bir doénemde izleyiciyle

bulusmustur.

Kellner’e gore, bu filmin , ¢ekimlerden 1-2 yil 6nce yayilan ve ¢ok sayida
biiylikbas hayvanin katledilmesine yol acan sap hastaliginin etkilerini 6n plana aldig:
soylenebilmektedir. (Kellner, 2014: s. 121). Ozellikle 11 Eyliil’den sonra meydana
gelen sarbon saldirilarini da andiran bu pandemi 6ykiisti, Bush — Cheney doneminde
yasanan epidemik temelli teror saldirilart sonrasinda yasanan salgin odakli dis
tehditleri de akla getirmektedir. Filmin, 2003’te SARS hastaliginin patlak verdigi
siralarda gdsterime girmis olmasi, filmde yer alan salgin gercek diinyada biiytik bir

yank1 uyandirmasini saglamistir (Kellner, 2014: s. 121).
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11 Eyliil saldirilart ile birlikte kabugu yeniden kirilan Amerikan toplumsal
hayatinin her katmaninda yasanan degisim gibi, bilimkurgu sinemasinda da 6nemli
degisimler gozlenmektedir. Bu donemde karsimiza iki farkli bilimkurgu tirii
cikmaktadir. Bunlardan ilki 1990’11 yillardan itibaren Hollywood popiiler
sinemasinda hakim hale gelen tiir ¢izgi roman uyarlamalar1 olmustur. 90’11 yillarda
bliyiin bir sektor haline gelen ve popiiler sinemay1 besleyen ¢izgi romanlar, 11 Eyliil
saldirilar1 sonrasinda daha sik bag vurulan birer anlat1 kaynagi haline gelmistir. Diger
onemli bilimkurgu trendi ise; ¢ehresi yenilenmis olan toplumsal kiyamet sonrasi
stirece ev sahipligi yapan filmlerdir. Her iki gelenckten beslenen ve tiir araligini

genisleten yeni anlatilara da rastlamak bu donemde miimkiin olmustur.

11 Eyliil sonrasi siiregte; milli giivenlik sinemasi anlayisinin etkin bir bigime
yerlestirildigi yapimlarin yani sira, post-apokaliptik ¢izgi romanlarin da revacta
olduklar1 goriilmektedir. Anthony Johnston tarafindan yazilan ve Christopher
Mitten’in ¢izdigi Corak Topraklar (Wasteland, 2006-2015) oldukg¢a uzun soluklu bir
seri olmakla birlikte tipk1 Mad Max serisinde karsimiza ¢ikan bir atmosfer ve kiiresel
1sinma, niikleer felaketler, toplumsal kaos gibi sebeplerle dengesi bozulmus bir
gezegen tasviri ortaya koymaktadir. Brian K. Vaughan’in yarattigi ve diinya
tizerindeki tiim erkeklerin bir anda kitlesel bir bicimde gezegen iizerinden silindigi Y
Son Erkek (Y the Last Man, 2002) erkek cinsinin diinya iizerinden neredeyse ortadan
kalkmas1 ve bu pandemik felaketin tiim diinyadaki kamusal ve siyasal diizeni
degistirmesini konu almaktadir. Donemin post apokaliptik filmleri, sadece niikleer
felaketler, hizla degisen ekolojik dengeler ya da pandemi kaynakli dykiilere yer
vermemekte; giindelik hayatta basat olan bir olgunun tamamen ortadan kalkmasinin
yaratacagl kaos faktoriine de dikkat ¢ekmektedir. Y Son Erkek’te kiyamet siirecinin
baslamasinin sebebi Y kromozomunun yani erkek niifusunu olusturan unsurun
tamamen ortadan kalkmasidir. Hem ¢izgi roman hem de sinemasal anlatida kendisini
yineleyen bu temalar ve tiire sonradan eklemlenen olgular, ¢alismanin baginda da
belirtildigi gibi, form degistirmelerine ragmen aslinda giincelligini yitirmeyen

igceriklere yer vermektedirler.

Bu donemde bilimkurgu sinemasmin gii¢ aldigi diger bir tiir ise, yeniden

gliindeme gelen distopya filmleridir. 80’li ve 90’lh yillarda ozellikle eglence
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sinemasinin bagvurdugu bir yonelim olan distopyalar, 2000’li yillarla birlikte
diisiinsel temelli ve zengin alt okumalar1 sayesinde salt birer eglence sinemasi liriinii
olmanin disina ¢ikmay1 basarmislardir. Bireyin farkindalik ve kaygilarin1 6n plana
tasiyan, bu zamana kadar yiiceltilmis ve mesrutiyet kazanmig olan sistem
karsisindaki caresizligini 6n plana alan filmler, 90’11 yillardaki goérece daha sig
orneklere oranla derinlikli bir biitiinliige kavusmuslardir. Stanley Kubrick’in hayata
gecirmek istedigi fakat Steven Spielberg’iin yonetmenligini listlendigi Yapay Zeka
(A.l,, 2001), 11 Eyliil saldirilar1 sonrasinda sekillenmeye baslayan yeni bilimkurgu
sinemasinin, mevcut sistemin yaptirimlarini elestiren onciil 6rneklerinden biridir.
Meta fetigizmi ile paralel bir bicimde gelisme kaydeden, insanlar1 nesnelestirme fetisi
tizerine giden film; insan — ruh ve nesne kavramlari arasinda ilgin¢ bir denge
kurmaktadir. Garip bir bicimde hem bati toplumunun i¢inde bulundugu tiiketim
karmasasini elestirirken, diger yandan da bu toplumsal model 6niine konulan bir

baska popiiler sinema 6rnegi olarak degerlendirilir.

Bush - Cheney yonetiminin mevcut politikasindaki, muhafazakar yaklagimlari
da mesrulastiran 11 Eyliil 2001 saldirilar1, hem sosyal anlamda hem kiiltiirel anlamda
hem de politik anlamda ABD i¢in yepyeni bir donemin baslangicini isaret etmistir.
Valantin’e gore, bu saldirilarin ardindan yasanan siirecte ABD, strateji liretimi ile
milli gilivenlik sinemas1 {retimi arasindaki iliskilere beklenmedik etkilerde
bulunmakla kalmamis, kendi degerlerine ve biitiin Amerikan stratejik kiiltiiriine de
saldirida bulunmustur (Valantin, 2006: s. 139). Bu saldir1, kiiltiirel hayata egemen
olacak yeni yaklasimlarin da oniinii agmistir. Tipk1 Soguk Savas doneminde oldugu
gibi dig tehdit unsuru, bireylerin algisina yeniden ekilmis ve tedaviilden kalktigi
diisiiniilse de her zaman pusuda bekleyen yabanci diismanlig1 yeniden alevlenmistir.
Bu fikirler, Amerikan siyasi tarihinde bir kere daha kutuplasmanin 6niinii agmis, bu
saldirgan politika da Bush — Cheney yoOnetiminin uyguladigi ve tipki Reagan
doneminde oldugu gibi yeni bir muhafazakar egilimin ylikselmesini ve toplum

tarafindan benimsenmesini saglamistir.

Valantin’in bahsetmis oldugu “Milli Giivenlik Sinemas1” anlayisi, devletin
devamliliginin ve mevcudiyetinin tanitlamasi olarak kendini senaryolar1 araciligryla

ideolojisini hem topluma hem de diger devletlere kabul ettirmeyi hedeflemektedir.
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Devlet, toplumun ve devletin yikilmasin1 hayal eden oliimciil risklerin ve
diismanlarin tiiretilmesi i¢in calismaktadir (Valantin, 2006: s. 177). Valantin’in
“Milli Giivenlik Sinemas1” kavrami i¢inde ele aldigi bu yaklagim ana akim
Hollywood sinemasina genel politik bir yaklasim olarak, her iki diinya savasinin da
ardindan eklenmistir. Yaratilan bu digsal tehditler, gegmiste oldugu gibi, Bush -
Cheney yonetimi siirecinde de, bireylerin hakim ideolojiye ve devlet yonetimine

bagli hale gelmesini saglamak adina aracit olmustur.

Amerikan popiiler bilimkurgu sinemasi, tehdidin siyasi ve diismani acik bir
sekilde belirtmeye izin veren bir retorik, siyasi ve askeri sunumlar derlemesi
olusturulur ve devlet tehdit kurallarin1 da tiretmistir (Valantin, 2006: s. 179). Zaman
icerisinde bu yaklagim, devletin popiiler kiiltiir arenasina hilkkmetmis oldugu kanallar
sayesinde kurumsallagsmis ve bir siire sonra da normallesmeye baslamistir. Fakat
biitiin bu manipiile edici yapisina ragmen, devletin izlemis oldugu dis politikalar,
bireyin ve toplumun kendisini giivende hissedememe siireci ya da mevcut
konjonktiire olan giivenin sarsilmasinia da sebep olmustur. ideolojik yapi yine
diyalektik dongiisel siirecini tamamlamis ve yerini yeni bir ideolojiye birakacagi
stirece girmistir. 11 Eyliil doneminde, halk bir taraftan kendi iilkesinde bile giivende
olamayacag1 fikrine kapilirken diger yandan da hiikiimet ile girilen dayanisma

sayesinde bu donemi atlatabilecegi diisiincesini benimsemistir.

Bush — Cheney doneminin bir diger énemli krizi olarak tarihe gegen Irak’in
isgali, ABD’nin siyasi iktidarinin mesruiyetinin yeniden canlanmasini saglamistir
(Valantin, 2006: s. 187). Fakat bu siirecte yasananlar, Bush — Cheney yOnetimine
olan giivenin de sarsilan siirecinin baslangicidir. Tipki Vietnam ve Korfez Savasi
stirecinde oldugu gibi, bu devrede de hakim yetkenin yetersiz kaldig1 ya da toplumun

bireyini istismar ettigi noktalar ortaya ¢ikmustir.

Bilimkurgu sinemasi, Bush — Cheney doneminin ardindan da bu siiregle
ylizlesmeye baslar. James Cameron’un yonetmenligini {istlenmis oldugu Avatar
(2009) filmi, ABD’nin tarihsel siirecinde siklikla yasamis oldugu yiizlesme sinemasi
orneklerinin bir bagka iirlinii olarak izleyici karsisina ¢ikmistir. Her ne kadar iilke

sinemasi, savas sonrasinda ABD’ye dondiigiinde psikolojisi bozulan askerlerin
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dramina egilerek bir nevi giinah ¢ikarmis olsa da; Duncan Jones’un yonetmenligini
istlenmis oldugu Yasam Sifresi (Source Code, 2011) ya da Richard Kelly’nin tam
anlamiyla Bush — Cheney sonrasi olarak nitelendirilebilecek toplumsal kiyamet
temal: filmi Kiyamet Oykiileri (Southland Tales, 2006) gibi filmler; biitiin bu siireci
mikro 6l¢ekte toplumsal ¢okiis anlayisina indirgeyerek, hem kontrolden ¢ikan askeri
giliciin yaratmis oldugu yonetimsel muhataranin tedirginligini hem de devletin

uyguladig politikalardan duyulan genel rahatsizlig1 gozler oniine sermistir.

Donemin 6zellikleri genel olarak incelendiginde, tipki Watergate Skandali’nda
oldugu gibi toplumsal paranoyanin alevlendigi, milli giivenlik konusunda bireyin,
gecmiste gilidiillen politikalar sebebiyle agikta ve tehdit altinda oldugu, Yeniden
niikleer silahlar ve kitle imha araglarinin varlig1 bahane gosterilerek ortaya konulan
kitlesel yok olus vizyonlari, yeni bir diinya savasinin c¢ikabilecegine dair duyulan
endise ve genis ¢apli pandemik olaylar daha sonraki yillarda sinemada ornekleri
artacak olan toplumsal kiyamet temal1 filmlerin igeriklerini beslemistir. Nitekim yeni
nesil post apokaliptik sinema drnekleri en fazla Bush - Cheney yonetiminin ardindan

ragbet gérmiis ve furya haline gelmistir.

2.4.Yeni Binyl ile Degisen Bilimkurgu Anlayisi

Yiizyilin sonunda vizyona giren ve hem eglence sinemasi anlayisini hem de tiir
filmlerine olan genel yaklagimi degistirmeye baslayan Wachowski Kardesler’in
yonetmis oldugu Matrix (1999), tiiketen insanin giinimiizdeki yasayis bigimini,
donemin mevcut gorsel ilizyonlariyla destekleyerek gozler Oniine sermektedir.
Algiladigimiz gercekligin giivenilebilirligini sorgulayan film, bu ger¢ekligin var olup
olmadigini ya da bagka bir yonetim dilizenegi tarafindan sekillendirilip
sekillendirilmedigini sorgulamaktadir. Donemin statiikoya karsi durus gelistiren
bilimkurgu filmleri, artik tek bir tematik ile sinirlandirilmamas; tipki Ridley Scott’in
gecmiste Yaratik filminde yaptig gibi tiirler ve temalar arasi igeriklere yer vermeye
baslamislardir. Wachowski Kardesler’in Matrix filmi, bir taraftan internetin

yayginlasmasiyla birlikte bilimkurgusal trend haline gelen siberpunk unsuruna yer

182



verirken diger yandan teknofobik ve tanatofobik temelli post apokaliptik bir dykiiye

ve Orwellci bir bilimkurgu vizyonuna yer vermektedir.

The Matrix, insanlarin davraniglarina yon veren politik, hukuki, bilimsel,
felsefi, dini, moral, estetik diisiinceler bitiiniine kars1 total bir miicadelenin
kaginilmazligint  ongérmektedir. Tipki Matrix’de oldugu gibi Dark City ve
Gattaca’nin kahramanlari da, George Orwell’in birgok taklidi iiretilmis romani
1984°teki Big Brother havasini tastyan, her yeri ve her seyi kontrol eden otorite
figtirlerine kars1 miicadele ederler. Bu filmlerde gosterilen, kurumsallagsmis otorite ile
iliskili vizyonlar da bir¢ok Gen-X filmini sarmis olan kurumlara kars1 duyulan kusku
duygusunu ¢agristirmaktadir (Hanson, 2003: s. 185). Do&nemin bilimkurgu
filmlerinin problemi, otoritenin yanlislanamayan tutumunun da kusurlarini ortaya
cikarmak hatta bu kusurlarin ontolojik anlamda yarattigi hasarin bilangosunu da

gozler Oniine sermektir.

Bu donemde bir sinemasal trend biitiinii olarak bilimkurgunun popiilaritesi bir
medcezir dongiisii icinde hareket ediyor izlenimi yaratmaktadir. Milenyumun
sonlarinda dogru yeni bir ¢cehre kazanmaya baslayan bilimkurgu sinemasi, 6zellikle
yeni teknik olanaklar ile birlikte bicimsel anlamda yasamaya basladigi degisimi
igerigine de tagimaya baglamistir. Bu baglamda The Matrix ve Lucas’in dordiincii
Star Wars filmi olan Star Wars Episode I: The Phantom Menace (her iki film de
1999 yilinda gosterime girmistir) yeni bir bilimkurgu filmleri dalgasi i¢in zemin
hazirlamigtir. Yapim stireclerindeki karmasiklik yiiziinden bdylesi filmler agir bir
bicimde ortaya ¢ikmakla tinliidiirler (Hanson, 2003: s. 184.). Hanson’un yaklagimin
gore, tiir sinemasina getirilen bu tiirden yenilikler, daha farkli trendleri igerisinde
barindiracak olan bir furyanin habercisi olmuslardir. Yeni binyil, ge¢miste yasanan
paranoyalarin 6niine tamamen set ¢cekmeyecek olsa da, degisen diinya ve birbirleriyle
daha fazla etkilesime giren kiiltiirler, yeni hibrit anlatilarin da ortaya ¢ikmasina
zemin hazirlamiglardir. Artik yakin tarihsel siire¢ de yeniden yorumlanmaya ve
degerlendirilmeye baglanmistir. Tarihsel gerceklikteki bu degisimler, ideolojik
yaklagimlarin yeniden yazilmasi ve yorumlanmasi, alternatif bir gelecek diisiinmeyi
de zorlastirmakla beraber; gecmisle gelecek arasinda bir siireklilik insa eder —bu

simdinin sorunsuzca ve mecburen gegmisten geldigine dair bir anlattmdir (McGowan
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ve Kunkle, 2014: s. 197). Devinimin yeni bilimkurgusal yapitlara taginmis olmasi,
modern bireyin de gegmis ve simdi arasindaki tanikliginin mikro 6lgekte bir temsili
gibidir. Tipki film noir 6rneklerinde oldugu gibi bu yeni bilimkurgu modeli, arada
kalan ve dis diinya ile durmadan catigma ihtiyact hisseden &zneyi on plana

almaktadir.

Bu yeni modeli en iyi bi¢cimde igerigine entegre eden yapimlarin basinda
yonetmenligini Alex Proyas’in istlendigi Karanlik Sehir (Dark City, 1998)
gelmektedir. Filmde en bilindik bigimiyle, toplumun fiziksel anlamda, agiklanmayan
bir dis gii¢ tarafindan “yeniden diizenlenmesi” islenmektedir. Burada siradan bireyin
edilgenligi; 1950’1 yillarda medya organlar1 ve devletin yayin araglar1 araciligiyla
algist degistirilen toplum profiline benzerlik tasiyan bir yapiya evirilmistir. Yine
yakin tarihsel siirecin alegorik bir okumasi olarak degerlendirildiginde, bireyin karsi
karsiya kaldigi, sekillendirildigi; onu manipiile eden iist yapinin miidahaleci tutumu

elestirilmektedir.

Filme gore otantik bir politik eylemin 6niinde simgesel bir otorite araciligiyla
kurulmus olan ideolojik bir kontrol mekanizmasi vardir (McGowan ve Kunkle, 2014:
s. 192). Burada insanlar {izerinde ideolojik tahakkiim kuran organ bizzat diinya dis1
varliklarin (Yabancilarin) kendisidir. Film, yabancilarin kurduklar totaliter baskiy1
nasil isler hale getirdiklerini anlatmaktadir. Orwellci bir yaklasimin 6n plana ¢iktig
Oykili evreninde yabancilar, tipki Soguk Savas donemi paranoyasini 6n plana alan
filmlerde oldugu gibi, bireylere dogrudan veya aracili yollarla tesir etmekte ve
onlarin algilari1 manipiile etmektedirler. Sadece dolayli yoldan bireyi etkilemekle
kalmayip, ayn1 zamanda bireyin yasayis bigimini hatta 6z bellegini de biisbiitiin

degistirme, yeniden bi¢cimlendirebilme gibisinden insaniistii bir giice de sahiptirler.

Karanlik Sehir filminde ideoloji, bizzat yabancilardir. ideoloji, geceleri sehirde
yasayanlarin zihinlerine hatiralarin enjekte edilmesinin One siirdiigi gibi daha
fazlasina niifus eder. Ideoloji, 6znelerin yalmzca gérdiikleri seyi kontrol etmez, cok
daha 6nemlisi bunu hangi konumdan gordiiklerini de kontrol eder. (McGowan ve
Kunkle, 2014: s. 194). Filmde, 6znelerin kimlikleri siirekli olarak ideoloji tarafindan

degistirilmektedir. Hakim yapilanma, sadece kimlikleri degil; kimliklerin olusmasini
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saglayan hatiralari ve gecmise dair algilari da yeniden big¢imlendirerek kendi
cikarlarina hizmet edecek bicimde kullanir. Bu yaklasim, ideolojinin tahakkiim
giicliniin, medya ve pop kiiltiiriin yonlendirme dinamikleriyle benzestigini de gozler
Oniine sermektedir. Ge¢migin bu sekilde siirekli olarak yeniden yorumlanmasi,
cagdas ve baskin olan ideolojinin ge¢misi bulandirma, yok etme ya da kendi

cikarlarina gore yeniden sekillendirme tutumunu daha da belirgin kilmaktadir.

Karanlik Sehir filminde karsimiza ¢ikan bu konjonktiirel formu Amerika ile
Sovyetler Birligi arasinda, Soguk Savas silirecinde yasanan bilgi kirliligi ile de
dogrudan iligkilendirebilmek miimkiindiir. Daha sonra 1980’lerde de ABD ile
Sovyetler Birligi arasindaki bu ¢ekisme; hem gecmisi, tarihsel “gercekligi” yeniden
yazmakta hem de yeni hatiralar, yonelimler ve baskin ideolojinin avantajli konumda

oldugu bir takim eylemler yaratma egilimini gozler 6niine sermektedir.

Donemin bilimkurgu sinemasi anlatilari, modern insant ve modern insanin
beraberinde tasidigi yeni sorunlara daha diisiinsel bir agidan yaklagmaktadir.
Modernligin yikici sonuglarim1 Frankfurt Okulu bir sekilde isaret etmistir ancak yine
de insan ve yaratis1 arasindaki ¢atismanin 20. Yiizyil ortasindaki kiyametvari sonucu,
ylizyllin en Onemli diigiinlirlerinden birini, kederli, biiyiik bir sagkinliga maruz
birakmistir. Agamben’in de saptadig1 gibi Auschwitz’de insanlar 6lmemis; daha ¢ok
cesetler imal edilmistir (Agamben’den aktaran Baykan, 2004: s. 59). Auswitz’in
yaklagimi, artik iyiden iyiye kayip bir hale biiriinen modern insanin teknoloji ve
bilim karsisinda oldugu kadar kendi karmasik duygulari karsisinda da oldukca
garesiz oldugunu gozler Oniine sermektedir. Bireyler hizla ilerleyis gosteren bu
teknolojik ve kiiltiirel siirece adapte olurken aslinda onu tam anlamiyla 6ziimseme ve

idrak edebilme kanallarindan da mahrum kalmaktadir.

Bilimkurgu sinemasinda teknolojinin antropomorfik temsilleri, hayatin ‘kutsal’
bir formu olan insan olmanin zorunluluk ve biriciklik atfedilen unsurlarmi tehdit
ettigi kadar insanin kimligini kuran, bellegin kazindig1 canli bir yiizey olarak insan
bedeninin tekligini de tehdit eder (Baykan, 2012: s. 70-71). Yeni jenerasyon
bilimkurgu sinemasi, aslinda 80°li ve 90’l1 yillarda siklikla sorguladigi, cyborg

temali filmlerde oldugu sekliyle ilkel bir bicimde makinelesen insan — insanlasan
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makine ayrimi yapmak yerine insan ve makine kavramlarim i¢ i¢e gecirmektedir.
Yildiz Savaslari: Boliim III — Sith’in Intikami (Star Wars: Episode III: Revenge of the
Sith, 2005) filminde Anakin Skywalker’mn karanlik tarafa gegerek Darth Vader
olusunun insan - makine doniisiimii seklinde tescillenmesi bunun en belirgin
ornegidir. Nihayetinde makine tipki Yaranik serisinde ya da Yapay Zeka filminde
oldugu gibi “insan oldugunu sanan” ayr1 bir fiziksel form olarak degil, insan

bedeniyle biitiinlesik bir hal alip artik onun bir parcasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

80’1li yillarda ortaya ¢ikan bilimkurgu filmleri incelendiginde, Soguk Savas
yillarinda yogun olarak ele alinan “Gtekine diismanca bakis” ve “niikleer savasa
yonelik cehennem” teorilerine iligskin filmler, dominanthigin yitirmis goriinmektedir.
Yine de 1980°’li yillarda yiikselen yeni sagcilik etkisinde kalan bazi ydnetmen,
prodiiktor ve senaristler, Soguk Savas paranoyasini yansitan filmlere yeniden el atma
egilimini 1995 yilina kadar siirdiirmiislerdir (Bayar, ty: s. 37). 2000’li yillara
gelindiginde toplumsal kiyamet temalar1 yeniden bilimkurgu sinemasinin
vazgecilmez bir parcast olustur. Giiniimiizde bu tiiri besleyen temalara yer veren
filmlerde, bilimkurgu sinemasini olusturan tiim unsurlar neredeyse i¢ ice gegmis
goriinmektedir. Niikleer felaket ya da yabanci korkusu, Soguk Savas donemindeki
kadar olmasa da varligini siirdiirmekle birlikte; makinelerin yonetimi ele gegirecegi
ihtimali tizerinde duran teknofobik filmler, yeni ¢agin gerekliliklerine gore sekil alan
distopya filmleri ya da internetin toplum ve birey iizerindeki etkilerinden yola
cikarak, toplumsal ¢okiisiin sebeplerinden biri olarak siberpunk egilimini gdsteren
yeni ve felsefl bilimkurgu filmlerinden s6z etmek miimkiindiir. The Matrix,
bilimkurgu tiirii igerisinde eritilen tim bu unsurlar1 yapintisal formuna entegre

etmeyi bagaran en popiiler yapim olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Orta Dogu’da yasanan sicak catisma, internet lizerinde oOrgiitlenen legal ve
illegal yapilanmalar da bu tiirden bir tiirler evlilifine zemin hazirlamistir. Ornegin
Giiney Afrikali yonetmen Neill Blompkamp’in yonetmenligini istlendigi Chappie
(2015) ya da Elysium: Yeni Cennet (Elysium, 2013) gibi filmler, yeni nesil
bilimkurgu sinemasin1 —igerik anlaminda olmasa bile gorsel anlamda yepyeni bir
bicime kavusturmustur. Blompkamp’in bilimkurgu filmleri mekansal anlamda, bu

glin biiylik bir sosyal ve siyasal krizin yasandigi Orta Dogu cografyasini
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andirmaktadir. Genellikle ekonomik buhranda olan bir halk ve ekolojik diizeni alt iist
olmus bir diinya, bolge — yasam alan1 tasvirinin betimlendigi bu filmler, toplumsal
kiyamet vizyonlarin1 daha c¢arpici hale getirmeyi basarmiglardir. Buradaki fiitiiristik

bakis agis1, dnciillerine oranla oldukga farkli ve karamsar bir gorsel estetige sahiptir.

Blompkamp’in onciiliigiinii yaptigi bu yeni bilimkurgusal yaklasim her ne
kadar 80’li yillardaki Blade Runner ya da Gergege Cagri gibi 6rneklerin sosyal ve
kiiltiirel gdsterenlerini animsatsa da; bu giiniin kosullarina fazlasiyla benzer bir
gorsel dizayn sayesinde, aslinda son derece yakin bir gelecegi tasvir ediyormus
izlenimi yaratmaktadirlar. Onciilleri gibi devasa metropolleri, ¢cok katli yapilar1 ve
kalabalik sehirleri degil; banliydlesen diinyayi, sefalet i¢inde yasayan ve sayilar1 git
gide azalan yerel halki ve onlarinda hayatta kalma miicadelesini, gruplasan,
yabancilasan, ayrisan ve diigmanlasan yeni sosyal siniflarin birbirleriyle olan vahsi
miicadelesini konu alirlar. Blompkamp’in bu yeni yaklagimi, 11 Eyliil sonrasi
yasanan krizin ekseninden ¢ikarak, bilimkurgu sinemasini yeniden toplumsal
kiyamet ve sonrasinda yasanan, ekosistemi c¢cokmiis bir diinya ile karsi karsiya
birakmaktadir. Bu yeni yaklasim, gercekligi gecersiz hale gelmis yeni durumlarla,
kendilerine gergegin, siradanligin, yasanmighigin renkleri yiiklenmis olan ve bu arada
yasamimizdan ¢ikmis gitmis olan gercegi kurmacayla yeniden yaratacak olan
simiilasyon modeli olarak tanimlanan (Baudrillard, 1998: s. 152) bilimkurgusal
yaklagimlardan farkli olarak, giiniimiiz kosullarinin aslinda post apokaliptik temalara
ne kadar yaklastiginin da altin1 ¢izmektedir. Kiiresel 1sinma, niikleer enerjinin saldir1
amagli olmasa bile yanlis bicimde kullanimi, kitlik, niifus artisi, salgin hastaliklar,
sicak catigmalar gibisinden bireyin hayatini olumsuz etkileyen tiim kosullart bir
arada sunmaktadir. Dolayisiyla 80’li ya da 90’11 yillarda oldugu gibi uzak bir fiitiirist
gelecek degil; sadece bir kag yil sonrasinda gergceklesmesi muhtemel olaylar izlenimi

yaratilmaktadir.
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UCUNCU BOLUM

POST APOKALIPTIiK FILMLER

Post apokaliptik sinema, son yillarda bilimkurgu anlatilarinin en fazla
yararlandig1 alt tiir olmustur. Ozellikle kiiresel 1smnmanin diinya iizerinde yasayan
canlilar i¢in bliylik bir tehdit olusturmasi, kontrolsiiz niifus artis1 sebebiyle ¢arpik
kentlesme ve ekolojik felaketler ile her gecen giin yikict etkileri daha fazla artan
doga olaylar1 sonucunda yasanan gegici dekadansif durum; modern insanin, kitlesel

yok olug paranoyasinin farkli tasvirlerinin ortaya ¢ikmasini saglamistir.

Insanoglu artik Soguk Savas donemindeki gibi, diisman ad edilen digsal bir
tehdidin degil; kendi eliyle bozdugu, doganin ve ckosistemin dengesinden kaynakl
biiyiik felaketler sonucunda kitlesel Oliimlerin bag gdosterebilecegi gercegiyle yiiz
ylize kalmistir. Post apokaliptik bilimkurgu sinemasi, bu tiirden felaketlerin,
toplumsal diizeni yikabilecek boyuta gelebileceginin ve bu c¢oOkiisiin ardindan
kurulacak yeni diizende, bireyi daha karanlik bir gelecegin bekledigine dair 6n

goriilerde bulunmaktadir.

Post apokaliptik oykiiler; hem geleneksel hem de yeni sinemasal trendler ile
sekillenen belli basl 6zelliklere sahiptirler. Tiiriin neredeyse tiim Orneklerinde; ya
zaman igerisinde gelisen kiiresel 1sinma, niifus artigi, kuraklik gibi negatif dis
faktorler ya da niikleer silahlar, salgin veya bir siifin baska bir sinif iizerine kurdugu
tahakkiim gibi hizl1 bir siirecin sonucunda ortaya ¢ikan bir “yarinin diinyas1” tasvir
etmektedir. Kimi zaman bu yeni sosyal ve siyasal yapilar, distopyalarda oldugu gibi
totaliter yeni bir rejime evrilirken, kimi zaman da anarsinin, ¢eteciligin, koloniciligin
ya da sosyalist iitopyalardakine emsal teskil edebilecek bi¢imde komiin hayatinin

benimsendigi yeni bir siyasal yapiya doniismektedirler.

Post apokaliptik tiirliniin  bir diger Onemli unsuru ise “kutsal obje”
mevhumudur. Ornegin ¢dllesmis bir diinyanin kutsal objesi su oldugu gibi Mad Max

gibi yapimlarda, giiclin bir diger simgesi haline gelen petrol de kutsaldir.
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Snowpiercer filminin kutsal objesi organik besin, Yol filminde ise herhangi bir
tiikketilebilir gida maddesidir.  Kaynaklarin tiikenmesinin genel kaygi oldugu
diisiiniiliirse su ve yiyecek kitligi, tipki bu giin oldugu gibi negatif kiyamet sonrasi
anlatilarinda da 6n planda olan ve asilmasi neredeyse imkansiz bir sorun olarak
goriilmektedir. Kutsal obje, esduyumsal bir sorgu araci olarak; bireyin aktiiel

farkindaligina da dikkat ¢cekmesi agisindan 6nemlidir.

Biitiin post apokaliptik filmlerin olumsuz bir siyasal yapilanmaya evirildigi ve
insanin “ilkellesme” silirecine vurgu yaptiklari sdylenebilir. Bu bakimdan da distopya
anlatilariyla benzesmekle birlikte; post apokaliptik filmler ile distopyalarin en 6nemli
farki; distopik vizyonlarin bir grup veya ziimrenin baskist veya iknasi ile
degistirilmis kontrol odakli bir ideolojiye ve totaliter bir yapiya vurgu yapmasiyla
birlikte; post apokaliptik filmlerdeki toplumsal ¢okiise ve degisen sosyal siyasal
yapilara zemin hazirlayan unsurlar; istikrarli bir politik slirecin iirlinii degildirler.
Distopya anlatilarinda amag, degisen ideolojik yapinin 6n plana ¢ikarilmasi ve bu
yeni toplumsal diizenin Ozelliklerinin belirginlestirilmesidir. Post apokaliptik
filmlerde ise, dis etkenlerin yikici slirecinin ardindan kendini toparlamaya c¢alisan
yeni — ilkel bir diizen ya da bu yeni kosullar ile birlikte ayakta kalmaya calisan birey
profili baskindir.

3.POST APOKALIPTIiK KAVRAMI

Post Apokaliptik, kelime anlami olarak “kiyamet sonrasi” karsiligina sahiptir
(Instela). Hem edebiyat ve hem de sinemada; sosyal veya siyasal yapimn, kiiltiiriin,
endiistrinin, ekolojik dengenin degismesi; kitlesel ¢apli bir savas, insanligin biiyiik
bir kismini1 ya da tamamini etkileyen yikici bir pandemi vakasi ve baska bir nedenle
yok olmasi ya da kokten degismesinin ardindan hayatta kalan insanlarin kurmus
oldugu bambagka bir diizeni, yeni bir yapiy1 ve kosullar1 g6z 6niine seren bir alt tiir

olarak degerlendirilebilmektedir.

Aktliel post apokaliptik bilimkurgu oOykiilerinin kokenlerine bakildiginda,

keskin bir tanatofobi algisinin yeniden bireyi etkisi altina aldigin1 goézlemlemek
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miimkiindiir. Tanatofobi; kitlesel yikim ve toplumsal kiyamet endiselerinin temelinde
bireysel diizeye indirgenen bir tutumdur (Oskay, 2014: s. 73). Bu kavramin
hayatimiza girmesi 19. Yiizyila adim atilmasiyla birlikte olmustur. Yasamin icine
yayilmaya baslayan 6liim korkusu, bireyin yok olma endisesinin kendisine siirekli
hatirlatildig1 insan iliskilerinin aragsallastirilarak, bireyin kendi yetki alanindan ¢ikip,
anonim kurumlara gegtigi yogun bir yabancilasmanin oldugu bu doéneme denk
diismektedir (Oskay, 2014: s. 73). Tanatofobik yaklagimin, bireysel diizeyden
toplumsal diizeye yayilmasi ile birlikte; postmodern kiyamet algis1 da yavas yavas

sekillenmeye baslamstir.

Oskay’1n hipotezinden yola ¢ikarak postmodern kiyamet anlayisinin bir ¢esit
bunalim siirecinin iiriinii oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu bunalim aslinda
durmaksizin kendisini yenileyen fakat tradisyonel bir unsur olarak sinema diline
eklemlenen bir mevhumdur. En agik bigimiyle bunalim, genellikle kiiltiirel bir
slirecin sonunu veya sonun baglangicini ifade etmektedir. Bir baska deyisle, bunalim,
sonun baslamis olmasindan dolay1 olusan belirsizligi ifade eden bir ara donemdir
(Sentiirk, 2011: s. 23). Bu tanim toplumsal kiyamet sonrasi atmosferi anlatilarina
tasiyan post apokaliptik filmlerin, zamansal algilanma bi¢imini de agiklayici
niteliktedir. Burada s6z konusu kiyamet olgusu, tanribilimsel bir tanimi degil,

materyalist agidan degerlendirilebilecek sekiiler bir siirecin sonunu ifade etmektedir.

Kiyamet, koken bakiminda Yunanca Apokoalipsis kelimesinen tiiremistir. Bu
kelimenin orijinal anlami “ifsa”dir (Napier, 2008: s. 287-288). Bu tanim, kutsal
metinlerde karsimiza ¢iktig1 sekliyle, insanlarin bir takim gizlerinin ifsa olacagi
“hesap gilinii” tasvirleriyle biiylik bir uyumluluk goéstermektedir. Toplumsal kiyamet
ise, yukarida bahsedilen felaket ve sosyal sikintilarin doruk noktasina ulasarak
mevcut yapinin degismesine yol actig1 farkli bir toplumsal diizen veya diizensizlikten
s0z edilmesini olanakli hale getiren bir olgudur. Fakat post apokaliptik sinema ¢ogu
zaman hem tanribilimsel kaynakli hem de sekiiler sdylemlere yer veren ve her iki
tarife de uygun diisebilecek valorii de karsilayabilecek kiyamet tanimina da yer

verebilmektedir.
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Kiyamet ya da dini metinlerdeki anlamiyla “mahser” algisi, tanribilimsel
icerikler disinda, yer yer toplumsal olaylar ile iliskilendirilebilmektedir. Ornegin bat1
diinyas1 i¢in terdr tabanli bir eylemin sonucu olan 11 Eyliil saldirilar1 her ne kadar
toplumsal yapiyr kokten degistirmeseler bile uzun siireli kolektif algi agisindan
mahger olarak tanimlanabilmektedirler. Mahser diisiincesinin bahusus Japonya’da en
acik yaraticis1 Hirogima ve Nagazaki’ye atilan atom bombalaridir (Napier, 2008: s.
289). Tire dair yapimlarin “biiylik savas sonrast bilimkurgular’” seklinde
nitelendirilmelerinin temeli de yine 1945 yilinda Hirogsima ve Nagazaki’ye atilan
atom bombalar1 ve sonrasinda yasanan siirecin yikiciligi yatmaktadir. Ugur, bu
bombalarin, bir medeniyeti yok etme potansiyeline sahip olmalar1 sebebiyle, batidaki
entelektiiel ¢evreler i¢in bir kdbus olmasindan yola g¢ikarak; Soguk Savas siirecinin,
II. Diinya Savasi’nin etkilerinin ortadan kalkmadan baslamasinin ve yeni bir sicak
savag siirecinin ortaya c¢ikma ihtimalinin post apokaliptik sinemanin ortaya
c¢tkmasinda etkili oldugunu ileri siirmektedir (Ugur, 2015: s. 64). Biiylik bir savas,
ayn1 zamanda bilimi ve teknolojiyi de kotiiye kullanmak, hakim rejimlerden birinin
ideolojisine hizmet etmek demek oldugu i¢in post apokaliptik vizyonlarin igeriginde

yer almiglardir.

Post apokaliptik Oykiileri olusturan bir diger 6nemli 6ge ise, bu tiirden bir
felaketin tiim sosyal ve siyasal yapilanmay1 kokten degistirebilecegi ihtimalidir. S6z
gelimi, Hirosima’ya atilan atom bombasi ya da Cernobil’de yapilan niikleer
denemeler, dogrudan yeni bir siyasal model ortaya koymamakla birlikte sosyo —
kiiltirel hayati ve hakim olan ideolojinin politik yaklagimlarimi etkilemistir.
Hirosima’ya atilan bombalarin tesirlerinin, niikleer savas korkusunu en agik bigimde
ortaya ¢ikardigi ve cevre felaketlerini temel alan bilimkurgu, korku sinemasinin
onemli bir alt tiirii olan canavar / mutasyon temali anlatilarin yaratimina 6n ayak
oldugu sdylenebilir. Japon sinemasinin en bilindik canavar figiirii olan Godzilla bu
sekilde dogmustur. Savas sonrasinda Japon kiiltiiriinii biiylik dlciide etkileyen bu
trajik felaketin {iriinli olan Godzilla, kah tiim {ilkeyi birbirine katan bir libidinal gii¢
olarak resmedilmis; kah iilkenin basina musallat olan (ve yine g¢ogunlukla ya
mutasyona ugramis ya da bagka bir bilimsel deneyin iriinii olan) canavarlar ile
miicadele eden bir kahramana donistiriilmiistiir. Canavar tek basina bir korku

unsuru degil; korkuyu ortaya ¢ikaran bir katalizordiir. Toplumsal ¢okiintiiniin yerinel
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bir simgesi olan bu kontrolsliz gii¢; devletin yapisal ve politik kanallarindaki
bozuklugun bir iirliniidiir. Yine de canavari, kiyamet sonrasi tematikleri ile dogrudan
ilintilendirmek pek de dogru degildir. Canavar bir gosteren olarak post apokaliptik
Oykiilere eklemlenebilmekle birlikte sosyal ya da siyasal yapida uzun vadeli bir

doniisiim saglamamaktadir.

Bu noktada bir kere daha toplumsal kiyamet sonrasi tasvirlerinin distopya
eserleriyle oldukca yakin iliskileri olduguna vurgu yapmak gerekmektedir. Oykii
anlatimi bazinda her distopyay1, kiyamet sonrasi temasina indirgeyemesek de; her
kiyamet sonrasi tasviri, distopik bir vizyona denk diisebilmektedir. Distopyalar,
agirlikli bir bicimde yeni ve ¢ogu zaman da olumsuz olan sosyo-kiiltiirel ve politik
yapilanmalar1 isaret ederken; post apokaliptik filmler, bu yeni sosyal ve siyasal
diizenlemelerin kendileriyle degil; insan eliyle ya da dogal bir siirecin sonunda
yasanan felaketlerin ardindan degisen alt yapinin, kisa vadede iist yapiya olan

etkilerini gézler Oniine sermektedir.

Burada s6z konusu olan; distopya ve post apokaliptik anlatilarin
sekillendirilme bi¢imidir. Bu tiirden vizyonlarda birey ve yonetim mekanizmalari
arasindaki bag, sadakat ya da baskaldir1 ile sekillenen yeni bir sosyal model olarak
resmedilmektedir. Bu tanim ile birlikte kiyamet sonrasi yapintilar1 ve distopyalar
arasindaki fark biraz daha belirgin bir bicimde karsimiza ¢ikmaktadir. Cogunlukla
bliyiik ¢apl savaslar, niikleer felaketler ya da ekolojik yikimlarin tesiriyle bi¢imlenen
yeni degerler biitiiniinii temel alan post apokaliptik sinemaya dair igerikler, her ne
kadar birey ya da toplum odakli olsalar da; distopik gelecek tasvirlerinde oldugu gibi
siyasal bir siirecin sonunda yeni bir temsil modelinin ¢ikisini ifade edebilecek, planh
bir sekilde kurgulanmis yapilardan s6z edebilmek ¢ogunlukla miimkiin degildir.
Ornegin, anarsinin kol gezdigi Mad Max ya da diinyanin tamaminin sular altinda
kalmasimin ardindan birbirinden farkli demir adalar {izerinde yasayan topluluklarin
resmedildigi Su Diinyas: gibi filmlerde; tam anlamiyla planlanmis bir gelecek
tasvirinden soz edilememektedir. Bu yapimlarda, ¢evresel felaketlerin yol actigi
ekolojik degisimler, alt yapiyr olusturan sosyal dengeleri, toplumlarin yasam
tarzlarin1 ve genel ictimai yapiy1 degistirmistir. Degisen altyapi, sosyal ve kiiltiirel

durum ile birlikte tist yapidaki modeller ve hakim politikalar da degisime ugratmustir.
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Bir baska ckolojik felaket temelli post apokaliptik film olan Snowpiercer’da da
benzer tiirden déniistiiriicii sebeplere vurgu yapilmaktadir. Uzerinde hig bir canlinin
hayatin1  siirdiiremeyecegi bicimde donmus bir yerylizii ve bu yeni c¢evresel
kosullardan kurtulabilmek i¢in bir tren icerisinde yasayan insanlarin kurdugu yeni
postfordist bir yonetim modeli s6z konusudur. Durmaksizin diinyanin ¢evresini
dolasmakta olan, hareket halindeki bir trenin igerisinde yasamak zorunda kalan farkli
toplumsal siniflar, mikro bir sosyal biitiinliigii temsil edecek bigimde varliklarini
devam ettirmeye calismaktadirlar. igerisinde birbirinden farkl etnik gruplarla birlikte
farkli toplumsal katmanlar1 barindirmakta olan bu postfordist yapi, felaketten onceki
diizenin minyatiir halini igerisinde barindirmaktadir. Toplumsal kiyamete gecis
stirecinden Once insanlarin nasil yasadiklarinin detayli bir bi¢gimde tasvir edilmedigi
filmde; yasanan biiyiik ¢apli ¢evre felaketinin kademeli olarak tiim diinyay1 etkisi
altina aldigini, yeryiiziiniin, iizerinde hayat siirdiirtilemeyecek kadar sogudugunu ve
insanlarin bir sekilde toplumsal devamliligimni siirdiiriilmek zorunda kaldiklar1 bu
trene yerleserek kendilerinin {izerine insa edilen bir hegemonik yapiy1 kabul ettikleri

sOylenilmektedir.

Her haltikarda Snowpiercer, Su Diinyas: ya da Mad Max, birer distopya olarak
degerlendirilebilmekle birlikte, altyapinin degismesine sebep olan faktorler, insan
odakli politikalarin bir sonucu olarak ortaya ¢iktigi kadar; insanin tutumunu ve
aligkanliklarini1 degistiren dogal sebeplerle de olusmaktadir. Bu yaklasgim, post
apokaliptik Oykiilerde yaygin olarak kullanilan tematiklerin kaynagini da agiklar
niteliktedir. Bu tiir yapitlarda, genellikle iizerinden ¢ok uzun zaman ge¢gmedigi halde,
yeryliziiniin, felaketten onceki hali; hayatta kalan insanlar tarafindan ya unutulmus ya
da mitlestirilmistir. Sosyal, kiiltiirel ve kacinilmaz olarak da siyasal alanda
gerceklesen bu degisim, anlasilan o ki insan bellegini de biiyiik dl¢lide yipratmistir.
Dolayistyla, “yikimdan 6nce” nasil bir diinya ile kars1 karstya kaldigin1 unutan birey,
bu yeni kosullar1 da kabul edebilmeyi ve yeni toplumsal diizene adapte olabilmeyi

O0grenmeyi basarmistir.

Yeni nesil post apokaliptik filmlerde, McCarthyciligin eseri olan mutlak iyi ve
mutlak kotii kavramlart yavas yavas geride birakilmaya baslanmistir. Darko Suvin,

bilimkurgu f{irtinlerinin metinlerinin de “diinya daha farkli bir diinya olabilir”
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sOyleminden yana olan kurgusal iitopya (ve distopya) oOgeleri ile bunun tersi
nitelikteki anti-iitopyan ogelerin birlikte bulunabilecegini, bu nedenle bilimkurgu
iriinlerinin de yalnizca iyi veya kotii olarak ayristirilamayacagini ileri stirmektedir
(Suvin’den aktaran Oskay, 2014: s. 31). Iyi ve kotii arasinda, Soguk Savas
doneminde yerlestirilen bu keskin algi, giiniimiizdeki post apokaliptik filmlerde artik
onciillerinden farkli karakter temsil modellerine ev sahipligi yapmaya basglamustir.
Belirgin bir bi¢imde iyi ve kotii yonelimlerini agik etmeyen bir “kahraman” motifine
s6z etmek miimkiindiir. Ana karakterler cogunlukla mutlak iyi kavraminin
disarisinda resmedilmektedirler. Ornegin; Su Diinyas: filminde Kevin Costner’mn
canlandirdigi Mariner karakteri ya da Tanrimin Kitabi (The Book of Eli, 2010)
filminin ana karakteri olan Eli, toplumsal ve ekolojik kiyametin ardindan yasanan
kosullar1 hizli bir bigimde kabul etmis ve giinliin vahsi sosyal sartlar1 sebebiyle
acimasizlagsmis, yabanilesmis ve kendi varligi icin diismaninin 6liimiini mesru
kilmaya baslamis ana karakterler olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Eli ya da Mariner
gibi kahramanlar, kendi varliklarini tayin edebildikleri bu ilkel edimleri sebebiyle,
yeni diinyanin Onderleri konumuna gegerler. Insanlar1 “birlestirme” gibisinden
totalitarizme hizmet eden bir amaci tasimasalar da, i¢ine dahil olduklar1 bu yeni

toplumsal yap1 ¢ogu zaman onlardan kendilerine liderlik etmelerini talep edebilir.

Aslinda hem g¢evre felaketlerinden hem de tanribilimsel 6ngoriilerden kaynakl
post apokaliptik anlatilarda eski sistemin tamamen yozlasmasinin, daha karanlik ve
daha acimasiz bir toplumsal yapinin ortaya ¢ikmasinin sebebi; gegmiste oldugu gibi
yine baskin ideolojik giiclerdir. Bu yeni diinyanin ahlaki ve politik agidan
dogruculugu sorgulanabilmektedir. Kahramanlarimiz da, diger yozlasmis karakterler
gibi siddete basvurup, kan akitabilmekte, kacakcilik ya da hirsizlik gibi, bu giiniin
ahlak anlayis1 icerisinde olumlanamayacak davraniglarda bulunmaktadirlar.
Calismada daha once de yer aldigi sekliyle, post apokaliptik filmlerde, aktiiel
toplumsal sistemler tepe taklak olmus ve ilkel bir modele, bireyin temel olarak
varligini stirdiirebilme icgiidiisiine ve vahsiligine vurgu yapilmak i¢in en keskin
ornekler yine kahraman {izerinden verilmektedir. Kahramanin bu yeni imaji,

Oykiiniin giindelik hayata indirgenebilirligini de arttirmigtir.
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Post apokaliptik sinemanin meselesi de “olanaklilik” mevhumuyla dogrudan
iliskilidir. Calismanin ilk kisminda belirtildigi gibi bu olanaklilik Baudrillard ve
Althusser’in de iizerinde durdugu yasanmiglik ve giindelik hayata indirgenebilirlikle
de ilintilidir. Olanakli diinyalar ayni zamanda bir uzaklik niceligi bakimindan da
incelenebilmektedirler. Lewis’e gore bu olanaklilik kesfedilen bir unsur olmakla
birlikte; bu yeni tasarimin olanakliligi, glinlimiizden ne kadar uzakta ve ne kadar
farkli olduguna gore de belirlenmektedir (Lewis’ten aktaran Erisen, 2015: s. 32). Bu
hem Oykiiniin hakikate ile iligkisini 6n plana alan bir tanim hem de post apokaliptik

sinemanin gelecege dair vizyonlarinin edimini agiklayan bir bakis agisidir.

3.1.Post Apokaliptik Filmlerin Temel Unsurlari

Post apokaliptik tiirii, bilimkurgu sinemasmin alt janr1  olarak
degerlendirilmekle birlikte, bilimkurgu anlatilarin1  olusturan neredeyse tiim
elementleri de iceriginde barindirmaktadir.  Erstimer, kiyamet sonrasi, sanal
gerceklik, internet veya cyborg filmleri olarak adlandirilan kimi filmlerin, aslinda sik
sik birbirleriyle i¢c i¢e gecmis bir yapida oldugu gozlendigini belirtmektedir
(Erstimer, 2013: s. 73). Bu tanimdan yola ¢ikarak post apokaliptik filmlerin tiirler
arasi bir takim icerik ve vizyonlara sahip olduklarini ileri siirebilmemiz miimkiindiir.
Bu temaya sahip olan filmlerde kelimenin tam anlamiyla bir gelecek korkusunun
giindemde oldugunu sdylemek dogru olur. Ozellikle Mad Max, Snowpiercer, Su
Diinyas1 ya da Yargi¢ gibi filmler hem ekolojik anlamda bir ¢okiisten hem de bu

ekolojik ¢okiisiin ardindan kurulan yepyeni bir toplumsal diizenden s6z ederler.

Bu tiirden anlatilarin giincelligine ragmen diinyanin sonuna dair temalar
aslinda ¢ok eskidir. Birgok dinde, tanrilarin bir cezasi ya da karsi konulamaz bir
sonug¢ olarak anlatilmakta olan bu mevhum, ¢ogunlukla diinyamizin tamami igin
degil; niifusun genis bir kesimi i¢in Sliimciil bir 6zellik tasimaktadir (Baudou, 2005,
s. 96). Genel olarak degerlendirildiginde bilimkurgu oykiilerinin biiyiik bir kisminda
diinyanin ya da uygarligin sonunu hazirlayan pek c¢ok etmen bulunmaktadir; bir
yildizin gegcisi, iklimsel kazalar, biyolojik felaketler ya da kitlesel dliimlere yol

acacak ¢aptaki jeolojik afetler bu sonu hazirlayan unsurlar olarak kabul edilmektedir.
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Fakat post-apokaliptik anlatilar oncelikli olarak “insan odakli” sebeplerle ortaya
cikan yikim siirecini ve st yapiyr doniistiiriicli kazalar1 temel almaktadirlar.
Baudou’ya gore; s6z konusu iklimsel kazalarin arasinda biiyiik tufanlar ile birlikte
kuraklik da bulunmaktadir. Biyolojik felaketler ise; salgin hastaliklar olarak
goriilmektedir (Baudou, 2005: s. 97). Bu tiirden sebepler, i¢ odakli birer unsur olarak
toplumun gelecege dair kaygilarini 6n plana alirlar. Bahsi gegen muhtevi tehditlerin
toplumu biiyiik bir ¢ikmaza siirlikledigi sonlara sebep hazirlarken; bu siirecin
gerceklesmesini saglayan ve daha digsal goriilen ogelerden de soz edebilmek
miimkiindiir. Ornegin; meteor carpmasi ya da uzayh istilasi gibisinden Kkitlesel
Oliimlere yol agan fakat insan faktoriinden bagimsiz bir bicimde degerlendirilebilecek
sebepler de post apokaliptik anlatilarin sekillenmesini saglayabilmektedirler. Her
kosulda; toplumsal kiyamet odakli, diinyanin sonu algisi; bilimkurgu sinemasinin

bireye zerk ettigi gelecek korkusuna ev sahipligi yapmaktadir.

Bu tiirlin ortaya ¢ikmasindaki en onemli etmen ise; tipki Kaminsky’nin de
belirttigi gibi, bilimkurgu filmlerinin, genel anlamda bireyin gelecek korkusunu
yansitabilme konusundaki ¢arpiciligidir. (Kaminsky, 1977: s. 144). Oyle ki aktiiel
kosullardan hosnut olmayan, rejimin politikalarin1 benimsemeyen bireyler bile; daha
karanlik bir silirece girilmesinden, Yyeniden c¢ikabilecek savas ihtimalinden ve
sonrasinda yakin tarihte yasanan sosyal sikintilarin bir kere daha ortaya ¢ikma
olasiligindan, ekonomik buhranlardan ve sosyal anlamda daha fazla kisitlanmaktan
korkmaktadirlar. Son yillarda insanlarin gelecek kaygilarini sekillendiren en 6nemli
faktorler ise, kiiresel 1sinma, hizla gelisen ve bireyin neredeyse tiim sahip olduklarini
kontrol edebilecegi noktaya gelen teknoloji, sicak savas anlayiginin yeniden
yiikselmesi ve dengesi, ekonomik dinamiklere odakli olarak siirekli degisen siyasi

yonelimlerdir.

1930’lu yillardan bu yana, diinyanin, kendi irkinin yok olusunu hazirlayan
insanlar tarafindan tiretilen silahlarla yok edilebilecegi fikri varligini siirdiirmektedir.
Hirosima ve Nagazaki’deki niikleer patlamalar bu yok olus fikrine yadsinamaz bir
inandiricilik katmig ve niikleer kiyamet, savas sonrasi yillarda iizerinde israrla
durulan bir lightmotif halini almistir (Baudou, 2005: s. 98). Bu donem, hem yazin

hem de sinema alaninda, benzer kaygilara ev sahipligi yapan yapimlarin dogmasina
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yol agmistir. Bu anlayis, giinlimiiz sinemasal yaklasimlarin1 da aymi Olgiide
etkilemektedir. Insanoglunun kendi wkinin sonunu getirebilecegi inanci, farkli
donemlerde, farkli kaygilardan hareketle, ayn1 kag¢inilmaz sonu isaret eden kurgu

bilimsel anlatilarda varligin1 siirdiirmiistiir.

1950’11 yillarda kitlesel 6liimlere yol agabilecek niikleer savaglar, uzayl: istilasi
ya da toplumun icine sizarak parcalamasindan korkulan dis tehditler; 1960’11 ve 70°1i
yillarda dagarcigina iki farkli sebep olarak asir1 niifus artis1 ve cevresel kirlilik
faktorlerini de katmistir (Baudou, 2005: s. 98). Benzer bir bigimde giliniimiizde de
etkisi artarak devam eden mihnetler, giincel hayatta iyiden iyiye sosyal yasantinin bir
parcasi haline gelmis ve birey tarafindan bizzat deneyimlenen kaygilardir. Sosyal
hayatta etkisi keskin bir bicimde hissedilen hizli niifus artist faktorii; hem
kaynaklarin kitlagmasini hem de cevresel kosullarin kotiilesmesini saglamaktadir.
Kirlilik, istihdam sikintisi, savaslar ya da bireysel duyarsizliklar, sekiiler kiyamet
siirecinin yakinda olduguna dair izlenimleri giiclendirmeye baglamigtir. Post
apokaliptik Oykiiler, dini metinlerde karsimiza ¢ikan kiyamet temalarindan farkli
olarak reel bir toplumsal yikimi ve toplumsal - bireysel yozlagma siirecini sinemaya
tagimaktadir. Bu tiir Oykiiler ¢cogunlukla insan neslinin tamamen yok olmasiyla
sonlanmamakla birlikte; hayatta kalanlarin, harap olmus bu diinyada varliklarim
stirdiirebilmek i¢in kurmus olduklar1 yeni yapilanmalara ya da yeniden

diizenlenmeye calisilan sisteme ev sahipligi yapmaktadirlar.

Son yillarda yasanan ekolojik felaketler, hem sinemada sekiiler kiyamet -
felaket algisin1 yeniden giindeme getirmis hem de uzun bir siiredir unutulmaya yiiz
tutmus olan canavar filmlerini, korku ve bilimkurgu tiiriiniin popiiler egilimleri
arasmna  sokmayr basarmustir. Fakat gilinlimiiz kosullart1 g6z  Oniinde
bulunduruldugunda, artitk uzak bir gelecekte gecen asiri fiitliristik dizaynlar ile
seyirciyi cezbeden bilimkurgu filmleri ya da uzay operalarinin yerini daha yakin
tarihli 6rnekler almaya baslamistir. Post apokaliptik filmlerin olusum siirecinin,
calismanin bu boliimiinde bahsedilen tiirden bunalim dinamikleriyle siki bir iligki
icerisinde oldugunu sdyleyebilmemiz miimkiindiir. Bu bunalim tanimi ilk olarak
akillara postmodern yaklagimi getirmektedir. Sentiirk’iin tanimina gdre bu tutum

sadece modernizmin sonrasini isaret etmekle yetinmemekte, doniistimsellestirme
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sonrasinda yasanan, yeni teknolojinin hiikmedici anlami dolayisiyla degil, aym
zamanda modern donemin estetifinden, entelektiiel ve psikolojik evreninden
uzaklasma siirecini de ig¢ermektedir (Sentiirk, 2011: s. 23-24). Buradaki
doniistimsellesme sonrasi hareketliligin, giiniimiize tanatofobik tutumu 6n plana alan
post apokaliptik filmlerde de kendisine dolayli yoldan yer buldugunu

sOyleyebilmemiz miimkiindiir.

Kiyamet sonrasi filmler, genellikle ¢ok yakin oldugu one siiriilen bir gelecekte
gecer ve ¢ogunlukla ekolojik veya niikleer felaket sonucunda olusan koétiimser bir
atmosfere sahiptirler; diinya ve toplumsal yasam yeniden tam vahsilige , barbarliga
geri donmiistiir (Ersiimer, 2013: s. 73). Yine George Miller’in kiilt bilimkurgu serisi
olan Mad Max orneginde oldugu gibi, olduk¢a sert bir diinya tasviri
barindirmaktadirlar. Benzer bir bigimde, Cormac McCarthy’nin ¢ok satan kitabindan
John Hillcoat tarafindan perdeye aktarilan Yol (The Road, 2009) giiniimiiz modern
insanmin aklina gelebilecek biitlin gilincel kaygilar1 biinyesinde barindirmaktadir.
Hizla olmekte olan ekosistem ve bu ekosistemde besin zincirin tepesindeki
konumunu korumaya calisan modern insanin kitlik ile olan miicadelesinin yani sira
ahlaki acidan dogru olan1 yapmaya c¢alismast filmin alt metin kismim

doldurmaktadir.

Yine de Yol filminde karsimiza net bir sistem tasvirinden ziyade tipki Mad Max
serisindeki gibi kaosun ve anarsinin hakim oldugu bir toplumsal yapi/yapisizlik
cikmaktadir. Herkesin istedigi gibi sug isleyebilecegi, hayatta kalabilmek i¢in biitiin
vahsi kozlarin1 kullanabilecegi, hi¢ bir kolluk kuvvetinin ya da nizami bir askeri
yapilanmanin olmadig1 bu yeni diinya tasvirinde insan oglu yamyamlik gibisinden en
ilkel dirtiilerinden birine de teslim olmaktadir. McCarthy’nin hikayesi, olabilecek en
karanlik gelecek tasvirine yer vererek, Ersiimer’in tezini dogrulayacak bigimde,
toplumsal yasamin yeniden barbarlik ve kaos anlayisiyla sekillendigi bir yakin

gelecek tasviri sunmaktadir.

Kutlukhan Kutlu, tiirin popiiler drneklerinin yaygin hale geldigi 80’1i yillarin
eglence sinemasi1 odakli post apokaliptik filmleri {lizerinden yukarida bahsi gegen

“tiirler aras1” olma durumuna da deginerek; bilimkurgu sinemasinin 80’lerde ortaya
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koydugu bir kag¢ cografya ve bunlarla baglantili birka¢ semaya sahip oldugunu ileri
stirmektedir. Mad Max serisi bunun en 6nemli 6rneklerinden biri olarak goriilebilir.
Avustralyali yonetmen George A. Miller’mn filmi; 80’lerin klasik “kiyamet sonrasi
bilimkurgu 6ykiisii” i¢in bir prototiptir. Ayn1 donemde Max gibi farkli karakterler,
tematik agidan ayni fakat grafik agidan birbirinden farkli 6rneklerde karsimiza sik sik
¢ikmaktadirlar. Bu bakimdan Yol filminde Viggo Mortensen’in canlandirdigi baba
figiirtine oranla daha saldirgan, otoriter ve bildigimiz anlamda birer kahramandirlar.
Fakat ortaya ¢ikan toplumsal kiyamet sonrasindaki atmosfer bakimindan bu dykiiler
birbirleriyle benzesirler. Kutlu’ya goére, su ya da bu sebepten diinya degisim gegirmis
ve muhtemelen ¢dllerle kaplanmistir. Bu yasam sartlarinda kendi basinin caresine
bakamayan sag kalamaz. Aslinda bu Oykiiler, bicim olarak bilimkurgudan ¢ok
fantastiktir ama yine de bu durum, kiyamet sonrast filmlerinin, bilimkurgunun en

kalabalik alt grubunu yaratmasini dnlememistir (Kutlu, 1998: s. 85).

Kutlu her ne kadar bu alt tiirii fantezi kaliplarinin i¢ine soksa da, giiniimiizde
yasanan su krizleri ve otoritelerin ileride ¢ikmasini 6n gordiikleri su savaglari aslinda
tematik acidan giiniimiiz kosullariyla ne kadar benzestiklerini de ortaya sermektedir.
Mad Max, Su Diinyas: ya da Yol gibi post apokaliptik 6rnekler fantezi 6gelerini asirt
bir bicimde kullanmaktan ziyade; bilimsel dogruluk zorunlulugu olmaksizin, felaket
kaygisin1 perdeye tasimaktadirlar. Bu bakimdan da, felaket filmleri geleneginin bir
sonraki adimimm teskil etmektedirler. Ornegin; Yarindan Sonra, tiir agisindan bir
felaket filmi olarak degerlendirilmektedir fakat Snowpiercer’da diinyanin tizerinde
yasanilamayacak kadar sogumasi fikri de, bu gibi bir felaketin muhtemel

sonuclarindan birinin olumsuzlanmasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Yonetmenligini Richard Stanley’nin tistlenmis oldugu Hardware (1990) filmi
ise; yaratilan atmosfer agisindan Mad Max gibi post apokaliptik filmlerini akla
getirmektedir. Film; hem siberpunk Ogelerine yer veren hem de post apokaliptik
bilimkurgu filmlerinin bilinen formiillerine ev sahipligi yapan bir yapim olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Tipki Terminator ve benzeri filmlerde oldugu gibi carpict
teknofobi dinamiklerinden hareket eden Hardware, toplumsal kiyamet sonrasi
sekillenen sosyal hayati tipki Tank Girl ya da Mad Max filmlerindeki kiiresel 1sinma

ya da kontrolden ¢ikan niikleer denemeleri gibisinden miidahaleler sebebiyle ¢ole
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donmiis bir diinya tasvirine ev sahipligi yapmaktadir. Hardware, tuhaf, bi¢imsiz,
tanimlanmas1 gii¢ tiplere ev sahipligi yapar. Kiifiir, argo, uyusturucu kullanimi ve
rontgencilik gibi sapkin hareketlerin yogunlugu kaginilmaz olarak gbze carpar
(Erstimer, 2013: s. 131). Bu benzerlikler, yeni dénemin post apokaliptik filmlerinde
de karsimiza sik sik ¢ikan motifleri isaret etmektedir. ilkellige doniis, beraberinde
yozlagsmay1 ve ferdi kirlenmeyi getirmistir. Bu bireysel yozlasmanin da ¢ogunlukla
iktidar kanallariyla degil; yine bireyin miicadelesi ve erdemiyle ¢o6ziilmesi
beklenilmektedir. Filmlerde; daha once de bahsedildigi gibi 90’1 yillarin pop
stijelerinden biri olan vigilante temsiline yer verilmekle birlikte, baskin ve

doniistiiriicii yaptirima sahip bir vigilante profili ortaya konulmaz.

Yonetmen Richard Stanley, Hardware filminde agirlikli olarak teknofobi ve
siberpunk konseptine yonelse de, dykiisiiniin arka planina tipik bir toplumsal kiyamet
sonras1 fonu yerlestirir. Bu fonu da, ana karakterlerinin yasa dis1 egilimleri ile
destekler. Bu benzesim, aklimiza dogrudan tiiriin en popiiler 6rnegi olan Mad Max’i
getirir ki hemen hemen ayni donemlerde ¢ekilmis olan bu filmler, muhafazakarlarin,
halihazirda diri olan korkularinin tamaminin viicut bulmus hali gibidir. Hardware’in
asli amaci ¢evresel felaketlere dikkat ¢ekmek olmasa da, bu konuya tamamen ilgisiz
kalmaz. Unlii punk sarkicist Iggy Pop tarafindan seslendirilen radyo programi
sunucusu Dj Angry Bob, neseli ve coskulu bir sesle “bugiiniin giizel haberi, giizel
haberin olmayisi. Haydi uyanin millet! Gokyiiziine bakin, bir sanatci isi!” der
(Erstimer, 2013: s. 131). Es zamanli olarak goriintiide ¢ok sayida fabrika bacasindan
¢ikan dumanlart goriiliir. Bu kisa ama etkileyici gorsel, 0ykii evreninde yasanan
kiiresel felaketin ve gevresel dejenerasyonun bilangosunu gézler oniine serse de; film
boyunca bu felakete tam olarak neyin sebep oldugu net bir bicimde aciklanmaz.
Hardware her ne kadar post apokaliptik bir 6ykii evrenine ev sahipligi yapsa da,
odagindaki konu siberpunk odaklidir. Kiiresel ekolojik faktorii ise, bu dykil evreninin
arka planin1 giliglendiren bir unsur olarak kullanilir. Bu agidan degerlendirildiginde
Hardware, daha ¢ok teknofobi odakli bir toplumsal kiyamet sonrasi yaklagimi

sergilemektedir.

Bu tiirden vizyonlar 80°’li yillarla birlikte, bati sinemasinin smirlarini da

asmaya baslamistir. Toplumsal kiyamet ve sonrasinda yaganan siireci perdeye tasiyan
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post apokaliptik filmler, farkli iilkelerde de karsimiza g¢ikmaktadir. Amerikan
sinemasi (ya da genel anlamda bat1 sinemasi) “diinyanin sonu” imgesini, belli bir
kiiltiire indirgemekle kalmaz. Kiiresel anlamda kiiltiirlerin benzesmesi ya da pek ¢ok
felaket filminde “tiim diinyanin koruyuculugunu” {istlenen kahraman imgesinin
kapsayiciligr sebebiyle; Amerikan sinemasinin felaket imgeleri ¢ogunlukla
kiireseldir. Zaten oOzellikle 2000°1i yillarla birlikte karsimiza ¢ikan bilimkurgu
filmlerinde, ¢cok mekanli ve ¢ok karakterli yapilar karsimiza ¢ikar. Bu Armageddon
(1998) filminde Rus bir kozmonot, Godzilla (2014) filmine dahil edilen Japon bir
aragtirmaci, Snowpiercer’daki Giiney Kore’li tekniker baba ve kizi ya da Pasifik
Savast (Pasific Rim, 2013) gibisinden canavar filmlerinde is birligi yapan Rus — Cin
ve Amerikan birlikleri seklinde karsimiza ¢ikmaktadir. Buna karsin 1974 tarihli
Japonya Batiyor filmi bir dizi deprem ve zincirleme tsunami yiiziinden okyanusa
gomiilen koca bir iilkenin trajik kiyametini anlatsa d;a Japonya disinda fazla ilgi
gormemistir. Nitekim, bu filmdeki “diinyanin sonu” imgesi cogunlukla yerel
motiflerle siislenmis ve global bir kaygi olan kiiresel felaketlerden ziyade; salt
cografya insaninin kaygisi olan bir trajediyi 6n plana almigtir. Fakat bu tutum, bu giin
hem dogu hem de bati sinemasinda, diger kiiltiirleri de kapsayici bir bigimde

karsimiza ¢ikmaktadir.

Kiyamet anlayisi, farkli cografi bolgelerde bambaska imgelemler ortaya
cikartmistir diyebiliriz. Napier, kiyamet kavraminin Amerika’da daha agirlikli bir
bicimde diisiinceye getirildigini iddia etmektedir. Ona gore kiyamet diisiincelerinin
Amerika’da daha gii¢lii olma sebebi, 19. ylizyildaki Shaker’lardan, Waco’daki David
Koresh’in takipgilerine kadar kiyamet tarikatlariin diizenli bir sekilde tekrar ortaya
¢ikmasi; Amerika’y bu kavramin ev sahibi konumuna getirmektedir.(Napier, 2008: s.
286). Bu bakis agis1 bir tiir olarak post apokaliptik kavramini da etkilemektedir,
farkli toplumsal kiyamet tasavvurlariin kiiltiirel ve cografi agilardan birbirlerinden
ayrilmasi, her ne kadar gorsel anlamda birbirlerine benzeyen post apokaliptik
yapimlar ortaya cikarsa da, farkli kiyamet algilarina ev sahipligi yapmalarim

saglamistir.

Kiyamet sonrast Japon animelerinde de asagi yukari bati kiiltiirindeki

kaygilara benzer kaygilar goriiriiz. Ornegin, iilke sinemasmin en sevilen animeleri
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olan Naussica ve Akira; diinyanin sonu imgelerini basarili bi¢imde anlatilarina
eklemleyen yapimlardir. Hem bati kaynakli 6rneklerle hem de kendi iglerinde biiyiik
benzerlikler tagimaktadirlar. Her iki eser de iktidar ve eski diizene ait degerlerin
silinmekte oldugu ya da hi¢ var olmadigi kaotik bir felaket sonrasi diinyada
gecmektedir. Kasvetli ve mahvolmus topraklar, giiclii birer gorsel imge olarak
karsimiza g¢ikmaktadirlar. (Napier, 2008: s. 292). Kendini tekrar eden bu grafik
sablon, gorsel anlamda dogrudan tiirlin en popiiler ve sevilen bati sinemas1 ornekleri
olan Mad Max ya da Tank Girl gibi filmleri aklimiza getirir. Popiiler Japon
animelerinde mahser kavrami, en genis anlamiyla, tipki bati sinemasindaki

orneklerde oldugu gibi kiiresel yikim olarak resmedilmektedir (Napier, 2008: s. 287).

Napier’in ileri siirdiigi bigimde hem bati hem de dogu anlatilarinda mahser
anlayis1 farklilik gostermekle birlikte, mahser sonrasi algisi birbirleriyle
benzesmektedirler. Amerika ve Avrupa’nin bakis agisinin Japonya’dan (veya diger
pek ¢ok dogu toplumundan) farkli olmasinin sebebi Avrupa ve Amerika’nin dini
bakis agisidir. Napier’a gore, her iki kitanin da ortak bir gelenek olan Incil’deki
Vahiy Kitabi’nda bulunan kiymet anlatisindaki tema ve imgeleri paylasmasi bu bakis
acist farkliligin1 dogurmustur (Napier, 2008: s. 286). Fakat imgesel anlamda
karstmiza ¢ikan bu farklilik, kiiresel kaygilar s6z konusu oldugunda 6nemli
benzerlikler gostermektedirler. Yine de hem “siberpunk” yaklasimiyla da siki
akrabalik baglar1 tagiyan Akira ve Naussica, yer yer muhafazakar kabul edilebilecek
bir anlayisa sahiptir. Koskoca bir iilkeyi uguruma siiriikleyen iktidara sirt ¢eviren
insanlardir. iktidarin icraatlarmin onaylanmamasi, sorgulanmasi ya da degistirilmesi;

var olan diizenin yerine ¢ok daha bozuk ve yoz bir sistem getirmistir.

Orneklerde de goriildiigii gibi, post apokaliptik anlatiy1 ortaya ¢ikaran ayrimli
etmenlerin cesitliliginden s6z edebilmek miimkiindiir. Diinyay1 post apokaliptik
siirece hazirlayan sebepler, zaman igerisinde ¢esitlenmeye baslamis ve giiniimiize
gelindikge, farkli sorunsallar da pre-apokaliptik ve apokaliptik ¢evrimin sonrasini
resmeden yeni gelecekci yaklasimlarin temelinde yatan meseleleri de ¢ogaltmustir.
Bu sebeple post apokaliptik tilkiilerin baz aldig: tasalarin temel aldig1 sorunlart farkl

basliklar altinda inceleyebilmek miimkiindiir.
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3.1.1.Ekolojik Sorunlar

Giiniimiizde post apokaliptik yapimlarin en 6nde gelen problemleri, ¢evresel
felaketler sonucu yasayan kiiresel sorunlardir. Cevresel sorunlar farkli bigimlerde
bireylerin karsisina ¢ikmakla birlikte; aslinda son yillarda yasanan ortak ekolojik
tedirginlikleri olumlayacak bir siirecin sonucudur. Ornegin sera gazi salinimi, ozon
tabakasindaki deligin biiytimesi gibisinden “temeli insan kaynakli olan” sorunlar;
kiiresel 1sinma gibi oldukca tehlikeli bir global sorunu da beraberinde getirmistir. Bu
giin islenen pek cok toplumsal felaket temasinin altinda, kiiresel 1sinma ile yakindan
iliskili olan bu tiirden problemler yer almaktadir. Diinyanin asir1 1sinmasi, diizensiz
ve kontrolsiiz niifus artisi; bunlara bagli olarak organik tiiketim iriinlerinin
yetersizligi, sulak alanlarin azalmasi, yakin gelecekte yasanmasi muhtemel su krizleri
ve bu krizlere bagh olarak artan salgin hastaliklar adeta zincirleme bir bigimde
birbirlerini etkilemektedirler. Bu tiirden giincel sorunlarin 1960’11 yillarin “moda”
kiyamet sonrasi kaygilarindan biri olan niikleer felaket korkusunu geri plana itmis ve
toplumsal ¢okiisiin odagina, daha uzun vadeli bir politik ve sosyal yaklagim dizisinin

sonucu olan amiller alinmustir.

Toplumsal kiyamet temalari, 6zellikle 2000’11 yillarin basindan itibaren sadece
belli bir tire saplanip kalmamis, farkli siyasal ve toplumsal siijelerden de
yararlanmaya baslamislardir. Temalarin Onciiliigiinii yapan her ne kadar bilimkurgu
sinemasi olsa da, korku filmleri, korku filmlerinin bir alt tiirii olarak karsimiza ¢ikan
canavar filmleri ve post apokaliptik silirecin Onciilii olarak degerlendirilebilecek
popiiler kiyamet filmleri; mevcut karamsar tabloyu kullanmiglardir. The Day After
Tomorrow gibi alegorik felaket filmleri, insanlar1 cevresel felaketler konusunda
uyarirken, mutant canavar filmleriyle ¢esitli korku, fantezi ve bilimkurgu filmleri,
korkutucu toplumsal olaylarin tehlikelerine hatta toplumsal kiyamete isaret eder
(Kellner, 2014: s. 75). Toplumsal yikim faktoriiniin pek ¢ok tiire ve alt tiire birden
sizmig olmasi bir tesadiif degildir. Sinemadaki bu ¢ok sesligin en 6nemli sebebi, artik
niikleer korkusundan ya da sicak savasin yarattig1 travmadan ¢ok daha biiyiik ve hem
toplumsal hem de kamusal hayata dogrudan bir bigimde tesir eden muhataralarin
gelismis olmasidir. Bu tehlikelerin basinda da kiiresel 1sinma ve tiiketim

kaynaklariin hizli tenakusu gelmektedir.
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Kiiresel 1sinma faktorii, So§uk Savas doneminde bireyin karsi karsiya kaldigi
paranoyalar gibi salt 6ngoriisel bir etki yaratmamistir. Clinkii hem kiiresel 1sinma
hem de kiiresel 1sinmaya bagli olarak bas gostermekte olan biiyiik ¢apli ekolojik
felaketler ve kitlik sorunsali, gelecege dair rivayet ve varsayimlardan ziyade, tesiri
ilk elden deneyimlenebilecek, eszamanli bicimde yasanan ornekler olarak bireyin
hayatina girmistir. Bu sebeple, ekolojik felaketlerin etkisi, esduyumsal agidan
degerlendirildiginde, toplumlarin hayatina daha sert bir bicimde etki etmektedir.
Cevre krizi ve Bush - Cheney yonetiminin iklim degisikligi ile kiiresel 1sinmaya kars1
hi¢ de iyi niyetler tasimayan ilgisizligi, 6ncelikli olarak bir ¢ok belgesele de belirtisel
bir konu olarak islenmistir. Ornegin; Davis Guggenheim ve Al Gore’un filmi
Inamilmaz Gergek (An Inconvienient Truth, 2006) bu donemin en bilinen ve en cok
odil alan gevre belgeseli olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Belgesel, iklim degisikligi ile
¢evre krizinin diinya i¢in olusturdugu tehditi ¢arpici bir bi¢imde ortaya koymaktadir.
Aslinda bu agidan da Bush — Cheney doneminin ¢evresel felaketlere olan yaklasimini
ortaya koyacak ¢iplakliga sahiptir. Al Gore’un belgeseli, o doneme kadar ¢ogunlukla
post apokaliptik filmlerde karsimiza ¢ikan ekolojik felaket temelli toplumsal kriz
sablonunu, en sert bi¢imde ortaya koyan yapimdir. Popiiler kiiltiirii, bu kiiltiirtin
tiketim aliskanliklar1 tizerindeki kritik etkisini, bu aligkanliklara sahip ve
bencillesmekte olan, gitgide yalnizlasan bireyin, ¢evresel duyarliliklara karsi
ilgisizligini, bu tlirden yaklagimlarin dogaya ve ekosisteme olan etkisini ve
nihayetinde tahrip olan, dengesi bozulan doganin, canli kanallarinda yasanan
neredeyse sistematik ¢oOkiintiiyli birbiriyle dirsek temasinda bulunacak bir sekilde
sunmay1 tercih eden Al Gore’un belgeseli; popiiler post apokaliptik filmlerin

sesletimlerine yer veren temalara basvurmustur.

Yonetmenligini Andrew Stanton’un yaptigi Pixar yapimi animasonu Vol-i
(Wall-e, 2008) gevresel yikim ve diinyadaki hayatin iyice topun agzinda oldugu
konusunda uyarida bulunan belki de en etkileyici animasyon filmidir (Kellner, 2014:
s. 112). Tipki1 Al Gore’un belgeselinin gelecek tasavvurunu olumlayacak bigimde,
bilingsiz tiikketim aligkanliklari, ¢evre kirliligi gibi faktorler, iizerinde yasamis
oldugumuz gezegendeki bildigimiz hayat1 tamamen yok etmistir. Dogrudan dogruya
insanoglunun cevreye karsi duyarsizligini hicveden film, ana karakteri olan ve

programlandig1 sekilde her giin diizenli bir bicimde ¢opleri toparlamaya c¢alisan
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Wall-e iizerinden makine ve insan iliskisini de sorgulamaktadir. Hemen hemen her
post apokaliptik filminde karsimiza c¢ikan alt yap1 — iist yap1 etkilesimi burada da
karsimiza ¢ikmaktadir. Felaketten kacarak gezegeni terk eden insanlar, yeni bir
toplumsal diizen kurduklar1 bir uzay gemisinin igerisinde yasamaktadirlar. Fakat hem
bu kisitlayic1 kosullar sebebiyle, hem de kendilerine sunulan konformist imkanlari
hice saymamak adina neredeyse hareketsiz yasamakta olan bu toplumdaki bireylerin
pek cogu rasitizm benzeri bir kemik hastaligindan muzdariptirler. Yine diyalektik bir
dongiiye kapi aralayacak bigimde, ferdi tiikketim anlayislarindaki dnlemi alinamayan
tehlikeler, kurulan bu yeni toplumsal diizene de indirgenmis, insanlar temelde eski
giinlerde diinya tizerinde yasadiklar1 donemde oldugu gibi tiiketime odakli, mutsuz

ve liretim damarlar1 kesilmis bir bigimde karsimiza ¢ikmaktadirlar.

Film, daha ilk dakikasindan itibaren tika basa ¢dplerle doldurulmus olan virane
bir diinya tasviri sunar. Bu grafik tercih, diinya {lizerinde yasanmis olan yikimin
dramatik 6nemini de gozler Oniine sermektedir. Bu goriintiiye sebep olan ana unsur
ise; ozellikle 80°li yillar ile hayatimiza giren ve artarak biiyiiyen bir etkiye sahip olan
tiketim c¢ilgmmhg faktoridiir. Film daha ilk karesinden itibaren tiiketim
dinamiklerindeki asiriliklarin sebep olacagi nihal manzaray: izleyiciye gostermeyi
hedefler. Filmin ana karakteri Wall-e ise, tiim bu goriintiilere tezat olusturacak
bicimde giindelik rutinine deva eden bir ¢Op Ogiitiiciidiir. Tiiketerek makinelesen
insanin aksine, koca diinyada yapayalniz kalan ve kendi veri tabanina girilen komutu
yerine getirmek zorunda olan Wall-e; kiigiik seylerden mutlu olma ¢abasi
icerisindedir. Yasadig1 yer i¢in ¢esitli dekorasyon malzemeleri toplayan, Hello Dolly
filminin parcalarini biriktiren ve kiiciik bir bitkiyi hayatta tutmaya calisan bu sevimli
robot, koskoca bir gezegeni enkaza ¢eviren insanoglunun ironik bir ters - iz diistimii
gibidir. Bu ozelligi disinda Wall-e insanligin biraktigi ve asla bitmeyecek olan

dokiintiileri temizlemekle mesguldiir.

Kellner, Wall-e’ye bigilen bu rolii Sisyphos’un cezasina benzetmektedir
(Kellner, 2014: s. 112). Tipk1 Sisyphos’un biiyiik bir tas1 dagin tepesine ¢ikardiktan
sonra, tam tepeye ulastiginda tasi diisiirmesi gibi Wall-e de asla sona ermeyecek olan
¢opten kuleleri Ogiitmesi gerekir. Fakat tipki Sisyphos gibi, Wall-e de kendisine

verilen bu cezadan / bigilen bu rolden memnun gibidir. Memnuniyetsizlik ise,
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tiketim aligkanliklarinin esiri olan hatta ¢ogu zaman bunun farkina varsa bile
aligkanliklarindan vazgegemeyen modern insanin, hem diinya iizerinde hem de
toplumsal kiyamet siirecinin ardindan yasamak zorunda kaldiklar1 uzay gemisinde

kurulan yeni maseri nizamda yer “kaplayan” bir unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Wall-e son yillarda yok olus temasini isleyen pek ¢ok radikal post apokaliptik
orneginde oldugu gibi oldukca sert bir tiiketim toplumu elestirisi barindirmaktadir.
Rayindan ¢ikan tiikketim anlayisinin dogrudan dogruya toplumsal ¢okiise girmekte
oldugunu agik bir bi¢imde gosterir. Bunun sonucu olarak da medeniyetin ve
bildigimiz anlamdaki ekolojik hayatin tamamen bittigi bir diinya tasviriyle karsimiza
¢ikar. Film, ayn1 zamanda diinyanin ydnetimini elinde tutan ve insan hayatini giinden
giine daha kolay harcanabilir bir unsur olarak degerlendirmeye baslayan kapitalist
sirketlerin global ekonomi arenasindaki rollerini de sorgulamaktadir. Donemin ABD
baskan1 George W. Bush’tan esinlenerek yaratilmis olan ve tiim diinyay1 yoneten
Buy’n Large sirketinin bagkanmin tiiketicilerin goniilerini ferah tutabilmek adina
cesitli yalanlara basvurmaktadir. Bu yaklasimin tekrarlanmasi, siklikla Bush —
Chenney doneminde bireyin karsi karsiya kaldig algi operasyonunu hatirlatmaktadir.
Sirketin (baskanin) teminatini verdigi glivenlik ve tliketerek refaha erme temennisine

ragmen; insanlarin yer aldig1 gemiyi asil yoneten Auto adindaki bir robottur.

Bu noktada, kokenleri eskiye dayanan teknofobik ve teknokratik ifadeler bir
kere daha istintak edilmektedir. Biitiin insanligin artiklarini temizleyip onlara hizmet
eden de; onlar1 hayatta tutmakta olan sistemin kendisi de aslinda teknolojik birer
yaratimdir. Kellner’e gore 2001: Uzay Efsanesi filminin habis bilgisayar1t HAL’den
yola ¢ikilarak yaratilan bu figiir; 2001°den THX-1138’e (1971) kadar olan ayrica son
yirmi yillik siirecte karsimiza c¢ikan tiim teknofobik bilimkurgu filmlerine kadar
uzanan, teknoloji tahakkiimii altina girme korkusunu dile getirir (Kellner, 2014: s.
113). Fakat Wall-e filminde teknofobik bir pozitivist elestiri degil; teknoloji ve insan

iliskisinin denetimsel yapisi ve isbirligine vurgu yapilmaktadir.

Teknolojik gelisimin hizli olmasinin yani sira bu yeni ve pratik buluslarin
savaglarda kullanilmasiyla birlikte, tradisyonel korkularin bir kere daha giindeme

gelmesi; yeni bilimkurgu sinemasinin tahkiye alaninin gelismesinde 6nemli bir rol
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oynamistir. Giiniimiizde 6zellikle Orta Dogu cografyasinda yasanan sicak catisma
hali ve bu ¢atismalardan sivillerin zarar gérmesi, muhtemel bir niikleer felaket
paranoyasinin alttan alta yeniden sekillenmesine zemin hazirlamaktadir. Fakat bu
giin niikleer felaket korkusunun da bigim degistirdigi sdylenebilmektedir. Digsal bir
gii¢ tarafindan kullanilan hidrojen bombas1 ya da niikleer saldir1 gibi paranoyalarin
yerini, giindelik hayatta dogrudan karsiligi olan kaygilar almistir. Son yillarda
Japonya’da meydana gelen niikleer santral felaketleri, bu tiirden paranoyalara gerek

bile duyulmayacak yeni toplumsal tedirginliklerin dogmasina dnayak olmustur.

Bu yeni toplumsal korkular, bireyin giindelik hayatimizda sik sik karsilastigi ve
sistem tarafindan normallestirildigi i¢in kabul ettigi icin kabul goren yonelimlerdir.
Sentetik gidalar, durmaksizin artan popiilasyon, dogum kontrolii gibi tanribilimsel
acidan tartismali konular, tiiketim kaynaklarmin insanlara yetmeyecegi korkusu,
ekolojik problemlere entegre bir bi¢gimde ferdi alana dahil olmaktadir.
Yonetmenligini Richard Fleicher’in istlendigi Soylent Green (1973) filminde,
insanlara sunulan sentetik yiyecek aslinda insan etidir. Snowpiercer’da ise alt
tabakanin mensuplar1 ham maddesi bocek olan bir bilesen ile beslenmek zorunda
kalirlar. The Matrix’de Nebukadnezar’in miirettebati, karakterlerden birinin tabir
ettigi sekliyle siimiik benzeri bir lapa ile beslenir (ki bir bagka karakter, bu besinin

icinde viicudun ihtiya¢ duydugu tiim besin maddelerinin yer aldigini ileri siirer).

Kithk faktoriiniin yani sira, hava kirliligi, asir1 militarizm, yeni korporatif
devlet yapilanmalari, niifus artisi, sarsilan ekonomik ve kiiltiirel sistemler ve tabi
teror olaylar1 zincirleme bir bigcimde birbirlerine bagli olarak degerlendirilebilir.
Temelde toplumsal kiyamet anlayisinin sekillenmesine sebep olan en onemli unsur
ekolojik felaketlerdir. Bu tiirden felaketler, gezegeni paylasan insanlarin, mevcut
kaynaklar ile yetinemeyecegi kaygisini da 6n plana almaktadirlar. Kiiresel 1sinma,
iklim degisikligi ve sirketlerin kiiresellesmesinin frenlenmemesinin feci sonuglari
diinyay1 tanatofobik kaynakli bir tehlikeye maruz birakmaktadir. Giiniimiiz sinemasi
cok cesitli gevresel konulari ve insanin doganin bekasinin kars1 karsiya oldugu
tehditleri islemistir. Daha eski donemlerde filmler niikleer savas uyarisinda
bulunmus, niikleer savas sonrasi soykirimi resmetmistir (Kellner, 2014: s. 114).

Kellner’in bakis acisina gore, ekolojik felaket tehlikesi, sirketlerin kiiresel ¢ikarlarini
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koruma tutumlariyla da dogrudan iligkilidir. Yillarca bilimkurgu sinemasinin
olumladig: kiiresellesme faktorii, post apokaliptik dykiilerde, elestirinin asil odagi
haline gelmistir. Bu konuda ilk akla gelen 6rnekler hi¢ kuskusuz Ridley Scott’in,
Philip K. Dick’in “Androidler Elektrikli Koyun Diigler mi?” adli kitabindan
beyazperdeye uyarladigi Bicak Swrti (Blade Runner, 1982) filmi, genis capli bir
soykirimin ardindan yasanan tekinsiz atmosferiyle bambaska bir Los Angeles
tasvirinde bulunur. John Carpenter’in yonetmenligini iistlendigi Escape from New
York (New York’tan Kagis, 1981) filmi de benzer bir bigimde soykirim sonrasi New
York tasvirlerine yer verir. Her iki film de, “toplumsal kiyamet” kategorisinde
degerlendirilirken, alt yapmin ve alt yapidaki sikintilarin st yapiy1
degistirebilecegine Ornek olarak karsimiza cikmaktadirlar. ilk &rnekte acik bir
kiiresel ekonomik karmasasinin gelecegin diinyasina etkileri géz Oniine serilirken,
ikinci Ornek biitlin bu 6rneklerden bagimsiz bir bicimde, popiilasyonu azaltan bir
kiyim sonrasinda iist model bir totaliter rejimin hakim oldugu toplumsal kiyamet

sonrasi siireci 6n plana almaktadir.

Rachel Talalay’in yonetmenligini {stlendigi ve Alan Martin’in ¢izgi
romanindan beyazperdeye aktarilan Tank Girl (1995) filmi; miisabih post apokaliptik
iceriklere yer vermekle birlikte felaketin kaynagi insan odakli degil; tamamen dissal
(ilahi) bir unsur olarak; diinyaya diisen bir meteorun meziyetidir. Filmde; diinyaya
carpan bir goktasi, gezegenin ekolojik dengesini tamamen bozmus ve yeryliiziinii ¢6le
cevirmistir. Aslinda bu igerik, 90’l1 yillarda yaygin bir bigimde islenen, insanlarin
onemli bir kisminin yeni bin yil ile gelecek muhtemel kiyamet sebebiyle ortadan
kalkacag: tanatofobik icerikli senaryolarla ortiismektedir. Diinyaya meteor ya da
kuyrukluyildizin ¢arpmasint kaynak alan felaket filmlerinde, insanligin yok
olmasiyla sonuglanan siirece egilen filmler; insan temelli degil daha ilahi temele
dayanan felaket tablolarina yer vermektedirler. Tank Girl de gorsel mirasini tamamen
70°1i ve 80’li yillarin post apokaliptik filmlerinden teslim almasina ragmen; bu yeni

yaklagima yer veren bir 6rnek olarak degerlendirilmektedir.

Tank Girl’deki tablo 70’lerin b-filmi kulvarindaki, eglence sektoriine yonelik
post apokaliptik yapimlar ile; Mad Max gibi, tiriin ilk akla gelen 6rneklerinin

igerigiyle fazlasiyla benzesen bir 6ykii evreni sunmaktadir. Filmde diinyaya diisen
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meteor, ekosistemin isleyisini tamamen bozar, denizleri kurutur ve diinyay1 ¢ole
cevirir. Bu sebeple tiim insanligi suya bagimli bir hale gelir ve su kith@in1 kaynak
alan g¢atismalar ortaya g¢ikar. Cok da uzak olmayan 2033 yilinda gecen Oykiide
diinyaya hilkmeden sirket ise; tam da bu sorunsalin ideolojik firsatgiligini isaret
edecek olan Water and Power’dir. Tiiriin pek ¢ok orneginde yer aldigi bi¢imiyle
“kiiresel 1sinma” faktoriinii 6n plana alan yapimlarda siklikla dile getirilen “suya
hilkmeden her seye hiikmeder” mantigini retorik bir ifadeyle sembolize eden bu
sirket; hem suyu, hem de buna bagli olarak idare giiciinii elinde bulunduran
korporatif bir striiktiir olarak nitelendirilir. Ana kahraman olan (ve ilging bir bigimde
alt tiirtin “feminist ana karakter” yaklasimini en belirgin bigimde gozler 6niine seren)
Tank Girl ise; diinyadaki en 6nemli iki unsuru, Water and Power sirketinin elinden

alabilmek i¢in gerilla miicadelesine girisir.

Tank Girl, pek ¢ok agidan Onciil 6rneklerini andirsa da iki 6nemli farklilik
barindirmaktadir. Bunlardan ilki; toplumsal kiyameti olusturan sebebi tamamen ilahi
bir temele dayandirmasi; ikincisi ise, o zamana kadar post apokaliptik filmlerde
erkek egemenliginde olan “kahramanlik” motifinin igerigini degistirerek; anarsist ve
savasel bir kadin karakterini 6n plana almasidir. Bu yaklasim, baskin kadin karakter
ve devrimci bir figiir haline gelen Tank Girl ile filmin 6ykii evreninin yaratilmasinda
temel alinan kaderci yapinin birbirleriyle c¢elismesini saglamistir. Bu agidan film,
kadin isgiiciiniin tarihsel gelisimdeki roliinii de hatirlatirken; onu eril giiciin yerine,
bu sistemi yozlastiran yapinin karsisina diker. Filmin, bu ¢ivisi ¢ikmis diinyaya dair
getirdigi ¢Oziim Onerisi bir bakima; kadinin erkek tarafindan kendisine bigilen
giindelik rolleri kabullenip pasiflesmesindense; etkin olarak yeniden iiretim siirecine

dahil olmasidir.

Tank Girl’iin kadin odakli yaklagimi, akillara kadinin isgiiciindeki tarihsel
gelisimindeki roliinii getirmektedir. Ozer ve Bigerli’ye gore kadin isgiiciiniin tarihsel
gelisimi s6z konusu oldugunda, sanayi devrimi donemine yakindan bakmak
gerekmektedir. Bu donemin Oncesinde kadinlar kendilerine bigilen geleneksel
rollerinin digina pek fazla ¢ikamamis, sanayilesme siireciyle birlikte iicret kargilig

calisan isci statiisiine erigsmislerdir (Ozer ve Bigerli, 2003: s. 56). Bdylece hem is
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giicii s6z konusu oldugunda kadinin etkinligi 6nem kazanmis hem de kadin kendisine

taninan hakim rol anlayisini degistirmistir.

II. Diinya Savagi’nin sonrasindan giiniimiize kadar yasanan siirecte hiz kazanan
kiiresellesme tesekkiilii de kadinlarin emek piyasalarindaki sayr ve konumlarim
etkileyen bir unsur olarak karsimiza c¢ikmaktadir (Ozer ve Bigerli, 2003: s. 56).
Buradan hareket ederek, kadinin hem devrim hem de iiretim anlayisi icerisindeki
onemli rolii; Tank Girl filminde de alt yapiyr temellendiren bir unsur olarak
karsimza cikmaktadir. Uretim siirecinin tamamen yok olmasi ve diinyanin
kontrolsiiz  bir tiikketim anlayisiyla yonetilmesi de kadinin  etkinligini
degistiren/doniistiiren ve bir unsur olarak degerlendirilebilir. Ge¢misteki heroic
sOylemler, bu defa Tank Girl’iin devrimci karakteri ile 6zdeslestirilir. Bu 6zellikle,
daha oncesinde siirekli erkek miicadelesini konu alan post apokaliptik bilimkurgu
sinemasi i¢in de bir ¢esit yeniliktir. Kadin karakter salt bir feminist sdylem unsuru
olarak degil; diyalektik siirecin olumlu veya olumsuz isleyebilmesi i¢in; hem direnise
hem de yeni iiretim siirecine (belki de medeniyetin yeni bastan insa edilmesine)
yardimci olacak ve erkek ile esit kosullarda kendi diisiinsel yapisini siirece dahil

edebilecek bir gii¢ olarak temsil edilir.

Cevresel felaketler, Tank Gir gibi Orneklerin istisna teskil edecegi gibi,
cogunlukla politik ve sosyal sebeplerle ortaya c¢ikmaktadirlar. Bu tiirden kitlesel
afetlerin temelinde ¢ogunlukla insan faktorii yer almaktadir. Biitiin bu ekolojik
sorunlart olusturan etmenler, hizli niifus artisi, buna bagli olarak degisen kiiresel
ekolojik yap1 ya da su krizleri gibi amiller hem bireysel tiiketim aliskanliklarinin hem
de cevresel politikalara duyarsiz kalan siyasal yapilanmalarin getirmis olduklari

sorunlardir.

3.1.2.Yabanci1 Korkusu

Scognamillo’ya gore; korku ve dehset faktorlerini doguran, salt fantastik ya da
bilimkurgusal unsurlar degildir. Alisilmis kosullarin, normal, saglikli, uygar sayilan

davranis ve eylemlerin disina tagan her olay1, tedirginligi, gerilimi ve korkuyu ortaya
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cikarmasinda yatmaktadir (Scognamillo, 2006, s. 12). Buradan yola ¢ikarak,
bilimkurgu ve korku sinemasinin, ddnemin kosullarina ters diisen ya da bu kosullarin
“normal” kabul ettigi egilimlerin disina tasan her tiirlii olguyla problemi oldugu
sOylenebilir. Soguk Savas donemindeki kizil tehlike, yabanci korkusu ya da II.
Diinya Savasi siirecinde ve sonrasinda patlak veren diisman korkusu, sinemasal
temsil a¢isindan degerlendirildiklerinde benzer grafik izdiistimlere sahiptirler. Global
bir salgina sebep olan bir viriisiin etkisiyle zombiye ya da daha vahsi yasam
formlarina doniisen; niikleer ya da bilimsel ¢aligmalar sonucu mutasyona ugrayan
insanlar ya da insan yaratimi olmasina karsin; insanlik i¢in tehdit olusturan cyborg ve

makineler yine bu korkunun birer yansimasi olarak degerlendirilmektedirler.

Post apokaliptik Oykiilerin yapilandirilmasinda da énemli bir rol oynayan diger
bir faktor de 11 Eyliil sonrasinda yeniden hortlayan (ya da bi¢im degistiren) yabanci
korkusudur. Aslinda 11 Eyliil saldirilar1 sonrasi yasanan siirecte sekillenen digsal
tehdit kaygisi, Soguk Savas donemindeki “kizil tehlike” ile fazlasiyla
benzesmektedir. Bu korku, bireylerin daha korunakli sosyal yapilar icerisinde yer
alma arzusunu perginleyen bir saplantinin olugmasini da saglamistir. Bu ferdi
korunma arzusu, kapali ve yari kapaliligi, devlet gozetimini de mesru kilmaya
baslamistir. Bireyin, bir iist yap: tarafindan giivenliginin saglanmasi i¢in talep ettigi
bu koruma, onun ozgirliigini de kisitlayacak yeni sosyal yapilarin, budunsal
ayrigmanin yasanabilecegi sosyal bolinme fikrini de dogurmustur. Boylece daha
giiclii siif, alt sinifin dahil olamayacagi bir sosyal sistem yaratmay:1 hedefler. Bu
egilim, post apokaliptik filmlerde, ictimai yasamin elestirilmesi i¢in ¢ogunlukla

abartili bir bigimde kullanilir.

Snowpiercer’da, insanlari “soguktan” koruyarak yasama imkani sunan tren,
Children of Men’de tecrit edilen miilteciler, Oliiler Ulkesi (Land of the Dead)
filminde, biitliin diinyay1 saran zombi salgimindan korunabilmek i¢in inga edilen yeni
ve giivenlikli sehir ya da Su Diinyasi’nda, kismen korunakli sayilabilecek demir
adalar, aktiicllesen yabanci korkusu ve bu korkudan korunmanin iggiidiisel
disavurumunun birer gostergesi olarak okunabilir. Bu tiir filmlerde birer tehdit olarak
goriilen yabancilardan ya da toplumsal hayati tehlikeye sokan vahsilerden

korunabilmenin en 6nemli kosulu tecrit edilmek, giivenli duvarlarin, smirlarin
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ardinda c¢ekilmektir. Scognamillo’nun tabiriyle ¢agdas sinemanin bize sundugu
gelecek manzaralarinda, gettolardan, kocaman hapishanelere doniismiis biiyiik
kentlere kadar; diinya gittikge artan bir siddetin merkezi haline gelmektedir.
(Scognamillo, 2006: s. 137). Bu tir yapmtilarda genellikle biiyiik sehirler ve
metropoller yikilmakta, toplumsal diizen alt iist olmakta, insanlik daha kiiciik
yerlesim birimlerinde yasamaya calismakta ya da komiinler halinde varliklarini
stirdiirmektedirler. Bozulan tiim bu sosyo kiiltiirel yapi, grafik anlamda negatif birer
ornek sunan bu anlatilara eklemlenerek, mevcut siyasal diizenin isleyisini ve tim
aksakliklarina ragmen dogru bir nizama sahip oldugunun dolayli birer

olumlamasidir.

Post apokaliptik filmlerdeki “tecrit” unsuru, bu tiirden anlatilarda ¢ok daha
onceleri var olsalar da; 11 Eyliil saldirilar1 sonrasinda yasanan siiregte tiretilen alt tiir
orneklerinde daha sik basvurulan bir yaklasim haline gelmistir. A¢lik Oyunlart (The
Hunger Games, 2012), Zamana Karst (In Time, 2011) ya da Son Umut (Children of
Men, 2006) gibi yapimlarda hem toplumsal yikim sonrasinda gelen daha sert
neoliberal rejimlerin hem de simifsal ayrigmanin net bir bigimde yasandigi
hegemonik yapilar olarak gozlemlenmektedirler. Kimi zaman yonetilen siif,
hiyerarsik yapilara ayrilmig, kimi zaman da {ist smifin, sosyal hayattan tamamen
izole ettigi alt sinif, tecrit altma alinmistir. Oliimciil Deney gibi filmlerdeyse; salgin
tehdidi ile kars1 karsiya kalan insanlar, hastaligin daha genis kitlelere bulasmamasi
icin karantina altina alinarak toplumun saglikli fertlerinden yalitilirlar.  Her
halilkarda, 11 Eyliil terdr saldirilar1 sonrasinda yasanan toplumsal paranoya,
terérizme bakis agisi, islamofobi ve salgin hastalik korkusunu ve Amerikan halkinin,
ABD vatandas1 olmayan gd¢menlere karst bakis acisini yansitan bu yapimlar;
Orwellci bakis agisinin benimsendigi 70°li ve 80’li yillarin distopya filmleriyle de

benzesmeye baslamistir.

Hareketlilik ile smirhilik, dislama ile dislanmiglik arasindaki diyalektik, yakin
donemde ¢ekilmis pek ¢ok bilimkurgu filminde islenmistir. Thatcher’in neoliberal
rejimine sikga atif yapan Doomsday (2008) kitleleri ayiran bariyerlere odaklanir.
Yeniden insa edilen ve askeri bolge haline getirilen Adrianus Duvari, zombi

salginindan etkilenen Iskoglari disarida tutmaktadir. Nihayet Basbakan John
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Hatcher’a, hastalik bulastiran zombi, onu ydnettigi insanlardan ayiran bir dizi
asilmaz bariyeri gegmek zorundadir (Bould, 2014: s. 201). Bu bakimdan
yonetmenligini Neill Marshall’in {stlendigi ve pandemi olgusunu, sinifsal yapi
lizerinden ele alan Doomsday, tipki Oliimciil Deney filminde oldugu gibi, tecrit altina
alman ve sonrasinda da ya oOtekilestirilen ya da gozden cikarilabilir hale gelen,

hastalar — alt sinif — serfler temasina yer vermektedir.

Post apokaliptik bilimkurgu sinemasinin gilincel Orneklerinden biri olan
Snowpiercer’da ise; hayatta kalmay1 basaran insanlar, agir bir sinifsal fikrin isler hale
geldigi postfordist bir fagist yonetimin denetimi altina girerler. Siniflar1 ayristirmak
icin kullanilan kistas ise vagonlardir. Trenin kuyruk kisminda, zor sartlar altinda
sadece hayatlarin1 siirdiirebilecek imkanlara sahip olan fakat kimi zaman bu
imkanlarda bile mahrum birakilan bireyler yer alir. Lokomotife dogru yaklasildikea,
alt sinif ile iist sinif arasindaki demokratik farkliliklar ve sinirlar daha baskin bir
bicimde gozlenmeye baslanir. Trenin lokomotif kismindaysa; bu ayrigmaci yapinin

mimari olan ve siifsal ayrimin kosullarini belirleyen Wilford yer almaktadir.

Post apokaliptik sinemanin temel unsurlarindan biri olan, sinifsal yapiya dayali
diinya tasviri, sadece neoliberal ya da sert bir dikta rejiminin etkisiyle gelismez.
Ormnegin; Su Diinyas: filminde insanlar, suyun iizerinde bulunan kendi insa ettikleri
adaciklar lizerinde yasamak zorunda kalmislardir. Toplumsal yapinin ve kurumlarin
yikilmasiyla birlikte anarsinin kol gezdigi bu alternatif gelecek vizyonunda, bireysel
caba gerektiren, hayatta kalma diirtiisiine dayali bir siire¢ s6z konusudur. Ferdi
cabalarla kurulan komiinal yapilar ya da bir lider etrafinda toplanarak onun
boyundurugu altina giren insanlarin olusturdugu sehir devletleri de post apokaliptik
sinemadaki yeni sosyal ve siyasal yapilanmalara 6rnek teskil etmektedir. Danny
Boyle’un yonetmenligini iistlendigi 28 Giin Sonra ya da George A. Romero’nun
yarattig1 Oliilerin Giinii gibi filmler, yeni ve acimasiz diinya kosullar1 cercevesinde
ilk etapta askeri giiclin ve militarist yapinin 6nemini savunur gibi goriinseler de;
totaliterlesmeye baglayan ve kontrolden ¢ikan bu militarist yonetimlerin, birey
lizerinde kurdugu mutlak baskiy1 gozler dniine sermektedirler. Kimi zaman da Oliiler
Ulkesi gibi filmlerde de oldugu gibi, hayatta kalan insanlarin kurdugu, ve dis

tehditlere karsi tamamen korunakli olan tek ve fasist bir yapidan, bu yapinin
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uyguladigi politikalarin acimasizliginda ve bireyleri sert bir sinifsal ayrimin pargasi

haline getirmelerinden s6z etmek miimkiindiir.

Yonetmenligini  Terry  Gilliam’in  dstlendigi 12 Maymun (Twelve
Monkeys,2003) filminde de kitlesel bir pandeminin etkilerini gorebilmek
miimkiindiir. Aniden ortaya ¢ikan bir virus, diinya iizerinde yasayan bes milyar
insanin O6liimiine yol agmus, diinya niifusundaki bu ani azalma ile birlikte, bilindik
siyasal yapilar ¢okerek yeni bir sosyo-kiiltiirel yap1 gelismistir. Diinya, artik tizerinde
yasanilmasi zor bir hale gelmis, hayatta kalan insanlar da bu kosullar1 olusturan
etkileri ortadan kaldirabilmek igin, bir nevi vaiz gérevi goren bir adami, bu felaketi
haberdar edebilmesi i¢in zaman makinesine tikmislardir. 12 Maymun, Soguk Savas
sonras1 koklii bir degisim yasayan bilimkurgu sinemasinin giincel 6rnekleri arasinda
yer alirken; kitlesel yok olus temasin1 pandemi temelinde ele alan, ekolojik elestiri,
kaotik bir gelecek ve ferdi 6zveri lizerine de gesitleme sunan bir anlatiya sahiptir.
Felaketin dldiiriicii etkilerinin gozlendigi yil 2035°tir ve viriisiin 6limciil etkisinden
kurtulabilenler, kendilerine ayr1 bir diinya diizeni kurma ihtiyaci hissetmislerdir.
Yeryiiziinde, bilindik anlamda yasamin, sosyal yapilanmalarin, kamusal diizenin ve
siyasal egilimlerin sona ermesiyle birlikte, birey odakli ve ferdi izolasyona dayali bir

yasam bi¢imi ortaya ¢ikmustir.

Oteki kavrami genel anlamda kesif donemi ve aydinlanma cagi ile birlikte
bireyin hayatina girmistir. Biiyiik dl¢lide somiirgeci imparatorluklara ve onlar1 takip
eden kapitalizme bor¢lu olan bu temsil modeli, ulus-devletlesme projesinde dnemli
bir rol oynayarak, insan ve toplum bilimlerinin disiplinlere ayrilmasi, evrimeci ve
Ojenist caligmalarin ortaya atilmasiyla kendisine kuramsal bir ¢ergeve bulmustur
(Yardimer, 2015 s. 79). Otekilestirici bakis acis1 zamanla geliserek; eglence
kiiltiiriiniin bir parcast olmus, daha sonraki yillarda da; diger post apokaliptik
kaygilar ile de komsu haline gelmistir. Yabanci istilasi, teknolojik bir siirecin iiriinii
olan robotlar, evrimdeki bir sonraki halka haline gelen mutantlar, bu yabanci korkusu
unsurunun yavas yavas icsel bir mesele haline geldiginin gdstergesidir. Otekilik
kavrami, post apokaliptik anlatilar s6z konusu oldugunda hem canavar filmlerinin
hem de mutasyon odakli anlatilarin yani sira istila anlatilarinin temel unsurlarini da

akillara getirmektedir.
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3.1.3.Pandemi ve Salgin Korkusu

Pandemi, salgin bir hastaligin, kita diizeyinde ¢ok genis bir alana yayilmasina

verilen isimdir (http://tip.terimleri.com/pandemi.html). Pandemi korkusu aslinda

oldukg¢a eskiye dayanan bir korkudur. Orta ¢cag doneminde Avrupa’y: kirip gegiren,
vebalar ya da yakin tarihte sicak savas donemlerinde cephede goriilen salgin
hastaliklar bu giin pandemi korkusunu tetikleyen unsurlar olarak karsimiza
cikmaktadir. Pandemi unsurunun en ¢ok tedirginlik uyandiran tarafi viral yollarla

bulagmasi ve hizli bir bigimde insanlar1 etkisi altina almasidir.

Teknolojik gelismelerin bu kadar hizli bir bigimde yasanmadigi caglarda
insanlarin kars1 karsiya kaldiklar1 en 6nemli tehditlerden biri de salgin hastaliklar
olmustur. Sosyal hayati biiyiik 6l¢iide etkileyen ve cogu zaman da 6liimle sonuglanan
bu hastaliklarin, bu giin yasanan pandemi krizlerinin en ilkel halleri oldugu
sOylenebilir. Ne var ki yasanan biitiin teknolojik gelismelere ve ilerleyen tip bilimine
ragmen, bu gin pandemik salginlar pek ¢ok insanin hayatina mal olmaktadir.
Ornegin, Diinya Saglik Orgiitii, 2009 yilinda yasanan kiiresel domuz gribi salgminda
toplam 18 bin 500 kisinin hayatini kaybettigini belirtmistir (BBC, 2015). Yasanan bu
tiirden kiiresel felaketler, aslinda siiper gii¢ olarak adlandirilan yapilanmalar i¢in de
giiven sorunu teskil etmektedir. Bu giin bilimkurgu sinemasmin yararlandig
igeriklerden biri olan pandemi olgusu, aslinda ge¢mise dayanan korkularin, gilincel

birer yansimasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bu tiirden salgin odakli icerikler; hem bilimkurgu — korku sinemasinin hem de
felaket filmlerinin basat temalarini arasinda yer almislardir. Ozellikle yakin donemde
yasanan, sadece kitalarla sinirli kalmayip kitalar arasi bir tesir aralifi yakalayan
salgin hastaliklar, pandemi temelli toplumsal kiyamet filmlerine siklikla konu
olmusglardir. 90’11 yillarda yasanan deli dana hastaligi ve benzeri biiyikk caph
pandemik hareketlilikler, insanlarin yeme i¢gme aligkanliklarina kadar tesir eden bir
faktor olarak, yeni medyanin da inceleme alanina girmislerdir. Tahripkar epidemik
mistevliler, ABD’nin sunmus oldugu fakat sonrasinda da kendi biinyesindeki
toplumlar i¢in korku unsuru olarak kullandig1 yilgisal temalara yer vermektedirler.

Bakterilerin savaslarda kullanilmasi, genlerin manipiile edilmesi ve diinyay1 etkisi
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altina alan ¢evresel kirlenme ve buna baglh olarak zehirlenme olasiliklari, 6zellikle
70’1i yillardan itibaren, uzak bir korku vizyonu olmaktan ¢ikarak elle tutulur, gozler
goriliir bir tehlikeye doniigmiistiir. (Roloff ve Seeblen, 1995: s. 323). Giindelik
hayatta bireyin kars1 karsiya kaldigi bu miitenevvi tehditler, onu fantastik bir yarati
olmaktan ¢ikararak hayatinin dogal bir pargasi, deneyimlenen birer unsur haline

getirmistir.

Atom bombasinin yaratmis oldugu kitlesel yikim vizyonlarmin aksine,
pandemik igerikli Oykiiler, uzun vadede etkisini gosteren devreleri isaret
etmektedirler. Aktiiel bilimkurgu sinemasinda atom bombasi ya da kitlesel imha
silahlarinin yaratacagi yikim kuskusu tamamen yok olmasa bile, epidemi olgusu
yavas yavas giincelligini yitiren eski Soguk Savas sonrasindaki paranoyalarin yerini
almaya baslamistir. Salgin hastalik temalar1, yakin tarihte yasanan orneklerle de
siklikla giigclenmis; bu bakimdan hakim ideolojinin kaygilarin1 sinemasal mecraya
tasimustir. 11 Eyliil saldirilarinin ardindan bati toplumunun yiiz yiize geldigi sarbon
ya da SARS virlisii gibi salginlar, toplumsal paranoyanin, tipki hakim ideolojik

yapinin istedigi bicimde hareketlenmesini saglamistir.

Yine yakin tarihten 6rneklendirmek gerekirse; bir ¢ok insanin hayatina malolan
domuz gribi de toplumsal paranoyanin sekillenmesine tesir eden bir pandemik unsur
olarak kabul edilebilir. Ik olarak 2009 yilinin erken dénemlerinde bildirilmis olan en
yeni atipik influenza olarak tanimlanan bu viral enfeksiyon, kisa siire igerisinde
patetik dlgekte bir epidemik vaka haline gelmistir. (KBB Ihtisas Dergisi 2009: s. 59).
Kisa siire icerisinde neredeyse tiim insanligin ortak paranoyasi haline gelen pandemi
korkusu, ge¢miste Soguk Savas doneminde yasanan, niikleer felaket sonras1 maruz
kalinan yliksek oranda radyasyon sonucu fiziki deformasyona ugrayan insanlar1 ve
bu manzaradan yola ¢ikilarak olusturulan mutasyon temelli anlatilar1 andirmaktadir.
Bu sebeple, maruz kaldiklar1 zehirli gaz, virlis ya da yiliksek oranda radyasyon
sebebiyle saldirganlasan, ¢ildiran, fiziki deformasyona ugrayan ya da zombiye
dontisen insanlarin yer aldigi salgin odakli filmler; tematik agidan kendilerini
yinelemekle birlikte daha farkli ve edimsel tasalari karsilayan yeni ve tenkidi bir

forma kavusmuslardir.
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Bu tiirden anlatilar, yakin tarihsel siirecte, agirlikli olarak Bush — Chenney
donemine denk diismektedirler. Tipki ekolojik felaketlere dikkat gekme amaci giiden
post apokaliptik anlatilarda oldugu gibi, pandemi odakli salgin filmlerinin de benzer
toplumsal kiyamet temalarini tekrarladiklarini gozlemleyebilmek miimkiindiir.
Donemin, kisa siirede yeniden furya haline gelecek olan toplumsal kiyamet tiirtindeki
ilk filmi, Konami adindaki Japon oyun sirketinin hayata ge¢irdigi video oyunundan
beyazperdeye uyarlanan Oliimciil Deney (Resident Evil, 2002), adindaki filmdir. Paul
W.S. Anderson’un yoOnetmenligini istlendigi film, toplumsal kiyamet ortaminin
hazirlanmasinda, biiyilik sirketlerin tutumlarinin ne denli 6nemli oldugunu alegorik
bir bigimde seyirciye aktarmaktadir. Oliimciil Deney, pek c¢ok pandemi temali
popiiler post apokaliptik bilimkurgu filminin igeriginde tasidig1 paradoksa sahiptir.
Tiiketim ¢ilginliginin, a¢ gozliliiglin, devletin sert tecimsel politikalariin insanligin
sonunu getirecegine dair 6n goriilerde bulunan film, yine tiiketim aliskanliklarina
odakli bir Hollywood yapimudir. Tipki 6n goriildiigii gibi gisede yakaladig: ticari
basari, filmin devam halkalarim1 getirmekle kalmamis; koleksiyon iiriinleri, figiirleri
ve yeni video oyunlariyla bagli bulundugu tiketim g¢arkini dondiirmeye devam
etmistir. Bu agidan degerlendirildiginde, aslinda tenkit ettigi tiiketim toplumunun
aligkanliklarina uygun bir anlati ve elestiri rotasi izlemektedir. Bu paradoksal
yapisina ragmen film; hem biiyliyen sirketlerin birey hayatin1 hige saymasina odakl
ekonomik politikalar1 hem bireyin bu tiirden biiyiik sirketlerin ¢ikarlart ugruna kolay
bir bi¢imde gbézden ¢ikarilabilmesini hem de askeri istiinliigii elde edebilmek adina
gelistirilen bir viriisiin kisa slirede insanlara bulasarak toplumsal ¢okiise zemin
hazirlayabilecegini ileri siirmektedir. Tenkit ettigi bu konular, Scott’in Yaratik
filmini ve Bigak Sirti’ndaki yeni iktisadi dogrulumlart akillara getirmektedir. Politik
acidan tipki oOnciillerinde oldugu gibi pek de yanlis sayilmayacak fikirlere ev
sahipligi yapan Oliimciil Deney kendisinin pop kiiltiir geleneklerine ve tiiketime agik
bir hale gelmesi; filmde elestirilen yogaltimer anlayisin da aktiiel agidan yadsinamaz

boyuta geldiginin kanitidir.

Oyun ve oyundan beyazperdeye uyarlanan film, kabaca diinya devi olan ¢ok
uluslu bir sirketin, kiiresel bir giic olarak addedilen ABD’yi nasil ele gecirdigini
gozler oniline sermektedir. Filmde, insanlar1 bir nevi yasayan oliilere ¢eviren tehlikeli

bir viriisiin (T-Viriisii) kisa siirede kontrolden ¢ikarak metastatik bi¢imde insanlara
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yayilma siireci anlatilmaktadir. Baslangi¢ asamasinda, bu mikro olgekteki viriis
salgini; kisa siire igerisinde, Oonce tiim sirket binasini, sonrasinda da Racoon City adi
verilen sehri ve nihayetinde iilkenin biiyiik bir kismini etkisi altina almaktadir. Bu
acidan George A. Romero’nun Soguk Savas sonrasi paranoyasini yansitan zombi
filmlerini de animsatmakta olan Oliimciil Deney, adim adim hayata ge¢mekte olan
toplumsal ¢Oziilme siirecine ve kamusal diizenin yadimlanmasma dikkat
cekmektedir. Tipik bir salgin filmi olarak baslayan Olimciil Deney, kisa siirede
popiiler bir post apokaliptik seriye evrilmis ve her bir devam halkasinda yapisokiime
ugrayan bu donilisim siirecinin yozlastirict etkilerine yer veren bir tiir sinemasi

ornegi olmustur.

Grafik anlamda Mad Max gibi onciillerini andiran toplumsal kiyamet sonrasi
manzaralarin emsallerine yer veren Oliimciil Deney serisi; hem ekonomik baskinlig
elinde tutan sirket politikalart hem de pandemi igerigine yer veren popiiler bir
kiyamet sonrasi sinemasi1 ornegidir. Umbrella adin1 tasiyan sirketin (ya da dogrudan
ABD’nin) gelistirmis oldugu viriisiin askerler iizerinde kullanmasi ve Racoon City’i
tim zombilerden —ve hareket eden hemen hemen herseyden arindirmasi igin
gonderilen, mutant zombi avcisi Nemesis; filmin teknofobik altyapisini da 6n plana
alan dgelerdir. Bu bakimdan Oliimciil Deney, bir post apokaliptik dykii 6rneginde
izleyici karsisina ¢ikabilecek muhtemel tedirginlik ve i¢ odakli tehditlerin tamamina
yer vermektedir. Kellner’e gore Oliimciil Deney serisi, kotii niyetli sirketler ve
denetimsiz biyoteknolojilerden duyulan korkuyu, insanin teknoloji tahakkiimii altina
girecegi, biyokimyasal salgmlarin patlak verecegi endiselerini dile getirmektedir
(Kellner, 2014: s.121). Ornegin 11 Eyliil’den sonra meydana gelen ve nedeni hig bir
zaman agiklanmayan sarbon saldirilarinin tetikledigi tanatofobik endisenin, bu tiirden
pandemi anlatilarimi  tetikledigini  sOyleyebilmek miimkiindiir. Daha Once
Romero’nun saglam bir tiiketim elestirisi olarak perdeye tasidigi yapintilarin, yeni
sinemasal trendlerden gii¢ alarak perdeye tasmmus hali Oliimciil Deney ve onunla

benzerlik gosteren salgin odakli yeni filmlerdir.

Pandemi odakli felaket filmleri ve post apokaliptik filmler, giincel bir unsur
olarak salgin faktoriinden gili¢ alarak Ozellikle son donemin popiiler sinema

arenasinda sik sik karsimiza ¢ikmaktadirlar. Yonetmenligini Boyle’un {istlenmis 28
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Giin Sonra filmi de salgin hastalik odakli toplumsal kiyamet Oykiilerinin bir bagka
popiiler Ornegidir. Filmde, insanin siddet egilimini kontrol alina almak adina
deneyler yapan bir grup bilim adami; bu deneyler igin maymunlar1 kullanmaktadr.
Maymunlarin  kafeslerde tutuldugu arastirma laboratuvari, hayvan haklar
savunucular1 tarafindan sabote edilir ve {lizerinde deney yapilan maymunlar,
aktivistler tarafindan serbest birakilir. Fakat maymunlara enjekte edilen saldirganlik
viriisii, bu sabotajin ardindan biiyiik bir hizla Birlesik Krallik’in tamamina yayilmaya

baslar.

Kellner’e gore, bu filmin, ¢ekimlerden 1-2 yil 6nce yayilan ve ¢ok sayida
biiyiikbas hayvanin katledilmesine yol agan sap hastalig1 ile dogrudan bir ilgisi vardir
(Kellner, 2014: s. 121). Kellner’in sap hastaligi ile filmdeki viral miistevliyi benzer
bicimde ele almasimin haricinde, 11 Eylil’den sonra meydana gelen sarbon
saldirilarini da andiran bu pandemi Gykiisii; Bush — Cheney déneminde yasanan ve
terorle iligkilendirilen salgin odakli paranoyay1 da yansitmaktadir. Bu kaygilara yer
vermesi, filmin gercek diinyada da biiyiik yankilar uyandirmasini saglamstir. 28 Giin
Sonra, salginin temelinde yatan sebeplerle ilgilenmemektedir. Salgin, toplumsal
kiyamete sebep olan bir aractir. Asil sorgulanmasi gereken ise, muhtemelen gercek
diinyada da benzer tehditler ile kars1 karstya kalan insanligin yasamakta oldugu hizli

degisimdir.

Danny Boyle’un filmi, salginin hemen sonrasinda yasanan ve ahlaki anlamda
hizli bir ¢dziilmenin gozlemlendigi siirece odaklanmaktadir. Izleyici, toplumsal
kurumlarda yasanan bu ¢okiis ve ¢oziilme siirecine ilk elden tanik olmaktadir. Siirec,
tiim motivasyonunu hayatta kalma diirtiisiine gore programlayan modern insanin bile
ayak uydurmakta zorlanacagi bir siirectir. Daha da onemlisi, devlet denetiminden
cikan ve bagimsiz hareket ederek kendi yontemliligini ilan eden ordu, biitiin bu
degisen altyap1 faaliyetlerinin tam odaginda yer almaktadir. Tipki George A.
Romero’nun iist mercilerin teftisinden tamamen ¢ikmis ve bagimsiz bir bigcimde
hareket ederek kendi kararlarimi kendi alacak tatbik kabiliyetini kazanmis olan
ordunun varhigindan ve bireyi kendi zecri hiilkmiine uydurmaya zorlamasindan

duyulan endise 28 Giin Sonra’da da yer alir.
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Ispanyol sinemaci Juan Carlos Fresnadillo’nun ydnetmen koltuguna oturdugu
devam filmi 28 Hafta Sonra (28 Weeks Later, 2007), odagina tamamen denetimden
¢ikmis olan Amerikan ordusunu alarak, ilk filmdeki alt metne yayilan toplumsal
kayginin ¢apini biraz daha genisletmeyi hedefler. Bu defa viriis kontrol altina
alinmig, fakat tamamen yok edilememistir. Asker denetimi filmde kendisini
hissettirse de askerleri tam anlamiyla denetleyen bir organin varligindan s6z
edilemez. ABD’nin liderliginde NATO, viriis salginin1 bahane ederek Ingiltere’yi
isgal eder. Kellner’e gore; 28 Hafta Sonra, tipki onciillerinde oldugu gibi, gergek
olaylara korkutucu élgiide benzeyen igeriklere yer vermektedir. Ozellikle ABD’nin
Irak’1 isgali baglaminda ele alindiginda, viriisii yeni kapmis olanlarin yani sira ilk
viriis salgiminda hayatta kalanlar1 yok etmeyi emreden Kirmiz1 Alarm, uzayip giden
katliam ve son olarak bir rehabilitasyon kampinin bombalanmasi, ger¢ek diinyada,
filmin ¢ekildigi donemde yasanan olaylara fazlasiyla benzemektedir (Kellner, 2014:
S. 122). Temelde her iki filmde de toplumsal ayrisma siirecinin tetikleyici unsuru
global salgin tehlikesi olmasinda ragmen, bu kaygilarin daha farkli giincel endiselere
yol agtigini gozler 6niine sermektedirler. Bu bakimdan yapisokiime ugramis, deforme
olmus ve nihayetinde de islerligini yitirmis bir toplumsal diizenin nelere yol
acabileceginin iizerine giderken; demokratik goriinen bir yapilanmanin muhtemel bir
toplumsal kriz sonrasinda her an askeri hegemonyanin tahakkiimii altina girebilecegi

ve totaliter bir yapiya kavusturabilecegi gercegini de izleyiciye hatirlatmaktadir.

Kellner, ilk filmdeki Darwinci alt metnin, devam filminde biraz daha
genisleyerek toplumsal ¢okiis ve sonrasinda yasanacak engellenemez saldirganlik
korkularini 6n plana aldigini vurgulamaktadir (Kellner, 2014: s. 122). Militarist giicii
elinde bulunduran sinif igin, toplumsal krize sebep olan biitiin unsurlari, siddete
basvurmak pahasina bile olsa bastirmak gerekmektedir. Asker i¢in, devlet yapisinm
deformasyona ugratan iki farkli 6geden s6z etmek miimkiindiir. Bunlardan ilki
tamamen dis odakli olan ve bilingsiz bir bicimde mevcut sistemi yikima ugratmayi
basararak, kamusal ve sosyal hayattaki degerleri alt iist eden zombi salginidir. Salgin
tek basina mevcut diizen ile birlikte demokratik yapilanmay1 da sonra erdirmis ve
toplum diizenini bozmustur. Diger yanda ise, bu diizensizlik icerisinde neredeyse
tamamen basina buyruk hareket etmeye Dbaslayan, toplumsal kurumlarin

yaptirimlarindan bagimsiz tutumlar gelistiren bireydir. Asker, bir taraftan toplumsal
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diizenin zincirlerini eline alarak ona yeniden sekil vermeye calisirken; diger yandan
da ge¢misteki biitiin i¢timai kurallar1 hige sayarak kendi kurallarin1 olusturmaktadir.
Aslinda sivilleri bir gesit totaliter 6z denetim altinda tutmay1 hedeflerken; kendisi
tamamen denetimsiz ve miistakil bir bicimde hareket eder. Hem yaptirim agisindan
hem de fiziken giiclii taraf oldugu i¢in de, bu avantajini bireyin her tiirlii iist denetim

sistemini onaylamasi i¢in baski yaparak kullanir.

3.1.4. Niikleer Felaketler

Niikleer felaket, insanlar1 fiziksel, zihinsel, duygusal ve ekonomik hasar
vererek ayrica de gelecek nesiller iizerinde ciddi etkilere yol agacak bi¢cimde genetik
olarak derinden etkilene bir afettir (Saygin, 2006: s.52). Post apokaliptik sinema s6z
konusu oldugunda, niikleer felaket sendromunun, bu tiiriin geleneklerini olusturan en
onemli unsurlardan biri oldugunu soyleyebilmek miimkiindiir. Nikleer felaket
temast, cogunluk ekolojik felaketleri tetikleyici ve ferdi deformasyona sebep olan bir
unsur olmakla birlikte; erken donem bilimkurgu anlatilarindan bu yana, mutasyon

kavramini da kapsayici bir tema olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Giiniimiizde, artik eskisi kadar agir bir niikleer felaketin, kitlesel bir yikima yol
acacag1 anlayisi terk edilmeye baslanmistir. Gegmisteki U¢ Mil Adasi kazas1 (1979),
Cernobil facias1 (1986) gibi felaketler; Soguk Savas déoneminde oldugu gibi kutuplu
ve gergin bir siyasetin sonucu olarak, tiim diinyay1 etkisi altina alabilecek giigte bir
niikleer yikimdan sdz edebilmek zorlasmistir. Fakat Cernobil ve Ug Mil Adas1 gibi
yakin tarihli facialar ve Fukusima niikleer kazas1 (2011) gibi daha giincel olaylar;
niikleer enerjinin kullanim bi¢iminin bir kere daha sorgulanmasini saglamistir.
Tarihteki ilk ciddi niikleer kaza; 1979 tarihinde U¢ Mil Adasindaki tesiste bulunan
basinglt su reaktoriinde gerceklesen facia olarak gosterilmektedir (Saygin, 2006:
s.52). Bu captaki felaketler ve sonrasinda yasanan uzun vadeli ekolojik bozulmalar,
bolgesel anlamda bir kag kusagi birden etkileyecek fizyolojik, psikolojik ve ekolojik
anlamda olumsuz tesirlere sebep olmustur. Bu biiyiikk ¢apli niikleer felaketler
sonrasinda uzun vadede yeni bir niikleer kaynakli problemin yasanmamasi, iklim

degisikligi ve enerji bagimliligina iliskin yeni ciddi endiseler sebebiyle, niikleer
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enerjinin kullanim pratigindeki sorunsallar yeniden giindeme getirilmistir (Saygin,
2006: s. 52). Sektor bir kere daha canlandirilsa da, ge¢miste yasanan felaketlerin
etkileri sinemada kendisini var etmeye devam etmistir. 2011 yilinda yasanan
Fukusima niikleer kazasi ise; ne olursa olsun niikleer enerjinin biiyiik bir risk

tasidigini bir kere daha hatirlatmistir.

Hirosima ve Nagazaki’ye atilan atom bombalar1 ve bunlarin korkung etkileri,
bilimsel eviilasyonun, kisaca “gelisme” ile esanlamli oldugu fikrinin safligin1 ortaya
koymustur. Insanoglu ilk kez ellerinin arasinda sonsuz yikim araglarmi tutmakla
birlikte Komiinist blok ile Bati bloku arasindaki Soguk Savas fikrini kortiklemistir
(Baudou, 2005: s. 37). II. Diinya Savasi’ni sonra erdiren bu miidahale, sicak ¢atisma
kosullarin1 “sona erdirmekle” birlikte, uygarlik fikrinin yeniden sorgulanmasina
zemin hazirlamistir. Insanoglu, artik bilindik yasami yok edebilecek en etkili giice
resmen sahip olmustur. Atilan atom bombalarinin ardindan yayilan radyasyon ve bu
1stnimin yillarca siirecek olan yan etkileri, toplumsal kiyametin ya da kitlesel yikimin
cok da uzakta olmadigma dair bireyi kuskulandirmustir. Insan eliyle yaratilan
medeniyet, kisa bir siire igerisinde yine insan eliyle yaratilan silahlar ile yok edilme

tehlikesiyle karsi karsiya kalmustir.

Bilimkurgu yaziminin popiiler ve iiretken yazarlarindan biri olan Philip K.
Dick, Soguk Savas paranoyasiin radikal bir bigimde hissedildigi ve toplumlarin
heniiz savas ile gelen ¢okiis siirecini atlatamadigi bir donemde, 1955 yilinda kaleme
aldigr “Bilim-Kurgudaki Karamsarlik” adli makalesinde, insan irkinin gelecegi ile
ilgilenen bu tiiriin, bilime ve bilimsel gelismelere karsi bugiin diinyada duyulan
inang¢sizligin ve bu inang kaybi nedeniyle gelecekte yasanmasi muhtemel refah dolu
giinlere dair umutlarin yitirildigini 6ne stirmiis ve art arda gelen genel tedirginliklerin
sahnesi oldugunu belirmistir. Bu tedirginlikler, eli kulaginda yaklasan bir felaket
hissini yaratmaktadir (Baudou, 2005, s. 38). Dick’in makalesinde belirttigi gibi
“esikte bekleyen felaket” algisi, o donemden bu zamana kadar hem literatiirde hem
de sinemada farkli varyasyonlara sahip olan post apokaliptik filmlerin temel aldig
bir kaygiy1 ortaya ¢ikarmistir. Nihayetinde artik insanoglunun kendi yaratmis oldugu

silahlarla kendi sonunu getirebilecegi diisiincesi, kullanilan atom bombalar1 ile
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kismen gerceklesmis ve bombalarin atilmasinin ardindan yasanan ekolojik ¢liriime,

boyle bir felaketin 6n izlemesi niteligi tasimistir.

Giintimiizde niikleer felaket kavrami sadece yabanci korkusu ile sekillenen
harici bir kaygi olmaktan g¢ikmistir. Bazi iilkelerde niikleer enerji santrallerinde
yasanan kazalar, Cernobil gibi uzun vadede ekosisteme niifus eden facialar; niikleer
bombalarin yol agtigi anlik kitlesel yikim algisinin da degismesini saglamustir.
Toplumsal hayata yavas yavas tesir eden gizli tehditlerin, uzun vadede insan
sagligimi ve fizyolojisini ne sekilde etkiledigi goriilmiis ve bu bozunum da zaman
igerisinde, post apokaliptik sinemanin referans aldigi temalara yerlesmistir. Bu
durum 1960’11 yillar ile birlikte kendisini yenileyen post apokaliptik trendlerini
anlatilarina adapte eden felaket ve bilimkurgu filmlerinin yani sira; canavar
filmlerinin de igeriklerini etkilemistir. Yeni elestirel canavar filmlerinin ise bu motife
basvurmasi, dogrudan dogruya 60’l1 ve 70’li yillardaki radikal hareketlerin bir
sonucu olarak goriilmektedir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 280). Canavar, kaynagi
belirsiz dis tehdit olmaktan ¢ikmis, cogunlukla yeni teknolojik gelismelerin iizerinde
denendigi, yanlis giden bir deneyin iiriinii (Oliimciil Deney filmindeki zombileri bu
kategoriye dahil edebilmek miimkiindiir) ya da tamamen bilim insanlarinin ya da
ekonomiye yon veren devasa sirketlerin ihmalkarligi dogrultusunda ortaya ¢ikmustir.
Yaratik (The Host, 2006) filminde Giiney Kore’de bir iis kuran ve biitiin radyoaktif
atiklarin1 Han Nehri’'ne atan Amerikali bilim adamlari, mutasyona ugrayan bir

yaratik tiiriiniin ortaya ¢ikmasini saglarlar.

Kiiltiirel, gevreci ve ekolojik akimlarin etkisi; bu tiir felaketlerin gergekten
ortaya ¢ikma olasiligina karst duyarlilik kazanilmasini saglamistir (Ryan ve Kellner,
2010: s. 280). Boylece hem bilimkurgu sinemasinda hem de onun alt tiirlerinde yeni
elestirel bir bakis acist edinilmistir. Bu aktiiel yaklasimlar, bati sinemasinin yakin
tarihte yapilan hatalar ile yiizlesmesini saglarken, o giin hakim olan ideolojik iist
yapiyt da kutsamaktadir. Yine de bu tiirden ¢esitli yaklasgimlar, {ist yapinin
sorgulanabilirliginin 6niine bir engel koymaz. Amerikan sirketlerinin ve muhafazakar
politik giiclerinde daha da kuvvetlenmesi, zehirli atiklarin doniistimiiniin yontemsiz
bir bigimde saglanmasi, niikleer enerji kullanimindan dogan tehlikeler ve kimyasal

zehirlenmeler gibi sorunlara pervasizligin, Love Kanali’ndaki kimyasal zehirlenme
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ve niikleer endiistrinin 3 Mil Adasi’nda gosterdigi sorumsuzlugun ortaya ¢ikmasiyla
kamuoyuna ulagsmasinin sonuglarindan biri, bu tiir kurumlarin erdemliligine iliskin
kusku diizeyinin artmasi olmustur. Donemin bir ¢ok canavar filmi bu kamusal
tutumlan sifreleyerek konu edinir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 280). Donemin en
onemli toplumsal elestirel canavar filmleri arasinda George A. Romero’nun filmleri
yer alir. Romero, normal insanlarin canavarlara doniismesini betimleyerek,
normalligi canavarliktan ayiran ¢izgiyi delip geger ve normal yasamin pargasi olarak
kabul edilen bir ¢ok seyin aslinda ne kadar yakisiksiz oldugunu ima etmektedir
(Ryan ve Kellner, 2010: s. 280). Romero’nun elestirel yaklasimmin en belirgin
halini, bu giin pek ¢ok niikleer felaket tabanli, salgin ya da ekolojik yikim odakli

cevresel felaket filmlerde de gorebilmek miimkiindiir.

Yeni bilimkurgusal yaklasimlar s6z konusu oldugunda, niikleer felaket
kavraminin, kendi yarattig1 giiciin oto kontroliinii yitirmekten korkan, ya da birer dis
tehdit unsuru olarak niikleer felaketi kendi olusturdugu fantezilerin bir pargas: haline
getiren ABD’nin yani sira; Japonya gibi hem teknolojik anlamda gii¢lii hem de sahip
oldugu bu 6z denetimi kaybetme korkusunu yasayan iilkelerde de oldukg¢a ileri gelen
bir kaygidir. Napier’a gore; Uzak dogu animelerinin de en 6nemli tutkusu kiyamet
temasidir. Eger mahgser imgeleri ve temalar1 sosyal degisim ve yaygin belirsizlik
donemlerinde artiyor ise; atom bombasina dair anilarin ve dinamit gibi bir ekonomik
gelismeyi durduran 10 yillik bir gerilemenin golgesindeki giiniimiiz Japonya’si, sona
dair goriintiilere dogal bir taliptir (Napier, 2008: s. 285). Bu noktada, atom bombasi
ya da cografl anlamda Japonya’nin siklikla magruz kaldig: tsunami, deprem ve sel

felaketler, uzun vadede bir “gerileme” hissi dogurmaktadir.

Ayrica Napier’in bakis agisina gore; Mahser kavrami, insanin mevcut kurallar
ihlal etmesiyle ortaya ¢ikmaktadir (Napier, 2008: s. 306). Buradaki s6z konusu
toplumsal ¢okiis, aslinda bati sinemasindakine benzer kaygilari ve ¢eliskileri de
icerisinde barindirir. Insanlar toplumsal felaketten kurtulabilmek ya da bdyle bir
siirecte uyum sorunlar1 yasamamak i¢in mevcut ahlak kurallarina, sosyal normlarin
kendisine bigmis oldugu rollere uymak zorundadir. Oyle ki yasanan niikleer
felaketler bile bu kurallarin ihlal edilmesi i¢in bir bahane olmamalidir. Niikleer

felaket kavrami her ne kadar toplu bir yikimi akillara getirse de, bu faktoriin
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toplumsal yapiy1 tamamen yikmasina ve bireyleri savunmasiz birakmasina izin

verilmemelidir.

3.1.5. Yeni Ahlak Anlayisi ve Sosyal Yasam

Platon’dan  giinlimiize kadar olan tiim siyasal diislinceler tarihini
inceledigimizde degismeyen tek seyin sinif kavrami oldugunu goézlemlenmektedir.
Bu nosyonun ortaya ¢ikardigi smif ¢atismalari, her donem giincelligini koruyan
konularin basinda gelmektedir (Kaplan ve Unal, 2011: s. 87). Bu durum ne sekilde
degisirse degissin, sistemin diyalektik dongiisiiniin devam edecegine paralel bir
anlam olusturmaktadir. Post apokaliptik filmlerde, genellikle bu tiirden dnermelere
yer verilmektedir. Toplumsal kiyameti olusturan unsurlar ne olursa olsun, degistigi
sanilan sistem aslinda ge¢misteki yapilanmalara benzer (fakat ¢ogunlukla daha kotii)
bir siyasal yapiya evirilmektedir. Alt yapiyr degistiren unsurlar ne olursa olsun
“yenilenen” iist yapi, ge¢miste olumsuzlanan Orneklere ev sahipligi yapmaktadir.
Cogu zaman ya ilkel yapilara geri doniis, ya anarsi ya da oncekinden daha totaliter
bir siyasal yapilanmanin varlifindan séz etmek miimkiindiir. Bu negatif dontisiim

50’li ve 60’lh yillarin fiitiiristik ve ultra modern sehir tasvirleri ile farkliliklar

gostermektedir. Kentsel ve sosyal troklar ¢ogunlukla dejenere olmustur.

Bigak Sirti filmindeki kentsel yapilar ultramodern degil, post modern olarak
tanmimlanmaktadir. Kaplan ve Unal’a gore; bu post modern sehirde ne alabildigine
uzanan diizenli ultra likks gdokdelen serileri, ne de hipermekanize kentsel tasarim
olusumlar vardir. Bu tasarimlar yerine, sinematografik kurgusal yaratim diizleminde,
bozulma ve c¢iiriimeyi estetize ederek, dagilma siirecinin teknolojik ve karanlik
yanlarma vurgu yapar (Bruno’dan aktaran Kaplan ve Unal, 2011: 5.73). Bu gérsel
tercihler, aslinda post apokaliptik filmlerin 6nemli bir kisminda oldugu gibi giiniimiiz

carpik yapilasmasinin sembolik bir temsilini sunmaktadir.

Post apokaliptik filmlerde yer alan sosyal ve sinifsal topluluklar, cogunlukla
ice doniik bir hayat yasamaktadirlar. Klanlar ya da birbirinden bagimsiz feodal

yapilanmalar seklinde orgiitlenen bu karisik sosyal yasam; tiliriin geriye doniik bir
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toplumsal modeli 6n plana aldiginin agik bir kamitidir. Bu hipotez Baudou’nun
diisiincesiyle agiklandiginda, tiir yapimlarin, toplumsal geri gidisleri islemekte
olduklar1 ve yeniden ilkellesen kurumlari temsil ettikleri sdylenebilir. Teknolojik
olarak ilerlemis endiistri toplumundan, teknoloji kullaniminin biiyiik o6lgiide
kayboldugu kirsal topluma sert bir gegis s6z konusudur (Baudou, 2005: s. 100). vahsi
bir asamaya dogru siirliklenen bu yeni diizen; bireyin rahatsizlik duydugu ve
degistirmek istedigi eski siyasal yapilanmanin bir iiriinii; biirokratik duyarsizliginin

bir sonucudur.

Bu tir filmlerde, ekolojik felaketin sorumlusu ¢ogunlukla insandir. Fakat
kiyametten sag ¢ikabilen bireyler; bu felaketin sugunu bilimadamlarina, s6z sahibi
olmadiklart hakim teknokratik yaklagimlara ve hiikiimetlerin duyarsiz gevre
politikalarina atmaktadirlar. Bu sebeple post apokaliptik Oykiilerde, ana karakterler
genellikle bilim karsit1 egilim gostermekte ve bazen bunlara dair dini temelli yasaklar
uygulamaktadirlar. Baudou’ya gore; biitiin bu karst durusa ragmen, bazen toplum
kendi kendisine yeniden yapilanma ihtiyaci hissedebilir (Baudou, 2005: s. 100). Bu
diyalektik yaklasim, insanlik tarihinin paleontolojik sorgusunu da akla getirmektedir.
Gezegenimizde daha dnceden de birbirinden farkli toplumlarin yasadigi bilinmekle
birlikte; bu yapilarin bir kismi1 yok olmus, bir kismi da tiirlerini siirdiirebilmeyi
basarmislardir. Post apokaliptik sinema, kimi zaman bu toplumsal ¢oziimlemelerinde
bir ¢esit devinim oldugunu ileri siirerek; kaosun da bir yerde noktalanacagini ve
insanligin daha onceden rahatsizlik duydugu o eski sistemi arayacaklarini, yeni ve

demokratik bir diizen kurmak isteyebileceklerini de vurgulamaktadir.

The Runing Man’in giris kisminda su bilgiler yer alir: “2017 yilinda diinyada
yivecek, dogal kaynaklar ve petrol yetersiz kalmaya baslamistir. Esit askeri bélgelere
ayrilmis olan polis devletleri, halki siki bir gsekilde yonetmektedir.”. Devlet
tarafindan kontrol edilen televizyon, halkin yonetime kars1 gelmesini énlemenin bir
arac1 olarak kullanmilir. Sadist bir oyun olan “The Runing Man” tarihin en sevilen
televizyon programlarindan biridir. Bu tarz yapimlarda bireyin gelecek giivencesini
ortadan kaldirmasiyla birlikte, insanlarin gelecek konusunda kaygi duymasini ve
diistinmesini saglamak, bilimkurgu sinemasinin ideolojik islevinin bir pargasin

olusturur (Batur, ty: s.123). Birey, kendisini kurban ederek bu sisteme hizmet etmek
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zorunda kalir fakat bu kabullenisin ardindan aslinda direnise gecme icgiidiisii

yatmaktadir.

Post apokaliptik filmlerde degisen ahlak anlayiginin tanribilimsel agidan da bir
cesit sinav oldugunu dislinebilmek miimkiindiir. Dini metinlerdeki kiyamet
algisindan biraz daha bagimsiz bir bicimde, mutlak son olarak nitelendirilen kiyamet
anlayisi, bu tlir anlatilarda; insanlik tarihi ag¢isindan kagiilmaz olan, dongiisel bir
stire¢ biciminde degerlendirilmektedir. S6z konusu olan dini metinlerde yer aldigi
sekliyle saltik bir son degil; yeni bir donemin baslangicinmi isaret eden sekiiler bir
devredir. Birey; dini metinlerdeki ideal ve giinahkar olmayan, piiriten 6zelliklerini
muhafaza etmeye ¢alisarak stnanmaktadir. Iyi olarak nitelendirilen insan, bu yeni ve
hizli bir bigimde yozlasan (ya da yozlasma sonucunda olusmus) bu yeni sosyal
diizende, kendisinden sayica iistiin olan kotii insanlarin baskilariyla sinanmaktadir.
Bu sinanma tipki tanribilimsel séylemlerdeki gibi klasik bir iyi — kotii ¢atismasidir.
Ornegin Yol filminde, insanlarin bilyiik bir kismi, kaynaklarm kithg sebebiyle
yamyamliga baglamistir. Fakat ana karakter, ogluna her firsatta bunun dejenere
olmakla es deger oldugunu ve hayatta kalabilmek i¢in bunu yapmak zorunda
olmadiklarin1 dile getirir. En 6liimciil kosullarda bile, donilisen bu ilkel sistemin
kendisine dayattig1 tereddi edilme fikrinden armir. Filmdeki bu alegorik temsil, kotii

insanlarin baskilari ve saldirilariyla arinan “iyi insan” anlayisini akla getirmektedir.

Kendisini hizada tutan baskin diizenin yikilmasiyla birlikte, insanoglu hayatinm
devam ettirebilmek i¢in kaginilmaz bir bigimde ¢ile ¢ekmek zorundadir. Tipk: 80’li
yillarda islendigi bigimiyle, kahraman; hem karsisindaki yozlasmis egilimlerle hem
de getin hayat kosullariyla basa ¢ikmak zorunda kalmaktadir. Post apokaliptik filmler
bu yonleriyle mevcut ideolojik yapidan tam anlamiyla memnun olmayan ve
kisitlandigini hisseden bireyin en biiyilik arzularindan biri olan iist yapinin degismesi
fikrine ragmen, Karsilasilmasi muhtemel bu yeni sert kosullar, degersizlesen duygular
ve sunulan olumsuz i¢timai model sayesinde varligini siirdiirebildigi hakim sistemi
kabul etmeyi daha uygun goriir. Yeni post apokaliptik vizyonlar, toplumsal ahlaka
yonelik bu negatif igerikler sayesinde; bireye aslinda su an yasamis oldugu sistem

icerisinde giivende oldugunu hatirlatmaktadir.
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3.1.6. Genetigi Degistirilen Yeni Tiir: Mutantlar

Bilimkurgu sinemasinin en sik kullanilan temalarindan biri de genetigi
tizerinde oynanmig ya da niikleer facianin etkilerinden dolay1 fizyolojik yapisi
degiserek mutasyona ugramis insan, istiin irk veya yabanci klisesidir. Bu giin
popiiler bilimkurgu ve aksiyon temelli eglence sinemasi, mutant temasini siiper
kahramanlik ile 6zdeslestirmis olsa da; radyoaktif etkilerle genetik yapisi bozulmus
olan insan figiirlinlin, post apokaliptik sinemadaki 6rnegi cogunlukla saldirgan ya da,
onceden sahip oldugu anatomik 6zelliklere oranla saglig1 bozulmus yeni bir irki akla

getirmektedir.

Mutant olgusunun temellerinin de 1950°1i yillara dayandigini sdyleyebilmek
mimkiindiir. 1950°’li yillarin canavarlari, atom denemeleri sonucunda boyutlar
biiyiiyen ve devlesen canavarlardir. Kah gevre kirliligi kah genetik denemeler, kah
degisen beslenme aliskanliklari ya da ekolojik felaketler bu canavarlarin ve
mutantlarin tiiremesine yol a¢mistir. Mutant kavrami ve ona komsu olarak
degerlendirilebilecek olan canavar filmlerinde, bu ogeler, yikimi koriikleyen birer
unsur olarak resmedilmektedirler. Ornegin Godzilla filminde canavarin kendisi degil,
yaratmis oldugu yikimin insanlar iizerindeki korkusu onemlidir. Canavar tek basina
bir kaygi unsuru olusturur fakat hem kamuya hem de insanlara zarar veren, devlet

diizenini tehdit eden, diger yandan da devlet politikalarinin {iriinii olan bir giigtiir.

Mutant olgusu her zaman dogrudan bir yikim araci ya da salt mevcut ideolojik
yapiya saldirida bulunan bir etki olarak resmedilmez. Marvel Comics’in ¢ok satan
¢izgi romanlarindan beyazperdeye uyarlanan, yonetmenligini Bryan Singer’in
tistlendigi X-Men (2000) serisinde; mutasyona ugramis olan insanlar, evrimin bir
sonraki halkasi olarak nitelendirilmektedirler. Bu Darwinci bakis agisi, mutasyon
temasin1 yikict birer unsur olarak kullanan canavar filmlerinden ya da post
apokaliptik vizyonlardan farkli bir bi¢cimde, onlar1 simifsal bir yapinin igerisine
yerlestirmektedir. Insan neslinin bir kism1 mutasyona ugrayarak, “homo superior”
mertebesine erigsmistir. Bununla birlikte ezilen, diglanan, yanlis anlasilan ve korkulan
yeni bir siifsal model ortaya ¢ikmustir. Fakat seride mutantlar hem sistemi koruyan

hem de onu yikmak i¢in ugrasan iki farkl tarafta konumlanirlar. Bu durumda da
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McCarthycilik ile keskinlesen i1yi-kétii ayrimin1 da karmasik bir bigimde iki tarafl

okuyacak bir durum ortaya ¢ikar.

Baudou’ya gore; doniisiim gecirmis insan motifi, bilimkurgu sinemasinin en
yaygin unsurlarindan biridir. Déniisiim, morfolojik bir dzellik tasiyabilir. Ornegin;
Jean de la Hiren’in Su Altinda Yasaybilen Adam Oykiisiinde, ana karakterin bir cigeri
solungaga doniismektedir. Farklilasma ve anatomik ac¢idan de§isme miimkiin
kilinmistir (Baudou, 2005: s.112). Bu 6rnek, yeni nesil post apokaliptik filmlerde de
karsimiza siklikla ¢ikmaktadir. Su Diinyas: filminin ana karakteri olan Mariner, tipki
Hiren’in kahramani gibi anatomik bir degisim gecirmistir. Sular altinda kalmis olan
bu yeni diinyaya adapte olma yoniinde evrilen Mariner; viicudundaki solungaglar
sayesinde; suyun altinda uzun bir siire kalabilme maharetini elde etmistir. Yeni
cevresel kosullar ve ekolojik yapinin, bireyi farkli bigimlerde evirmesi, mutasyona
ugratmasi kimi zaman evrimsel bir siirecin parcasi olarak karsimiza c¢ikarken; kimi
zaman da kasith bir biyolojik iscilik ya da radyoaktif tesirler sebebiyle ortaya ¢ikan
bir vakiadir. Bu tiirden yapintilarda, mutantlar kimi zaman devletin politik ideallerini
gerceklestirmek i¢in yine devlet kanallar1 tarafindan “yaratilmis” bir sinif olarak da
ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin; George A. Miller’m Mad Max serisinin son filmi olan
Mad Max: Fury Road, filminin postmodern nazist tiran1 Oliimsiiz Joe, Savas
Cocuklar1 adim1 verdigi ve insan Omriine kiyaslandiginda daha kisa siire hayatta
kalabilen (bu bakimdan da Blade Runner filminde yine insan eliyle iretilen iki y1l

Omiirlii replikantlar1 andaran) yeni bir mutant sinifi olusturmustur.

Post apokaliptik dykiilerde baskalasim; ya ilaglara, deneylere veya radyoaktif
etkilere baglh olarak ya da genetik donilisim  kaynakli  bigimde
gerceklestirilebilmektedir. Mutasyon kaygist her ne kadar Hirosima ve Nagazaki’ye
atilan atom bombalarinin ardindan yasanan siire¢, ABD’nin ¢dlde yapmis oldugu
radyoaktif denemeler ya da Cernobil faciasi gibi etkiler sebebiyle bilimkurgu
sinemasina dahil edilmis olsa da; genetik mirasin aktarilabilirligi {izerine yapilan

calismalar; bu tiirden facialarin ¢ok daha doncesine rastlamaktadir.

“Mendel’in kalitimin aktarimi iizerine yaptig1 calismalar1 yeniden ele alinca,
Hugo ve Vries, 1901-1903 yillar1 arasinda mutasyonla ya da baska bir deyisle, genetik
mirastaki aktarilabilir degisikliklerle ilgili bir teori gelistirdiler. Ancak, mutasyon
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kavraminin saglam, deneysel bir temele kavusmasi i¢in 1926 yilin1 ve Morgan’in X
iginlarinin  genleri ve bu mirasin tagiyicilart olan kromozomlar etkiledigini
kanitlamasini beklemek gerekmistir.” (Baudou, 2005: s. 113)

Tipki teknofobi 6rnegine oldugu gibi, mutasyona ugramis insan temasi da
cogunlukla olumsuz bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Diglanmis ya da ikinci
smif vatandag muamelesi goren, kolelestirilen ve Otekilestirilen mutant figiiriiniin
saldirganlasarak insan hiikiimdarlig altina girmeyi reddetmesi ya da onu yok etmeye
calismasi; teknofobi temelli cyborg filmlerinin basat temalarii animsatmaktadir.
Hem robotlar hem de mutantlar hakim insan egemenligini yikarak o toplumsal

yapinin disina ¢gikma ya da onu tamamen yok etme egilimi gostermektedir.

Aktiiel yapimlar goz oniinde bulunduruldugunda, mutasyon temasinin, 1960’11
yillardaki 1si1ltistna sahip oldugunu sdyleyebilmek pek de miimkiin degildir.
Gecmiste siklikla islenen, “radyoaktif bir etki sonucu gelisigiizel bir bicimde
mutasyona ugrayan insan” klisesi; yerini yavas yavas gorece daha bilimsel temelli
olan, genetik miihendisligi fikrinin uygulamasina birakmistir. Kurgu bilimsel
anlatilarda; insan tiiriiniin bozulmas1 ve insanlik disina ¢ikmasi korkusu, buna bagh
olarak teknolojik geligmenin kotii amaglarla kullanilmasi, sorumlu ve 6zgiir insanin
yerini robotlarin almasi, kitlesel yadimlamay: tetikleyecek korkung silahlarin
gelismesi gibi endiseleri giindeme tasir (Vincenti, 2008: s. 79). Vincenti’nin de
belirttigi gibi mutant korkusu, aslinda kitlesel yok olusu isaret eden niikleer
saldirmin, negatif bir kitlesel doniisiime yol agabileceginin de altini ¢izer. Hem
teknofobik kaygilarin hem de niikleer felaketler ile yok olabilecek olan diizenin
Oniine mutant figliriinii ¢ikarir. Mutantlar, baskin ideolojinin 6tekilestirdigi ve bu
diizeni yikip yerine yeni diizeni getirilebilecegine, kendileri gibi “carpik ve yoz” bir

anlayisin hakim kilinabilecegine dair bir 6nyargiya sebep olmaktadirlar.

Atom bombasimin yikici etkilerinin, giincel bilimkurgu sinemasinda, Soguk
Savas donemindeki gelecek vizyonlarindan farkli bir sorunu aciga ¢ikardigindan
calismanin onceki kisimlarinda da séz etmistik. Insanin denetiminden kurtularak,
kendi kendisini yok edebilecegi bir siireci baslatacagina inanilan hizli teknolojik
gelismeler karsisinda duyulan bu korku, ya Godzilla gibisinden  ¢ogunlukla

basarilamamis bilimsel deneylerin {iriinleri olarak karsimiza ¢ikarlar (Vincenti, 2008:
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s. 82) ya da mutantlar gibi yine aymi basarisiz deneylerin veya kontrolden ¢ikan
bilimsel gelismelerin sonucu olarak degerlendirilirler. Hem canavar filmlerinde hem
de mutant temasini isleyen yapimlardaki ortak 6zellik ise; her ikisinin de baskin
ideolojik anlayisin {riinii olmast ve bu anlayisa karsi tahripkar bir tutum

sergilemesidir.

Mutasyon motifi ¢ogu zaman mevcut yapinin yarattig1 fakat bu yapiya karsi
gelen brutalist bir unsurdur. Bong Joon-ho’nun yonetmenligini tstlendigi Yaratik
(The Host, 2006) filminde, canavari yaratan giic, ABD’nin kendisidir. Hiikiimetin
Giiney Kore’de yapmis oldugu deneyler ve Han Nehri’ne bosaltmis oldugu
radyoaktif atiklar canavari yaratmistir. ABD’nin dis politikasini da elestiren film;
ilging bir bicimde bu sefer dogu diinyasina yonelik yipratict bir unsur olmustur.
Haraway’e gOre; canavar, batililarin tahayyiillerinde toplulugun sinirim
belirlemektedir. Bu acidan da kars1 devrimci bir model olarak kabul edilebilir
(Haraway, 2006: s. 70). Ozetle, Joon-ho’nun filmindeki canavar olgusu bir sinir1 ve o

siirin yikiciligini sembolize etmektedir.

Foucault ise, mutasyon faktoriinli, insan odakli ve insiyaki bir bakis agisiyla
degerlendirmektedir. Foucault’a gore mutasyon faktoriinii kapsayacak bicimde
“anormaller” grubu, ortaya ¢ikislari timiiyle eszamanli olmayan {i¢ 6genin bir araya
gelmesiyle sekil almistir. Bunlar sirasiyla insan ucube, islah edilmesi gereken birey
ve mastiirbasyoncudur. Insan ucube; olanaksiz olanla yasak olani biitiinlestiren bir
unsurken, islah edilmesi gereken birey; egitim ile miidahale edilebilir bir
organizmay1 igaret etmektedir. Masturbasyoncu ise 18. Yiizyilda ortaya ¢ikmis ve
cinsellik ile aile diizeni arasindaki yeni iligkilerle, ¢ocugun ebeveyn grubunun
merkezindeki yeni konumuna vurgu yapmustir. (Faucault, 2003: s. 321-324). Fakat
zaman igerisinde Faucault’un tanimladigi anormaller kategorizasyonu da
yaptbozuma ugranmustir. Ug farkli kategoride incelenen anormaller; yeni post
apokaliptik Oykiilerde canavar ve mutasyon figiirlerinin esdeger bigcimde kabul

edildigi tehdit unsurunu teskil etmeye baslamislardir.
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3.1.7. Asir1 Niifus Artisi, Kithk ve Kanibalizm

Niifus, genel bir tanimla, diinya iizerinde ya da herhangi bir bolgede yasamakta
olan insan sayisini ifade etmektedir. Kiigiikkalay’a gore niifus, fizyolojik nedenden
hareketle siirekli olarak artma egilimi icerisinde olup; ozellikle de II. Diinya
Savasi’nda sonra, gelismekte olan iilkelerde etkisini hissettirmistir (Kiiciikkalay, ty:
S. 62). Yani diinya savaslar1 sonrasinda etkisi hissettiren sosyal hayattaki
olumsuzluklar ile birlikte, niifus artisi da bireyin gelecek kaygisi i¢in zemin

hazirlayan bir unsurlar olarak giindeme gelmistir.

Herhangi bir iilke veya bolgede harekete gecirilebilmis olan kaynaklarin orada
yasamakta olan niifusa yetmemesi, birtakim ekonomik ve sosyal sorunlarin
yasanmasi durumuna "asir1 niifuslanma" denir (Camurcu, 2005: s. 89). Asir1 niifus
artisi, elindeki kit imkanlar1 degerlendirmekte zorlanan insanlarin, bu olanaklari
baska bir yerden edinebilme isteginin sonucunda da yayilmaci politikalarin oniinii
acmis bir sorun olarak degerlendirilebilmektedir. Camurcu, bu tiirden bir soruna
zemin hazirlayan iki faktdrden s6z etmektedir. Bunlardan biri kaynaklari tasnif
edemeyen ve isleyemeyen bir ideolojinin; elindeki olanaklardan tam anlamiyla
faydalanamadig1 bir durumken; digeri de ekonomik anlamdaki sikintinin, niifus artis
ile dogru orantili olmasidir (Camurcu, 2005: s. 96). Bu tehlikenin farkina
varilmasiyla birlikte, Ozellikle 1950’lerden itibaren girisilen aile planlamasi
uygulamalari, niifus konusunu her cagdakinden daha giincel kilmis, konuyla alakali
pek cok farkli yaklasimin ve teorinin bilim c¢evrelerinde diinya kamuoyunda
tartigilmasinda etkili olmustur (Ozoguz’dan aktaran Kiiiikkalay, ty: s. 62). Buradan
yola c¢ikarak, aslinda biiylik bir niifus kiyimi olarak degerlendirilen diinya
savaslarinin ardindan, niifus artisinin  bagat bir sorun haline geleceginin
ongoriildiigiinii ve dikkate alinmasi gereken bir tehlike oldugunu sdyleyebilmek

miumkindiir.

Niifus artis1, iginde yasadigimiz yiizyilin belirleyici sorunu olarak kabul
edilmistir. Buna dogru orantili olarak kaynaklarin verimli bir bicimde
kullanilamamas1 veya belli bir ziimrenin, {ilkenin bu kaynaklardan mahrum kalmasi

da kithk faktoriinii dogurmaya baslamistir. Niifus artisi1 ile gelen bu kitlik sorunu;
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post apokaliptik anlatilarin en sert vizyonlarinin da temasina yerlesmeye baslamis ve
cagin, giderilmesi gereken sorunlar1 arasinda kiiresel 1sinma gibisinden yine
kaynaklar1 kisitlayict bir faktor ile birlikte degerlendirilmistir. Popiilasyondaki hizli
artig, glinlimiiz anlatilart i¢cin yeni bir sorun olmamakla birlikte; post apokaliptik
vizyonlarin olusumunu saglayan Onemli bir etken olarak goriilmektedir. Artan
taleplerin karsilanamadigt ve daha yapay, sagliksiz beslenme bigimlerinin
gelistirildigi distopyalarda bu tiirden kaygilar yer alsa da; post apokaliptik vizyonlar;
hizla artig gosteren niifusun; varolusgu taleplerinin, yine kendi yok oluslarina zemin
hazirladig1 toplumsal ¢6kiis kurgularina sebep olabilecegini belirtmektedirler. Fakat
hem toplumsal ¢Okiis siirecine evirilen sosyal yapr hem de bu siirecin sonrasinda
insanligin kars1 karsiya kaldigr “kitlik” faktorii i¢in kalici bir ¢6ziim bulunamadigi da

gbzlemlenmektedir.

Stirecin hazirlandig1 asamada, liretim — tiiketim oranlarinin birbirini tutmamasi
ve talep faktoriinilin, arzin ¢ok ¢ok iizerine ¢ikmasi ile birlikte; kitlik bas gosterir.
maseri inhitat sonrasindaki kitligin sebebi ise ¢cogunlukla, {iretimin neredeyse durmus
olmasidir. Artik birey, kendi arz ve talep sistemini kendisi yaratmaktadir. Her seyi
onilinde hazir bir bicimde bulan modern insan, geri doniilen bu ilkel kosullara adapte
olmaya calisir. Hayatta kalabilmesi i¢in de vahsi ig¢glidiilerine giivenmek zorundadir.
Fakat kimi zaman hi¢ bir sekilde kaynak bulamaz. Iste bdyle bir durumda da
kanibalizm faktorii ortaya ¢ikar. Binali Dogan, bireyi olabilecek en vahsi kosullara
geri gotliren kanibalizm faktortiniin linguistik altyapisinin olusum siirecini su sekilde

acgiklamaktadir;

“Kelime olarak Antropafaji, Yunanca ‘“anthropos” (insan) ve ‘“phagein”
(vemek) kelimelerinin bir araya getirilmesinden olusur ve “insan yiyicilik” anlamina
gelir. Bu kavram 16. yiizyilla dek “yamyamlik” sozciigiiniin yerine kullanilmus,
Amerika’nin kesfiyle birlikte de “yamyamlik” ile birlikte anilir olmustur. Avrupa
dillerinde “Cannibale” kdkiinden tiireyen yamyam sozciligliniin gercek kokeni Arawak
dilindeki “Caniba” sozcligine dayanmaktadir. Kiiciik Antiller’in Kizilderilileri,
kendilerini “gdziipek” anlamina gelen “Caniba” ile adlandirirken zamanla bu sézciik
degisime ugramig, yamyam anlaminda kullanilmistir. Bu halkin diismanlarina gore
(Kiiba Arawaklar1) bu sozciik, barbarlik ve vahget anlamina gelmektedir.”(Dogan,
2013: parag. 3)

Post apokaliptik sinemada s6z ettigimiz kanibalizm ise aslinda ¢ok da eskilere

dayanmamaktadir. Yol ve Tanri’min Kitabt gibi anlatilarda yamyamlik, ¢ogunlukla
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yozlagmis yeni yapinin ahlak anlayisiyla bagdaslastirilabilecek bir bi¢cimde; gelinen
siirecte hayatta kalmak i¢in “gerekli” bir unsur haline gelmistir. Bu bakimdan aslinda
“yeni ahlaki siire¢” diisiiniildiiglinde, bu yozlagmis tutum, baz1 bireyler i¢in hayatta

kalmak i¢in kaginilmaz bir yaklagim olmustur.

Dogan, kanibalizm faktoriinii, bat1 toplumlarinin; “asagilama” ve kii¢iik gérme
aract oldugunu diisiinmektedir. Bunun temelinde de kanibalizm faktoriiniin, 6zellikle
ilkel kabilelerde aclik, kitlik ya da dinsel ritiieller gibi sebeplerle 6ne c¢ikarilmis
olmasidir. Bu giin hala diinyadaki ilkel kabileler tarafindan terk edilmemis olduguna
inanillan bu egilim, aslen bu yaklasima kiiciimseyici bir bi¢imde bakan bati
toplumunun ge¢misinde de bulunmaktadir. Barbar toplumlar ile iliskilendirilmis olan
kanibalizm olgusu, Avrupa tarihinde gerilere gidildiginde de karsilasilan paradoksal
bir ge¢migse sahiptir (Dogan, 2013: parag. 6). Freud’un bakis a¢isinda goére ise
yamyamlik sadece ilkellige vurguyu isaret etmenin disinda; cinsellik le birlikte,

insanin dogal arzulari arasinda yer alan bir egilimdir (Freud, 2000: s. 200-250).

Kanibalizm faktoriine post apokaliptik sinemanin yaklasimi diisiiniildiiglinde
bu ¢eliski ¢ok da sasirtic1 degildir. Tam tersine; bu tiirden oykiilerdir, yikilan devlet
ideolojisiyle birlikte “ilkel” bir 6ze doniis yasandigini kanitlar niteliktedir. Her
anlamda ilkel ¢aglara geri donen insan; yine glinimiizdeki ilkel kabilelerin
edimleriyle benzesen tiirden bir dejenerasyona ugramistir. Ozellikle Yol filminde
neredeyse biitlin canli hayatinin yok olmasi ve insanlarin evrimsel siire¢ igerisinde,
geemisteki avcilik gelenegine bile geri donemeyecek bigimde cebbar 6zelliklerini
yitirmeleri, onlari yamyamliga iten bir unsur olarak islenmektedir. Bir taraftan
barbarliga doniis siireci olarak degerlendirilen bu zamansal temsil diger taraftan da,
piiriten anlayisa hizmet eden ve 6ziindeki ahlaki birikimi muhafaza etmek isteyen
insan icin de bir ¢esit sinav teskil etmektedir. Buradan yola ¢ikarak; post apokaliptik
vizyonlarda yer alan asir1 niifus artigi, kitlik ve kanibalizm faktorlerinin; toplumsal
¢okiis temali anlatilarda Dbirbirleriyle dirsek temasinda bulunduklarini ileri
stirebilmek miimkiindiir. Asir1 niifus artis1i, dogrudan bir bicimde kitlik faktoriiniin
ortaya ¢ikmasina / artmasina sebep olan bir unsurdur. Bu negatif gelisme; diinya
tizerindeki kaynaklarin azalmasina yol agar. Daha dolayli bir bigimde de neredeyse

tamami insan kaynakli olan negatif etkilerin daha fazla hissedilmesine ve hizli bir
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bicimde artmasina sebep olur. Insan niifusunun artmasi demek, sadece kaynak
paylasimin azalmasi demek degil; bilingsiz tiikketimin, ¢evresel atiklarin, dogadaki
bakir alanlarin da azalmasi anlamina gelmektedir. Bu yikic1 siire¢ de periferik
yadimlamanin artmasina yol acar. Asirt niifus artisinin bir getirisi olan g¢arpik
kentlesme, bilingsiz yapilanma gibi sorunlar, dogal felaketlerin sosyal ve kamusal

alandaki tahribatinin da daha fazla hissedilir hale gelmesine sebep olmaktadir.

Niifus artig1, tiiketim talepleri agisindan da dogrudan bir bigimde kitlik
faktoriiniin daha fazla artmasini ve ¢etinlesmesini saglamaktadir. Hem dogal tiiketim
materyallerinin azalmasi agisindan, hem de insan odakli bir sorun olan kiiresel
1sinma sebebiyle yasanan kuraklik ve su kithigr gibi uzun vadeli sosyal sikintilar
tetiklemesi agisindan kritik bir etkidir. Bu miiessirlerin birbirlerini dogrudan
etkilemesi sadece kurmaca agisindan degerlendirilmez. Hem ferdi hem de ekolojik
tesirlere sahip olan bu tiirden insan kaynakli negatif etkiler, bireyin sosyal hayatina
eklemlenmis olan gercekliklerdir. Buradan yola ¢ikarak, kanibalizm faktoriinii
“yasanilabilirligi” g6z oniinde bulundurularak anlatiya yerlestirilir. Bu hem ¢arpici
bir alegori hem de etkili bir uyarict unsurdur. Tipki Dogan’in da belirttigi gibi,
kanibalizmin grafik agidan gosterilmesi, bu yipratict doniisiim siirecinin devlet
kavramini ortadan kaldirma ihtimalini ve sonrasindaki siiregte karsilasilmasi
beklenen ilkellige doniis varsayimini destekleyen bir tercihtir. Gegmisteki tiim ahlaki
yonelimlerin hige sayilabilecegi bir gelecekte, insanin kendi tiiriinii yiyerek hayatta

kalmay siirdiirecegini vurgulamaktadir.

Kanibalizm faktorii, birer canavar filmi 6rnegi olarak degerlendirilmenin yani
sira, zombi filmlerinde de ilkelligin ve yozlagsmisligin alegorik bir yansimasi olarak
okunabilir. Kendi tiiriinii tiiketmek zorunda kalan zombiler i¢in bu edim; kendisine
atfedilen cinsel 6zelliklerden bagimsiz bir bigimde; salt i¢giidiisel bir saldiriya zemin
hazirlamaktadir ve ¢ogunlukla bilingsiz bir egilim; pandemi temelli bir arzu olarak
nitelendirilir. Her durumda, kanibalizm, modern insanin erdemli davraniglarinin
Oniline gecen bir engel olarak gerekmektedir. Modernlik ve ilkellik {izerinden yapilan

ayrismanin sembolii, yamyamliktir.
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DORDUNCU BOLUM

POST APOKALIPTIK SINEMADA BENZER YAKLASIMLARA
SAHIP FILMLERIN INCELEMESI

Kontrol kaybi, ¢cagdas Amerikan korku sinemasinda, ayrica kargasa ve sosyal
¢okiis temsillerine de yol agmistir (Cherry, 2014: s. 171). Fakat Hardt ve Negri’nin
bakis acisina gore bu ¢okiis aslinda kaginilmaz olarak yasanan siirecin sonuna
eklemlenmektedir. Giiniimiiz diinyasinin politik kosullarini anlamak ve anlatabilmek
icin aktiiel sartlar ile ortiisen devrimci bir projenin varligindan s6z eden Hard ve
Negri’ye gore; bireyin kendisini bu ¢okiisten kurtarabilmeleri miimkiin degildir. ikili
devrimsel miicadelenin sertligine dikkat c¢ekerken; bireyin ve toplumun bir seyler
kaybetmeden o siirece ortak olamayacagini 6ne siirmektedir (Hardt ve Negri, 2011:
5.333). Post apokaliptik filmler de, bireylerin hem maddi hem de manevi anlamda
onemli kayiplar verdigi anlatilar olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Bu kayip ¢ogu
zaman devletin ve kamusal diizenin ¢okmesi ya da ortadan kalkmasi kimi zaman aile
kavraminin yok olmasi kimi zaman da bireyi var eden doganin intikami seklinde

nitelendirilir.

Post Apokaliptik kavramini gekillendiren 6geler de, beslendigi mecralar kadar
cesitlilik gostermektedir. Mevcut tematigi sekillendiren en onemli Ggeler, kiiresel
capta etkisi hissedilen salgin hastaliklar (domuz gribi, sarbon vs), bilim ve teknoloji
alanindaki gelismeler ve bu gelismelere onciiliik eden yapi, kurum ve kuruluslarin
yaratmis oldugu paranoya veya bu gelismelerin amacindan sapmasi, islevini
yitirmesi ya da dogrudan tahrip etkisi yaratmasi ya da ekolojik diizende gerceklesen
geri donililemez oOlgekteki tahribat ve degisimlerdir. Her 6ge basli basina tehdit
unsuru yaratmakla birlikte, bu kavramlarin pek ¢ogu yedinci sanatin ilerleyisiyle
paralel bir bigimde sinema perdesine aktarilmistir. Bu agidan bakildiginda, kurgu-
bilim alanina dahil ettiginiz “kiyamet sonras1” temasi, sinemanin gen¢ kalmay1
basarabilen, kendini siirekli olarak tazeleyebilen ve giincellik a¢isindan pek de sikinti

¢cekmeyen Oykiilerine zemin hazirlamistir.
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Toplumsal kiyamet sonrasi temasina sahip yapimlarin, insan eliyle ve “bilingli
bir bi¢imde” sekillendirilmedigini s6yleyebiliriz. Tipki Mad Max 6rneginde oldugu
gibi her ne kadar kosullarin gergeklesmesini saglayan insan faktorii olsa da;
yeryliziiniin ¢ollesmesinin, bilingli bir tercih ya da istikrarli bir politik karar
sonucunda olusmamaktadir. Fakat Oykii evreninde, kiiresel 1sinma sebebiyle tiim
diinya ¢6le donmiis ve bu yeni ekolojik ¢ehre, yepyeni bir sosyal ve politik diizenin
dogmasina sebep olmustur. Yer yiizline anarsi hakimdir. Fakat bu sosyal kargasa
icerisinde bile iktidar olarak kabul edilebilecek yeni toplumsal gruplar, totaliter
bireyler kendilerini gostermeye baslamislardir. Sabik {itopya / distopya 6rneklerinin
aksine; buradaki sosyal ve siyasal yapilanma kurgulanmis bir siirecin getirisi degil;
degisen ekolojik sartlar sonucu neredeyse spontane bir bigimde sekillenen yeni bir
stire¢ olarak goriilebilir. Bu sebeple post apokaliptik Oykiiler ile distopyalar, her ne
kadar birbirlerine yakin tiirler olarak kabul edilseler de, ¢ikis noktalar1 agisindan

farkliliklar gostermektedirler.

Temelde post apokaliptik sinema hem aktiiel ve hem de tradisyonel
kaygilardan beslenmekle kalmamis, onlar1 yeniden sekillendirerek, bu giiniin
kosullarina uyarlanmalarimi da saglamistir. Burada soz konusu olan muhataralar,
uzun bir tarihsel siirecin sonunda anlatilara yerlestirilmis olan unsurlardir ve derin bir
geemis birikimi {izerine insa edilmislerdir. Anlatilarin yaratilmasinda kaynak alinan
gecmise dair bu birikim; Adono’nun totaliter orgiit tanimini akillara getirmektedir.
Adorno’nun yaklasimina gore, bu giin karsimiza ¢ikan totaliter orgiit karakteristigi,
sadece modern zamanlarin degil, Roma devlet ydnetiminin ve ortagag feodal
yapisinin da onemli dinamikleri arasinda yer almaktadir. Zaman igerisinde yerlesen
gorev bilinci de bireyi, otoriteye bagimli hale getirmistir (Adorno, 1990: s. 97-102).
Burada sistem ile birey arasinda 6nemli ve temeli gegmis tarihsel siirece dayanan bir
isbirliginden s6z edebilmek miimkiindiir. Post apokaliptik sinema, tarihsel siirecte
yasanan bu isbirliginin bozulmasi halinde bireyi nasil bir toplumsal ¢okiisiin
bekledigini 6n gbren vizyonlarla; benzer bir bigimde toplumu ideolojik yapiya

bagimli kilmaktadir.

Eric Fromm, Adorno’nun bahsettigi bigimiyle, feodal yapinin kirilmasiyla

birlikte sistemin hiyerarsik yapilanmasinin da bozularak bati toplumundaki insani
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bilingdis1 bir korkunun igine stiriikledigini ileri siirmektedir. Bu korku; batili insan1
karmasik bir kararsizlhik i¢inde, Ozglir ve onurlu birer birey olmanin
sorumluluklarindan kagmasina sebep olmakla kalmamis; 6zgiirliikk arayisindan
vazgecerek totaliter yapinin taleplerini yerine getirmek i¢in goniillii olmalarini da
saglamistir. ilk etapta anne babaya sonrasinda da daha biiyiik bir sisteme ihtiyac
duyarlar. (Tolon, Isen, Batmaz, 1985: s. 296). Bu sistem, onu dis tehditlerden
koruyarak varligini giivenli bir bi¢imde siirdiirebilmesini saglamaktadir. Bu baglilik,
aile kurumu ile baslamaktadir. Fakat, neredeyse kosulsuz bir bigimde ideolojiye
teslim olan birey, aymi yapiya karst bilingdisi ve saldirgan bir tutum da
gelistirmektedir (Tolon, Isen, Batmaz, 1985: s. 296). Fakat burada séz konusu olan
saldirganlik ve isyan faktorii cogunlukla otoritenin kendisine dogrudan yoneltilmek
yerine dis gruplari hedef almaya baslamistir. Orwellci yaklasimin temelinde de
bunun izlerine rastlamak miimkiindiir. 1984 kitabinin ardindan ortaya ¢ikan pek ¢ok
distopya ve post apokaliptik bilimkurgusal temelli yapinti, toplumsal yapinin
¢okmesinin ardindan yasanmasi muhtemel karmasa ve bu karmasadan ve
dekadanstan tedirginlik duyan bireylerin daha iyi olduguna inandiklar1 eski toplumsal

diizeni arayislarini konu almaktadir.

Tipki Bauman'in belirttigi gibi, anonimligin iretildigi c¢agdas toplumun
kimliksizlestirilmis ve tekdiizelestirilmis mekan1 i¢inde birey, elestirel diisiinebilme
ve miizakere edebilme yetisinden mahrum birakilmaktadir (Bauman, 2006: s. 55).
Kimliksizlik, modern insanin en 6nemli bireysel kaygilarindan biri gibi goriinse de;
kendisinden daha biiylik bir ideolojik sistemin yok olmasi, toplumu ve bireyi daha
fazla korkutmaktadir. Bu yapiya dahil olmak da bireyin c¢ogunlugun arasina
karismasin1 ve zamanla kendi benligini yitirmesi gibi bir tehlikeyi ortaya
cikarmaktadir. Eco'nun elestirdigi bigimiyle demokrasinin ¢ogunlugun yasasina
boyun egme egilimi, modern insan i¢in bir ka¢is noktas1 olmustur (Eco, 2008: s. 9).
Fakat digsal bir faktor ile yapibozuma ugrayan sistem, bu ¢ogulcu yaklasimin da
ortadan kalkmasini saglamaktadir. Boyle bir durumda Eco’nun bahsedecegi tiirden

bir “cogunluk yasas1” faktoriinden s6z edebilmek zorlasir.

Post apokaliptik anlatilar, bu siiregteki kirilmaya da dikkat ¢ekecek bi¢imde

kimi zaman tamamen pargali anarsist yapilarin, kimi zaman komiin halinde yasamak
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zorunda kalan insanlarin kimi zaman da ge¢misteki demokratik tutumdan vazgecen
ya da tamamen onun yerini alan yeni totaliter yapilarin vizyonlarini sunmaktadirlar.
Calismada biitlin bu yaklagimlar1 igerisinde barindiran ve toplumsal kiyamet
vizyonunun sebep ve sonuglart agisindan belli basli farkliliklar gosteren filmlere yer
verilmistir. Anlatilarin toplumsal kiyamet sonrasi siirecte ortaya cikardigi yeni
ideolojik yapilar ve filmlerin dikkat ¢ekmekte oldugu temel fikirler, kalitatif bir

yaklasim ile irdelenmistir.

4.1. Arastirmanin Amaci

Calismada, baskin ideolojik yapinin olumlayict mecralarindan biri olan
bilimkurgu sinemasinin alt tiirii olan post apokaliptik anlatilarin yakin tarihsel olaylar
ile iliskisine deginerek, bu tiirden vizyonlarin aktiicl yasamdaki basat korkular ile
ilintisi 6n plana almmustir. Oncelikle bilimkurgu tiiriiniin ve bu tiirii olusturan
unsurlarin agiklamalarina yer verilirken; tiiriin; diger anlatilar ve baskin siyasal rejim

ile olan iligkisine yer verilmistir.

II. Diinya Savasi’ndan itibaren, bu yeni bilimkurgusal yonelimin gecirmis
oldugu degisim ve post apokaliptik anlatilara tasinan giincel kaygilara yer
verebilmek adina; savas siirecinin ve sonrasinin, giiniimiize kadar olan siirecte; janri
nasil etkilediginin iizerinde durulmustur. Donemsel sosyal ve siyasal olaylarin, post
apokaliptik filmleri ne sekilde etkiledigi incelenerek; bu etkinin sinemasal mecrada

ne gibi yeni kaygilarin 6niinii actig1 sorusunun cevabi verilmeye calisilmistir.

Baskin ideolojik yapinin yok olmasin iizerinde toplanan bu tiirden temel
kaygilar, toplumsal kiyamet siirecini olusturan 6zellikleri bakimindan ele alinmis ve
giincel post apokaliptik filmler ile iligkilendirilerek, orneklenmistir. Bu tiire dair
anlatilarin  ortak  Ozellikleri iizerinde durularak janrin basat tematikleri
belirginlestirilmistir. Caligmada genel olarak, post apokaliptik temali sinemasal
anlatilar1 bi¢imlendirilmesini saglayan dinamikler iizerinde durularak; bilimkurgu
sinemasinin yansitmak istedigi duygular, vermek istedigi mesajlar ve janrin ideolojik

amaglari tizerinde durulmustur.
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4.2. Arastirmanmin Onem, Kapsam ve Simirhihiklar

Ekolojik, teknolojik ya da i¢sel veya digsal tehditlerin artmasiyla birlikte post
apokaliptik sinemanin 6n gordiigii toplumsal kiyamet siireci de bireyi ¢evreleyen
aktiiel gelismelere dair yeni korkularin yaratilmasini saglamistir. Gii¢ kaybindan ya
da ideolojinin ¢okiisii gibi gelecek vizyonlarindan beslenen bu yapimlarda; toplum
herhangi bir tahakkiim giiciinden bagimsiz hale gelir. Fakat bu bagimsizlik ile
birlikte mevcut ahlaki diizen de ¢okme noktasina gelir. Bireyin endisesi, bu yeni ve

ilkellesen toplumsal yapi igerisinde gelecegini tayin edemeyecek olmasi tizerinedir.

Neredeyse sinema sanatinin kendisi kadar eski olan bu anlatilar, ¢alismada,
yakin tarihsel siireci baz alan diinya toplumlarinin ama 6zellikle de bu tiiriin ortaya
ciktig1 bati toplumunun, daha da o6zelde ABD’nin siyasal tarihini 6n plana
almaktadir. Kaynak olarak; ayni korkunun filizlendigi Hollywood sinemasina bagh
olan post apokaliptik anlatilara yer verilerek bu anlatilar1 sekillendiren baskin

ideolojik yapinin doniisiimii irdelenmistir.

Aragtirma, oncelikli olarak post apokaliptik temali, toplumsal kiyamet sonrasi
Vizyonlarinin yararlandigi kaygilarin genis acgiklamalarma yer vererek bu kaygilar
tarihsel siirecteki kaynaklari ile temellendirmeyi esas almistir. Soguk Savas
sonrasinda yiikselise gecen yabanci korkusu, niikleer silahlarin kullanimindan
kaynakl1 kitlesel yok olus paranoyasi, pandemi, kiiresel 1sinma, hizli niifus artisi
sebebiyle kitlasmaya bagslayan kaynaklar, ekolojik felaketler, biiyiik depremler
gibisinden giincel kaygilarin da birey iizerindeki olumsuz etkileri ve toplum {izerinde
yarattiklart kaygi incelenmistir. Agirlikli olarak, post apokaliptik sinema ile onun

hedef Kitlesinin; baskin ideolojik yapi ile olan iligkisi tizerinde durulmustur.

4.3. Problem Ciimlesi, Arastirma Sorusu

Post apokaliptik filmlerin, tipki bilimkurgu sinemasinin diger tiirlerinde oldugu
gibi ,bireye belli ideolojik bir yonelimi ya da baskin idari yapinin politikalarint kabul

ettirme amaci tasidigimi belirttik. Bu tir filmler, modern bireyin geleneksel ve
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giindelik endiseleri lizerinde gerceklestirilen yeni nesil algi is¢iliginin bir parcasi
olarak kullanilmakta ve ¢evresel kaynakli felaketlerin medeniyeti yok olma noktasina
getirecegi ongoriisiinii saglayarak olumsuz bir gelecek tasviri yapmaktadir. Bu yeni
gelecegin negatif etkileri ve modern bireyin sahip oldugu tiim imkanlardan mahrum
kalma korkusunun tizerine giderek, medeniyetin neredeyse tamamen yok oldugu bir
saggdrii sunar. Bu yeni ve ilkel yapmin bir pargasi oldugunda neler olabilecegini
gosterir. Toplumsal diizenin ortadan kalkmasi1 ihtimali halinde bireyin can
giivenliginin olmayacagina ve sahip oldugu biitiin maddi kaynaklardan mahrum
kalacagina vurgu yapar. Cevre sorunlari, hizli bir bi¢imde gelisen teknolojinin
kontrolden ¢ikma ihtimali ya da biiylik ¢apli salginlar, bu tiir anlatilara; medeniyeti
yok edecek birer unsur olarak yer eklemlenmektedir. Bu icerikler, anlatilan dykiiniin
“gercekligine” bireyi inandirmak i¢in etkili birer aragtir ve devletin yok olmasinin
insan1 siriikleyecegi kacinilmaz sonu, yine insan odakli etkiler ile ¢ogunlukla da
devletin varlig1 ve yoklugu arasinda mutualist bir iliskilendirme yapmay1 hedefler.
Hedef kitleye gosterilen yeni, yozlasmis ve ilkellesmis yapi; bireyin bu giin bile
kismen hosnut olmadigi, tim olumsuz yonlerine ragmen bir pargasi oldugu siyasi
ideolojiyi kabul etmesi ve bu ideolojinin yasayabilmesi adina seferber olabilmesi i¢in

ikna edici bir gelecek tasviri sunmaktadir.

4.4. Arastirmanin Varsayimmlari

Calismada post apokaliptik anlatilarin temellendirildigi, gelecege dair negatif
ihtimallerin g6z 6ntinde bulunduruldugu g¢evresel odakli felaketlere vurgu yapilmasi
tizerinde durulmustur. Fakat biitiin bu cevresel felaketlerin, teknolojik gelismelerin
ya da bilingsiz ve plansiz bir bi¢imde artan popiilasyonun getirmis oldugu menfi
etkilerin oziinde, insanin dogasma dair olumsuzluklarin yattigi varsayimindan
harekete gecilmis ve tarihsel siire¢ igerisinde insanin uyguladigi, sosyal, ¢evresel,
kiiltirel ve siyasal politikalarin, post apokaliptik tiiriine olan inikas1 ortaya
konulmustur. Biitiin post apokaliptik dykiilerin temelinde, icten veya distan gelen bir
tehdidin Onleminin alinamamasi sonucunda ¢oken bir medeniyet tasviri vardir.
Uygarligin ortadan kalkis siireci, insanin manevi tutumundan ve tiiketime, tahrip

etmeye yonelik i¢giidiisel edimlerinden kaynaklanmakla birlikte asla dngérmek ve
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icinde yer almak istemeyecegi yeni bir toplumsal yapiya zemin hazirlamaktadir. Bu
yeni yap1 insanlarin tarihsel siirecte bir pargast olduklari yikict siireglerin, sinemasal

bir yansimasidir.

4.4, Arastirmanin Yontem ve Konusu

Caligmada, betimsel igerik analizinden faydalanilmigs ve tarihsel siireg
igerisinde donilisiim gegiren post apokaliptik sinemanin dongiisel ve devinimsel
yapisi, Ornekler iizerinden verilirken, materyalist elestirel yaklagimdan
faydalanilmistir. Soguk Savas doneminden bu yana toplumsal yikim siirecine dair
vizyonlara yer veren post apokaliptik filmlerin; mevcut ideolojik diizeni yipranmasi
ya da onun tamamen yok olmasina dair kaygilara yer vermesinin ardindaki sosyal,
kiltlirel ve siyasal sebeplere yer verilmistir. Post Apokaliptik tiiriinlin tanimina,
hangi bagat kaygilar sebebiyle ortaya ¢iktigina ve bu anlatilarin yaratilma sebeplerine

yer verilmistir.

Betimsel metin analizleri ile saptanan o6zellikler, ornek filmlerin Kkalitatif
analizleriyle ortak ve farkli noktalarini1 da belirginlestirilecek bi¢imde; arastirmanin
hipotezindeki bilimkurgu sinemasi ve hakim ideolojik gii¢ arasindaki iliskisine dair

bulgular ile ortiisen noktalar1 vurgulanacaktir.

4.5.1. Snowpiercer: Postfordizm ve Devrim

Kiinye:

Yo6netmen: Bong Joon-ho

Senaryo: Bong Joon-ho, Kelly Masterson

Yapimci: Chan-wook Park, Tae-hun Lee

Yapim Yili: 2013

Oyuncular: Chris Evans, John Hurt, Tilda Swinton, Ed Harris, Jamie Bell
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Insanhik gelecekte kiiresel isinmanin etkilerinden kurtulabilmek icin CW7 adl
bir gazi bilingsiz bir bigimde kullanir. Gazin kullanimi biiyiik bir felaketle sonuglanir
ve yeryliziindeki bilinen yagami ve tiim medeniyetleri ortadan kaldirr. Hayatta
kalabilmeyi basaran insanlar ise, diinyamin etrafimi durmaksizin donen bir
lokomotifin icinde yasamaya mahkum kalir. Fakat bu lokomotifin icerisinde
toplumsal ytkim stirecinin ardindan yeniden sekillendirilmis hiyerarsik bir yapilanma
vardir. Trenin kuyruk kismindaki halk zor sartlar altinda yasamlarini siirdiirmeye
calisirken; lokomotif kismina dogru yasam standartlarinin yiiksek oldugu konformist
bir tabaka ortaya ¢tkmistir. Geng asi Curtis ve beraberindeki giiruh; vagonu icad
eden Wilford u ortadan kaldirip, yonetimi ele gegirebilmek igin biiyiik ¢apli bir isyan
baslatirlar.

1982 yilinda basilmis olan “Le Transperceneige” isimli ¢izgi romandan
perdeye tasinan film, aslinda post apokaliptik furyasinin ilk defa yiikselise gegtigi
donemin izlerini tasimakla birlikte; artik geleneksel kabul edilebilecek kaygilar
giincel tematiklerle yeniden sekillendirmis bir Oykii evrenine sahiptir. 1980
sonrasinda tiire emsal teskil edebilecek orneklerde oldugu gibi toplumsal kiyamet ve
sonrasinda meydana gelen yeni diinya diizenini, durmadan hareket etmekte olan bir
tren ve bu tren igerisinde hiyerarsik yapilanmanin sembolik karsiliklariyla islemekte
olan Snowpiercer; giinlimiiz insaniin yok olus ihtimalinden duydugu tanatofobik
kayginin zaman igerisinde, alimlayict kitle tarafindan pek fazla degisime

ugramadigini vurgulamaktadir.

Jacques Lob ve Jean Marc Rochette ikilisinin hazirlamis oldugu bu seri ilk
olarak 1982 yilinda okuyucularla bulugsmustur. Uzun bir siire boyunca Fransizca
disinda herhangi bir dile ¢evrilmeyen 6ykii; daha sonra The Escape adiyla yeniden
isimlendirilmistir. Casterman tarafindan yayinlanan ilk versiyonun ardindan, iki
parca halinde okuyucu ile bulusan ¢izgi romani yayinlama gorevini Benjamin
Lengrad iistlenmistir. Oykiiniin, The Explorers ve The Crossing adlarmni tastyan

devam halkalar1 sayesinde farkli dillerde de okuyucu ile bulusma sansi elde etmistir.

Bong Joon-ho’nun yonetmenligini Ustlendigi ve Lob ve Rochette’in ¢izgi

Oykiisiinii kaynak alarak sinemaya uyarladigi film; giincelligini korumakta olan
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“toplumsal kiyamet” temasini, kiiresel 1sinma tehlikesi iizerinden ele alma kaygisi
tasimaktadir. Kiiresel 1sinmanin etkilerinden kurtulabilmek icin gelistirilen
teknolojilerin; tipki Bush — Cheney donemini animsatir bicimde uygulanan yanlis
politikalarin sonucunda biitiin yer kiirenin yeni bir buzul ¢agina itildigi ve insanligin
kurtulusunun, durmaksizin hareket etmek zorunda kalan bir trende yasamak oldugu
bir alternatif gelecek vizyonu s6z konusudur. Bireylerin kurtulus olarak gérdiikleri ve
igerisine dahil olmak disinda hig bir alternatiflerinin bulunmadigi bu yeni ve totaliter
sistem; kisa siirede sekillenmis ve yasanan toplumsal kiyametten tam 17 yil sonra;
tren igerisinde islemekte olan siyasal sistemin sinirlart keskin bir bigimde

belirlenmistir.

Bu yeni totaliter rejimin getirdigi fasist sistem; kuyruk boliimiinden lokomotif
boliimiine dogru degisen bir smifsal diizen bi¢iminde yapilandirilmistir. Kabaca,
trenin kuyruk boliimiinde yagamak zorunda kalan kesim, bu hiyerarsik yapilanmanin
en alt katmanin1 (kdleligi) teskil etmektedir. Lokomotif boliimiindeyse yonetenler,
yonetenlerin yandaglar1 ve iist sinifa mensup seckin bireyler yer almaktadir. Tren,
aslen ii¢ kitayr da dolasmak zorunda kalan ve sekiz milyar insanin kaba bir temsil
modeli olan alegorik bir toplumsal yapilanmaya ev sahipligi yapar. Bu mikro
Olcekteki karma toplum yapisinin tepesinde bulunan isim ise; tim sermayesini
lokomotif sanayisine yatirmis olan ve bu devasa sinai “hayatta kalma diizeneginin”
ingasini tistlenen Wilford adindaki diktatérdiir. Yonetmen Bong Joon-ho, Orwellci
bir yapiya sahip bu yonetim modelini, ¢ok hizli bir bi¢imde izleyicinin Oniine
stirerken; serinin yaraticisi olan Lob’un iizerinden gectigi gibi, tiim insanligin en ilkel
hayatta kalma diirtiisiiniin sonucunda bu trene siginmak zorunda kaldiginin ve

onceliginin hayatini siirdiirmeye dair sevkitabiisinin oldugunun altin1 ¢izmektedir.

Film, agir bir alt simif betimlemesiyle baslar. Tipki Orwell’in 1984 6rneginde
oldugu gibi bu alt simifin yasayis bi¢imini, sahip oldugu sosyal haklar1 ya da
ugradiklar1 haksizliklar1 agik bir bigimde gozler oniine serer. Bu bakimdan Kevin
Reynolds’un yonetmenligini tistlendigi Su Diinyas: ya da George Miller’in Mad Max
serisi ile 6nemli benzerlikler tasimaktadir. Insanligin en biiyiik korkularindan biri
olan vasi ekolojik felaket; hayatlarmin 6ncesi hakkinda ¢ok da fazla bilgi sahibi

olamadigimiz bu bireyleri, zoraki bir bigimde bu yeni toplumsal yapinin bir parcasi
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haline getirmistir. Filmde kuyruk boliimiinde yasamak zorunda kalan toplumun
sosyal refah seviyesi, kendilerine bu vagon igerisinde yaratmak zorunda kaldiklar
ilkel yasam alanlar1 ve beslenme aligkanliklar1 tasvir edilen alt smifa mensup
insanlar; protein gubugu adi verilen ve hammaddesi hakkinda fikir sahibi olmadiklari
bir besin maddesini tiiketerek hayatta kalmaya cabalamaktadirlar. Dahasi, bu
boliimde hayatlarini siirdiirmek zorunda kalanlar, neden hayatta kaldiklar1 / hayatta

birakildiklar1 hakkinda da net bir fikir sahibi degildirler.

Aslinda net bir bicimde, is¢i, ¢ift¢i, zanaatkar olarak ayrilmamis bir toplumun
s6z konusu oldugu bu sosyo-politik tasvir, daha ilk adimda alt sinifin kendisini
sorgulamaya basladigi bir epistemolojik siirece doniigmektedir. Tam anlamiyla
hissedilir bir “ig glicii somiirisi”niin gbze ¢arpmadigl bu yeni diizende; alt sinif
olarak nitelendirilen toplumsal yapinin, i¢ctimai konstriiksyonun isleyisine dair temel
islevi sorgulanmaktadir. Geleneksel anlamda kolektif hafizalara yerlestirilmis olan
giiclii burjuva modelinin, zay1f olan ¢ogunlugun bilek giiciinden faydalanarak kisisel
ihtiyaglarin1 kazanma mantigina cevap vermeden Once; ailelerinden zorla koparilarak
trenin 6n vagonlarina yollanan ¢ocuklar {izerinden hem yetkenin yaptirim giiciine
dair ilk ipucu verilmekte hem de zaten kaginilmaz bir hal alacak olan sinifsal isyanin

¢ikis noktasi isaret edilmektedir.

Toplumsal kiyamet sonrasinda yasanan 17 yillik siireg, alt sinifta bile oldukga
farkli yaklagimlar1 benimseyen insanlar1 bir araya getirmistir. Trende dogup
biiylimiis ve dis diinya hakkinda higbir fikri olmayan insanlarla birlikte; bu giiniin
insaniin yasadig1 giincel kaygilar1 birebir yasamis ve toplumsal kiyamet siirecine
girilmeden Once farklt meslekler icra ederek hayatini siirdiirmeye calismis olan
bireyler; hayatta kalmalarin1 saglayan bu trenin igerisinde bir araya gelmislerdir.
Hava sicakliginin, {izerinde yasanilamayacak kadar diisiikk degerlerde seyrettigi bu
yeni iklimsel kosullarin karsisinda, son teknoloji lirlinii olan ve insanlar1 dig
diinyanin sogugundan koruyarak hayatta kalmalarin1 saglayan hareket halindeki bu
toplumsal mekanizma; onlart hem istemeden dahil olmak zorunda kaldiklar1 bir
hiyerarsik yapilanmanin kucagina atmig, hem de iist sinif tarafindan haksiz bir
sekilde ezilerek, somiiriilmelerini saglamistir. Bu ferdi kabullenis, akillara daha 6nce

de degindigimiz bi¢cimiyle Fromm’un totaliter yapinin taleplerini yerine getirmek i¢in
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“gOniillii olan birey” 6rnegini akillara getirmektedir. Fakat bu kistirilmiglik, ezilen
smifsal toplumun, sistemin disina ¢ikma segenckleri olmadigini hatirlatarak;
hayatlarinin devamini getirebilmek adina, kendileri {izerinde tahakkiim kurmak

isteyen sistemi doniistiirme ve degistirme arzusu duymalarini saglamstir.

Hem militarist ve fasist bir yapilanmanin tesiri altinda kalan hem de sefil bir
bicimde yasamaya mahk(m edilen alt sinif, gen¢ bir devrimci model olarak goriilen
Curtis tarafindan orgiitlenerek bir kars1 hareket baslatir. Trenin tarihinde daha dnce
gerceklestirilmemis olan bu alt siif hareketinin iki 6nemli amaci bulunmaktadir;
hem ailelerinden koparilarak zorla alikonmus olan ¢ocuklarin bagina neler geldigini
o0grenmek (duygusal tepki) hem de toplumun (vagonlarin) arasindaki demokratik hak
bakimindan bas gosteren ugurumlar1 ortadan kaldirabilmek i¢in devrim hareketini

baglatmak...

Snowpiercer, teknokrasi, teknofobi ve kiiresel ekolojik felaket gibi
mevhumlarin yinelendigi ve toplumsal kirilma siirecine hazirlayan birer unsur olarak
degerlendirildigi bir yapimdir. Kiiresel 1sinmaya c¢are arayislarinin ardindan bulunan
ve pek cok g¢evreci cenahin itirazlarina ragmen atmosfere yayilan CW7 adindaki
gazin kullanilmasi, bu biiyiik ¢apli kiiresel felaketin yasanmasinin en Onemli
sebeplerinden biri olarak gosterilmektedir. Gazin kullanilma sebebi, her ne kadar
filmde opaklig1 diisiik bir unsur olarak gosterilse de, bu gazin yan etkilerinin g6z
oniinde bulundurulmaksizin, bilimsel cenahta s6z sahibi olan ve otorite olarak kabul
edilen insanlarin 6nerileri olmustur. Bu da filmin teknokratik anlayisa kars1 durusunu
net bir bicimde ortaya koymaktadir. Diinyanin ortalama sicakliginin hizli bir bigimde
diiserek, tizerinde yasanilmaz bir hal almasinin sebebi CW7 gazinin bilingsiz olarak
kullanilmasidir. Bu stratejik hata, diinya tizerindeki yasami sonra erdirmis, kamusal
diizeni tamamen yok ederek devlet faktoriinii ortadan kaldirmistir. Hayatta kalmay1
basarabilen son insanlar da, Wilford adindaki mucitin tasarlayip trettigi ve
sonrasinda da basmna gecerek diktator haline geldigi; dis diinyadaki toplumsal
yapinin daha kiiclik ve yapay bir modelini barindiran bir trende yasamini stirdiirmek

zorunda kalmistir.
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Snowpiercer’daki anti-teknokratik yaklasim; CW7 adli gaz1 kullanarak
atmosfere yayilmasinin olumsuz sonuglar1 ve bizzat Wilford un onciiliik ederek, kisa
siire icerisinde totaliter bir rejime ev sahipligi yapan tren igerisindeki kapali
yapilanmanin olumsuz etkilerini nitelendirmektedir. Trenin teknik yapisini
sekillendiren ve buray1 tiim insanlar bir yasam alani haline getirdigini iddia eden
Wilford, kisa siirede yonetimi de ele gegirerek tek adam haline gelir. Tanribilimsel
bir bakis agisiyla “Nuh’un gemisi projesi” olarak nitelendirilebilecek ve sosyalist bir
temsil gibi goriinen bu yapi; Wilfordun teknik becerilerinin 6n plana ¢ikarak
ylceltilmesiyle; trendeki tiim insanlarin kaderini ellerinde tutan bir lider haline

geldigi fasist bir modele evirilmistir.

Tipkt Orwell’in 1984 6rneginde oldugu gibi Wilford, baslangic asamasinda
“bliyiik birader” modelinin etkin oldugu kapali ve gozlemci bir siyasi yapi insa
etmistir. Halk ile yonetimdeki tek adam arasinda keskin bir ¢izgi bulundugu bu yapi
icerisinde hayatini siirdiirmeye ¢alisan insanlarin biiyiik bir ¢ogunlugu, kendilerini
yonetmekte olan bu tek adamin tam manasiyla neye benzedigini bile
bilmemektedirler. Buna ragmen bu tek adam yonetimindeki fasist ve militarist
baskiya uzun bir siire sessiz kalmiglardir. Giicii ele geciren her iktidarin diyalektik
dongiisel yapisinda karsilasildigi bigimiyle; Wilford da kendi mitlerini ve korku
devletini yaratmigtir. Trende yasamak zorunda kalan alt siifin gidebilecegi higbir
yerin olmamasi, herhangi bir alternatif yasam kurabilme gibi bir imkanlarindan
mahrum kalmalar1 da; bu yeni devlet yapisinin kisa siire igerisinde bireyi teslim
almasint  ve onu sOmirebilmesini kolaylastirmistir.  Wilford, alt smifin
caresizliginden yararlanarak kendi mitlerini kolayca empoze etmeyi basarir. Diger
yandan da dini motiflerden gii¢ alarak varliginin kutsiyetini temellendirir. Bu sayede,
tren igerisindeki pek ¢ok kesimin hem saygisini hem de korkusunu kazanir. Popiilist
teokratik soylemlerden giic alarak, zor sartlar altinda, trenin kuyruk kisminda

yasamakta olan insanlar1 da uzun bir siire kaderlerine razi etmeyi basarir.

Wilford’un kurmus oldugu ve geleneksel ur-fasizan yaklasimlardan beslenen
tipki Reagan, McCarthy ve Bush — Cheney rejimlerinin abartili bir temsili olarak
nitelendirilebilecek olan kaderci yapi; Amerikan yakin tarihinin, birey iizerinde

tahakkiim kurmak ic¢in yarattigi c¢esitli korkular1 da kendi igerisinde
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formiillestirmektedir. Trenin kuyruk kisminda yasayanlar, bilindik anlamda bir is¢i
smifina dahil edilmemekle birlikte, klasik formda bir somiirii anlayisindan da s6z
edilmemektedir. Alt simif, trenin 6n vagonunda bulunan {ist sinifin ve burjuvalarin
amaglar1 ugruna yasamakta olduklarmin farkinda degildir. Bu sosyal durum, Reagan
zamaninda yiikselen muhafazakir tutumun, aslinda orta smifin alim giiciiniin
azalmasimi fakat baskin ideolojik kanallar araciligiyla dini temelli vaadler ile bu
yoksunluk duygusundan siyrilmalarina benzemektedir. Din faktorii ve tradisyonel
tabanli muhafazakar yaklasimlar, hemen hemen her siyasi yapilanmada oldugu gibi
Snowpiercer’da da halkin iizerindeki tahakkiimii sekillendirmektedir. Bu sayede
somiiriilen sinifin hak talep etmesi engellenerek, kaderci bir bi¢imde kendilerine
sunulan kisith imkanlara raz1 gelmeleri talep edilir. Wilford’un uygulamis oldugu bu
yaklagim, McCarthy, Reagan ya da Bush-Cheney dénemindeki hakim algidan pek de
farkli goriilmemektedir. Nitekim bireyler, salt Wilford un hazirladigi, kurguladig: ve
isleyise soktugu bu diizenin devamui i¢in itaat etmek ve kaderlerine razi olmak

zorunda olduklarma inandirilmislardir.

Wilford’un ideolojisini kutsamak i¢in tipki bu giiniin popililer medya
organlarinin manipiile giiciinii andirir bir bigimde; sozciisii Mason’un hitabet
becerilerinden ve algt operasyonlarindan faydalanir. Kuyruk kisminda patlak veren
kiigiik capli bir isyan hareketi sonrasinda, alt tabakadan bireyleri karsisina alarak,
mevcut diizenin isleyisi hakkinda uzun uzun konusan Mason; ezilmis ve kizgin olan
alt simif mensuplarim1 bile, tepelerindeki fasist iktidarin gerekliligine ikna etmeyi
basarir. Yine Orwellci agidan degerlendirmek gerekirse, Mason; tarafli basin
organlarinin adeta ete kemige biriindiiriilmis bir halidir. Wilford, Mason
aracihigiyla, kuyruk kismindaki insanlardan, siirekli olarak kosulsuz itaat talebinde
bulunur ve bu talebin de biiyiik oranda gergeklesmesini saglar. Wilford toplumun alt
kesiminin Kayitsiz bir bigimde bagliligini1 saglayabilmek igin elestirme ve 0Ozgiir
diisiinme yetilerini torplilemek adina hem din faktoriinii (inang) hem de alt sinifin
kizginliklarint alip taleplerini minimuma indirgemek i¢in Mason’u (medya) etkin bir
bi¢imde kullanir. Mason alt sinifa; i¢inde bulunduklar1 bu sistemin (trenin) bir
kesimin iktidar araci degil; tiim smiflarin dostluk, diizen ve dirlik igerisinde

yasadiklar1 bir yer oldugunu su sekilde agiklamaktadir;
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“Bu lokomotife biz evimiz diyoruz. Sicak kalplerimizle dondurucu soguk
arasinda tek bir sey var. Kiyafet mi pantolon mu? Hayir diizendir. Diizen bizi 6liimciil
soguktan koruyan tek seydir. Trende yasayan hepimiz. Bize tahsis edilmis
yerlerimizde kalip bizim i¢in belirlenmis 6zel islerimizle mesgul olmaliyiz.”

Wilford’un sahip oldugu “medya giicini” temsil eden Mason, bir taraftan
diizenin bireyleri bir arada tutan 6nemli bir striiktiir oldugunun altin1 ¢izerken, diger
taraftan da disaridaki tehlikenin boyutlarii bireylere sik sik hatirlatarak birey
tizerinde kurulan yaptirim giicliniin istikrarii saglar. Mason’un ilettigi bigimde
bireyler daha az diisiinmeye, daha ¢ok calismaya ve trendeki konumlarini tehlikeye
sokmamak adma da kendilerinden yerine getirmeleri beklenen talepleri hayata

gecirmekle yiikiimlii hale gelmekte / getirilmektedirler.

Trenin kuyruk kisminda yasamini siirdiirmeye c¢alisan alt simifin bir diger
kaygisi ise; i¢inde bulunduklari toplumsal diizene “kurban edilen” g¢ocuklaridir.
Cocuklarin akibetleri hakkinda bilgi sahibi olamayan aileler, bu sebeple pek ¢ok
ayaklanma baslatmis fakat her baskaldir1 askerler tarafindan bastirilmistir. Yine
boyle bir isyan girisimi sonrasinda, bu taleplere karsi ¢ikan Andrew adindaki bir
adam, tepkisini gorevlilerden birinin kafasina ayakkabi firlatarak gosterir. Mason,
kendisine firlatilan bu ayakkabiy1 alir ve kalabaliga yonelerek, ayakkabiy1r metafor
olarak kullanarak trendeki politik ve toplumsal tertibatin genel isleyis bigimi ve bu
sosyal modele eklemlenen alt sinifin roliinii G6zetleyen bir konusma yaparak
Wilford un kurdugu sinifli yapinin icerigini su sekilde aciklar;

“Ayakkab1 kafa i¢in degildir. Ayakkabi ayak i¢indir. Sapka kafa icindir. Ben
sapkayimm siz ayakkabi. Ben kafa i¢in varim, siz ayaklar i¢in. En baginda diizen
biletleriniz verdigi haklariniza gore saglanmisti. Birinci sinif, ekonomik ve sizin gibi
belesciler. Ebedi diizen kutsal lokomotif sayesinde saglanmistir. Her sey kutsal
lokomotiften geger. Her sey yerli yerindedir. Tiim yolcular kendi boliimlerindedir.
Suyumuz akiyor, 1smiyoruz. Kutsal lokomotife saygi gosterin. Ozellikle da tahsis
edilmis yerleriniz i¢in. Ta basindan beri ben 6n taraftayim. Siz arka taraftasiniz. Ne

zaman bir ayakkabi kafaya ¢ikarsa... Kutsal smir ge¢ilmis olur. Yerinizi bilin
yerinizde kalin. Ayakkab1 olun.”

Mason bu agiklamayla, alt sinifin diizenin bir parcasi oldugu kadar bu diizenin

aym sekilde siirdiirmeleri gerektiginin altini ¢izerken; Wilfordu bir ¢esit ilahi
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muhafiz ve kurtaric1 olarak nitelemektedir. Bu yaklasimin ardinda Platon’un viicut
antolojisini temel alan tabakalasma modeli yer almaktadir. Platon’un bakis agisina
gbre her ne kadar bedeni sekillendiren ruh olsa da, ruhun maddi yonetimi bedenin
elinde olmalidir (Kaya, 2013: s.177). Bunu saglayabilmek de bedenin, tiim
organlarinin kendi islevsel amaglarini yerine getirebilmeleriyle saglanabilmektedir. F
Trende kendisine bigilen rol dnceden belirlenmis olan alt sinif, Platon’un antolojisine
ornek teskil edecek bicimde bu sisteminin hareketini saglayan ‘“ayaklar” olarak
degerlendirilmektedir. Tamamen “organik” bir gérev anlayist olarak degerlendirilen
bu yaklagimda, her bir organ kendilerinden beklenen islevi yerine getirmek
zorundadir. Sonugta trenin yapilmasi ve ¢alismasiyla birlikte, alt sinifinin ayaginin,
lizerinde yasanamaz hale gelen dis diinyadan kesilerek kendilerine yasam hakki
saglanmistir. Ezilmekte olan ziimrenin sirf bu sebeple Wilford’a siikretmesi ve
hayatlarinin devamliligini sagladigi i¢in kendisine minnet duymas: istenmektedir. Bu
sebeple tren “kutsal” ve “saygi duyulmasi” gereken bir olusumdur. Bu yapilanmanin
devaminin saglanabilmesi de, hiyerarsik katmanda yer alan her smifin kendi

konumunu bilmesinden ge¢mektedir.

Wilford’un inan¢ motifleriyle siislemis oldugu bu post apokaliptik
diizenlemenin karsisina ise, harekete gegcmeye hazir, geng, dinamik ve karizmatik bir
model olarak Curtis ¢ikmaktadir. Bu en basit haliyle geleneksel ve muhafazakar
olanin karsisina devrimei, yeni egilimlere ac¢ik goriislerin varligini temsil etmektedir.
Kalabalik toplumsal yiginlar1 kestirme bir bigimde kontrol altina almak igin bir arag
olarak goriilen din faktoriiniin etkisi bu yenilik karsisinda kirilmaya baslar. Insan
tirtinii par¢alamaya, siniflara ayirmaya yarayan, otoriter muhafazakar giiciin bir
simgesi olan ve Wilford tarafindan trende yasayan tiim kitleye ustaca yerlestirilmis
olan muhafazakar anlayis, aniden patlak veren devrimci hareket ile birlikte sert bir

sekilde catirdamaya baslar.

Bu ¢atirdamay1 Curtis ve beraberindeki devrimci giiruhun bir ¢esit kesif siireci
olarak da okuyabilmek miimkiindiir. En arka vagonda, kendilerine sunulan diinyay1
ve yasam kosullarina kabul etmis ya da benimsemek zorunda birakilmis olan alt
smnifin bu hareketi, kisa siire icerisinde hak talebinin 6n planda oldugu bir

miicadeleyi baslatir. Bu sayede kuyruk kisminda hayatini siirdiirmek zorunda
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birakilmis olan kitle; aymi treni paylastiklar1 fakat asla yiiz yiize gelmedikleri diger
hiyerarsik yapilar1 da taniyarak, devrimsel miicadele ekseninde kendi epistemolojik
sorgu slirecini de baglatmis olur. Ulastiklar1 her vagon ile birlikte aslinda trende
yasadiklar1 hayat kosullarina biraz daha yabancilasirken; her adimda farkli bir
katman, bambagka kaygilar, yasayis bigimleri, ahlak anlayisi ya da mikro 6lgekli
toplumsal yapilar ile karsilasirlar. Kimi vagonlarda kendilerine has bir sagtore ve
cinsel anlayis hakimken; kimi vagonlarda fordist kosullarda, konformist bir yasam

stirdiiren ve alt sinifin sikintilarindan habersiz olan insanlarin varligina tanik olurlar.

Curtis, tipki trenin tam orta noktasinda yer alan bu vagonun, treni iki esit
parcaya ayirmasi gibi 17 yilim yeryiiziinde, 17 yilin1 da trende gegirmis orta yash bir
adamdir. Hem sistemin ¢okiisiiniin 6ncesindeki diinyay1 gérmiis, tarihe taniklik etmis
hem de toplumsal kiyametin her agsamasini birebir yagamistir. Bu giin genel anlamda
insanlarin resit kabul edildigi yas sinirmi asarak tam da yetiskinlige adim attig
doneminde Curtis, toplumsal kiyametin ve diinyay1 yek pare bir buz kiitlesi haline
getiren ekolojik felaketin tanigr olmustur. Benzer bir bi¢imde, Curtis’in tren
igerisindeki devrim hareketini baglatmas1 da bir bu kadar siire¢ gegtikten sonra
miimkiin hale gelmistir. Sonugta Wilford’un tren icerisindeki enformasyon agi
olduk¢a kuvvetlidir ve bu hareketin karsisinda kayitsiz kalmaz. Devreye yeniden
Wilford’un sozciisii olan Mason girer. Mason, Curtis ve beraberindeki devrimci
(Wilford’a gore terdrist!) grubun karsisina gecerek, 17 yil once kendilerini donarak
O0lmekten kurtaran liderlerine biat etmelerini talep eder. Bu sayede, alt sinifin isyan
taraftar1 olan tutumunu torpiilemeye ve onlarin bu atagini itibarsizlagtirmaya galisir.
Mason’a gore, alt sinifta yer iggal etmekte olan halk, bu topluluga tam manasiyla
higbir sey kazandiramamis olmakla birlikte, parazit, eylemsiz ve niteliksizdir. Bu
suclamalarla, kdle — efendi arasindaki o son derece ilkel iliskinin sinirlarini1 korumay1
ve tam manasiyla totaliter olma gayesi tasimayan yetkin bir kimlik tarafindan detayl

bir bigcimde planlanmamis olan bu gerilla isyanini1 bastirmay1 hedefler.

Aslinda Mason’un savunmus oldugu bu mikro insan diinyasi; glinlimiiziin etkin
siyasal ve ekonomik yapilarini andirmaktadir. Tren igerisinde kurulan bu yeni ve
yasayan sistem, diinyaya egemen olan kapitalist yonetim modellerinde oldugu gibi,

varhigim1 devam ettirebilmek i¢in dislerini genclere gegirmeye cabalamaktadir. Bu
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ideolojik eregin, alt smif tarafindan fark edilmesi ise filmin finaline denk diiser.
Ailelerinden zorla koparilmakta olan ¢ocuklarin, trendeki is giictiniin 6nemli bir
kismini Ustlendiklerinin 6grenilmesiyle birlikte, taglar yerine oturur. Nitekim hem
Wilford, hem de tren igerisinde varligini siirdiiren tiim smiflar, trenin carklarini
dondiirebilmek i¢in ¢ocuklarn is giicine bagimli durumdadir. Bu sayede filmin
baslangi¢ kisminda muglak birakilan “alt sinifin” islevi de agiga ¢ikmis olur. Madun
ziimre, hemen hemen biitiin Orwellci distopya orneklerinde ya da giiniimiizde bu
yapilanmalarin karsiligi olarak kabul edebilecegimiz kapitalist yapilanmalarda
oldugu gibi ucuz is giiclinii karsilamak i¢in kullanilmaktadir. Bu bakis acisi
glinlimiizdeki liberal yapilanmalar ile de biiyiilk benzerlikler gdstermektedir.
Kutsanan diizen ve egitim seferberligi, genglerin ve c¢ocuklarm; bu diizenin bir

pargasi olarak goriilebilmeleri i¢in 6n kosul olarak kabul edilmektedir.

Curtis ve yoldaglari, okul olarak kullanilan vagona girdikleri anda iginde
bulunduklar1 siyasal diizenegin, egitim modelini de yakindan gozlemleme firsati
bulurlar. Yine Orwellci bir egitim anlayisinin hakim oldugu bu yonlendirici egitim
modelinde ,gen¢ bir 6gretmen; kiigiik ¢ocuklara Wilford’un ve trenin kutsalligindan
bahseder. Diger taraftan da, Ogrencilerden birinin, kuyruk boliimiinde yasamak
zorunda kalan insanlar hakkindaki yorumu dikkat ¢eker. Ona gore alt tabakadaki
bireylerin higbir islevi yoktur ve “kendi pisliklerini yiyerek” hayatta kalmaktadirlar.
Burada s6z konusu olan tiim korku {itopyalarinda karsimiza ¢iktigi1 haliyle bireylere,
toplumsal esitsizligi mesrulastirma tropizminin nasil zerk edildigi ve aralarinda
smifsal farklar bulunan topluluklarin birbirlerine yabancilastirilma bigimi gozler
Online serilmektedir. Bu egitim anlayisina gore lokomotifi bularak insanlig
kurtarmis olan Wilford, gelistirmis oldugu icat sayede iktidar1 sorgulanmamasini
gereken bir liderdir. Onun bulusu, durmaksizin yol almakta olan bir lokomotiftir ve
nitelik acisindan da ilerlemenin, hareketin, gelismenin simgesi olarak gosterilir.
Lokomotif, bireylerin goziinde ebedi ve daimi bir varolus modeli olarak tanimlanir.
Lokomotifi icat eden Wilford ise kitlelere hiikkmetme metotlarindan, yonetim
anlayisindan siiphe duyulmamasi gereken tanrisal 6zellikle atfedilmis totaliter bir

kisiliktir.
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Curtis’in direnisi, lokomotife ulasana kadar vagondan vagona ilerleyerek
devam eder. Her vagon ayni anda hem farkli bir sinif hem de tarihsel siireci, sanayi
devrimi sonrasinda yasanan sinifsal degisimi sembolize eder. Fakat bu yolculuk ayni
zamanda, post apokaliptik filmlerdeki “ideal olani1” arama yolculugudur. Curtis,
lokomotifin basinda olan Wilford’u ortadan kaldirarak, trenin icerisindeki insanlarin
tizerinde tahakkiim kuran sosyal yapiy1 degistirerck, daha adil bir diizen getirmeyi
hedeflemektedir. Filmde aym1 zamanda {reten toplum modelinden, tiiketici
toplumuna gecis silireci de asamali olarak aktarilmaktadir. Lokomotife yaklastik¢a
Curtis, artik alt sinifin varligindan neredeyse habersiz olan burjuva yigininin, zevk ve
sefahat igerisinde yasadig1 gercegiyle yiiz ylize gelir. Tipki bir iist siifin yasam
bicimini tasavvur edemeyen alt tabaka gibi; burjuva toplumu da ezilen, emekleri
somiiriilen fakat diger taraftan da kendi varoluslarinin en 6nemli unsuru olan bu
simnifa tamamen uzaktir. Asilan her vagon, i¢ine girilen her katman ile birlikte,
Wilford’un kurmus oldugu bu yeni sistem daha fazla sorgulanir. Ozellikle tiiketim
maddesi olarak kullandiklar1 ve hayatlarmi siirdiirmek zorunda kaldiklar1 besin
kaynaginin boceklerden yapildigini 6grenmeleri, ezilen ziimre i¢in keskin bir kirtlma
an1 olur. Bu kirilma ani, Curtis ve beraberindeki giiruhun ilkel olanmi reddetme
stirecinin belirleyici bir noktasidir. Her adimda yiiz yiize gelinen gergekler sayesinde,
aslinda sartlarin hi¢c de Mason (ana akim medya) tarafindan kendilerine sunuldugu

gibi olmadigini 6grenirler.

Curtis, nihayet filmin finalinde, ¢etin bir direnis siirecinin ardindan vagona
ulagsmay1 basarir. Bu noktada hicbir yerde gérmedigimiz (ve tabi trende yasamakta
olan bireylerin de gérmedigi) ve gercekten var olan bir birey mi yoksa bit mitoloji
tirtinii mii oldugu kesin olmadan Wilford ile karsilasir. Kendisine atfedilen tanrisal
niteliklerin aksine Wilford, ne {ist sinifin ihtisamina ne de alt sinifin ezilmisligine
vakiftir. Curtis’in kargisinda duran ve bu sistemi yaratmis olan diktatér, muhtemelen
toplumsal ¢okiisiin 6ncesinde nasil goriiniiyorsa o sekilde goriinmektedir. Ikilinin
karsilagsmas1 ilk olarak trene yayilmis olan sinifsal fark iizerinden degerlendirilir.
Wilford, bu ayaklanmayi baslatarak lokomotife kadar ulasan Curtis’i “senin
disindaki herkes olmas1 gereken yerde” diyerek suglar. Yaratmis oldugu sistemin tiim
baskisina, fagizan miidahalelerine ve militarist giiciin sert uygulamalarina ragmen; 17

yildir ayakta durabilmesinin sebebinin bu hiyerarsik yapi oldugunun bir kere daha
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altim1 ¢izer. Tipki Mason’un ayakkabi 6rneginde oldugu gibi, bu yap1 igerisinde ait
oldugu smifi kabul etmeyip, sinif atlamak i¢in miicadele edilmesi ya da aniden patlak
veren isyanlar; 6zetle, altyapinin bozulmasi, {ist yapiy1 da etkileyen bu siire¢ olarak

bizzat Wilford un agzindan da yinelenir.

Curtis, ayrica lokomotif kisminda, ¢ocuklarin is giicliniin Wilford tarafindan
sOmiirtiliisiine de bizzat tanik olur. Wilford’a gore gocuklar diizenin isleyebilmesi,
trenin hareket edebilmesi, ¢arklarin donebilmesi i¢in gerekli bir is giictidiir. Ciinkii
trenin makine boliimiine sadece ¢ocuklar girebilmektedir. Fakat Wilford, ¢ocuklarin
is gliclinli alt smiftan zorla talep etmekte ve elit kesimin ¢ocuklaria da oldukca iyi
bir yasam imkan1 sunmaktadir. Wilford, trenin varolus nedenini agiklarken bu
ayrigtirmaya kesin bir tavirla deginmez. Ona gore bu ayrim, aslinda tarihin hemen
hemen her evresinde rastlanabilecek diyalektik bir taleptir. Bu konuya yine
epistemolojik bir Onerme getiren biitiinclil 6nder, dogal sec¢ilimin temel kurali
tizerinden bu somiirli anlayisini agik bir sekilde savunur. Ona gore; gii¢lii olanin
ayakta kalabilmesi igin zayifi somiirmesi gerekmektedir. Bu Onerme de aslinda
totaliter bir siyasal yapmin giidiimiinde gibi gorlinen trende; son derece ilkel
kurallarin gegerli oldugunun altin1 ¢izer. Fakat burjuva smnifi, yani Wilford’un
tanimiyla giicii elinde tutan taraf, en tipik haliyle zayif olanin emek giicinden
faydalanarak hayati ihtiyacini karsilamakta, bu ihtiyaglar karsilandiktan sonra da

emegini somiirdiigli insan1 kolay bir bicimde gézden ¢ikarabilmektedir.

Snowpiercer, post apokaliptik filmlerin hemen hemen hepsinde yer verildigi
bicimiyle, tipik bir “giiclii ile zayifin miicadelesi” sablonuna ev sahipligi
yapmaktadir. Hemen hemen her ekolojik felaket sonrasinda degisen (kotiilesen)
sistem modeli gibi, yeni, fagist ve militarist bir siyasi yapiy1 izleyici karsisina gikarir.
Bu siireci olusturan ogelerin iizerinde durmak ve ekolojik felaketin sebep ve
sonuglarini elle tutulur bilimsel verilerle aciklamak yerine; global facianin ardindan
degisen bu yeni ve mikro Olgekli toplumsal yapidaki katmanli toplumsal diizeni
yakin plana alir. Wilford’un bakis acisina gore mitkemmel bir bicimde tasarlanmis
olan bu konstriiksiyon, aslinda zorba bir yonetime; tipki Reagan doneminde oldugu

gibi, ABD toplumunun yasam alanlarindan olma korkusuyla giidiilen bir topluma, o
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donemde oldugu gibi siirekli zenginlesen iist siif ile somiiriildiikge sémiiriilen bir alt

sinifa ev sahipligi yapmaktadir.

Bu kaygilar kapitalist egilimlere uygun bir bigimde, hem tiiketim anlayisini
hem de ekonomik dogrulumlar1 degismis olan tiim sosyal — siyasal yapilanmalar igin
bu giin olduk¢a giincel olan kaygilardir. Ik etapta faydaci bir bakisla sistemin
isleyisini tamamen alt sinifin is giiciine baglayan Wilford’un dikta rejimi tasviri,
kapitalist sistemin kaba bir ovgiisii gibi dursa da; tiirin hem sinema hem de
edebiyattaki en belirgin hicvini ortaya koymaktadir. Wilford tarafindan “miikemmel”
addedilen isleyisin “insan olma” ya da “insani kaygilar tasima” gibi olgulari
tamamen g6z ardi ederek, yine tamamen giicliiniin konforlu bir hayat siirebilmesi

tizerine sekillenmesi, filmin asil elestirdigi noktadir.

Diger yandan Snowpiercer keskin bir ifadeyle teknofobik ve teknokratik
kaygilara da ev sahipligi yapmaktadir. Buradaki teknofobi her ne kadar 80°1i yillarda
karsimiza ¢ikan “insan eliyle yaratilmis olan makinelerin sistemi tamamen ele
gecirerek bireyi kolelestirmesi” gibi bir anlam tasimasa da; Wilford’un bizzat
tasarlayip, insa ettigi tren, hem teknofobinin hem de buna bagli olarak gelisen bir
teknokratik anlayisin ¢ikis noktasini teskil etmektedir. insanlarin hayatlarmni kurtaran
bu icat ayn1 zamanda alt sinifin kdlelestigi ve bu yapiy1 devam ettirebilmek i¢in zorla
feda edildigi bir smifsal temsil modeline dondsir. Bu temsiller, son yillarin
bilimkurgusal trendlerinen biri haline gelen; insanligin ya da daha dogrudan bir tabir
ile sistemin devamlilig1 i¢in elenenler ve sistemin taleplerini getirmesi i¢in hayatta
kalanlar/birakilanlar disiplini lizerinden; dogal secilim kavramint

mesrulastirmaktadirlar.

Snowpiercer, Wilford’un kurdugu sistem iizerinden diyalektik dongiiyii
geleneksel yontemlerle ve basarili bir bicimde ortaya koymaktadir. Trenin i¢indeki
yapinm ilkel bir yapt oldugunu her firsatta vurgular. Ornegin; kuyruk boliimiinde
yasamak zorunda kalan alt smif, tiim diinyayr hizli bir bigimde etkisi altina alan
ekolojik felaketin hemen ardindan trene ilk bindikleri zaman yiyecek ve igecek
bulamayarak birbirlerini yemeye baslamiglardir. Calismada, daha once Dogan’in

vermis oldugu “ilkellige yapilan alegorik bir vurgu” olmasinin yani sira; yamyamlik
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egilimi; kiiresel felaketin siddeti i¢in de bir gosterge niteligi tasimaktadir. Yol ya da
Tanrimin Kitabr gibi post apokaliptik filmlerde de sik sik tekrar edilen ¢arpict bir
temayiil olan kanibalizm, ayn1 zamanda ahlak anlayisinin yozlasmighgma da vurgu
yapan bir yonsemedir. Fakat diger drneklerde asilamayan bu vahset, Snowpiercer’da
Wilford un, hammadde olarak hamambdceklerini kullandig1 protein cubugu adindaki
besin materyalleri sayesinde engellenmis ve alt sinif arasindaki bu vahset ortadan
kalkmistir. Wilford’un, siif arasindaki bu siddetli anlasmazligi 6nlemesinin tek
sebebi, onlarin emek giiciinden sorunsuz bir bi¢imde faydalanmak istemesidir. Diger
taraftan da tren igerisindeki ilkel yapinin, totaliter ve itaat talebine yanit veren daha
“modern” bir prototipe doniismesi igin, bu tiirden bir vahset egiliminin ortadan

kalkmas1 gerekmistir.

Filmin kronolojisine gdére 2031 yilina gelene kadar tren igerisinde pek g¢ok
isyan ¢ikmig fakat bu isyanlarin hepsi, trendeki kolluk kuvvetleri tarafindan sert bir
bicimde bastirilmistir. Yeni devrimei nefer olarak kabul edilen Curtis’in amaci da
aslinda Wilford un ki kadar aciktir. Yonetimi ele gegirmek ve arka vagondaki halkin
yasamakta oldugu sefaleti sona erdirmek, Curtis’in devrim eyleminin en onemli
eregidir. Snowpiercer, post modern bir distopya modeli olan totaliter yapiya karsi
gerceklestirilen ihtildli konu alirken; diger yandan da diinyanin {izerinde yeniden
medeniyet kurulup kurulamayacagi ihtimalinin tizerinde de durmaktadir. Peki
ozgiirlesme nasil saglanmalidir? Trenin icerisindeki hiyerarsik yapiy1 degistirmek bir
ozgirliik getirecek midir yoksa diyalektik dongliniin geregi olarak Curtis’i de
yozlagsmis olan yapinin bir parcasi haline mi getirecektir? Peki bu sistemin disinda
yeni bir medeniyet kurmak miimkiin miidiir? Disaridaki buzullarin erimekte
oldugunun fark edilmesiyle birlikte yeni ve ayrimli bir sosyal modelin tasarlanip
tasarlanamayacagi da giindeme gelir. Insanhigin bilingsiz miidahaleleri sebebiyle
yasanilmaz bir hal alan yerylizii, insan faktoriiniin etkilerinden kurtuldugu andan
itibaren yavas yavas eski haline donmeye baslamistir. Peki medeniyeti yeniden trenin
disina tagimak bir baska dongiisel siirecin de yinelenmesi anlamina gelmeyecek

midir?

Kellner’in da belirttigi gibi zenginlerin (bu filmdeki karsiligi ile lokomotife

yaklastik¢a asilerin karsisina ¢ikan iist sinifin), kendilerini sunus bigimleri, is¢i sinifi
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filmlerinde simif atlama arzularinin betimlenisi ile dogrudan ¢akismaktadir. Ciinkii
boyle bir sunum, bu tiir arzularin amacin1 da netlestirmektedir (Kellner, 2014: s.
192). Bu noktada Wilford, kendisinin ya da kendisine yakin olan iist sinifin yasam
bicimini dogrudan dogruya savunmamakla birlikte, sistemin digina ¢ikmaya caligsan
Curtis’1 diizenin isleyisini bozmakla suglar. Sistem dogru veya yanlis da olsa bir
sekilde islerligini siirdiirebilmelidir. Sistemin islerligini kontrol edebilmenin tek
yolu, ¢ocuklarin is giicliniin somiiriilmesiyle de sinirli degildir. Tren igerisindeki
niifus dengesinin de korunmasi talep edilmekte ve bu talebi yerine getirmek igin,
cesitli bahaneler ile dikkat ¢cekmeyecek bir bigimde niifusun belli bir ylizdesini imha
edilmektedir. Wilford’un bu kiyimini mesru kilan ise ¢ogunlukla kuyruk tarafinda
patlak veren isyanlardir. Biitlin bu siireg¢, herhangi bir taniklik olmaksizin bizzat
Wilford tarafindan Curtis’e agiklamaktadir. Wilford, sosyal yapinin isleyisini net bir
bicimde agikladigi Curtis’e liderlik bahsetmekten de ¢ekilmez. Burada baskin
ideolojinin ikna kabiliyetinin, devrimsel siireci etkileme boyutundan da soz
edebilmek miimkiindiir. Saglanan toplumsal dengenin siirdiiriilebilmesi i¢in bir lidere
ve mevcut yonetimin devamliligina ihtiya¢ vardir. Burada Hobbesvari bir yaklagim
s0z konusudur. Kendi hallerine birakildiklar1 anda birbirini yok edecek olan insanlar
tizerindeki tahakkiim yetkisinin kullanilmasimin zorunlulugu, Wilford’un kurmus
oldugu fasist yonetim modelinin tiim metotlarin1 mesru kilmaya yonelik birer madde

haline gelmektedir.

Trenin kendisini devlet, lokomotifi de iktidar olarak diisiindiigiimiizde, erk
kanallarinin etki mekanizmasinin hizli bir bi¢imde harekete gegtigini ve devrimci
model olan Curtis’i etki altina aldigin1 gézlemleriz. Ta ki Curtis’in lokomotife gelis
amaci kendisine tekrar hatirlatilana kadar. Curtis, kisisel intikam miicadelesinden
styrilarak ve kendisini feda ederek tren igerisindeki hiyerarsik diizene balta vurmay1
ve bu mikro Olgekteki fagist devlet modelini ortadan kaldirmayi basarir. Artik
egemen smifin her seyi gozetledigi, denetim ve tahakkiim altina aldig1 yapi
yikilmistir. Fakat Snowpiercer, Wilford’un iddia ettigi gibi dogal seleksiyon igin
firsata sahip olunamadig1 ve bir grubu yok edebilmenin tek yolunun bambaska bir
0zel grup yaratmaktan gectigini kanitlayacak kadar genig bir siire tanimaz.
Wilford’un mensup oldugu iist sinif ile Curtis’in dahil oldugu alt sinif, her bir bireyin

trende aslinda mahkim oldugu gercegi ile esitlenmeye calisilir. Bu ortak kader
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vurgusu da aslinda Wilford’un ikna sdylemlerinden biri olarak devreye girmektedir.
Bu sayede, alt smifin ¢ekmis oldugu sefaletin trajikligi ve iist sinifin haksiz bir

bicimde uyguladigi emek somiiriisii gibi mevhumlar da 6nemsizlestirilmektedir.

Film, giinimiizde mevcut olan somiirii diizeni hakkinda net alegorilere yer
vermekle birlikte; 6zellikle baskin kapitalist anlayisa dair ince ¢Oziimlemeler de
barmdirmaktadir. Oykiiden agiklayici bir kapitalizm analizi beklemek miimkiin
degildir fakat artik eglence sinemasi adina geleneksellesmeye baslayan bir sistem
elestirisi Ornegi olarak okunabilmektedir. Yine de Snowpiercer’in Kkapitalist
toplumun kokenlerini ve bilesenlerini yer yer goz ardi ettigini sdyleyebilmek
miimkiindiir. Filmde farkli vagonlarda karsilasilan degisik toplumsal tabakalar, her
ne kadar hiyerarsik bir yapiyr gozler Oniline serseler de; izleyicinin algisinda
tekrarlanan ve kendisini stirekli olarak hatirlatan bir unsur olarak filmde varligim
gosterilmektedir. Kapitalist anlayisa gore biitliin “zenginligin” var edildigi emek, bu
emegin gerceklestirilme silirecinde karsimiza ¢ikar. Nitekim, siniflar aras1 esitsizligin

varligini sadece kapitalizme indirgeyebilmek pek de dogru degildir.

Giincel bilimkurgu filmlerinin neredeyse tiimiinde oldugu gibi Snowpiercer da
tiirlin gelenegine uygun bigimde revizyona ugramistir. 60’11 yillarin sonunda iiretim
¢ehresini degistirmeye baslayan fordist anlayisin, trene de hakim oldugunu sdéylemek
hic de yanlis degildir. Wilford’un bilingli olarak ve biiyiik bir incelikle trenin
toplumsal yapisina kadar indirgemis oldugu postfordizm, c¢alismanin ikinci
boliimiinde yer verdigimiz Ilhan Dagdelen’in gériisii ile de pek ¢ok agidan
uyusmaktadir. Fordist yapinin nizami kosullarin  degistigini  yakindan
gozlemledigimiz bu yeni yaklasimda, trenin kuyruk kismindan zorla alikonularak
calistirilan ¢ocuklarin, herhangi bir hak talep edebilmek gibi bir liiksleri yoktur.
Dahasi salt kuyruk boliimiinden temin edebildikleriyle hayatlarini siirdiirmekte olan
ve sayica pek de az sayilmayan bir st kitlenin varligi da s6z konusudur. Yine
karsimizda kitle tiiketimine entegre edilmis bir kitle {iretiminin bulundugunu
soylemek hi¢ de yanlis olmayacaktir. Postfordist anlayisin {iriinii olan ve emegi en
vahsi bi¢imiyle sOmiiren, sistemin getirmis oldugu “emek esnekligi” kavrami da
oldukga sert bir bi¢imde kendisini gostermektedir. Trenin motor bolimiinde

calismas1t istenen c¢ocuklar; burada toplumun geri kalanmmin hayatlarim
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sirdiirebilmesi ve trenin durmamasi i¢in hicbir hakka sahip olmaksizin
calistirilmaktadirlar. Postfordist anlayisin 6zellikle yirminci yiizyilin sonlarma dogru
temsil edildigi bigimiyle, calisan bireylerin hayatlarina soktugu, hem imalat hem de
hizmet sektoriindeki farkli dirlinleri {iretebilecek esnek sistemler gelistirme
konusundaki egilimi; Snowpiercer filminde, sistemin ayakta kalabilmesi igin gerekli

ve yeterli emek giicii olarak resmedilmistir.

Yine galismanin ikinci kistmda Cherry’nin degindigi gibi bu sistem, toplum ve
birey iizerindeki korkularin bigimini de yapi bozumuna ugratmistir. Trendeki
insanlarin sendika hareketine girebilme gibi bir liikksleri olmadig: gibi, herhangi bir
hak talebinde bulunabilmeleri de mimkiin degildir. Her smifsal yapi, sadece
kendilerine sunulan o6zgiirliikklerden faydalanabilmektedir. Kuyruk bdéliimiindeki
insanlarin endisesi, is giivensizligi, daha iyi bir yasam hakkinda mahrum kalmak
gibisinden 70’lerin giincel korkularinin ¢ok ¢ok disinda, her an sistem tarafindan
yasam alanlarinin sinirlar1 disina siiriiklenebilme ihtimallerinden kaynaklanmaktadir.
Bir tarafta bu olimciil hayat kosullarindan kurtulup trene secildikleri i¢in minnet
duymalar1 beklenirken; diger taraftan da sisteme biat etmeleri ve kosulsuz bir

bi¢cimde bu isleyiste kendilerine bigilen rolleri benimsemeleri talep edilmektedir.

4.5.2. Yol: Tahrip Olan Ekosistem ve Kanibalizm Faktorii

Kiinye:

Yo6netmen: John Hillcoat

Senaryo: Joe Penhall, (Cormac McCarthy’nin Kitabindan)

Yapimci: Nick Wechsler, Steve Schwartz, Paula Mae Schwartz

Yapim Yili: 2009

Oyuncular: Viggo Mortensen, Guy Pearce, Kodi Smit-McPhee, Charlize
Theron, Robert Duvall

Cok uzak olmayan bir gelecekte, iist iiste gelen ekolojik felaketler, kisa siirede
yerytiziindeki ekosistemin ¢okmesine sebep olmustur. Doganin dengesindeki hizli

bozulma, gezegen iizerindeki, pek ¢ok insanin hayatina malolmus, kitlik basgostermis
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ve canli hayati kiyima ugramistir. Bu kaos ortami, bilinen devlet yapisinin da
cOkmesini saglamis, kithk sebebiyle yamyamlik bas gostermistir. Insanlarin bir kismi
bu kosullara adapte olarak yasamlarin siirdiiriirken, bir kism: da bu yeni ahlaki
kosullara ayak uyduramadiklar: igin intihar etmektedirler. Filmde; ahlaki anlamda
miicadeleye devam eden bir baba ve ogulun, yasama c¢abasi ve giineydeki

“vadedilmis topraklara” olan yolculugu anlatilmaktadir.

2000’11 yillara kadar post apokaliptik filmlerin ¢ogunlukla eglence sinemasinin
birer iirlinii olarak karsimiza c¢iktigini sdylemek hi¢ de yanlis olmaz. Toplumsal
kiyamet temasini cesur bir bicimde gozler Oniine seren ve bigimsel anlamda da
izleyicisini rahatsiz etmeyi hedefleyen filmleri izleyebilmek igin, &zellikle bati
diinyasindaki asir1 muhafazakar sag politikalarin yumusayarak liberal bir kilifa
biirlinmesini beklemek gerekmistir. Bu giin post apokaliptik sinemanin salt birer
popiiler kiiltiir arac1 olmak disinda, ciddi anlamda birer sistem elestirisi sunmasi;
bliylikk oranda iist yapidaki de8isim ve “gecmisle ylizlesme” tutumuna
baglanabilmektedir. Neo liberal politikalarin benimsenmesiyle birlikte, toplumsal
striiktliric donem donem yapi1 bozuma ugratmis olan yaklasimlar da sik sik

elestirilmistir.

Cormac McCarthy’nin Pulitzer 6diillii romanindan sinemaya uyarlanan Yol,
ahlaki anlamda ¢arpic1 olmay1 hedefleyen bir post apokaliptik yapintidir. Oykii,
karakterlerinin yeni sosyal diizendeki edilgenliginin {izerine giderek, 80°li yillardan
itibaren kahraman yaratmak igin yeni bir model olarak da yararlanilan toplumsal
kiyamet tematiginin hamasi yaklasimlarini itibarsizlagtirmay: hedeflemektedir. Yol,
bir “kahraman” yaratma ya da sistemi bu kahraman {izerinden olumlama, diizeltme
veya doniistiirme gibi bir amag tasimamaktadir. Oykiide, en sert ve dolaysiz haliyle,
¢okmiis olan maseri bir tertibat, yasanan ekolojik felaketler sonrasinda dlmeye yiiz
tutan bir ekosistem, tamamen yikilan ahlaki degerler ve bu yeni degerlere gore,
icgiidiisel olarak hayatta kalmaya calisan insanlarin hem yeni ¢evresel kosullarla hem
de birbirleriyle miicadele ettikleri; bu ama¢ ugruna normlarin yer degistirmesinin ve
politik anlamda yanlis olarak kabul edilen her tiirlii davranisi mesru kilan yeni ve yoz

yaklagimlarin hakim oldugu bir diinya tasviri bulunmaktadir.
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Yol, bir baba ve oglun, 6lmekte olan bu “yeni” diinyada, gérece daha giivenli
olduklarimi diistindiikleri giineydeki sahil seridine ulagsmak amaciyla yaptiklar
tehlikeli bir yolculugu konu almaktadir. Baba ve oglun bu yolculuga ¢ikma amaglart;
yine oldukga ilkel bir yasama i¢ giidiisii ile temellendirilmektedir. Bu bakimdan
emsal teskil edebilecek post apokaliptik Oykiilerle benzer kalitatif 6zellikler tasiyan
film, asla ismi gegmeyen karakterlerinin bu miicadelesi araciligiyla, isimsizlesen ve
giinden giine “seylesmeye” baslayan modern insanin gelecege dair kaygilarini ve o
gelecegin iginde hayatlarimi siirdiirmeye basladiklart anda yasayacaklari muhtemel
saskinlig1 da yansitmay1 hedeflemektedir. Cagdas insanin olabilecek en ilkel halini
sembolize eden karakterler aracilifiyla, yine modern insanin tiiketim aliskanliklarini
ve ahlaki hassasiyet esigini sorgulayan film; daha fazla gii¢, zenginlik, sahiplik ve
hirs ile giinden giine yasadig1 diinyay1 tilketmeye devam eden bireyin bu isteklerinin
olasi sonucunda; kendisini bir daha asla tam anlamiyla yenileyemeyecek bir diinya
yasamak zorunda kalacagini belirtmektedir. Filmde aba ve ogul ise; bu kadar
olumsuz davranis ile giinden giine daha fazla kirletilen bu yeni ve yozlasmis
diinyada, hem politik hem de geleneksel agidan ahlaki anlamda “dogru” olarak kabul
edilen davranislar sergilemek ve modern insanin icerisinde yer alan ilkel ama diger

~99

taraftan da “insani” olan tarafin ¢atigmasini yansitmaktadirlar.

Baba ve oglun ayakta kalmaya calistiklar1 bu yeni toplumsal diizen (ya da
diizensizlik) icerisinde, yasam sartlar1 tradisyonel etik ve ahlaki degerlerden
bagimsizlagmaya baglamistir. Filmin aktore soOylemleri; tiirdeslerini yiyerek
(kanibalizm) ya da cinsel anlamda istismar ederek yasamlarini devam ettirmeye
calisan, herhangi bir toplumsal kurali ya da diizeni reddeden, toplumsal ahlak
kavramini gegmiste birakarak daha da acimasizlasan, bu bakimdan da aslinda giinden
giine, kisisel kaygi ve ihtiyaglarin1 6n planda tutarak dogaya ve ekosisteme ciddi
zararlar veren modern insanin bir sonraki asamasi ve edimleri 6n plana alinmaktadir.
Modern devletin ortadan kalkmasiyla birlikte, birey yine en eski ilkel ve vahsi
aligkanliklarin1 geri kazanir. Kanibalizm faktorii burada da, ilkellige vurgu yapmak
adina kullanilan gii¢lii ve vurucu bir unsurdur. Bu yozlasmis sistem igerisinde;
yikimdan onceki hayatlarinin pesinden giden baba ve ogul, bu ciirlimiis ve adaletsiz

kaos ortami igerisinde adeta pliriten bir yaklagimla hayatta kalmaya calisir.

261



Post apokaliptik dykiilerin altin niteligi olan “insana 6zgii” olma kavrami Yol
filminde de on plandadir. Insanoglu, yine insan odakli siireclerin ve yanlis
politikalarin sonunda tamamen yok olmanin esigine gelmis ve devlet faktoriiniin,
kolluk kuvvetlerinin ve modern yasalarin ortadan kalkmasiyla birlikte, en ilkel haline
geri donmiistiir. Bireyin sonunu hazirlayan, yine bireyin yasamis oldugu psikolojik
sikintilar ve c¢atismalardan dolayr yasanan dirtiisel kontrol kaybi olarak
sekillenmektedir. Bu sebeple film, doganin tahrip olmasi hususundaki en Onemli

faktoriin insan oldugunu pesin pesin kabul etmektedir.

Filmdeki gelecek sablonunda yer alan insan odakli donisim de ikiye
ayrilmaktadir. Bir tarafta biitiin benligi ile i¢indeki ahlaki 6zii (dogruyu) korumaya
calisan ve hayatta kalabilmek pahasina bile olsa gelencksel ve igglidiisel ahlaki
yaklagimini bozmayan, dejenerasyona karsi direnen ve 6z denetimini kaybetmeyen
insan; diger tarafta ise, siirecin getirmis oldugu yeni kosullara hizli bir bigimde ayak
uydurarak yozlagmak pahasina hayatta kalabilmenin gerekliliklerini yerine getiren,
tereddi sapkinliga tamamen teslim olmus, varligini riske girmeden siirdiirmeyi
hedefleyerek; yikim ve vahseti hayatta kalmanin bir 6n kosulu olarak goren insan...
Bu iki temsil arasindaki rekabet, en safi bi¢imde tanribilimsel sdylemlerdeki “iyi —

kot galismasinin® izdiisiimidiir.

Bu basit ayrisim, toplumsal kiyamet ve sonrasinda yasanan hayatta kalma
odakli devreyi 6n plana alan hemen hemen biitiin filmlerde gozlemlenebilmektedir.
Toplumsal kiyameti ortaya ¢ikaran faktorler nasil birbirleriyle ilintiliyse; bu siirecin
sonrasinda yasananlar da birbirleriyle baglantilidir. Yol filminde de bu tiirden bir
rabitanin  varhigindan sdyleyebilmek miimkiindiir. Filmde, en basit haliyle,
ekosistemin bozulmasiyla birlikte, kitlik bas gostermeye baslamus, yeterli bicimde
beslenemeyen insanlar hayatlarini yitirmis, kifayetli olarak beslenmek isteyen
insanlar arasinda ise yamyamlik bas gostermistir. Ekosistemin dongiisel siirecinin
sona erdigi ve doganin kendisini yenileyemedigi bu diizende; iiretim yapamayan
toplumun yonelecegi egilim kanibalizm olmustur. Kanibalizm faktorii; filmde hem
yozlasmighigr hem de yozlagmishik ile birlikte gelen cinsel sapkinlig1 ortaya ¢ikaran
bir unsurdur. Yamyamlik ile birlikte ortaya ¢ikan cinsel sapkinlik ise Freud’un genel

yaklagimini destekleyecek cinstendir. Cinsel sapkinlik egilimi, yamyamlik faktoriiyle
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es zamanl olarak ortaya ¢ikmustir. Her ikisinin de politik a¢idan yanlis tutumlar
olmasmmin yami sira, kendi igerisinde yasadigi diinyay1 tiiketerek yok eden
insanoglunun, kendisine kacacak, yasayacak bir alan agamamis olmasi, ruhsal
tekamiiliin de yok olmasi anlamina gelmektedir. Bununla birlikte modern insanin
geldigi noktaya ragmen, icgiidiisel anlamda yanlis yapmaya, yok etmeye,
yozlagtirmaya, tiiketmeye ve kirletmeye olan egilimini de ortaya koyacak birer
alegorik unsurdur. Bu sebeple; baba ve ogulun yapmis oldugu “daha iyi bir diinyay1
atama” yolculugu; hem yukaridaki yipratici egilimlerden bagimsiz bir bigimde hem
de tiim temel yasam imkanlarindan yoksun bireyin, ruhani bir arinma seansi olarak

da degerlendirilebilir.

Yamyamlik ve cinsel sapkinlik gibi sorunlarla bas edemeyecek olan,
geleneksel piiriten ahldk anlayisina sahip bireyler; bu siirece tanik olmamak icin
toplu olarak intihar etmeye baslamistir. Fakat filmde yer alan baba figiirii, karisinin
intiharma karsin; ogluyla birlikte hayatta kalma miicadelesi vermeyi, tipki isa gibi
act ¢ekerek tanrisal sinavi vermeyi tercih eder. Bunun bir diger sebebi de intihar
egiliminin ilahi dinlerce yasaklanmis olmasidir. Dolayisiyla insan eti yemek ve cinsel
sapkinlik faktoriiyle; bu siirece tanik olmamak igin intihar etmek arasinda teolojik

agidan hig bir fark bulunmamaktadir.

Yol, giiniimiizdeki konformist yaklasimin tamamen zitti bir tablo ortaya
koymaktadir. Tiirlin pek ¢cok drneginde oldugu gibi, sosyo-kiiltiirel yapinin degismesi
yeni bir totaliter diizen getirmemis, aksine toplumsal kurallarin tamamen yok
olmasini ve anarsinin hiikiim siirmesini; bu kargasaya bagli olarak da su¢ islemenin
tamamen normallesmesini ya da daha kisisel ve goreceli ahlaki bir
degerlendirmelerle yeniden sekillenmesini saglamistir. Geleneksel toplumsal
kurallarin yikilmasiyla birlikte de insanlar birbirlerine diismistiir. Kendisini kontrol
edecek ve gilivende hissedebilecegi bir gii¢ arayisinda olan bireyler, ilkel kabileler ya
da geteler kurarak ayakta kalmaya, varliklarin siirdiirmeye ¢alismaktadirlar. Bununla
birlikte ahlaki yaklagimlart intihari, yamyamligi, su¢ islemeyi onaylamayan
insanlarin bir kismi yeni bir “kurtarilmis bolge” arayisina yonelirken; bir kismi da
yine ilkel bir edim olan “kendi yasadig1 bolgeyi muhafaza ederek hayatta kalmay1”

tercih etmistirler. Yol, toplumsal kiyameti olusturan faktorlerin iizerinde durmak
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yerine, baba ve oglu dogrudan bu 6lmekte olan ekolojik manzaranin i¢ine sokar. Bu
iki karakter iizerinden tek amaci hayatta kalmak olan modern insan1 en vahsi sekiiler

smavina tabi tutar.

Filmdeki diyalektik dongiisel siireg, yolculuk faktoriiniin betimi ve niteligiyle
ortaya konulmaktadir. Yolculuk sirasinda baba ve ogulun karsisina ¢ikan tiim dis
etmenler, bu ilahi nitelikteki sinavin bir pargasi olarak okunabilir. Yolculuk, baba ve
ogul i¢cin de hem igsel hem de dissal bir siireci ifade etmektedir. Her ikisi de,
toplumsal kiyamet sonrasinda yasanacak olan acimasiz kossullarin reddedilmesi
anlamina gelen intihar eylemine yonelmek yerine; i¢inde bulunduklari yeni
kosullarla miicadele etme karar1 vermislerdir. Bu kararin yegane sebebi yine ilkel bir
edim olarak kabul edilen “iggiidiisel olarak soylarin1 devam ettirerek, daha sonra
islemesi planlanan diyalektik siirecte kendilerine bigilen rolii oynama” arzularina
sahip olmalariyla agiklanabilir. Bu sebeple disaridaki tehditlerin arasindan styrilarak
hayatta kalabilecekleri ve bir sekilde soylarin siirdiirebilecekleri yeni bir toplumsal
yapt arayigina girismiglerdir. Baba ve ogulun bu yaklasimi, post apokaliptik
vizyonlarda, kahramanin daha iyi bir toplumsal diizen ve hayatini siirdiirebilecegi
verimli topraklar {izerine kurulu yeni iilkeyi arama mitinin, Yol filminde de var

oldugunu onaylamaktadir.

Baba ve ogulun temel insiyaki; giinimiizde de heniiz tam anlamiyla
bozulmadig1 diisiiniilen modern insanin oncelikleri arasinda yer almaktadir. Baba ve
oglun arzular1 ve kaygilari; bu giiniin insaniyla benzesmektedir. Yol, bu acidan da
tiiriin giincel orneklerinde oldugu gibi ¢cok uzak bir gelecek tasvirini 6n plana almaz.
Disaridaki biitiin tehlikeye ragmen, baba ve ogul hala modern insanin duydugu
kaygilar1 tasimakta, modern ¢agin gerekliliklerini yerine getirmek i¢in ugrasmakita,
kendilerine kutsal metinlerde verilen telkinleri uygulamaya caligmakta; aver degil,
toplayic1 egilimler gostermektedirler. Ornegin; babanin devamli olarak takip
edildigini diisiinmesi ve bunu zaman zaman dile getirmesi, Soguk Savas doneminden
bu yana ciddi bir algi operasyonuna magruz kalmis olan modern insanin en temel
tedirginliklerinden biri olan “g6zetim” korkusunu hatirlatmaktadir. Bu takip edilme
ya da izlenilme hissi, McCarthyci anlayisin iriinii olan yabancit korkusundan,

Watergate gibi skandallar ile bireyi 6z denetim altinda tutma ¢abasinin dogurdugu
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sonuglara kadar pek ¢ok konuyu akillara getirmekle birlikte, yine ABD kaynakli olan
reality show programlarinda kadar sizmig olan denetim ve gozetleme bigimlerine de
vurgu yapmaktadir. Bilindik anlamdaki sosyal, siyasal ve kiiltiirel hayat sona ermis
olsa da, hem internet toplumuna yayilmis olan “ifsa olma korkusu” hem de her
anlamda “toplumsal giivenlik” ya da “milli giivenlik” adina izlenen ve gozlenen
bireyin giincel paranoyasi, filmde kendisine bu sekilde yer bulmaktadir. Yol’da, baba
karakteri disinda kalan bazi karakterler izlenildigini hissetmektedir. Fakat aslinda
yerlesik bir toplumsal yapilanmanin olmadig1 ve insanlarin hayatta kalabilmek adina
stirekli hareket halinde olmay1 gerektiren bu yeni diizensizlik icerisinde, herkes bir

sekilde bir bagkasini takip etmek zorundadir.

Filmin finalinde, babanin 6liimiiyle birlikte 6nce yalniz kalan sonrasinda da
yeni insanlarla tanisan ¢ocuk, diyalektik devinim konusundaki islevini de yerine
getirir. Cocuk, yanina yaklasan ve fiziken de tekinsiz olan adama, tipki babasinin
kendisine aktardigir bir bicimde ‘“atesi tasiyip tasimadigini” sorar. Atesi tasimak
deyimi, bu yeni kosullar sebebiyle, toplumsal ahlak kurallarini hice sayarak, yoz bir
sosyal anlayis gelistiren acimasiz ve vahsi insan ile toplumsal kiyamet siirecinin
oncesinde tasidig1 belli basli degerleri muhafaza etmeye calisan (bu bakimdan da
kendisinden 6nce var olan sistemi de kutsamay1 ihmal etmeyen) bireyler arasindaki
farki ortaya koymak i¢in kullanilmistir. Daha derin anlamiyla kdinatin temelinde
yatmakta olan atesin de bir miras olarak babadan ogula ge¢mesini animsatan bu
ahlaki muhafaza siireci, insanin sagtoresel devinimin de tamamlanmasini
saglamaktadir. Cocuk, babasindan kalan etik miras1 sahiplenerek, bunu kendisinden
sonraki nesillere aktarabilecek midir bilinmez fakat kendi agisindan hem ig¢sel hem

de fiziksel yolculugunu nihayete erdirebilmis gibi goriinmektedir.

4.5. 3. Mad Max Fury Road: Post Apokaliptik Devrimde Kadimin Giicii

Kiinye:

Yonetmen: George A. Miller

Senaryo: George A. Miller, Brendan McCarthy, Nick Lathouris
Yapimci: George A. Miller, Doug Mitchell, P.J. Voeten
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Yapim Yili: 2015
Oyuncular: Tom Hardy, Charlize Theron, Nicholas Hoult, Zoe Kravitz, Nathan

Jones, Rosie-Huntington Whiteley

Yasanan kitlesel felaketler ile birlikte yeryiizii ¢ollesmeye baslamis, petrol ve
su bu yeni toplumsal diizenin en énemli ganimetleri olmugtur. Insanlik ilk olarak
ceteler ya da komiinler halinde hayatta kalmaya ¢alismissa da, zaman icerisinde
kiiciik sehir devletleri kurulmustur. Oliimsiiz Joe adindaki bir tiran, kendi hegemonik
rejimini korumak adina suya hiikmetmektedir. Insan yiginlarimn bir kismi Joe nun
himayesi altinda hayatlarin siirdiirmeyi kabul etmislerdir. Fakat Joe nun mutlak
hakimiyeti; Furiosa adindaki bir kadin kurmayin, Joe nun haremindeki kadinlar:
kagirarak, “yesil bolge” adi verilen bir yere gotiirme ve orada yeni bir diizen kurma

arzusu sebebiyle sorgulanmaya bagslayacaktir.

George A. Miller’m 1979 yilinda yaratmis oldugu Mad Max serisi, hem
donemin kosullar1 icerisinde degisen bilimkurgusal anlati unsurlarini hem de
geleneksel kabul edilen post-apokaliptik prototipleri igerigine eklemleyen bir eglence
sinemas1 O0rnegi olarak degerlendirilmekte ve toplumsal kiyamet temali Gykiilerin

basat unsurlaria da yer vermektedir.

Temelde, Soguk Savas donemindeki post apokaliptik vizyonlar ile benzesen
tematiklerin bir kismina sahip olan Mad Max; atom savaslariyla birlikte, doganin
insan eliyle zedelenerek, yer yiiziinlin neredeyse iizerinde yasanilamaz bir hale
gelmesini, arz-talep kavraminin yitip gitmesini, uygarligin ¢okiisiinii ve buna bagh
olarak tiim biirokratik yapilanmalarin yok olmasini konu almaktadir. Tiim bunlarin
sonucunda insanoglunun sahip oldugu biitiin ilkel edimlerinin tekrar devreye
girmesiyle birlikte, bireysel anlamda “giicliiniin, daha zayif olan1 ezerek ya da yok
ederek” varhigini siirdiirebildigi vahsi bir sistemin ortaya ¢ikmustir. Tipki Onciil
orneklerde oldugu gibi Mad Max filminde de; insanlik ilkellesme siirecinde girmis ve
onu vahsilestiren, ihtiyaglarin1 siddete basvurarak tedarik ettigi yeni bir diinya

diizenini betimlemektedir.
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Yonetmen Miller’in, hem post apokaliptik tabanli olan hem de western
sinemasinin kendine has geleneklerini de igerisinde barindiran filmi; sadece “sicak
savas” kavraminin bile sosyo kiiltiirel yapmin sekillenmesi tizerindeki dondistiirticii
etkilerini ortaya koymaktadir. 70°’li yillarla birlikte Orta Dogu’da meydana gelen
yeni sicak ¢atisma siireci, kiyamet algisinin bolgesel bir tanimin disina ¢iktigini ve
her an, baska bir topluma ya da siyasal yapiya sigrayabilecegi korkusunu beraberinde
getirmistir. Mad Max’te de diinyanin harap olmasinin ve bilinen anlamdaki sosyo
kiiltiirel yasamin yok olmasinin esas sebebi; yine bu sicak savas ve toplumsal hayata
kadar sizmayi basarabilen c¢atisma faktoriidir. Hem savaglar, hem de —kismen
savaglarla da ilintili oldugu diisiiniilen ekolojik felaketler sebebiyle, diinya tam
anlamiyla harabeye donmiis, kentler yikilmis ve uygarlik sonrasinda ilkel ve vahsi

insiyakin 6n planda oldugu toplumsal yasama geri doniilmiistiir.

Coken uygarlik anlayisi, sadece ilkel edimlerin tekrar devreye girmesini
saglamamis, beklenildigi gibi insanlarin yasayis bicimlerini de degistirmistir.
Kaynaklar1 giderek azalan ve her gegen giin daha zor bulunan benzinin pesinde
kosan ceteler, susuzluk, kithk ve hastaliklarla miicadele etmek zorunda kalan
insanlar, grup halinde ya da tek baslarina kurduklar1 yasam alanlarina siginarak, bu
sancili silireci atlatmaya calisan ve ¢ok daha iyi olacagmi diisiindiikleri sosyal
kosullarin hayaline sarilan bireyler; bu yeni toplumsal yapmin edilgen 6zneleridir.
Miller’in Mad Max’te resmettigi sey tiim carpiciligiyla artik sonuna gelinmis bir
uygarlik siirecidir. Uygar diinyanin ve o diinyay1 sekillendiren elementlerin yok
olmasiyla, ¢ok daha cetin bir siire¢ baslamigtir. Varlikligint siirdiirebilmek igin
durmaksizin caligmak zorunda kalan modern insan figiirii; bu yeni toplumsal
diizende hayatta kalabilmek i¢in kendisini savunabilmeyi, doganin acimasiz
kosullarina adapte olabilmeyi ya da anarsinin hiikiim siirdiigli bu yeni diizenin
kurallaria gore oynayabilmeyi 6grenmek zorundadir. Dejenerasyona maruz kalan
diinya diizenine hakim olan hayatta kalma i¢giidiisiiniin temsili, aslinda yine bati
sinemasinin yillar 6nce isledigi western filmlerinde oldugundan ¢ok da farkli

degildir.

Mad Max serisinin ilk filminde, siradan insanlar1 somiiren ya da yeri geldiginde

gelisigiizel bir sekilde canlarin1 alan Gece Siiriiciileri adindaki bir haydutlar grubu
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bulunmaktadir. Haydutlar, yeni yasam kosullariyla birlikte su¢ islemenin mesru bir
edim haline geldiginin ve toplumsal ¢oziilmenin bireyi yozlastirdiginin sembolik bir
gostergesidir. Post apokaliptik filmlerin temel unsurlarindan biri haline gelen
“yolculuk” kavrami da bireyin, bu tehdit unsuruyla yiizlesmesi sonucunda devreye
girer. Felaketten kurtulduktan sonra hayatta kalmay1 basarabilmis olan insanlar, bu
vahsi ¢etenin elinden kurtularak, uzak diyarlarda yeni bir yasama kavusma arzusuyla
harekete gecerler. Tiirlin onciil 6rneklerinde oldugu gibi Mad Max serisinde de,
mevcut diizenin ve biirokrasinin ¢ékmesinin ardindan gelen kaotik stireg, bireylerin
pek de hosnut kalmadiklar1 ve eski sistemi ya da muadilini aramak icin yola
koyulduklar1 bir siirece odaklanir. Bu noktada bireylerin “vadedilmis topraklar’a
yaptiklart yolculuk, onlarin geriye doniik arayis ve arzularmin bir sonucu olarak
degerlendirilir. Diger yandan, aslinda kahramanlari bu geg¢mise doniik arayisa
siirikleyen sebep de; uygarlik doneminde siirdiiriilen politikalarin ve insan odakli
yaklagimlarin hatali veya yetersiz olmasidir. Insanlik, bir taraftan kendi eliyle
kiyameti getirmis, diger taraftan da o kiyametten kacis olarak; yine o c¢okiisii

hazirlayan siyasal yapilanmalardan medet umar hale gelmistir.

Miller; bu paradoksal yaklasimi da gbéz oOnilinde bulunduracak bigimde,
diinyanin gelecegini alabildigine karamsar ve umutsuz bir grafik tasvirle aktarmayi
tercih eder. Yillar 6ncesinde bile biiyiik bir ekolojik felakete kap1 agacak olan kiiresel
1sinma ya da Orta Dogu’daki ¢atismalarin insanlar1 daha derin bir sefillige ve ¢okiise
itecegine dair sdylemlerine ragmen; tiirlin bu giinkii 6rneklerinde bile ayn1 kaygilara
yer verildigini onaylayacak bir bicimde; niikleer felaket, kiiresel 1sinma faktori, gida
maddelerinin kitligi, bu giin bile yeterince biiylk bir tehdit olusturan su
kaynaklarinin azalmasi, bireysel ve toplumsal yozlagsma gibi konular1 50’lerin bagat

bilimkurgusal unsurlarin1 andiracak bi¢imde sunmaktadir.

Kendi elleriyle yarattigi medeniyeti yok ederek ilkellige geri donen insanin,
kaba giic kullanarak elde ettigi yeni ve gayri mesru “kamusal” haklar; somiiriilen
bireyler i¢in ya yeni bir sistem arayisinit ye da ge¢mise doniik arzularini giindeme
getirilmesini saglamistir. Bu sebeple Mad Max’in 6ykii evrenine hakim olan anarsi,
korku, yilginlik ve dehset, baskin siijeler haline gelmistir. Siddet neredeyse kutsal bir

silah, bir somiirii ve kimi zaman da bir adalet araci olarak mesru kilinmustir.
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Filmde iizerine ‘“‘anarsi yolu” kazinmis olan trafik tabelasindan ya da artik
tamamen islemez haldeki bir yikintidan ibaret olan adalet binasinin grafik yansitilis
bigiminden yola ¢ikarak, diinyay1 yasanilmaz hale getiren ekolojik felaketin, mevcut
sosyo-kiiltiirel ve siyasal yapiy1 da degistirdigi sdylemi; daha ilk plandan itibaren
vurgulanmaktadir. Mad Max’in 6ykii evrenine hakim olan basat yaklasim, yukarida
da bahsedildigi gibi anarsidir. Tamamen kontrolden ¢ikmis bu diizende, “adalet”i
saglayan kisiler ise; degisen (ya da yok olan) iist yapiya ragmen varliklarim
stirdlirebilmeyi basaran polislerdir. Max Rockatansky de suclularla miicadele etme
aligkanligini terk etmemis bir polis figiirii olarak karsimiza ¢ikar. Max, sadece adaleti
saglayan alelade bir karakter degil; toplumsal ¢okiis siirecinin ardindan yasanan total
kaostan etkilenmekle beraber; yasam sartlarinin giinden giine getinlestigi, gecmise
doniik pek cok degerin yikildigi bu yeni diinya diizeninde, aile kavramini da
yasatabilen eril bir gii¢ olarak resmedilir. Esi ve cocuguyla birlikte, yasadig
diinyanin kaotik yapisina tezat olusturacak bir bigimde huzurlu bir hayat siirdiirmeyi
hedefleyen Max; kapisina dayanan anarsiden zarar gordiigii ve ailesinin ortadan
kaldirildig1 andan itibaren, mevcut diizenin kurallarina gére oynamaya karar verir.

Artik o da bu yeni toplumsal striiktiiriin yozlastirmay1 bagardig1 bir fert olmustur.

Mad Max, aktiiel post apokaliptik temelli bilimkurgu anlatilarinin 6nemli
unsurlarindan biri olan vigilante kavraminin, zaman igerisinde tiirlin en Onemli
klisesi haline gelmesini de saglamistir. Bu kavram ilk olarak yine klasik western
filmlerinde karsimiza ¢ikan ve diizenin disinda yasamay1 secerek kendi adaletini
kendisi saglayan karakterleri nitelendirmek icin kullanilmaktadir. Vigilante, sistemin
ve yasalarin; toplumun ve bireyin huzurunu, giivenligi koruma hususunda yetersiz
kaldig1 durumlarda; hi¢ bir yasal yetkisi olmadig1 halde, kaba kuvvet kullanarak,
kendi ahlak ve etik anlayisindan hareketle asayisi saglayan kisi ya da gruplari

tanimlamak i¢in kullanilmastir.

Vigilante kavraminin sinemasal anlati igerisinde bir unsur olmaktan ¢ikip, bash
basina bir aksiyon sinemasi alt tiirii olarak anilmasi da 60’11 ve 70’li yillar arasinda
yasanan siire¢ olmustur. Bu zaman dilimi igerisinde yasanan 1irk¢ilik sorunu,
hiikiimet politikalarindan kaynakli olan ekonomik zorluklar ve Vietnam Savagi’nin

yikict etkileri, bireyi, devlet konusunda derin bir giivensizlige siiriiklemistir. ABD’de
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toplumsal huzursuzlugun artarak, giiven duygusunun zedelendigi bu donemde,
vigilante; bireysel kaygilarin yine bireyin kendisi tarafindan yok edilebilecegi savini

destekleyen bir yonelim olarak eglence sinemasina entegre olmustur.

Mad Max serisi de bir ¢esit vigilante 6rnegidir. Buradaki temel paradoks ise;
zaten kolluk kuvveti olan ana kahramanin, yozlasan toplumsal yapinin geregi, sadece
kirintist kalmis olan yasalar1 uygulamak adina kendine has yontemler uygulamasidir.
Bir kanun adami, standart toplumsal diizen icerisinde “kanunsuz” sayilabilecek fakat
yeni anarsik yapilanmada, mesru kabul edilebilecek bir bigimde intikam almaya
soyunur! Sadece bu karmasa bile yeni diinya diizenine hakim olan paradoksu

vurgulamaya yetebilmektedir.

Serinin hemen hemen biitiin filmlerinde, kotii karakterler kaba, ¢irkin ve
acimasiz olarak resmedilir. Bu sayede kendilerine gosterilecek olan her ¢esit siddet
ahlaki acidan olmasa bile; grafik anlamda mesru kilinmis olur. Bu yaklagim da yine
Reagan Donemi’nin genel bakis acisini yansitmakla birlikte; McCarthyei bir
ayristirmayr da andirmaktadir. Oyle ki filmde, tipki Reagan doneminde oldugu
bicimde, escinsellik bile, sadece kotiilere 6zgii seksiiel (ve yozlasmis) bir egilim
olarak vurgulanmaktadir. Bu sert yaklasim goz oniinde bulunduruldugunda, serinin
ilk filminin; bu giiniin kosullariyla degerlendirildiginde, politik acidan dogru
sOylemlere yer verdigi soylenemez. Tipik bir “Gteki olanin kotiilenmesi ya da zararh
olmas1” anlayisinin baskin oldugu bu hasarli bakis acisi; daha sonraki yillarda
revizyona ugramistir. Mad Max’in diinyasinda yasayan bireylerin sahip olduklari
siddet egilimi de, Ryan ve Kellner’m modern distopya Orneklerinin genel

cercevesinde Mad Max serisinin de durumunu 6zetlemektedir.

“Seksenli yillarin baslarindan ortalarina kadar olan donemde liberal distopilerin
ya trajik bir egilim ya da tuhaf bir metafiziksellik ve ironi sergilemesine karsilik (ki
her ikisi de iktidarin uzaginda kalmis bir degerler sistemi i¢in uygunluk tasir),
muhafazakar distopiler, modernlik distopisini vahset iitopyasina ¢evirmek icin can
atanlarin vahsi ve 6fke dolu ruh halini yansitir. Yine de bu durum, ilerici bir
potansiyelin habercisi olarak goriilebilir.” (Ryan ve Kellner, 2010: s. 396).

1979 tarihli ilk Mad Max filminin, bir taraftan muhafazakar yaklasimlara yer

vermesi; diger yandan da gelisen ve degisen siyasi yapilanmayla birlikte ¢ehresini
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yavas yavas degistirmesi de; bu tarihsel siiregteki konumuyla alakalidir. Genel olarak
bilimkurgu sinemasinin popiiler trendlerinin ve yonelimlerinin degismeye basladigi
bu donem; janr 6rneklerinin yeni yaklasimlara da yer verdigi bir siirecin baslangici
olarak okunabilir. Ryan ve Kellner’in bakis agisina gore; bu donemin bilimkurgusal
anlatilarinda hem sag hem de sol ideolojiye mensup yapimlarin varligindan so6z
edebilmek miimkiindiir. Militarist, 1rk¢i, babaerkil ve kapitalist ideolojilerin 1977
sonrasida Hollywood sinemasindaki atagi, Birlesik Devletler’in ciddi bigimde saga
kaydigin1 diisiindiirir. Oysa tam tersini gosteren kanitlar vardir. Esasen, cagdas
muhafazakarligin sergiledigi diismanca tutum, ABD toplumunda muhafazakarlik dist
baz1 gii¢lerin halen etkin oldugunun basli basina bir kanitlar niteliktedir (Ryan ve
Kellner, 2010: s. 407). Mad Max; bu onermede bahsi gegen her iki kategoriye de
dogrudan girmemekle birlikte; geleneksel yapiy1 tamamen reddetmeyen bir yozlasma

stireci elestirisine de dikkat cekmektedir.

Mad Max, aslinda dogrudan bir bigimde is diinyas: ve tiikketici mantalitesini
hicvetmektedir (Ryan ve Kellner 2010: s. 454). Kontrolden ¢ikmis olan tiikketim
cilginligiin, her gegen giin daha da vahsi bir bicimde emekgisini somiiren devasa
kapitalist sirketlerin ve ¢ogu zaman da bu sirketlerin saldirgan tutumlari sebebiyle
savaga siirliklenen masum insanlarin “somiiriilme” bi¢imine dair; bilimkurgu
sinemasinin  gelenekselci ve hakim ideolojinin hatalari1  olumlayici tiim
yaklagimlarmin aksine; 70’li yillardan sonra yasanan biiylime siirecinin ardindaki
faktorleri zaman zaman brutalist bigimde yermektedir. Mad Max serisinin,
giinimiizdeki anlamiyla vahsi kapitalizme, Orta Dogu’da yasanan sicak savas
siirecine yaklagitmindaki gergeklik; aslinda tiim alegorik temsillerine ragmen;
giinlimiizdeki kaygilar1 yansitmasinda yatar. Bu benzesim, S. Zweig’in “diinya
tarihinin  korkutacak kadar yakinimizda olmasi” yorumunu hatirlatmaktadir

(Zweig’den aktaran: Savasg, 2003: s. 46).

Mad Max serisinin; ilk filmden tam 30 yil sonra beyazperdeye uyarlanan
dordiincii devam filminde; aradan gegen siirece ragmen benzer kaygilarin farkli
tarihsel donemlerde giindeme gelebilecegi vurgusuna yer verilmektedir. Artik Soguk
Savas paranoyasi geride kalmis, niikleer temelli savaslardan kaynakli olan Kkitlesel

felaketler, yerini yavas yavas “niikleer giiclin yanlis kullanimi ile iligkilendirilen”
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daha bolgesel fakat daha “gercek” kaygilara birakmistir. Diinyaya hakim olan
paranoya; iki siiper giiclin birbiriyle savasarak, yeryiiziini, lizerinde yasanilmaz bir
hale getirecegi kuruntusundan c¢ok; ekolojik felaketler sebebiyle bas gosterecek
kitlesel felaketlere kaymustir. Ne var ki yeryliziiniin ¢ehresini degistiren bu yeni
kaygilar da biiyiik oranda insan kaynaklidir. Kiiresel Isinma’nin olumsuz etkilerinin
daha fazla hissedilmesi, aradan gegen bunca yila ragmen bu agik tehlikeye karsi
alinmayan onlemler ve sonrasinda Bush - Cheney rejiminin uyguladigi yanlis,
duyarsiz ve sakincali politikalar sebebiyle daha da hizlanmistir. Bu aktiiel kaygilari
en etkili bicimde perdeye tastyan post apokaliptik filmler de bir taraftan geleneksel
tedirginliklere yer verirken, diger taraftan da o korkulara yeni bakis a¢ilar1 getirmeyi

hedeflemislerdir.

Mad Max: Fury Road, 6ykii evrenindeki genel ¢6ziilmeyi yansitmaktan ziyade;
zaten abecesi bilinen bir niikleer kiyamet sonrasi tematigine yeni bir soluk getirmeyi
hedeflemektedir. Giiniin eglence sinemasi trendlerini, gorsel isciliginin de giiciiyle
sonuna kadar kullanan Miller; yaratmis oldugu Oykii evrenine dair yeni ipuglar
vermekte ve sunmus oldugu siyasal yapinin diyalektik doniisimiine de vurgu
yapmaktadir. Mad Max: Fury Road; biiyiik felaketin tizerinden yillar sonra kiigiik
klanlarin, motosikletli ¢etelerin ya da “vadedilmis topraklar1 arayan insanlarin; bir
sekilde feodallesen yeni yapilanmalar icerisinde kendilerine yer bulmaya basladigi
yeni bir siireci 0n plana almaktadir. Cokmiis diizen igerisinde; tiranlarin ve klan
reislerinin kol gezdigi, parka halde eviilasyona ugrayan totaliter yapilanmalar
olusmaya baglamistir. Anarsinin ve vahsetin hakim oldugu topraklarda, bireyler
kendi giivenliklerini tayin edebilmek igin; bireysel miicadele tutumlarindan
vazgecerek, totaliter bir rejimin hikmi altina girme egilimi gdstermis ve “Ozgiir
iradeleriyle” bu yeni toplumsal yapilara dahil olmuslardir. Fakat, korunmasiz bireyin
giivenligini saglama giicli olduguna inanilan bu yeni toplumsal gruplar icerisinde de
isler yolunda gitmemektedir. Tipki bu yikima zemin hazirlayan politikalar gibi,
daginik bir anarsik yapinin {izerine insa edilmis olan sehir devletleri de; bireyin

giiclinii somiiren, yozlasmis Siyasi temsillerin olusmasina zemin hazirlamistir.

Anarsi, kismen ortadan kalkmis olsa bile, bu yeni eyalet anlayisinin, bireyler

tizerinde kurmus oldugu tahakkiim daha agirdir. Yikimdan sonraki siirecte adim adim
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gecilen (ki filmde bu gecis siirecinde dair detayli bir bilgi verilmemektedir) pargali
ve totaliter kuruma; 6liimsiiz oldugunu iddia eden bir tiran, postmodern nazist bir
anlayisla hilkmetmektedir. Halk sefil ve bitkin durumdadir ve boélgedeki neredeyse
biitiin su kaynaklarini kontrol etmekte olan Oliimsiiz Joe adindaki bu diktatore,
goniillii bir bicimde itaat etmektedirler. Bu goniillii kélelik, Adorno’nun kitlenin
totaliter bir lider ya da ideoloji arayis1 ve kendisinden gii¢lii olan lidere yonetimi
teslim etme edimi konusunda soylediklerini akillara getirmektedir. Insanlar, getelerin
saldirisindan kagarak, tiim benliklerini totaliter bir rejimin iradesine teslim
etmiglerdir. Onlarin koleligini daimi kilan ise; Joe’nun kendilerine arada bir de olsa
sundugu su kaynaklaridir. Diinyaya hakim olan kitlik faktorii; Joe’nun tahakkiim

giicliniin esas dayanak noktas1 olmustur.

Joe’nun halk 6nderligi konusundaki tutumu, alt simifin intibakina yoneliktir.
Oniinde diz ¢okmiis olan halk kitlesini berekete alistirmamak ve kendisine olan
bagimliliklarini daimi kilmak i¢in, 6zel zamanlarda onlar1 suyla ddiillendirir. Zaten
tizerinde baski kurdugu kitle de kendilerine sunulan bu suyun kaynagini sorgulama
tutumu gostermez. Bireylerin bu yeni diinya diizenini kosulsuz bir bi¢imde kabul

etmeleri, sorgu anlayislarini korelten bir unsur olmustur.

Filmdeki yeni sosyal yasam bi¢imine bakildiginda; artik kiiciik mahalli
yapilanmalar yerini feodal olan daha totaliter sehirlere birakmistir. Toplumsal
kiyametin yasandig1 donemlere gore bir gelisme kaydedilmis, diktatorliige dayali bir
yonetim anlayis1 gelismistir. Onceleri 6zgiir fakat hayatim tehlike igerisinde geciren
insanlar; totaliter bir rejim altina girebilmek pahasina bile olsa can giivenliklerini
saglayabilmek ve korunakli sehirler igerisinde yasayabilmek isterler. Bu yaklasim,
toplumlarin ve mevcut ideolojik yap1 araciligiyla, toplumsal kiyametin Oncesinde
yasanan diinyaya geri donebilme arzularma yonelik ilkel bir egilim olarak
yorumlanabilir. Bireyler, ya hegemonik yapinin kanatlari altinda bu doniis temasina
siginirlar ya da vadedilmis topraklarin izini siirerek kacmayi secerler. Bir tarafta
kesinligi belli olmayan, miicadele ile gegirebilecekleri fakat sonunda kendilerini
Ozgiirliiklerine kavusturabilecek bir diyarin arayisini siirdiiren “asiler” diger yanda
ise kendilerini ¢evreleyen sistemi kabul ederek, bilerek ve isteyerek bu yapiy1 kabul

eden toplumsal bir alt sinif vardir.
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Mad Max: Fury Road, temelde bir baskaldir1 oykiisiidiir. Joe’nun hareminden
kacarak “Yesil Diyar” adi verilen vadedilmis topraklara kacan bir grup kadinin
yolculuk temasi etrafinda, olusan bu yeni diinya diizenini derinlemesine analiz
etmekten ziyade; neredeyse ger¢ek zamanli bir modern “eksodiis” varyasyonu olarak
yorumlanabilecek siireci 6n plana almaktadir. Burada s6z konusu olan; hem fiziki
hem de ruhani bir yolculuktur. Tipki Yol ve Snowpiercer 6rneklerinde oldugu gibi,
vadedilmis topraklarinin izini siirme ve yozlasmis olan siyasal yapiy: terk ederek
kendi sosyal diizenini kurabilme anlayisi, en geleneksel haliyle ideal diizen arayist ile
iligkilendirilebilmektedir. Toplumsal kiyamet sonrasi filmlerine hakim olan “arayis”
eregi, burada da kendisini gostermektedir. Su Diinyas: filmindeki, “kuru topraklar”,
Yol filminde baba ve ogulun varmak istedi sahil ya da Son Umut filminde, diinyadaki
son hamile kadini daha giivenli bir yere gdsterme siireci, Mad Max: Fury Road’da
“Yesil Diyarlar” adi verilen ve diinya iizerinde bilindik yasamin kurulabilecegi son

yer olarak ad1 gegen yerdir.

Serinin asil karakteri olan Max Rockatansky, bu defa yasadigi diinyaya
yabancilasmakla birlikte heroic tarafi yontulmus, neredeyse edilgen bir karakter
olarak karsimiza ¢ikar. Tipkt Su Diinyasi’nin ana karakteri olan Mariner gibi
insanlara olan inancini yitirmistir. Bir taraftan tamamen yozlagmis olan bu yapinin
“kolesi” haline gelirken; diger yandan da sosyal kosullarin etkisiyle de dejenere
olmus ve duyarsizlasmaya baslamistir. Max’in bu tutumu, toplumsal ¢6ziilme
stirecinin ardindan yasadiklarinin etkisiyle, piiriten yapisini kaybeden ve 6z benligini
yitirerek kendi diinyasina ¢ekilen, iletisim kurmaktan vazgegen ve sadece kendi
hayatini siirdiirebilmek i¢in miicadele eden, modern bireyin bir izdiisimii olarak

yorumlanabilir.

Iklimsel bir felaketin yani sira, yine 80’ler bilimkurgu sinemasinda énemli bir
yer kaplayan Baudou’nun kavramsallastirdigi gibi mutasyon gegiren ya da klonlanan
insan modeli de filmin yer verdigi post apokaliptik unsurlardan biridir. Joe’nun
kurmus oldugu yar1 feodal yapinin kolluk kuvvetlerini “savas ¢ocuklar1” adi verilen
ve genetik oOzellikleriyle oynanmis olan giiruh olusturmaktadir. Kan hiicrelerini
yenileyemeyen, c¢atigma anindan On saflarda yer alarak kendilerine vadedilen

Valhalla’ya (cennete) ulasmak ig¢in diisiincesizce savasa giren savas cocuklari,
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insanlara oranla olduk¢a kisa bir omiir siirebilmektedirler. Bu 6zellikleriyle yine
insan yaratimi olan Blade Runner filmindeki replikantlari hatirlatirlar. Tipki
replikantlarin, insanin giindelik ihtiyaclarini karsilamak icin dizayn edilmesi gibi;
savas cocuklar1 da, Joe’nun mutlak hakimiyetini giiglendirmek i¢in yaratilmis, suni
bir tebaadir. Varliklarnin amaci Joe’nun totaliter kimliginin kutsanmasi ve
gliclenmesidir. Bu bakimdan, yaratilan yeni totaliter yapilanmanin hem teolojik bir
yaptirimi oldugundan hem de savas ¢ocuklarinin yaratilisi agisindan teknokrasi ile

temellendirildiginden s6z edebilmek miimkiindiir.

Filmde 6zellikle savas ¢ocuklarina vadedilen Valhalla, cismi diinya iizerinde
sefalet ¢ekmekte olan insanlar i¢in, bu ginkii anlamiyla bilindik bir miikafat
vaadidir. Bu inanig filmde, yonetim modelini onaylamak adina teolojik metnin
belirgin bir bicimde kullanildigini ortaya koymaktadir. Valhalla, Cermen halklarinin
savas¢ilarinin gitmis oldugu bir cennet tasviridir. Cermenler, ¢ok sayida savasc¢inin,
oldiikten sonra Valhalla’da yeniden bir araya geldiklerine inanmislardir. Bu ruhani
mekan; diinyanin kurulusundan beri savasta 6lenlerin hepsinin gittigi “ruhani” yerdir
(Canetti, 2006: s. 45). Siirekli senliklerin yapildigi, asla sonu gelmeyen bir ikram ile
savascilarin miikafatlandirildigi, miicadeleci ruhlarin her giin birbirlerini 6ldiirerek
yeniden dirilmeyi basardigi bu tasvir, semavi dinlerdeki cennet anlayisiyla da
benzesmektedir. Joe’nun egemenliginin kaynagi da; bu tiirden tanribilimsel temelli
metinlere yakin duran bu sdylemdir. Yine Snowpiercer érneginde oldugu gibi tiranin
giicliniin ilahi temelli oldugunun alt1 ¢izilmektedir. Joe, tarihteki pek c¢ok totaliter
liderin basvurdugu gibi, yonetme yetkisinin kendisine tanri tarafindan verildigine
yonelik bir iddiaya sahiptir. Bu sayede, giicii sorgulanamaz ve buyruguna karsi
gelmek, tanrinin kelamina kars1 gelmek ile esdeger tutulur. Joe’nun kurmus oldugu
hiikiimranlik; hem kolluk kuvvetlerine hem de siradan halka hiikmedebilmek adina
ilahi metinlerden gili¢ almasi ve “daha sonradan giiniin kosullarma gore revize
edildigi belli olan” bu dini metinleri bir ¢esit ideolojik gii¢ olarak isletebilmesine
bagl olarak yiikselmistir. Joe, caresiz halki gdzetmek icin gonderilmis bir el¢i ve
kendi biyoteknolojik ¢aligmalar1 sonucunda 6zel olarak “iiretilen” savas ¢ocuklarinin
goziinde; kutsamasina ihtiyag duyduklari bir haliktir. Cismani olan bu diinyadaki
yasamin sona ermesinin ardindan, ruhani olan “gercek” diinyada huzura

kavusabileceklerine inandirildiklari, manevi bir {ist yap1 temsilinin sozciisii olarak
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nitelendirilmektedir. Yine Freud’un ornekledigi bi¢imiyle, mutlak kudrete ve her
tiirlii bilgiye vakif olma konusunda tanrinin kimligiyle cisimlesmis ve ideal bir
tasarim olarak kendisini ilan etmis insan figiiriiyle fazlasiyla benzesmektedir (Freud,
2011: s.93). Bu bakimdan Joe, kendi egemenliginin tanrisal kaynagini yine kendi
giicii ile kabul ettirmeyi halk yignlarma kabul ettirmeyi basarmustir. Oliimsiiz
oldugunu o6neri siiren ve bu iddia sayesinde tanrisal kelamlarma kanit olusturmayi
hedefleyen Joe, kendi imajinin ilahi dayanagini da Freud’un taniminda oldugu gibi

ortaya koyar.

Savas c¢ocuklari, gilinlimiiz gerilla c¢atismasi anlayis1 goz Oniinde
bulunduruldugunda; 6zellikle Orta Dogu’da siiren catigmalarda, sicak savasi cephe
gerisine, kamusal alanlara tasimayr hedefleyen canli bombalar1 da
hatirlatmaktadirlar. Bu baglamda yonetmen Miller’in bu tiirden bir kolluk kuvveti
tasviri, gelecek ile ilgili bir varsayim degil; bu giiniin kosullarin1 yansitan yerinel bir
unsurdur. Tipkt canli bombanin, bagl bulundugu siyasal modele olan sorgusuz biati
gibi; savas cocuklari da, “baska bir tanikliga ihtiya¢ duyarak” kendilerini feda
ettiklerinde cennete gideceklerini diisiinmektedirler. Bu serr’t hukugun cennet
yaklagimiyla Ortlisen bir egilimdir. Birey, bu hayatta asla elde edemedigi zenginligi,
ruhani diinyada elde edebilecegini diisiinerek suca tesvik edilebilir ve ahlaki anlamda
onaylanmayacak davraniglar1 gergeklestirebilir. Savas Cocuklari da; Joe’nun
yaratmis oldugu ve temelde onceligi totaliter kisinin hegemonik giiciinii arttirmasina
dayali olan sistemde, goniillii olarak Onderlerinin kirli amaglarina hizmet eden ve

karsiliginda behist vaadi ile kandirilan miiritlerdir.

Mad Max: Fury Road, kurulan yeni sehirlere, daginik ve amagsiz bireylerin bir
araya gelmesine ve azalan anarsiye ragmen, vahsi totaliter anlayis sebebiyle daha
fazla kararmig olan bir diinyayr betimler. Getirilen kamusal ve siyasal ¢oziim,
bireylerin ve toplumlarin kaygilarii tam anlamiyla gideremedigi gibi, sistemi daha
da ciiriitmis, etkin ideolojik giiclin yapmis oldugu her tiirden yanlisi, baskiy1 ve
kendine hak gordiigli ayricali§i sorgulanabilir kilmistir. Carpik bir medeniyet
kurulmaya calisilmigsa bile, tamamen Oncesindeki adaletsizlik ve kuralsizlik tizerine
inga edilmistir. Toplumsal ¢okiisiin ardindan yikilan devlet tertibatt ve yok olan

blirokratik  yapilanmalar  sebebiyle;  sistemin  kendisinden talep  ettigi
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yukiimliiliiklerden siyrilarak kismen “6zgiirlesen” bireyler; kurulan bu yeni diizende
kendi hiir iradeleriyle, toplumsal ¢Okiis siirecinin ardindan kazandiklar1 mutlak

ozgiirliiklerinden vazge¢cmeyi se¢mislerdir.

Mad Max: Fury Road’in “6zgirliik” kavramina kismen feminist bir yaklagim
getirdigi sOylenebilir. Film; kadin odakli devrim hareketi; Tank Girl’in ana
karakterinin sistem karsisindaki miicadelesini hatirlatmaktadir. Filmde baskaldirty1
gergeklestiren figilir olan Furiosa, Joe’nun haremindeki gelinleri kagirarak, vadedilen
Yesil Diyar’a yolculuk etmeyi goze alir. Aslinda kendisinden baska higcbir bireyin
goze alamadig1 ¢etin bir miicadeleye girisirek, devrim pratiginde kadinin giiciinii 6n
plana c¢ikarir. Furiosa ve yanindaki gliruhun “Valhalla”s1 da “yeryiiziindeki cennet”
olarak tasvir edilen ve mucizevi bir bicimde bakir kalabildigine inanilan Yesil
Diyar’dir. Bu iki farkli vaad, kilt ile rasyonel bakis agisin1 da karst karsiya
getirmektedir. Furiosa’nin misyonu ile ussal idea ve buna bagli olan eylem

pratiginin; dejenerasyona kars1 miicadele acisindan 6nemi vurgulanmaktadir.

Filmin finalinde; devrimci lider Furiosa ve beraberindekiler, vadedilmis
topraklar olan Yesil Diyar’in haritadaki yerinin aslinda, kagip kurtulmak istedikleri
sehrin kendisi oldugunu anlarlar. Miller, bu sekilde, medeniyetin yeniden kurulmasi
gereken yer olarak totaliter yapinin hakim oldugu sehri isaret etmektedir. Bagka bir
yerin izini siirmek bir kurtulus degil, sadece bireysel bir kacistir. Ozgiir olabilmek
icin bu totaliter yapimin kendisinin yikilmas1 gerekmektedir. Bu geri doniis
yolculugu, yeni bir devrim hareketinin baslangici olarak goriiliir ve kadin giicliniin de
aktif bir bigimde yer almasiyla birlikte devrim hareketi gerceklesir. Oliimsiiz Joe nun
kurmus oldugu totaliter rejim yerine, devrim hareketinin kadin kahramani olan
Furiosa ile birlikte “muhtemelen” daha demokratik bir diizenin gelecegine dair bir
onermeyle film sona erer. Kadin devrimci figiir, sadece totaliter imaji yikmakla
kalmamis, yeni de muhtemelen daha olumlu bir politikanin yerlestirilebilecegine dair
bir umut yaratmayi da basarmistir. Diger yandan tipki Snowpiercer’in ana karakteri
olan Curtis gibi dejenere olma tehlikesiyle kars1 karstya geldigi halde; sinifsal kabul

edilebilecek miicadelesini stirdlirmiistiir.
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4.5.4. Su Diinyasi: Toplumsal Kiyamet Sonrasinda Evrim Faktorii

Kinye:

Yonetmen: Kevin Reynolds

Senaryo: David Twohy, Peter Rader

Yapimci: Kevin Costner, John Davis

Yapim Yili: 1995

Oyuncular: Kevin Costner, Dennis Hopper, Jeanne Triplehorn, Michael Jeter,
Jack Black

Yakin bir gelecekte, kiiresel isinma sebebiyle tiim buzullar erimis ve diinya
sular altinda kalmistir. Bu biiyiik ¢apli felaket, metropollerin yok olmasina, modern
sehirlerdeki hayatin sona ermesine sebep Olmus ve medeniyetin ¢okiisiine zemin
hazirlanmistir. Insanlik, ilkel edimlerine geri donmiis ve su iizerine kendi elleriyle
kurduklart atol adli adaciklarda hayatlarin siirdiirmeye baslamistir. Mariner
adindaki bir yabancinin, bu adalardan birinde karsilastigt Enola adindaki kizin
surtina iglenmis olan haritayt farketmesiyle birlikte, “kuru topraklar” adi verilen
vadedilmis topraklara yolculuga ¢ikarlar. Fakat kisa siire sonra, kuru topraklara
ulasmayr hedefleyen ceteler de Enola’nin gercek degerini anlayarak kizin pesine

diiser.

Su Diinyasi, Tank Girl’iin ileri siirmiis oldugu toplumsal kiyamet teorisini
tamamen tersine cevirir. Kiiresel 1sinma yeryiiziinii ¢ole ¢evirmemis; tam tersine
buzullarin hizli bir bigimde erimesiyle birlikte tiim diinya sehirleri sular altinda
kalmistir. Bu yeni yeryliizii tasvirine gore, kuru bir toprak iizerinde medeniyet kurma
thtimali de artik tamamen ortadan kalkmig gibi goriinmektedir. Hayatta kalanlarin en
biiyiik arzusu ise bir giin kuru topraklara ulasarak, orada yeni bir hayat kurabilmektir.
Insanlarm bu hayallerinin farkinda olan ve kendilerine Dryland (Kuru Diyar)
vaadinde bulunan acimasiz bir diktatoriin siyasal ve sosyal dayatmalar1 altinda, atol
adin1 verdikleri ve kendi insa ettikleri adalarin {izerlerine kurduklar1 kiiglik sosyal
yapilar igerisinde yasamlarmi siirdiirmeye calismaktadirlar. Smokers adi verilen
diktatoriin adamlart (Mad Max filmindeki Gece Siiriiciilerini de fazlasiyla

animsatmaktadirlar), sirtinda Dryland’e ulasmanin yolunu gosteren bir harita ¢izili
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olan Enola adli kii¢iik bir kizin izini siirmektedirler. Bu haritanin, diktat6riin vaadini
yerine getirebilecek bir gilic ve tahakkiim opsiyonlarmi arttiracak yeni bir modelin
ingaasi olarak gormektedirler. Bir yandan su tistiinde kurduklar atollerde yasamaya
calisirken diger yandan da topraga ulasmak ve diktatoriin adamlariyla savasmak
zorunda kalan insanlarin yardimina, su diinyasiyla uyum saglamis olan Mariner
kosar. Once diktatorii etkisiz hale getiren Mariner, daha sonra iitopya olan topraga
ulasarak, diinyaya yeni bir yagsam olanag1 getirir. Boylece arzu edilen medeniyetin

kurulabilmesi i¢in de zemin hazirlamis olur.

Su Diinyasi, ekolojik bir yaklasimla, gelecekte kutuplardaki buzullarin eriyip,
uygarlig1 ortadan kaldirdig1 bir diinya tasarimindan yola ¢ikar. Uygarligini yitirmis
olan insanlar, “atol” adini verdikleri su istiinde duran ve ilkel arag¢ gereglerden
yaptiklar1 adaciklarda yasarlar (Batur, ty: s. 112). Pek ¢ok kiyamet sonrasi
vizyonunda oldugu gibi, metropoller, mevcut kiiltiirel yap1 yok olmustur. Kendi
eliyle insa ettigi biitiin bu degerlerden mahrum kalan insanoglu, yine bilindik bir post
apokaliptik egilim olarkn “ilkellige geri doniis” silirecine girmis ve vahsilesmistir.
Tipki Mad Max’de oldugu gibi insanlarin olusturdugu kii¢iik gruplarla sekillenen
ilkel komiinel yapilar kurulmustur. Fakat ¢evre kosullar1 sebebiyle aver toplum
modeline doniilmekle birlikte; modern diinyanin getirdigi ticaret — takas anlayis1 da
varligint siirdiirmektedir. Medeni diinya geride birakilmis olsa da, medeniyetin

getirmis oldugu egilimler eski temayiiller tamamen terk edilmemistir.

Su Diinyasi’nda yansitilan, bozulan ekolojik dengenin sonucunda yabanilesmis
ve ilkellesmis diinyada, korsanlik yapan smokerlar ve 06zel zevklerine adam
oldiirmeyi de dahil eden korsanlarin lideri Deacon’un per¢inledigi siddet arzusuyla
giidiilmektedirler. Yine de bircok Smokers ve Atol halkinin yasamini yitirdigi
Waterworld’de kotii olan bir diger karakter de, filmin kahramani Mariner’dir.
Mariner, Smokerlar’dan korumaya calistigi Helen ve kiiciik kiza, diinyasina
girdikleri i¢in her firsatta kotii davranir (Batur, ty: s. 113). Mariner post apokaliptik
bilimkurgu sinemasinda, degisen ve doniisen yeni yapilanma igerisinde kendisini hi¢
bir gruba dahil hissetmeyen, anarsist bir bireydir. Gii¢lii, ¢ikarci, vahsi ve acimasiz
olmasi sebebiyle, tiirin ihtiya¢ duydugu tipik bir anti-kahraman gibi goriinse de;

Mariner’t emsallerinden ayiran ¢ok onemli bir 6zelligi bulunmaktadir: O, yeni
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diinya kosullar1 ve c¢evresel faktorlerin kokli bir bicimde degismesi Sebebiyle
evrimsel bir mutasyona ugratmistir. Perdeli parmaklara ve solungaglara sahiptir ve
bu sayede hem suyun iizerinde hem de suyun altinda yasayabilmektedir. Dolayisiyla
sular altinda kalmis olan eski medeniyet hakkinda bilgi sahibi olan; tarih ve
gelenekler ile vahsilesen yeni toplumun arasinda kiiltiir tasiyiciligt yapabilen tek

insandir.

Su Diinyas:, muhtemel bir cevresel felaket durumunda, insan neslinin
mutasyon gecirerek, dogaya uyum saglayabilecegini on goérmektedir. Dryland
adindaki vadedilmis topraklarin pesinden kosan biitiin insanligin, boyle bir yeri
bulma durumlart gergeklesmedigi takdirde “hizli bir bigimde” Darwinci evrimsel
yaklagimda oldugu gibi doniisebilecegini one siiren Su Diinyasi, bu acidan
“bilimkurgu sinemasinin” bilimselligini de sorgulatir. Filmde bilimsel boyutu
elestiriye agik olan bir diger durum ise Mad Max ya da Snowpiercer gibi
orneklerdekinden farkli bir bigimde sonug¢lanan; Kiiresel 1sinma ve sera etkisidir. Su
Diinyast, insan eliyle yaratilan bir gelecek tasvirinden ya da kitlesel imha silahlarinin
kullanimindan bagimsiz bir bigimde, oniine gegilemeyen kiiresel 1sinmanin dogrudan

etkileri sebebiyle doniigsen, farkli bir diinya vizyonunu 6n plana almaktadir.

Bu yeni diinya diizeni, temel aldig1 felaket sonrasi atmosferi ve igerigi
bakimindan da donemin post apokaliptik filmleriyle benzesen o6zelliklere sahiptir.
sosyal yapilar deniz iizerine kurulmustur, ¢ete savaslar1 ve buna bagh olarak harag
talebi gelismistir, kapitalizmin hakim oldugu bir diinya anlayisindan, toplayiciliga
dayal1 bir sosyal sisteme gecis yapilmistir. Disg diinyaya hakim olan bolgesel ve total
kaos, toplumlarin korku igerisinde yasamalarina sebep olmaktadir. Biitiin bunlarin
tepesinde de korkuyu perginleyen, aragsallastiran ve mevcut dilizene itaat igin
kullanan totaliter bir rejimin varligi da hissedilmektedir. Ayrica sosyal hayati
siirdiirbeilmek igme suyu ve sagliklt besin maddeleri bulabilmek, tiiriin diger
orneklerinde oldugu gibi biiyiik bir sikint1 olmaktadir. Dolayisiyla biitiin bu olumsuz
kosullar, bireyi bir kere daha, yasanilabilir daha iyi bir alternative arayisina
stiriiklemektedir. Bireyin bu giin i¢inde bulundugu, kapitalist, ekolojik felaketler ile
sekillenen diinya algisina alternative olusturan Su Diinyasi; insan odakli bir bicimde

gelisen cevresel etkenlere, ¢oziim getirilemedigi halinde, radikal bir korku toplumu
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modelinin olusacaginin altin1 ¢izmektedir. Dolayisiyla yolculuk, daha i1yi bir sosyal
diizen arayis1 kag¢inilmazdir ve Dryland, insanlarin aradiklari o sosyal diizeni geri
getirebilmeleri i¢in dnemlidir. Bu sayede, hem daha demokratik bir sosyal yasama
kavusabilme arzular1 giderilebilecek hem de “mutasyona ugrama” ihtimali, buna

bagli olarak da 6tekilestirilme, diglanma olasiliklar1 da ortadan kalkacaktir.

4.5.5. Son Umut: Kitlesel Pandemi ve Bireyin Yok Olma Korkusu

Kiinye:

Y onetmen: Alfonso Cuaron

Senaryo: Alfonso Cuaron, Timothy J. Sexton, Clive Owen, P. D. James
Yapimct: Hilary Shor, lain Smith, Tony Smith

Yapim yili: 2006

Oyuncular: Clive Owen, Julianne Moore, Chiwetel Ejiofor, Michael Caine,

Clare-Hope Ashitey, Pam Ferris

2009 yilinda meydana gelen kiiresel bir grip salgini insanlarin kisirlasmasina
sebep olmustur. Insanhgin “soyunu devam ettiremeyecegi” korkusu teolojik bir
kiyamet anlayisimin ilk adimi olarak yorumlanmis, buna bagl olarak total kaos
vasanmig ve bilinen toplumsal diizen tamamen degismistir. Kuraklik artmas,
kaynaklarin kithigi sebebiyle yeni savaslar ortaya ¢ikmis ve teror faaliyetleri bas
gostermistir. 2027 yilina gelindiginde, insanoglunun artik soyunu devam
ettirebilecegine dair hi¢ bir umudu kalmanmugtir. Tam umutlarin tiikendigi anda, 18
yildan sonra ilk defa bir insan hamile kalmistir. Fakat hamile kalan kadin, her tiirlii
toplumsal ayrismayla yiiz yiize gelen miiltecilerden biridir. Theo Faron adindaki eski
bir aktivist, Kee adindaki bu kadini, kendilerini kisirligin tedavisine adamis olan

yasadist bir kuruma teslim etme gorevini tistlenir.

Alfonso Cuaron’un ydnetmenligini iistlendigi ve P.D. James’in kitabindan
beyazperdeye uyarlanan Son Umut, tipik bir post-epidemi oykiisiine ev sahipligi
yapmaktadir. Sarbon, SARS, kus gribi ve deli dana gibi; bir kismi 11 Eyliil teror

saldirilarinin ardindan bati toplumunun sosyal hayatina sizan salgin viriislerin toplum
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tizerinde yaratmis oldugu kaygilari, yerinel bir bigimde; fizyolojik bir bozukluk ile
iliskilendirir. Insanligin soyunun sona erebilecegi global iireyememe sikintisini; bu

tiirden bir viriisiin sebep oldugu tanatofobik bir sendromla agiklar.

Oykii 2027 yilinda gegmektedir. 2009 yilinda meydana gelen kiiresel bir grip
salgini, diinyanin bilinen tiim diizenini degistirmeye baslamistir. Once tiim diinyada
hizl1 bir kuraklik siireci yasanmis, ardindan da bu kuraklik siirecinin tetikledigi teror
saldirilar1 sebebiyle bilinen diizen hizli bir sekilde daha sert ve totaliter bir yapiya
evirilmeye baslamistir. Biitiin bu sosyal tahribatlarin yan1 sira insanoglu tam 18 yildir
tireyememektedir. En son dogan ¢ocuk 18 yasina basmis ve diinyanin en iinlii simasi
haline gelmistir. Bir taraftan popiiler kiiltiir kanaliyla pohpohlanan bir geng¢ nesil
dururken, diger taraftan da diinya niifusu giderek azalmaya baslamistir. Insanlik,
digsal etkiler tarafindan degil, tamamen kendi fizyolojik yetersizlikleri sebebiyle
“cogalamama” kaygis1 yasamaktadir. Bu sendrom, bireylerin igdis edilmesine yol
acmis ve kiltlirlin bir sonraki nesile “aktarilamayacagi” diisliniilerek, yagmaci,

iiretim pratiklerinden vazgegen bir toplum modeli gelismeye baslamistir.

Son Umut; vurucu bir niikleer felaketin veya sicak savaslarin tesiriyle yok olma
tehlikesi kazanmis bir diinya tasvirine yer vermese de; ekonominin tamamen
coktiigii, sokak ¢atigmalarinin arttig1, devletlerin biiyiik bir boliimiiniin yikildigt bir
yeni diinya diizenini isaret etmektedir. Hala ayakta kalan gelismis devletlerden biri
olan Ingiltere, diinyanin hemen hemen her yerinden gé¢ almaktadir. Post apokaliptik
vizyonlar1 bi¢imlendiren unsurlardan biri olan hizli niifus artisi, filmde fizyolojik
anlamda olmasa bile sosyal agidan varligini hissettirmektedir. Hizla artmakta olan
bolgesel popiilasyon, artik devletin kaldiramayacagi bir boyuta gelmeye baslamistir.
Devlet elindeki kit kaynaklar1 daha verimli kullanabilmek adina bir ¢esit ayrigsmaya
gitmek zorunda kalir. Bu biitlinciil yap1 icerisinde yer alan biitiin gogmenler yasa disi
bir bicimde varligimi siirdiirmekte ve insanlik dis1 sartlar igerisinde yasamaktadir.
Gogmenlerin, ayakta kalmayi basarmis olan bu yeni totaliter rejimdeki sosyal
konumu, Snowpiercer’da kuyruk kisminda yasayan ve neredeyse bulunduklari sistem
icerisinde hi¢ bir hakka sahip olamayan alt sinifin durumunu hatirlatmaktadirlar.
George A. Romero’nun Oliiler Ulkesi filminde oldugu gibi, alt simif, burada da tecrit

edilmis bolgelerde ve toplama kamplarina doniistiiriilen yikilmis sehirlerde yasamak
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zorunda birakilmistir. Insanligm, soyunu devam ettirememe kaygisi, diinya
tizerindeki hemen hemen biitiin biirokratik ve ideolojik yapilanmalarin yikilmasini
saglayarak Orwellci bir yapmin gelismesine sebep olurken; bu doniisen striiktiir
icerisinde miilteciler biitiin haklardan mahrum bir sekilde varliklarini siirdiirmeye

cabalayan, toplumdan izole edilmis madun sinifi teskil etmistir.

Eski bir esit haklar eylemcisi olan, fakat zaman igerisinde biitiin bu insanlik
dis1 sartlar karsisinda miicadele etmekten vazgegcen Theo Faron’un “Fishes” adli bir
orgiit tarafindan kagirilmasiyla birlikte aslinda “insanligin lireyememesine” bagh
sikintilarin &niine gecilebilecegi anlasilir. Orgiitiin lideri, Theo nun eski esidir ve 18
yildir ilk defa bir kadinin hamile kaldigin1 Theo’ya agiklar. Kee adindanki bu kadin
ne yazik ki miiltecidir ve “Insanlik Projesi” adina bu kadini bilim adamlarinin
kurmus oldugu ve kendilerini, diinyanin beseri anlamda sonunu getirmeye baslayan
bu kisirligin tedavisine adamis olan yasadisi bir kuruma gotlirmesini istemektedir.
Theo bu tehlikeli gorevi kabul ettigi andan itibaren de; post apokaliptik sinemada
“vadedilmis topraklar” yolculuklarina benzer bir yolculuk siireci baslar. Theo ve
Kee’nin yolculugunu Furiosa, Mariner ya da Curtis gibi devrimci figiirlerin
yolculuklarina ya da Yol filminin ana karakterleri olan baba ve ogulun arayisina
benzetmek miimkiindiir. Temelde biitiin bu yolculuklar, daha ideal bir devlet
yapilanmasin1 ya da sosyal yapilar1 aramak i¢in ¢ikilan yolculuklardir. Theo ve
Klee’nin yolculugu da temelde eski diizeni geriye getirebilmeyi hedeflemektedir. Bu
mesru kabul edilmeyen arayis sayesinde, toplumsal yap1 eski haline dondiiriilebilme
ihtimaline yeniden sahip olmustur. Theo ve Kee’nin yolculugunun hedefinde
vadedilmis topraklar olmasa da, insanlik i¢in yok olmanin oniine gegilebilecek kritik
bir arayis vardir. Bu bakimdan da emsal orneklerdeki “daha ideal bir toplumsal

diizene doniis” arzusunun varligindan s6z edebilmek miimkiindiir.

Son Umut, Bush — Cheney ydnetiminin onaylanmayan politikalarinin ayyuka
ciktigr bir donemde, 11 Eyliil saldirilar1 sonrasinda, kitle iletisim araglarinin ve
medyanin ekmis oldugu 6n yargilar1 da hatirlatma amacina sahiptir. Orwellci bir
tutumla, miiltecilere kars1 yiiriitiilen savasta halkin kendisine tanimis oldugu temsil
hakkini, ezici ve baskict bir giiciin kaynagi olarak goren bir bagka totaliter yapinin

varligi s6z konusudur. Bu hegemonik yapi, sahip oldugu giicii, yine halki korku ve
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paranoya ile besleyebilmek i¢in kullanmakta ve biat kiiltiiniin zincirlerini elinde
tutmay1r hedeflemektedir. Algi operasyonlarmi diri tutabilmek ig¢in, kendi
tertipledikleri terdr saldirilarini, miiltecilerin {izerine atarak, kendisini giivende
hissetmeyen bireyin, iist yapiya olan bagliliginin devamliligin1 saglarken; miiltecilere
uygulanan ayristirici  politikalarin  da hedef kitle tarafindan desteklenmesini

saglamaktadir.

Ingiliz hiikiimeti, diyalektik bir dongiisel gelisimin neticesinde; 80’li yillarla
birlikte yiikselen Amerikan yeni muhafazakarligini, 1940’11 yillarin neo-nazist politik
yaklagimlarini hatirlatacak bi¢imde; halktan almis oldugu gii¢ sayesinde, miiltecilerin
ortadan kaldirilmasin1i ya da insanlik dis1 sartlar igerisinde yasamak zorunda
birakilmasini mesru kilmaktadir. Agik bir bi¢imde, giicii elinde tutan hemen hemen
her yapilanmanin, benzeri yaklasimlar1 sergileyebileceginin altini ¢izercesine;
totaliter rejimin karsisina konumlandirilan isyanci Fishes orgiitiiniin i¢inde de benzer
kaygidan hareketle, benzer bir gii¢ savasinin verilmekte oldugu belirtilir. Elindeki
giicli, miiltecileri bastirabilmek adina kullanan mevcut ideolojik yapiya ragmen,
halkin tabanindaki miilteciler, biitiin etnik farkliliklar1 gérmezden gelerek bir arada
yasamay1 basarabilmektedirler. Zaman icerisinde, Ingiltere’deki biitiin etnik gruplar,
baskici yonetime karsi birlikte hareket edebilmeyi 6grenirler. Alt sinifin bu hiimanist
cabasina ragmen; iilkede siirdiiriilen etnik savas, dini bir tabana da oturtulur ve
Hiristiyan inanisinin yaygin oldugu Ingiltere’de, batili devletlerin bu giin Orta Dogu
izerinde uyguladiklar1 politikalarin  sonuglariyla benzesecek bigimde; islami

yapilanmalarin da harekete gegtigi enternasyonel bir yap1 ortaya ¢ikar.

Son Umut’un teolojik yaklasimi da pek ¢ok kiyamet temali vizyon ile benzerlik
tastmaktadir. Ornegin; yolculuk sirasinda Theo, diinya iizerinde hamile kalmay1
basarabilen tek insan olan Kee’ye nasil gebe kaldigini sorar. Kee, bu soruya dnce
“bakire oldugu” sakasini yaparak cevap verir. Sonrasinda ise aslinda pek ¢ok erkekle
birlikte oldugunu sdyler. Fakat Kee’nin ¢ocugunun babasinin kim olduguna dair net
bir bilgi verilmez. Bu diisiince, dogrudan bir bigimde; diinyaya yeniden gelerek son
savasl verecek olan Mesih’in dogumuna yapilan ilahi bir atiftir. Filmin, Incil
kaynakli anlatilarla olan retorik bagi sadece bununla da smirli degildir. Bir bagka

Meryem Ana gondermesi olabilecek bi¢imde Kee; hamile oldugunu bir ahirdayken
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ifsa etmektedir. Teolojik kaynaklardaki ilahi kiyamet kavramiin oncesinde oldugu
gibi din savaslarinin da bas gosterdigi boylesine kaotik bir ortam; bir taraftan sinema
estetigine yonelik bir post-apokaliptik tasviri sunarken; diger yandan da dort kutsal
kitapta da yer aldig1 bi¢imiyle “kiyametin sonuna yaklasildigi” yoniinde bir rivayetin
de temellerini olusturmaktadir. Son Umut filminin, dini metinler kaynak alindiginda
pre-apokaliptik olarak kabul edilebilecek bir siireci isaret eden anlat1 yapisi; rasyonel
acidan degerlendirildiginde ise ileri asamada bir epidemi korkusunu isaret
etmektedir. Cuaron; yasanan felaketin hem tanribilimsel hem de rasyonel

karsiliklarina yer vererek; her iki tandanstan da “kiyamet” faktoriine yaklagmaktadir.

Cuaron ayrica, James’in Oykiisiindeki siyasi hicivleri ve diizenin dongiisel
yapisinin isleyisini filmde net bir bicimde vermektedir. Giincel siyasi egilimlerin,
sosyo politik yapi icerisindeki ¢oziilmelerin ve uygulanan yanlis politikalarin yakin
gelecekte insanligi nasil etkileyecegi tizerine giiclii bir alegorik tasvir insa
etmektedir. Hem ekonomik hem de toplum odakli dejenerasyonun yaratacagi yikim,
ardindan gelebilecek yeni ve daha kati totaliter rejim ve bu rejimin tetikleyecegi
muhtemel terdr olaylar ile birlikte; miilteci sorunu gibisinden, bati1 diinyasi i¢in bu

giin bile oldukca “gergek” bir kaygiy1 giindeme getirmektedir.

Kellner’e gore; giderek artan fasizme ve demokrasi ile uygarligin ¢okiisiine
dikkat geken Son Umut, aslinda muhafazakar bir altmetne de sahiptir. Kellner, filmin
post apokaliptik sinemanin basat iddiasin1 yeniden hatirlattiginin altin1 bir kere daha
cizer. Ona gore; uygarlik zayiflaylp dagilinca insan eski giizel gilinlere 6zlem
duymaya baglar. Bu giinlimiizde bati1 diinyasina hakim olan siyasal yaklagimi
desteklemektedir. Ayrica filmde “gocuk dogurmak” insanligin kilit unsuru
mertebesine yerlestirilmektedir (Kellner, 2014: s. 124). Bu iki sdylem de temelde
gelenekselcidir. Son Umut filminin temelinde de ge¢gmise siginma ediminin yani sira,
su an hakim olan diizenin tiim eksikliklerine ragmen aslinda “diizeltilebilir” ya da
“miidahale edilebilir” oldugu hatirlatilmaktadir. Yine Kellner’in bakis agisina gore;
Son Umut bir¢cok agidan i¢inde bulundugumuz déneme dair Onsezili elestirel
vizyonlar sunarak militarizm korkusunu ve fasist bir polis devletinin ortaya ¢ikacagi
endisesini de yansitmaktadir. Bu sayede giliniimiizdeki egilimlerin bizi gétiirecegi

gelecekle ilgili kasvetli bir vizyon olusmasii saglar (Kellner, 2014: s. 125). Son
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Umut’un séylemleri, igerik a¢isindan muhafazakar kabul edilebilecek doktrinlere
yakin durmakla birlikte, su an bati diinyasina hakim olan liberal yaklasimlari
destekleyen bir metinden s6z edilmektedir. Bu sayede gecmiste 6zellikle Reagan ve
McCarthy doneminin politikalar1 i¢in birer elestiri niteligi tasimasinin yani sira; Bush
— Chenney doneminin kiiresel siyaset arenasindaki yanlis yaklagimlarinin bir sonucu
olarak “Gtekilestirme” elestirisine de yer vermektedir. Son Umut filminin bu kaygisi,
post apokaliptik tilirline hakim olan genel kaygilar ile keskin bir benzerlik

tagimaktadir.

4.5.6. Oliiler Ulkesi: Proletaryanmin Yeni Diizen Arayisi

Kiinye:

Yonetmen: George A. Romero

Senaryo: George A. Romero

Yapimct: Mark Canton, Bernie Goldman

Yapim Yili: 2005

Oyuncular: Denis Hopper, Asia Argento, John Leguizamo, Simon Baker, Tony

Nappo

George A. Romero 'nun kronolojik bir bicimde perdeye tasidigi zombi filmleri
serisinin dordiincii halkast olan Oliiler Ulkesi, zombi salgimmn asamali olarak
biitiin ideolojik diizeni yok ettigi bir yakin gelecek anlatisina sahiptir. Toplumsal
hayati neredeyse tamamen yok eden zombiler artik tiim diinyayr sarmigtir. Hayatta
kalmay: basarabilen insanlar, ¢careyi korunakli ve totaliter bir sehir devleti kurmakta
bulmuslardwr. Kati bir smifli sistemin hakim oldugu bu yeni toplumsal kurumda
hayatlarim siirdiirmeye ¢alisan insanlarin liderligini ise; Kaufman adindaki bir
diktator istlenmektedir. Fakat diinyanin tamamini ele gegirmis olan zombiler, kendi
aralarinda orgiitlenerek; bu yeni ve dejenere toplum modelini ortadan kaldirmak

icin harekete gecerler.

George A. Romero, ABD’deki muhafazakar cenahin yiikselisine tekabiil eden

hemen hemen her doénemde, yeni bir zombi filmiyle, mevcut diizenin olumsuz
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doniisimiinii ve tereddiyetini; alegorik bir ifadeyle aktarmaya calismistir. Hem
zombi filmlerinin teskil ettigi alt tiiriin giincel kliselerini yaratmay1 basaran, hem de
bu yerinel zombi figiiriinii, toplumsal yozlagsmay1 gozler oniine seren bir arag olarak
kullanmay1 tercih eden Romero’nun filmleri; canavar filmi kaliplar1 igerisinde yer
almakla birlikte; canavarlarin irkiitiiciiliiglinden ziyade, toplumsal yapidaki
yanlisliklari, insan odakli politikalarin menfi sonuglarini yansitan birer anlati olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Ryan ve Kellner ikilisinin, ¢aligmanin basinda yer verdigi gibi McCarthycilik
ile ilgili bakis agilarinin izdiisiimiine Romero filmlerinde de rastlanmaktadir. Genel
olarak Hollywood sinemasi tarafindan desteklenen ABD’nin ideolojik politikalart,
bireyleri iyiler ve kotiiler diye keskin bir bigimde ayristirmayi hedefleyen siyasal
yaklagimlar; hem Romero’nun filmlerinde hem de onun sinemasindaki tenkidi
sOylemlerini siirdiiren 28 Giin Sonra gibisinden giincel filmlerde, gelecek
vizyonlarina entegre edilmektedir. Romero, zombi filmleriyle; genellikle baskin
konjonktiirel politikalar1 elestirmekte ve sorgulamaktadir. Sivil halki korumakla
gorevlendirilen askerlerin, kontrolsiiz ve baslarima buyruk bir bicimde hareket
etmeye baslayarak ayni halkin en biiylik diisman1 haline gelmesi ya da insanlarin
tilketim odakli onceliklerini, baska hayatlar1 kurtarabilme cabasina tercih etmeleri;
zombi filmi kaliplarinin ¢ogu zaman disina ¢ikarak bu tiirden toplumsal korkulari
isleyen filmlerde insanin yoz edimlerinin temsili bi¢iminde yer bulmaktadir. Romero,
McCarthciligin siyaset arenasindaki ilerleyen yillardaki ayagi olarak kabul
edilebilecek yeni muhafazakar yiikselisi de es gegmemistir. Ryan ve Kellner’e gore,
Reagan donemi Amerikan muhafazakarligina karsi gelistirilmis olan en radikal
tezlerden biri George A. Romeronun Yasayan Oliiler Uclemesi’dir (Ryan ve

Kellner, 2010: s. 266).

Romero’nun ilk filmi olan Yasayan Oliiler’in Gecesi (Night of the Living Dead,
1968), hem etkisi heniiz azalmamis irk¢1 yaklagimlara dair sdyleyecek sozleri olan
hem de sivil halkin karar verme siireclerinin tamamen disinda tutuldugu teknokratik
anlayis1 elestiren bir yapimdir. Filmde, sebebi belli olmayan (ya da heniiz ana
karakterler tarafindan bilinmeyen) bir sebeple dirilen ve isirdiklari insanlart da

kendilerine benzeten, bulasict bir hastalik tasiyan zombilerin, yavas yavas
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popiilasyonun 6nemli bir kismini etki altina almasi anlatilmaktadir. Romero, bu
filmin hem hizli niifus artisina odaklanan pandemik bir salgin korkusu hem de
McCarthy doneminin en popiiler kaygilarindan biri olan “i¢imize sizan diismanlar”
temasina yer verilmektedir. Fakat Romero’nun zombi filmlerinde, bu diigmanlari
yaratan digsal bir giic degil; hiikiimet eliyle gelistirildigine inanilan patetik bir
virlistiir. Romero’nun ilk filmi, zombilerden saklanmak i¢in bir eve kapanan bir grup
insanin yasam miicadelesini konu alirken; ileride kiiresel bir kriz haline doniisecek
olan bu miiessir salginin, tabandaki ilk etkilerini 6n plana alir. Yozlagma, toplumun
en kiiciik halkasi, ¢ekirdek birimi olan Amerikan ailesinde baslamaktadir. Filmin
finalinde, zombi saldirisindan kurtulmayi basaran siyahi karakter Ben’in polis
tarafindan zombi sanilarak Oldiiriilmesi ve cesedinin zombilerle birlikte atese
verilmesi; irk¢ilik sorunu ile diiriist bir bigimde yiizlesememis olan genel Amerikan
hakli profili g6z onlinde bulunduruldugunda igsel bir hesaplagsma olarak da
degerlendirilebilir.1968 yili hem diinyada degisim havasinin yasandigi hem de
Malcolm X ve Martin Luther King gibi, siyahi o6zgiirlikk hareketinin ikonik
karakterlerine yapilan suikastlerin etkilerinin siirdiigii yillardir. Romero, siyahi
karakterin bu sekilde bir “yanlis anlagilmaya” kurban gitmesini tesadiife baglamakla
yetinmemis, Oldiiriilen zombiler ile birlikte yakilan Ben’in cesedini, provokatif bir

bicimde sergilemistir.

Serinin bir sonraki halkasi olan Oliilerin Safagi (Dawn of the Dead, 1978)
filminde, bu defa zombi salgininin daha genis ¢apli bir panoramasi sunulmaktadir.
Romero bu sefer acik bir tiiketim toplumu elestirisine yer verirken; kiyameti
getirecek olan siirecin de tiiketimle birlikte gelen duyarsiz yaklagimlar olacaginin
alti1 ¢izmektedir. Zombilerin sayisi, insanlardan sayica daha istiin hale gelmeye
baslamistir ve virlis son derece hizli bir bigimde yayilmaktadir. Artik yerlesik bir
bicimde yasam siirdiirebilmek neredeyse imkansiz hale gelmistir. Bu sebeple
kahramanlarin yeniden yola koyulmast ve vadedilmis topraklar1 aramasi

gerekmektedir.

Serinin ticilincii halkasinda ise patetik viriis, toplumsal hayati daha fazla tesir
altinda almistir. Oliilerin Giinii (Day of the Dead, 1985), genel olarak Reagan

doneminin toplumsal kaygilarina yer vermektedir. Yeraltindaki bir sigimaga kapanan
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askerler ve ordu i¢in galisan bilim adamlari, salginin kaynagini bulabilmek igin
Oliiler tlizerinde arastirmalar yapmaya baslamiglardir. Romero, serinin iglincii
filminde, hem sdylem bazinda agir bir militarizm elestirisine yer vermekte hem de
teknokratik yapinin “yanlislar1” iizerine gitmektedir. Izleyicinin karsisinda, biiyiik bir
askeri hiisran olarak degerlendirilen Vietnam Savasi’nin sonrasinda yasanan olumsuz
siirecin faturasini adeta sivil halka kesen bir askeri yapilanmayi ¢ikarir. Askerler i¢in
suglu olan taraf; bu miicadelede kendilerine manevi destegi saglamamis olan sivil
halkin ta kendisidir. Zombi salgini ile doniisen yapi; militarizmi yeniden tepeye
cikarmistir. Dolayistyla ordu, artik kendisine itibar etmeyen ve elestiren sivilleri
hizaya getirebilmenin firsatin1 yakalamistir. Romero; kendi mikro 6lgekteki fasist
diizenlerini isletmek isteyen askerleri, zombilere kurban ederek, bu konu hakkindaki
yaklagimini da net bir bigimde ortaya koyar. Kurtulus, yine fasist yapinin elinden

kurtulabilmekle miimkiin olacaktir.

Romero, énciil filmlerindeki elestirel tavrin1 Oliiler Ulkesi (Land of the Dead,
2005) filmiyle de siirdiiriir. Hayatta kalmay1 basaran insanlar artik vadedilmis toprak
arayisindan vazgegmis ve bir sehir - devlet kurmuslardir. Tipki Mad Max: Fury Road
orneginde oldugu gibi, lider giidiimiine ihtiyag duyan insanlar bu yeni totaliter
yapinin hiikiim silirdiigi korunakli alan igerisinde varliklarimi = siirdiirmeye
calismaktadirlar. Romero’nun ilk liglemesinde saldirgan ve yozlastiran birer korku
figiirli olarak resmettigi zombiler, bu filmde insanlarin kurmus oldugu diizene kars1
ayaklanan bilingli bir proleter sinifin1 sembolize eden yeni canavar motifi olarak yer
almaktadir. Burada s6z konusu canavar figiiri, “iyi” olarak nitelendirilen bir
toplumsal diizene yoneltilmis olan dogrudan bir tehdidi degil; diizenin normalize
edilmis kusurlu taraflarimi abartmak igin kullanilan yeni bir motiftir. Yeni toplumsal
diizenin “iy1” olarak nitelendirilemeyecegi gibi canavar figiirii bu yozlagmis, emek
somiiren, kendi konformist yasantisini devam ettirebilmek icin baska bireyleri riske
atan diizen icin yikict bir tehdit unsurudur. Filmde artik alegorik &geleri bile

3

torpiilenmis olan “zombi ayaklanmas1” tarihsel siirecte karsimiza c¢ikan is¢i smnifi
direnislerini, Wall Street krizini ve halk ayaklanmalarini animsatmaktadir. Canavar;
bu sefer son derece “insani” kabul edilebilecek sebeplerle, yine insanin yaratmis
oldugu fakat insanlig1 temsil etmekten ¢ok uzak olan bu yapiy1 yikmak icin harekete

gecmistir.
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Romero’nun maseri elestiriler konusunda popiiler konu basliklarina parmak
basan zombi filmleri, toplumsal kiyameti tetikleyen bir unsur olarak epidemik temelli
oykiilerden faydalanmaktadir. Oliiler Ulkesi’nde pandemi tesiriyle zombiye doniisen
“oOtekilerden” korunabilmek i¢in olusturulan “giivenli bolge” kavramu bir kere daha
karsimiza cikar. Yillarca siiren zombi saldirilarindan kacan insanlar, etrafi ¢cevrilmis
ve dig diinyanin etkilerinden izole edilmis olan bu sehire sigmirlar. Bu smifli
toplumsal yapilanma igerisinde; hem Fiddler’s Green denilen ¢ok katli likks bir
apartmanda yasamini siirdiiren elit bir kesim hem de sefalet icerisinde yasamak
zorunda birakilan bir alt simif modeli bulunmaktadir. Yeni sosyal sistem site
toplumunu andirmakla beraber, giinlimiizdeki ekonomik ayrigsmanin, grafik
karsihgmi da belirgin bir bicimde yansitmaktadir. Ozellikle Reagan ya da Bush-
Cheney doneminde zengin ile yoksul arasindaki ekonomik ugurumun yerinel bir
karsiligi olarak da degerlendirilebilir. Bireyler, hayatlarin1 devam ettirmek ig¢in
Fiddler’s Green’in korunakli duvarlarinin arkasina ge¢me talebinde bulunarak

goniillli bir bigimde Kaufman adindaki totaliter figliriin giidiimiinii kabul etmislerdir.

Fiddler’s Green, Donal Trump ve Donald Rumsfeld gibi, Amerikan ekonomik
ve siyasi arenasinda s6z sahibi olan isimlerim imajlarin1 andiran, Kaufman adindaki
umursamaz bir diktator tarafindan yonetilmekte olan bir yapidir. Hem Fiddler’s
Green’in korunakli duvarlarinin ardindaki zombi popiilasyonuna hem de halkin refah
icinde yasama taleplerine yonelik hi¢ bir model gelistirmeyen Kaufman’in kendisine
dogrudan tehdit olusturabilecek herhangi bir sinifsal model ile uzlasmayan tavri;
“terorister ile ayn1 masaya oturmaya yanasmayan” Bush — Cheney yonetiminin hem
teror faaliyetlerine hem de kiiresel 1sinma tehlikesine karst izledigi tavizsiz

politikalar akillara getirmektedir.

Giiniin kosullar1 géz éniinde bulunduruldugunda, Romero’nun; Insan — zombi
arasindaki iliskiyi isleyis bigimi ve canavar figiirline olan yaklasimlar1 da degisime
ugramistir. Ilkellige ve vahsilige yapilan vurguya uygun bir bicimde, insan eti
yemekte olan zombiler; daha medeni bir asamaya gegerek organize olmay1
basarmiglardir. Alet edevat kullanmayi 6grenen ve aylak gibi gezinmekte olan
zombileri Orgiitleyen Biiyiik Patron adindaki siyahi zombi; canavar figiiriinii

medenilestirmistir. Bununla birlikte insanlarin kurmus oldugu “medeni” yapilanma
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ise giinden giline ¢oziilmeye, yozlagsmaya ve par¢alanmaya baglamistir. Biiyiik Patron
onderliginde toplanan zombiler; oOrgiitlii bir miicadelenin baglayiciligiyla Fiddler’s
Green’e saldirirlar. Bu saldiri, her agidan devrimci bir harekettir ve ezilen sinifin

intikam fantezisi olarak filmde yerini alir.

Kellner’e gére muhafazakar cumhuriyetgilerin iki donem iktidarda kalmasiyla
birlikte, zengin ve yoksul arasindaki ekonomik ucurumun ag¢ilmasi ve yasanan
ekonomik krizler, kiyamet sonrasi anlatilarinin dalga dalga yayilmasina sebep
olmustur (Kellner, 2014: s. 128). Bush — Cheney doneminde de Reagan donemine
benzer bir tablodan sz edebilmek miimkiin olmustur. insanlarin hayat kalitesinin
diismesi ve ekonomik krizlerdeki artis, kiyamet sonrasi anlatilarinin da kantilatif
acidan artmasini saglamistir. Bunun yaninda hem kimyasal — niikleer silah korkusu
hem de yasanan salgin hastaliklar bu senaryolar1 kuvvetlendirmislerdir. Romero’nun
filminde de ABD yakin tarihindeki biitiin muhafazakar egilimlerin izlerini bulmak
miimkiin oldugu gibi, sert bir Bush — Cheney rejimi elestirisine yer verilir. Bireyin
edimlerini hige sayan, onu siirekli fantezi iriinii olan korkular ile beslerken;
tedirginlik yaratacak diger meselelerden uzaklagmasini saglayan ve biitlin medya
kanallarimi kendi ideolojik yaklasimlarini onaylatabilmek i¢in kullanan anlayisin;
hiyerarsik yapmin ne tepesinde yer alan Kaufman tarafindan da benimsendigi

sOylenebilir.

Oliiler Ulkesi, 11 Eyliil sonrasinda olusturulmus post apokaliptik yapintilarin
biiyiik bir ¢ogunluguna hakim oldugu bigimiyle giiniimiizdeki egilimlerin giderek
denetim disina ¢ikabilecegine ve biiyiik ¢apli yikici bir felakete neden olabilecegine
dair uyarilarda bulunan kars1 — {itopya 6rnegi olarak da degerlendirilebilir (Kellner,
2014: s. 128). Felaket alegorileri sagci siyasetgilerin halkin korkularini istismar
etmeye dayanan politikalarii yeniden iiretiyor olabilir ama alttan alta Bush —
Cheney iktidar1 sirasindaki denetimsiz piyasa fundamentalizmi, sinir tanimayan
militarizm, Sosyal Darwinizm ve korku doneminin benzer toplumsal pargalanmalarin
alimlayic1 kitleye sezinletildigi ortadadir (Kellner, 2014: s. 128). Oliiler Ulkesi’nde
zombiler yalnizca muhafazakar kabuslar1 temsil etmez, asir1 sagct Bush — Cheney
rejiminin insanlari nereye gotiirdiigiine dair vizyonlar olarak degerlendirilir. Ezilen

alt smifinin devrimci bir lider etrafinda toplanarak hareket ettigi tipik bir direnis
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motifinin yani sira; disaridaki tehlikenin yarattigi korkuyla kendi baskin totaliter
rejimini kuran bir baska siyasi onderin, yeni temsil modellerini hi¢e sayan ve asla
tiretmeden, siirekli tiiketerek ve talan ederek ylikselmeyi hedefledigi yapinin

cokiisiine de vurgu yapilmaktadir.

Gendy Alimurung, sersem sepelek dolasan ve tek dertleri varliklarini
stirdirmek olan zombilerin, Bush — Cheney’in cumhuriyet¢i ekonomisinin sonucu
olarak islerini, borsadaki hisselerini ve emeklilik fonunu kaybetmis, saglik ve konut
kredisi masraflarin1 6deyemeyen, yillarca siiren savastan ve artan toplumsal siddetten
bitkin olan insan1 temsil ettigini ileri stirer (Alimurung’dan aktan Kellner 2014: s.
125). Alimurung’un dile getirdigi ¢agrisimlar aslinda oldukga nettir. igsiz kalan, alim
giicii azalan ve gelecek kaygilari artan orta siif ayaklanmasinin alegorik bir
yansimasi olarak degerlendirilebilecek zombi direnisi; iki 6nemli noktay: isaret eder:
Bir tarafta Kaufman’in korku toplumunda giivenlik igerisinde yasamak pahasina
ozgiirliiklerinden ve sahip olduklari hemen hemen her seyden vazgecen insanlar
vardir. Diger tarafta; ise en az Kaufman’in toplumundaki alt sinif kadar imkanlardan
yoksun, toplumsal yapinin tamamen disina itilmis, ifade giicii kaderci bir bakisla
ellerinden alinmis ve biitiin bunlara baskaldiran zombiler bulunmaktadir. Buradaki
alegori “makinelesen insan” temsilini salt “zombilesen insan” benzetmesiyle
kisitlamamakta; zombilerin oOrglitlenerek baskin sisteme karsi ¢ikmasiyla birlikte;
kendisine sunulan tiim imkanlar1 kosulsuz bir bi¢imde kabul etmek zorunda birakilan

modern insan da elestirilmektedir.

Reagan doneminde Mad Max filmleri Escape from New York, Blade Runner ve
daha niceleri uygarhigm kaotik bir siddete, kanun ve diizenin daha ziyade
muhafazakar ekonomi politikalari nedeniyle parcaladigi muhafazakar bir kabusta yok
olusu tasvir edilmesine karsilik (Kellner, 2014: s. 128) Oliiler Ulkesi de, Bush —
Cheney yonetiminin ge¢misteki politikalar ile ne kadar benzestiginin ve dongiisel
acidan da onciillerinin devami niteliginde oldugunun altin1 ¢izmektedir. Aslinda hem
ilkellige dogru yol almakta, cokmekte ve yozlagmakta olan bir toplum modelinden,
hem de ilkel siireci geride birakarak medeni egilimler gdsteren; “seylesmeye” karsi
¢ikarak birey olma ve kendi kararlarin1 verme yolunda adim atan iki farkli bireysel

yonelim sdz konusu olmaktadir. Bu agidan bakildiginda Oliiler Ulkesi’nin post
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apokaliptik siirecteki toplumsal ve siyasal diyalektik doniisiimii de bu farkli 6rnekle

hedef kitlesine vermeyi basarmaktadir.

4.5.7. Terminator: Teknofobik Kiyamet Alameti

Kiinye:

Yonetmen: James Cameron

Senaryo: James Cameron, William Wisher Jr.

Yapimci: James Cameron

Yapim Yili: 1984

Oyuncular: Arnold Schwarzenegger, Linda Hamilton, Edward Furlong, Robert
Patrick, Joe Morton

ABD, biitiin silahli kuvvetlerinin kontroliinii Skynet adindaki bir teknoloji agina
baglamistir. Fakat yakin bir gelecekte Skynet, insanlarin kontroliinden ¢ikar ve
sisteme bagli olan tiim makineler bagimsiz bir bicimde hareket etmeye baslarlar.
Siber agin denetimdeki bombalar, denetimden ¢ikar ve milyarlarca insan hayatini
kaybeder. Hayatta kalan insanlar ve makineler arasinda bir savas baslar. Fakat
John Connor liderligindeki insan direnisini kiramayan makineler; T-800 adindaki
bir modeli zamanda geri gondererek;, John Connor’un annesi olan Sarah Connor’i;

geng kadin heniiz ¢cocugunu dogurmadan once oldiirmek icin harekete gecer.

Makinelere ya da genel anlamda teknolojiye duyulan korkuya iliskin fantastik
filmler, cogunlukla, 6zgiirlik, bireycilik ve aile gibi toplumsal degerlerin evrik
olumlamasini igermekle birlikte, hakim hegemonik yapiy1 da olumlamaktadir. Bu
durum post apokaliptik filmlerin genel 6zelligi olsa da; s6z konusu teknofobik
icerikli filmler oldugunda paradoksal bir yanlarinin bulundugunu da sdyleyebilmek
miimkiindiir. Bu tiiriin negatif yaklasimina ev sahipligi yapan anlatilarda yapay zeka,
kontrolden ¢ikarak insanliga karsi savas acar. Tipik bir devrim hareketi olarak da
okunabilecek bu ¢atismada giiglii olan taraf her zaman makinelerdir. Insanoglunun
makinelere karsi gelebilmesi icin, yine istiin donanimli teknolojik silahlara

ihtiyaclar1 vardir. Bu silah, kimi zaman yine insan eliyle yaratilmis,”’teknolojik
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acidan daha giiglii” bir teknik icat kimi zaman da isyan eden bu makinelerden
herhangi birisi olabilir. Terminator 2°de diismanin karsisina; kurtarici olarak yine
Terminator’iin kendisinin ¢ikmasinin sebebi de aragsallagtirilmis olan bu yeni
teknolojiye duyulan ihtiyacin yansimasidir. Insanlar tarafindan ele gegirilerek
yeniden programlanmig olan bu model, ironik bir bigimde sadece John Connor’in

degil, tiim diinya insanlarinin kaderini ellerinde tutmaktadir.

Atayman’da gore, Terminator 2, uzun zamandan beri ilk kez savasi agik¢a ya
da alttan alta, kendine yol agmis olan biitiin gerilimlerin, buhran ve ¢eliskilerin
¢Oziimi olarak gérmeyen Amerikan aksiyon filmlerinden biridir (Atayman, 2007: s.
46). Onciilii olan cyborg filmlerinin aksine; savast bir ¢dziim yolu olarak gérmedigi
gibi, teknofobi karsitligint da Asimov’un 6ne siirdiigli bir bi¢imde insan — makine
isbirligini olumlayarak dile getirir. Filmdeki teknofobik kaygiy1 olusturan unsur,
silahl1 kuvvetlerin makinelestirilmesinden duyulan; temelde yine insan odakli olarak
degerlendirilebilecek kaygidir. Amerika Birlesik Devletleri, II. Diinya Savasi’ndan
bu giine, ciddi bir bicimde silahlanmasi ve siirekli olarak yeniledigi savas
techizatlari, acik bir bigimde, ilerleyen yillarda gergeklestirilecek olan askeri
miidehalelere hazirliklamaktadir Buradaki altmetinsel sdylem; siirekli olarak savas
stirecine hazirlanan ve bu yonde gelisim gosteren devlet politikalarinin, benzer

yaklasimlar1 baris siirecinde gostermeyi uygun bulmamasidir.

Terminator filminin bu tiirden 6n goriileri pek de yanlis ¢ikmamis, Bush —
Cheney doneminde gerceklesen Irak Savasi ve Afganistan’in isgali, Amerika’nin
filmde yer alan tiirden teknolojik ara¢ geregleri kullanabilecegi bir ortam yaratmustir.
Dolayisiyla Terminator’iin savas karsitt séylemleri yineleyen 80°li yillardaki —bir
kism1 muhafazakar olarak nitelendirilen bilimkurgu filmlerinin teknolojik kaygilari
dile getirme bi¢imi konjonktiirel bakis agisi ile cogu zaman ¢elismektedir. Bu 6nemli
bir kismi, yirminci yiizyilin basinda gerceklesen teknolojik ilerleyis karsisindaki
kaygiy1 yeni bir bicime kavusturmayi basarmistir. Abisel’e gore; yirminci yiizyilin
basinda, endiistrilesmis kapitalist toplumlarda, bilim ve teknolojinin gelismesinden
duyulan {irkiintli, kentsel yasamda yalnizlasan bireylerinin endiseleriyle birlesmis;
salgin hastaliklarin 6nlenmesi ve insan hayatina daha fazla deger verilmesine karsin

dinsel inanglarin sarsilmasi, 6liim korkusunun niteligini etkilemistir (Abisel, 1995:
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s.118). Fakat Abisel’in de ileri siirdiigii gibi teknolojik gelisim insan — makine
isbirligini savunmakla birlikte glinlimiizde yepyeni bir ¢ehreye de kavusmustur. Bu
tirden gelismeler, bazi insanlar ve politik cenahlar tarafindan, toplumsal gruplarin

hayatlarinda tahakkiim kurabilmek icin birer ara¢ haline getirilmistir.

Bu sebeple Terminator gibi filmlerin, teknofobik ¢ikis noktasini yeniden
insanin vahset diigkiinliigline indirgemesi pek de anormal degildir. Atayman’in da
belittigi gibi bu tiirden filmler savasin anlamsizli§i ve amagsizlig1 iizerine insa
edilmistir (Atayman, 2007: s. 46). Artik salt Amerikan toplumunun yeni teknik
gelismeler karsisinda duydugu kaygidan ziyade, uluslararas: kiiltiirel farkliliklar1 da
ortadan kaldirarak tiim {lke toplumlarimi etkileyecek kitlesel bir mesaja yer
vermektedirler. Ryan ve Kellner ikilisi fantezi filmlerindeki gelecege kagis
temasinin, ¢ogu zaman ge¢mise, daha geleneksel degerlerin hiikiim siirdiigii bir
diinyaya duyulan arzuyu ifade ettigini belirtmekle birlikte; “gercekgilik” anlayiginin
sinirlamalart igerisinde gelistirilebilecek olandan c¢ok daha radikal alternatiflere
dogru bir yonelime konu olduklarini iddia etmektedirler (Ryan, Kellner, 2010: s.
377). Terminator filmi s6z konusu oldugunda “gelecege kagis yaklasiminin tamamen
terk  edildigini  sOyleyebilmek  miimkiindiir. Fakat gelecekteki makine
hegemonyasinin giicii, insanlar ve robotlar arasinda patlak veren savas, daha
geleneksel, makinelesmemis ya da dis tehditlere karsi 6dnlem olarak bu tlirden bir

¢Ozlim arayisina gitmemis olan bir devlet modelinin 6zlemini duymaktadir.

Yonetmen Cameron’un bu yaklagimi, barisa yonelik mantaliteyi kutsarken, sirf
askeri odakli olarak gelistirilen yeni makinelerin, bir giin ister istemez insan
denetiminden ¢ikacagmin da sinyallerini vermektedir. Filmde; Skynet adindaki,
insanlar tarafindan programlanmig fakat silahli kuvvetlerin denetimini elinde tutan
bir teknoloji agi, kontrolden c¢ikarak tiim insanliga karsi savas agar. Soguk Savas
doneminde, Sovyetler’in elinde kitlesel imha silahlarinin  bulunduruldugu
gerekcesiyle, silahlanma siirecini hizlandiran ve biitlin bu teknolojik giiciin
denetimini, yine insanlar tarafindan programlanmis bir sanal aginin kontroliine veren
devlet; daha sonra bu teknolojik giiciin kendi basina hareket etmesiyle birlikte
ortadan kalkar. Once, devletin elinde tutmus oldufu bombalarin kontrolden

cikmastyla birlikte yeryiizii neredeyse lizerinde yasanamayacak bir hale gelir;
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sonrasindaysa, hayatta kalan insanlarin kurmus oldugu direnis gii¢leriyle; sicak
catisma i¢in tasarlanan son teknoloji iirlinli makineler arasinda bir varolus

miicadelesi baslar.

Ryan ve Kellner’a gore, teknoloji, asli olarak kotii olmalidir, bunun gerek sarti
ise, teknolojik toplumun dogal alternatifinin — aile ve ozellikle bireyin- varolus
itibariyle iyi oldugu izlenimi vermesi, ontolojik olarak kendi varligindan destek
almasi, ikdme ya da esdeger yerine gecebilecek kendisi digindaki bir seyle sembolik
benzetim ya da baglantilandirmalara kapali olmasidir (Ryanve Kellner, 2010: s. 384).
Terminator’de ise; teknolojik gelisime dayali bir savas, teolojik bir bakis agisiyla Isa
motifi olarak kabul edilebilecek olan John Connor ile annesi Sarah Connor’in
miicadelesi etrafinda aile kurumunu da kutsamaktadir. Gelecekten gelen Terminator
ise; insanlik i¢in bir kurtarici, Connor i¢in de bir baba figiirii olur. Halbuki aym

sibernetik organizma tarafindan gelecekte oldiiriilmiistiir.

Yapigoziimceii ¢oziimleme, bu ideoloji ¢ergcevesinde toplumsal kurumlarin (ve
ayni zamanda, teknolojik benzetim ve sembolik ikame araciligiyla doganin 6zgiin
anlamindan tiirevsel, ikincil ve yetkisiz sapmalarin) belirmesini saglayan birebir ve
ontolojik bir neden olarak one siiriilen seyin, aslinda tam tersine, bu seylerin bir
sonucu oldugunu ortaya koyar (Ryan, Kellner, 2010: s. 385). Termonator filminde de
teknolojik gelisimi iki tarafli okumak miimkiindiir. Endistrilesmenin bir getirisi
olarak teknoloji, insan hayatin1 kolaylastirmis fakat diger yandan da bu gii¢ insanda
biiyiik tedirginlik yaratmistir. Teknokratik yaklasimlar, bu giicii oldukca tehlikeli bir
bigimde ve tamamen devletin ideolojik mantalitesini yayabilmek icin kullanabilme
arzusu duymaktadir. Diger taraftan da teknoloji ve insan arasinda aslinda ¢ok eskiye
dayanan bir ¢ikar iliskisi de bulunmaktadir. Bu sebeple modern insanin hayatindan
teknolojiyi tamamen c¢ekip c¢ikarabilmek de miimkiin degildir. Cameron; bu
isbirligini kutsayacak bir bicimde; gelecekte patlak veren savasin kazanilabilmesi
icin teknolojinin imkéanlarindan faydalanilmasi gerektigini diisiindiiriir. T-800’e bir
koruyuculuk atfeder ve gelecekteki asi insan direnisinde kilit bir rol iistlenmesini

saglar.
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Terminator filminde, teknolojiye dair aliskanliklar, zarar verici bir bigimde bir
baska yipratict unsur olarak degerlendirilen militarist bir yaklagimi da beslemistir.
Insanlik, her seyin kontrolii altinda oldugunu diisiiniirken; kontrolden c¢ikan
makinelerin saldirisina maruz kalarak sonunu hazirlamistir. Bu bakimdan yine askeri
bir amag¢ ugruna hazirlanan T-Viriisliniin kontrolden ¢ikarak tiim sehre yayilmasini
konu alan Olimciil Deney filmindekine benzer kaygilar1 tasimaktadir. Fakat
insanligin  kurtulugu, yine bu dstiin nitelikli sibernetik organizmalardan birine
baglidir. T-800 adi verilen bu model zaman yolculugu gibisinden yeni teknik bir
imkanin yardimiyla giinimiize gonderilir. T-800’tin bu seferki amaci, T-1000
adindaki son derece iistiin yetenekler ile donatilmis olan yeni bir robotun, ileride
insanlik direnisinin lideri haline gelecek olan gen¢ John Connor’u yok etmesinin
oniline gecebilmektir. Burada da yeni teknoloji ile eski teknoloji arasindaki gatisma
cikmaktadir. Yeni model daha {istiin, daha tehlikeli ve daha acimasiz olarak
resmedilirken, T-800 ilkel bir model haline gelmistir. Bu agidan bakildiginda
Terminator, bir tarafiyla muhafazakar olmakla birlikte diger yandan da geleneksel
sOylemin disina ¢ikmakta ve baskin ideolojik yaklagimin genel sdylemlerine karsi
cikmaktadir. Ryan ve Kellner’e gore; muhafazakar teknofobi filmlerinin ideolojik
karakterini teknolojiye kendi icinde, dogasi geregi ya da ontolojik olarak kotiiliik
atfetmeyip, baglam ve kullanima gore anlam degistirebilirligini vurgulayan liberal ya
da radikal filmlerle karsilastirmak avuntu vericidir (Ryan ve Kellner, 2010: s. 385).
Terminator serisi de bu ontolojik kotiiliigii, insan odakli bir unsur olarak
nitelendirmektedir. Hatta Cameron, insan odakli bu yaklasimi bizzat insanlar
tarafindan yeniden programlanan T-800’iin agzindan vermektedir: “kendinizi yok

etme aliskanliginiz doganizda var.”

Doga ideolojisi teknolojinin iiriinii, birebirlik anlami ise retorik araciliiyla
yaratilan bir izlenim olarak kabul edilmektedir. Yine Ryan ve Kellner ikilisinin
¢ikarimiyla agiklayacak olursak; teknoloji gibi retorik de toplumsal kurumlarla
kuralsizca oynama firsati yaratir, benzetim modelleri kurarak, yerlerine baska seyler
koyarak ve onlar1 yeniden insa ederek, bu kurumlari, otoritesi karsisinda hesap
vermek zorunda olacaklar1 her tiirlii birebir anlam zemininden kurtarir (Ryan ve
Kellner, 2014: s. 389). Bununla birlikte giincel bilimkurgu filmlerinin; teknolojik

gelismelerin  boyutlarin1  gézler Oniine sererek onu bir korku nesnesi olarak
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sunmasinin sebebi, net bir bi¢imde teknolojinin, muhafazakar toplumsal kurumlarin
istikrarin1 tehlikeye sokan yeniden insaci olasiligimi giindeme getirir. Terminator
filminde, insanin denetimin ¢iktig1 halde ilerlemeye devam eden ve insan direnisini
kokten yok edebilmek i¢in gegmise gidebilecek kadar gelistirilmis olan teknoloji bu

yeniden insacilik anlayisina 6rnek olarak gosterilebilir.

80’lerin ortalarinda, eski sOylemlere yer veren muhafazakar teknofobik
filmlerin sayis1 fark edilir 6lgiide azalma olmustur. Fakat teknolojiden korkanlar,
androitlerin Arnold Schwarzenegger kiliginda ortaya ¢ikmayi siirdiirdiigi Terminator
gibi filmlerin de bize gosterdigi gibi kolay kolay pes etmeyeceklerdir (Ryan &
Kellner, 2010: s. 390). Serinin baslangi¢ asamasi, pes etmeyen, insani duygulara
sahip olmayan ve neredeyse yok edilmeyen bir robotun, direnis liderini daha
dogmadan yok etme fikri tizerine kuruludur. Terminator 2’de ise; John Connor’un
annesi Sarah Connor, akil hastanesinde tecrit altinda tutulmakta, livey ailesiyle
birlikte yagsamakta olan John Connor ise; biitiin bunlarin etkisiyle yipratict bir
ergenlik siirecinden ge¢mektedir. Insan direnisini yikabilmek i¢in John Connor’u
heniiz anne karnindayken yok etmeyi basaramayan makineler; ailenin
parcalanmasindan (yozlasmasindan) ve Connor’un sosyal kaybolmuslugundan
faydalanarak bunu firsata ¢cevirmeyi ve daha gelismis bir makineyle yeni bir saldir
diizenlemeyi planlarlar. Bu sefer ise karsilarina, direnis giicleri tarafindan ele
gecirildikten sonra yeniden programlanmis olan T-800 modeli ¢ikar. Serinin ti¢lincii
filmi olan Terminator 3: Makinelerin Yiikselisi (Terminator 3: Rise of the Machines,
2003), artik John Connor’u ortadan kaldirma konusunda stratejik bir hata yaptig
¢ikarimina varan makinelerin, direnisin diger insan liderlerine ulagsmay1 hedefleyerek

T-X adindaki daha {istlin bir modeli devreye sokmalarini konu almaktadir.

Her ii¢ filmde de dolayli olarak, geleneksel olan ile ultramodern olan
arasindaki catisma farkli bigimlerde verilir. Insan direnisi her zaman daha kit
imkanlara sahiptir. Aslinda onlarin bu gergekle yiiz yiize gelmelerinin sebebi yine
Ol¢iisiiz bir tutumla gelistirilmis olan yeni teknolojik tiriinlerdir. Savas igin tiretilen
bu teknoloji, tiim insanligin sonunu getirmis ve bambagska bir savasa yol agmustir.
Savagin sonrasinda da bu giinkii anlamda post apokaliptik bir diinya tasviri kargimiza

cikar. Kontrolden c¢ikan kitle imha silahlarinin birer birer patlatilmasi, McCarthy
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donemi tanatofobik paranoyalarinin gergege doniistiigii bir fantezi yaratsa da, bu
yikim, Amerikan hiikiimetinin alg1 is¢iligi sonucu halkin bekledigi gibi digsal bir

etkiyle degil; tamamen kendi giivenliklerini teslim ettikleri hiikiimetten gelmistir.

Terminator, uzun vadeli bicimde degerlendirildiginde, Ryan ve Kellner
ikilisinin gelecek vizyonlarmin her ikisine de yer vermektir. Sagci filmlerdeki
terorizm kaygisi, sosyalizme ya da liberalizme doniik cagdas muhafazakar kaygilar,
yerini zamansal yer degistirmeye dayali retorik tarzini kapitalizme 6zgii giincel
esitsizlikleri elestiren bir degisime zemin hazirlamistir (Ryan ve Kellner, 2010: s.
391). Teknofobik mantalite, salt kotii olan makineler sdylemine indirgemek yerine,
kapitalizmin kontrolden ¢ikarak daha fazla biliylime talep etmesine ve bu ugurda

gergeklestirilen modern savaslara dikkat ¢cekmektedir.

Terminator serisinde de oOrneklem evrenindeki onciillerinde oldugu olgiide
yolculuk temasindan s6z edilebilir. Fakat oykiiniin kendisi her ne kadar toplumsal
kiyamet sonrasini ve bu sondan ka¢gmak icin ¢ikilan yolculugu tasvir etse de; film
genel olarak pre-apokaliptik bir zaman diliminde, giiniimiiz diinyasinda gegmektedir.
Toplumsal kiyamet sonrasi tasvirler ise; grafik anlamda filmin prolog kisminda
verilmektedir. Coziilme siireci genel olarak gelecekten gelen karakterlerin agzindan
anlatilmaktadir. Ik filmde, direnis hareketinin énemli bir subay1 olan ve John
Connor’un annesini kurtarmak i¢in gegmise gonderilen Kyle Reese, devam filminde,
T-800’iin kendisi, post apokaliptik siirecin nasil gergeklesecegi konusundaki
tanikliklarindan yola ¢ikarak, enformasyon saglarlar. Filmdeki kiyamet tasviri de
teolojik temelli kehanetlere odakli vizyonlar1 akillara getirmektedir. Terminator 3:
Makinelerin Yiikseligi filminin finalinde; T-800’{in “kaginilmaz” olarak nitelendirdigi
“Kiyamet Giinii” gelip ¢atar. Burada s6z konusu olan yine sekiiler bir felakettir.
Biitiin giincel “kagis” temasina ragmen T-800’iin asla engellenemeyecegini ifade
ettigi “yikim” gerceklesir ve Skynet bagimsizligini ilan ederek tiim insanliga, yine
insanligin tiretmis oldugu silahlarla saldirir. John Connor’in kurtulmasiyla birlikte,
zamansal dongii devam edecek ve direnis baglayacaktir. Toplumsal yikim siirecinden
kagilamayacagini, sadece ertelebilecegine yonelik soylem, filme kaderci/
muhafazakar bir yaklasimin  hakim oldugunu disiindiiriir. Cameron’un

yonetmenligini Ustlendigi ilk iki filmdeki “kurtulus” temasi; Terminator 3:
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Makinelerin Yiikseligi filminde bir ¢esit “erteleyis” olarak kabul goriir. Bu bakimdan
da, savas igin teknolojik gelismeyi hicveden Cameron’un Onciil filmlerin
soylemleriyle de ¢elisir. Bu yeni yaklasima gore hem savas hem de teknolojik
gelisim kaginilmazdir. Bu sebeple de Asimov’un 6nerdigi tiirden bir barigsma ve is
birliginden s6z edilmektedir. Terminator 2 ve Terminator 3: Makinelerin Yiikseligi
filmleri bu tiirden bir isbirligini on plana alir. Insanlik direnisinin lideri John
Connor’u koruma isinin T-800 adli bir modele verilmesi bu is birliginin kanitidir.
Ayni is birligi; post apokaliptik siirecin sonrasina agirlik veren Terminator: Kurtulus
(Terminator: Salvation, 2009) filminde de dolayli bir bicimde devam eder. Filmde,
on goriilen kiyamet siireci hizli bir bicimde gergeklesmis ve insanlarin makineler ile
olan direnisi baglamistir. John Connor insanligin devrimci lider figiirii haline
gelirken; makinelerin hiikmettigi bu yeni diizende, insan direnisi gerilla savaslar
biciminde silirmektedir. Bu noktadaysa aslinda makine direnisinin bir pargasi
oldugunun farkinda olmayan Marcus adindaki bir robot, insan direnisinde kilit bir rol
oynar ve John Connor liderligindeki orgiitiin kurtulusunu saglamasa bile, varliklarim

stirdiirebilmeleri i¢in yardime1 olur.

Serinin ilk filmindeki keskin teknofobik yaklasim ve teknokratik anlayisa olan
giivensizlik, ikinci film ile birlikte neredeyse savag ve silahlanma karsit1 bir sdyleme
evrilmistir. Insan ve makine isbirliginin neredeyse kacinilmaz oldugunun
vurgulandigt bu yapimlarda; teknolojiden tamamen vazge¢menin miimkiin
olamayacaginin alt1 ¢izilirken; insanin kendi eliyle yarattig1 bir sisteme tiim denetimi
birakmasiin doguracagi genel tehlikeden bahsedilmektedir. Terminator serisi, her
ne kadar popiiler bir aksiyon-bilimkurgu filmi olarak nitelendirilse de; konjonktiirel
bakis agismnin aksine; savasi onaylayan politikalar1 reddeden pozitif teknofobi

okumalarina ev sahipligi yapan bir seridir.

4.6. Arastirmada Bulgular1 ve Degerlendirme

Calismada, post apokaliptik sinemanin en popiiler ve en yeni orneklerinin
kalitatif analizine yer verilmistir. Farkli tarihsel siireclerde ortaya ¢ikan ve temelde

her biri post apokaliptik tiiriine dair farkli bir kaygiy1 6n plana alan bu filmler; 6ykii
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evrenlerindeki toplumsal yikim siirecinin ve post apokaliptik vizyonun temelindeki

dontistiiriicii unsurlarin farklilig1 sebebiyle ¢alismada yer almistir.

Snowpiercer, Oliiler Ulkesi, Mad Max: Fury Road, Su Diinyasi, Son Umut, Yol
ve Terminator filmlerinin kalitatif analizlerinin yer aldig1 bu boliimde; hem nitelik
em de igerik bakimindan birbirinden farkli post apokaliptik vizyonlarin; igerisinde
bulunduklar1 tarihsel donem ve bu doneme hakim olan baskin ideolojik yapiyla
iliskisinden g6z Oniinde bulundurularak ideolojik baglamdaki temsilleri iizerinde

durulmustur.

Secilen bu yedi film; degisik basat post apokaliptik unsuru barindirmas: adina
da, tiire dair anlatilart olusturan 6geler agisindan da farkli yonelimleri temsil etmekle
birlikte; benzer kaygilari tasidiklar igin tercih edilmislerdir. Ornekler, ilk bdliimde
degerlendirilen, bilimkurgu sinemasini olusturan temel unsurlara yer verecek
bicimde ve ¢alismanin ikinci kismindaki yakin tarihsel siirecteki olaylar ile
aralarinda bulunan benzerlikler ve devinimler ile iliskilendirilerek analiz

edilmislerdir.

Orneklerin segilmesinde etkili olan temel kistas ise; c¢alismanin iiglincii
boliimiinde yer alan post apokaliptik vizyonlar1 sekillendiren ve farkli bagliklar
altinda irdelenen unsurlardir. Ornegin Snowpiercer, Mad Max: Fury Road ve Su
Diinyast  filmleri, baskin ideolojik politikalarin duyarsizigi ya da yanlis
yonlendirmeleri sonucunda gelen cevresel felaketleri konu almakla birlikte, bireysel
anlamda yoksunluk ve kitlik gibi kavramlar1 6n plana almaktadir. Oliiler Ulkesi ve
Son Umut ise, farkli agilardan degerlendirilebilecek iki farkli pandemi temelli anlati
ornegi sunmaktadir. Oliiler Ulkesi, kitlesel bir salgin ile zombilere doniisen insanlar
tizerinden hem yayilmacilia hem de tiiketim aligkanliklarina deginen, temelde de
hiikiimetin gizli deneylerinin donistiiriicii etkisine yer vermektedir. Hem eski hem de
yeni sosyal diizende insanlarin gozden ¢ikarilabilirligine vurgu yaparken, Kitlesel
salgin unsurunun, devrimsel bir siirecle iliskilendirdigi bir vizyona ev sahipligi
yapmaktadir. Son Umut filmi, insan neslinin tireyememe, varligini siirdiirememe
kaygisinin uzun vadede yasatacagi olumsuzlara ve bu gen aktariminin tamamen yok

olmas1 durumunda bilinen anlamda medeniyetin ¢okecegine dikkat cekmektedir.
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Terminator filmi; hem geleneksel teknofobik unsurlara yer verir hem de
insanin kurtulusunun bu teknolojik gelismelerin denetimini elinde tutabilmesine
bagli oldugunu vurgular. Bu bakimdan da Asimov’un iizerinde durdugu insan —
teknoloji iligkisinin karsilikli olmasi gerektigine dayali benzer bir sdyleme yer
vererek, insan — makine isbirliginin her iki tarafina da dikkat ¢ekmeyi hedefler. Yol
filmiyse devletin tamamen yok oldugu bir diinyada insanin kendi ahlakin1t muhafaza
etmek icin verdigi fiziki ve manevi miicadeleyi neredeyse tanribilimsel anlamiyla bir

araf tasviri ve geleneksel ahlaki sdylemler ile betimlemektedir.

Calismada degerlendirilen biitlin filmlerin ortak noktasi; hepsinde, daha iyi ve
yasanilabilir bir diizene olan arzu ve bu diizene ulagmak icin yapilan yolculuk
slirecini 6n plana almalaridir. Yine hemen hemen biitiin post apokaliptik drneklerde
siifli bir yeni yapi, daha vahsi bir sosyal diizen ve acimasiz yeni siyasal politikalar,
anarsist yaklasimlar ya da totaliter rejimlerden s6z edilmektedir. Kalitatif analizi
yapilan filmlerin hepsinde; toplumsal yikimin ve kiyamet sonrasi siirecin
olugsmasinda izlenen insan odakli politikalar ve ¢evresel felaketlere karsi gosterilen

duyarsiz tutumlar yatmaktadir.

Ornekler yakin tarihli sinemasal anlatilar arasinda segilmistir. Bu baglamda da
betimsel metin analizlerindeki bulgular1 da destekleyecek bigimde, post apokaliptik
anlatilarin aktiiel kaygilariyla ortiisen yonleri de goz onilinde bulundurulmustur. 90’11
yillardaki ¢evre duyarliligi ve ozellikle 2000’li yillarla gelisen yeni kiyamet
vizyonlarinin, tlirlin anlatilarindaki Ornekleri desteklenmekle birlikte benzer
nitelikteki kaygilarin, birbirinden ¢ok farkli vizyonlar1 anlatilarina tasidiklarini
kanitlayacak nitelikte Orneklerdir. Secilen yedi film de, bu giin “ger¢eklesmesi
muhtemel” kabul edilen ve giinlimiizdeki “gelecege dair” anlatilarindaki genel

kaygilar1 nitelemeleri agisindan da ortak vurgulara sahiptirler.

SONUC

Post apokaliptik sinema, aktiiel kaygilarin temsillerine yer veren ve bunu

yaparken de; toplumsal ¢okiis, devletin ortadan kalkmasi ve insanoglunun kitlesel
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yok olusu gibi temalara yer vermektedir. Her iki diinya savasi ile birlikte bireyin
hayatinda giren bu kaygilar, kendi hayatlarin1 devam ettirebildikleri iist yapinin yok
olmasindan korkan bireyin, ideolojiyle bagimi giiclendirmistir. Siyasal anlamda
istikrarsiz  olmanin ve devlet yapilanmasinin ortadan kalkmasmin kendisini
savunmasiz birakacagini diislinen birey; digsal tehditler sebebiyle yok olma
tehlikesiyle kars1 karsiya kalmamak icin rejimi agik bir bigimde destekleme egilimi

gostermektedir.

Tarihsel siireg; farkli ideolojilerin kendilerini tekrarladiklarini ve muhafazakar
ve liberal yaklasimlarin dongiisel bir bigimde yeniden siyasal rejime eklemlendikleri
diyalektik bir tutumun goézlenmesini saglamistir. Soguk Savas siirecinde dis tehdit
olan Sovyet Rusya kaynakli kizil korku, zaman igerisinde kapitalist ideolojinin
karsisinda yer alan komiinist rejimin genel temsili bicimlerini olusturmustur. Bati
kaynakli ideolojilerin onaylanmasi i¢in Onemli bir mekanizma haline gelen
bilimkurgu sinemasi, c¢ogunlukla baskin ideolojik yaklasimlarin aynasi haline
gelmistir. Rejimin diismani olan unsurlar, kimi zaman canavar, kimi zaman istilact
uzaylilar, kimi zaman sosyal yapiy1 i¢ten cokertmeye ¢alisan mutantlar ya da bir simif
modeli olarak kabul edilen makinelerin olusturdugu alternatif toplumsal yapi
seklinde temsil edilebilmektedir. Biitiin bu temsil modellerinin ortak yapisi, giiniin

siyasal yonelimini dogrudan bir bigimde tehlikeye sokmalaridir.

Peki bu doniisiim gergeklesirse ne olur? Bilimkurgu sinemasi; bu doniisiimiin
mutlak bir bicimde olumsuz sonuglar doguracagmnin altin1 c¢izmektedir. Post
apokaliptik filmlerde, i¢sel ve digsal bir takim tehditler sonunda yikima ugrayan
devlet yapisinin yenisini kurmak, eski diizenin arzulandigi kimi zaman daha totaliter
kimi zamanda bireyin kendi ahlak anlayisin1 kendisinin belirledigi ve hayatta kalmak
icin miicadele ettigi daha vahsi bir yapiya ev sahipligi yapmaktadir. Bu durumda,
birey hem kendi benligini koruyamama hem de varligini siirdiirememe gibi iki

onemli sorunla bag basa kalir.

Post apokaliptik anlatilar, pek ¢cok kaynaktan beslenmekle birlikte, ¢alismadaki
yer alan filmlerdeki gibi bu farkli sebepler; birbirinden bagimsiz yeni siyasi

yapilanmalar1 ortaya koymaktadir. Mevcut tim yapilar Amerikan siyasal tarihine
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dontistimli olarak eklemlenen muhafazakar ve liberal yonetim anlayislarindan ¢ok
daha cetin sartlara sahiptir. Diger taraftan bu yapilarin olusabilmesi i¢in oldukca sert

kosullar ve dontisiimler gerekmektedir.

Bu tiirden anlatilarda, sadece ideolojinin karsisina ¢ikan komiinizm rejimi ile
sinirl1 kalmayan pek c¢ok diisman vardir. Diinyanin c¢ehresini hizli bir bigimde
doniislime ugratan yeni nesil teknolojiler; ideolojinin toplum tizerindeki denetimini
kolaylagtirirken; ¢ogu zaman bireyin Ozgiir hayat sartlarinin karsisina bir tehdit
olarak c¢ikmaktadir. Makine smifsal bir modeldir ve tahakkiim altinda tutulmasi,
insanin denetiminden c¢ikmamasi gerekmektedir. Bu is birligi, makineyi hem
ideolojinin baskin bir yapiya kavusmasinda bagat bir rol oynamakta hem de bireyin

giindelik hayatina pratik bir fayda saglamaktadir.

Fakat post apokaliptik anlatilar her zaman teknofobik temelli vizyonlar gibi
uzun vadeli bir siirecin sonunu isaret etmemektedirler. Tiirlin ilk ve en 6nemli ¢ikis
noktasi, kizil korku unsuru ile birlikte kitle imha silahlarinin kullanilma ihtimali
olmustur. Aslinda bu ihtimal, sadece bilimsel temelli bir fantezi degil; 6n izlemesi
yapilmis bir vizyondur. II. Diinya Savasi’nmi1 sona erdiren ABD’nin atom bombasi
saldirilari, Sovyet Rusya’nin kitle imha silah1 denemeleri, Cernobil faciasi1 gibi
gelismeler, olasi bir niikleer felaketin, sadece ekolojik sistemi yok etmesini degil; var
olan devlet diizenini bile yok edebilecek bir giicte olabilecegi izlenimi yaratmustir.
Soguk Savas siirecine egemen olan bu anlayis, diinyanin lider devletlerinin ideolojik
savaginda bir ara¢ oldugu halde tiim diinyanin yikima ve kaosa siiriiklenecegine dair

On gortileri giiclendirmistir.

Bu sadece komiinist kaynakli bir gozdagi degil ABD’nin kendi toplumuna zerk
ettigi bir korku olmustur. Bu korku 70’li yillarla birlikte azalmaya baslamistir. Artik
sicak savag siirecinden uzaklasilmakla birlikte Vietnam Savasi gibi ¢atigmalar da,
faturas1 bireye kesilen tarihsel olaylar olarak degerlendirilmeye baslanmistir.
Rasyonel sorgu siirecinin yeniden devreye girdigi bu donemde; ikircikli {itopyalar 6n
plana ¢ikmis; ¢evresel duyarliligin, kadin haklarin, teknolojik imkéanlarin insanin
c¢ikarlarina kullanilabilecegi bir donemece girilmistir. Bu siirecte ¢evresel felaketleri

onlemek ve niifus artisinin Oniine gegebilmek i¢in yeni politikalarin arayisi
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stirmiistiir. Bireyler, Vietnam Savasi’nin sonuglarindan rahatsiz olmus ve totaliter bir

rejimin tahakkiim giiciinli saglayan militarist yap1 da sorgulanmaya baglanmustir.

80’li yillarla birlikte bilimkurgu sinemasi, 6zellikle de post apokaliptik sinema
hem geleneksel korkulara hem de giincel korkulara anlatilarinda yer vermeye
baslamistir. Artik sadece savas, kitlesel yikim gibi faktorler degil; ekolojik sistemin
cokmesiyle birlikte gelen felaketler, niifus artisi, diinya devletleri arasindaki dengesiz
ekonomik hareketler, ¢etin yagam kosullarina bagli olarak artan miiltecilik sorunu ve
her biri kendi 6zerk ekonomik giiciinii kullanarak birey tizerinde tahakkiim kuran ve
onu harcayabilen devasa sirketler yeni post apokaliptik kurgularin konusu haline
gelmeye baslamistir. Gegmis ideolojik modeller ile yiizlesen yeni rejim; bu sefer de
gelecege dair degil, gegmiste izlenen yanlis politikalara dair hatirlatmalarda

bulunmak i¢in bilimkurgu sinemasini bir ara¢ olarak kullanmaya baglamstir.

80’li yillarda Reagan ile yeniden muhafazakar giidiimlii bir politikanin
tahakk{imii altina giren toplum, geleneksel korkularin form degistirmis halleriyle bir
kere daha ylizlesmek zorunda kalmistir. Pozitivist yaklasimin disinda ve sekiiler
bakis acisindan uzaklasan post apokaliptik anlatilarda, bu donemde yeniden
tanribilimsel sdylemlere de yonelinmistir. Distopya kavrami kendisini gliglii bir
bicimde hissettirirken; fiitiirist dykiilerin grafik anlamda giic aldig1 6geler; ¢arpik

kentlesme ya da sinifli yapilari 6n plana almaya baglamistir.

90’11 yillara gelindiginde; sicak savas siireci yeniden baglamis ve ABD, bu yeni
ideolojik savasta rotasini kitle imha silahlarina ev sahipligi yaptig1 gerekgesiyle Orta
Dogu iilkelerine ¢evirmistir. Olas1 bir sicak savas durumunda kitle imha silahlarin
kullanacak giigler ise; artik komiinist ideolojiden uzaklasmis olan Sovyet iilkeleri
yerine; Irak ve Afganistan gibisinden farkli dini yonelimleri olan iilkeler ve Kuzey
Kore ile Cin gibi farkli modelde komiinist ideolojileri benimseyen yapilardir.
Amerika’nin hem i¢ hem de dis politikas1 i¢in kirilma noktast olan ise; 11 Eyliil
saldirilar1 sonrasinda yeniden yiikselmeye baslayan muhafazakar anlayis olmustur.
Bush- Cheney rejimiyle birlikte eskiye dair tedirginlik yaratan politikalar yinelenmis
ve diyalektik anlamda, McCarthy ve Reagan donemlerinde yasanan krizler bas

gostermistir. Toplum, kendi iilke sinirlart igerisinde bile tehlikede oldugu gercegiyle
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ylzlesmis, tipki gecmiste komiinist yapilara oldugu gibi, bu sefer Orta Dogu
halklarina kars1 yabanci korkusu gelistirilmistir. Bush — Cheney yonetimi “yaratilan”
bu yeni kaygilar1 kullanmis ve milli giivenlik anlayisina daha tavizsiz bir tutumla
yonelmistir. Toplumu, kendilerini dig etkilerden, terdr faaliyetlerinden, sosyal hayata
kadar sizan saldirilardan koruyacak bir iist yap1 olduguna inandirmis ve elde etmis
oldugu bu imtiyazdan hareketle Orta Dogu iizerinde saldirgan bir politika izlemeye

baslamustir.

Bu siirecte birey, hem 11 Eyliil saldirilar1 gibisinden, kendi giindelik ger¢egine
kadar kolay bir bi¢imde uzanan faaliyetlerin yipratici etkilerine maruz kalmis hem de
SARS, sarbon ve kus gribi gibi genis ¢apli, dliimciil salginlar ile yiiz ylize gelmistir.
Bush — Cheney yonetimi, tehlikenin bunlarla sinirli olmadigini ve kullanilabilecek
son teknoloji tirtinii kitle imha silahlariin yaratacagi etkileri de acik bir bigimde
isaret ederek, bu siiregte Orta Dogu iizerinde uyguladigi tiim politikalarin halk
tarafindan onaylanmasini saglamigtir. 11 Eyliil saldirilar1 sonrasinda milli giivenlik
sinemasinin disinda post apokaliptik anlatilar da, bu tehlikeleri gozler Oniine

sermektedir.

Fakat sekiiler kiyamet vizyonlar1 2000°li yillarin ardindan ¢ogunlukla
tanribilimsel sdylemlere de yer vermeye baslamistir. Yeni post apokaliptik filmler,
hem kaderci bir anlayisa hem de biitlin yikim siirecinin, siyasal ideolojilerin
izledikleri yanhs politikalara baglandigi vizyonlara doniismeye baslamiglardir. Yine
de, yeni bin yil ile birlikte degisen sinemasal trendler; geleneksel sdylemlerden
tamamen styrilmamuslardir. Oyle ki muhafazakar bilimkurgusal anlatilar1 elestiren
igerikler de, giliniin liberal politikalarin1 onaylayan bir tutum sergilemeye
baslamiglardir. Her iki yaklagimin ortak bir bicimde onaylamadigi nokta ise; yasanan
ekolojik felaketlerle gelisen tanatofobik siireglerin, toplumu daha geriye; ilkel bir

stirece stirtikledigi fikridir.

Devlet yapilanmasinin ¢okmesi, var olan diizenin yikilmasi, biitlin post —
apokaliptik filmlerde ¢ok daha ¢etin bir siirecin baglamasina 6n ayak olmaktadir. Bu
stire¢ ise, janrin anlatilarinin insana yonelik bir rota izlemesini saplamistir. Post

apokaliptik Oykiiler, insan odaklidir ve belli basli dissal unsurlar ile gelisen felaket

306



vizyonlar1 diginda insanin temel olumsuz ereklerinin sonuglarini aktarmaktadirlar. Bu
yoOniiyle aslinda insanin “insan kaynakli” korkularma ev sahipligi yapmaktadirlar.
Yikim siirecini getiren ig¢sel ve digsal tehditlerin tamami, insanin saldirganligina,
acgozliliigliine, doyumsuzluguna ve duyarsizligina vurgu yapmaktadirlar.
Bencillesen, paylasma duygusundan ve empati kurmaktan uzaklasan, ayrisip
kutuplagmaya uygun tutumlar sergileyen ve sorgulama siirecinden uzaklasan insan;
aslinda biitlin bu ¢okiis siirecini kendi elleriyle hazirlayan etken bir unsurdur.
Dolayistyla ister ideolojiyi olumlayict ve yayict bir yaklasim sergilesin; isterse de
mevcut hegemonik yapiy1 elestirsin; biitlin post apokaliptik anlatilarin temelindeki

basat tehlike insanin ta kendisidir.

Medeniyetin ¢okiisliniin ardindaki siireci yansitan bu yapimlar, kaynaklarin
tikketiminin, var olan yapinin ve insanin savas arzusunun kag¢inilmaz oldugunu 6ne
siiren ve bu hipotezden yola ¢ikan Oykiilere yer vermektedirler. Biitiin bu olumsuz
Ozellikler, tarihsel siire¢ igerisinde sik sik tekrarlanan siiregler sonucunda insanin
dogasina yerlesmis ve insandan ayri diisiiniillemeyen, ¢ogu zaman da dizginlenerek
kontrol altina alimamayan unsurlar olarak, medeniyetin kaginilmaz bir bigimde
¢Okmesine zemin hazirlamislardir. Tiirlin hem tanribilimsel hem de sekiiler

yaklagimlari, insan odakli ¢atismalarin iirlintidiir.

Post apokaliptik anlatilarda, yasanan felaket, aslinda dini temelli fakat grafik
anlamda da sekiiler goriinen bir tasvire yer vermektedir. Tanribilimsel olarak
degerlendirildiginde; post apokaliptik filmlerde islenen en 6nemli kaygi, “’insanin
yok olma kaygis1”’dir. Fakat insanin fiziki varliginin yok olmasi ya da dini metinlerde
yer aldig1 sekliyle mahger algisinin islenmesiyle birlikte; insanin sahip olduklarinin
da tamamen yok olmasi da giindeme gelmektedir. Bu ¢ogu zaman yeni bir din ve
ahlak anlayisi, yeni bir totaliter devlet modeli ya da tamamen devletsizlik, miilkiyet
kavraminin yok olmasi ya da sert bir etnik ayrimcilik gibisinden; giincel anlamda
“olmas1t muhtemel” goriilen slireclerin abartili bir yansimasi anlamimna da
gelmektedir. Biitiin bu korkularin temelinde ise “nasil?” sorusu vardir. Post

apokaliptik filmler de bu soruyu kendi perspektifinden agiklayan kurgulara yer

vermektedirler.
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Medeniyetin ¢okmesi fikri, Ozellikle son yillarda yeniden giindeme gelen
ekolojik felaketler, hizli niifus artisi, dogal kaynaklarin azalmasi, kitlik, kiiresel
1sinma ve buna bagl olarak dengesi olumsuz bir bigimde degisen iklimler, bir kere
daha glindeme gelen ve bu sefer sivil hayati1 da biiyiik oranda etkisi altina alan sicak
savas siiregleri, artan teknolojiyle birlikte devletlerin tim gilivenlik sistemlerinin
bilgisayar kontrollii bir yapmnin denetimine sunulmasi, dini metinlerde yer alan
kiyamet anlatilarina yaklasildigina olan inang, kisa bir zaman aralifinda binlerce
kisinin 6liimiine yol agan ve hizli bir bigimde diinyanin dort bir yanina yayilan salgin
hastaliklar, kontrolden ¢ikan tiiketim anlayisi ile yaratilan g¢evre kirliligi ve tabi
yozlagmaya baslayan adalet anlayisi gibi kaygilar tiiriin basat 6rneklerinin en sik

faydalandig1 temalar olmustur.

Post apokaliptik filmler, dini metinlerdeki kiyamet algisindan farkli olarak
“kiyamet” siirecinin déngiisel bir dzelligi oldugunu betimlemektedir. Ilahi dinlerdeki
gibi bir yok olustan fakat mutlak bir sondan degil; insanlik tarihi agisindan yeni bir
donemin baslangicini isaret etmektedir. Tamamen yozlasmis olan sistemi baz alarak
aslinda 1yi insanlarin, sayica iistiin olan kotii insanlarin baskilariyla sinandiklarin
betimler. Bu da, 80’li yillarda formiile edilmis kahramanlik sdylemlerini, hamasi
yonli glcli Oykiileri akla getirmektedir. Dini metinlerde, tanr1 tarafindan
sinanacagina inanilan insanoglu; bu tarz filmlerde, metaforik agidan kendi tiiriiniin en
acimasiz mensuplariyla kars1 karsiya kalmaktadir. Daha dogrudan bir ifadeyle, iyi

insanlar kotii insanlarin icraatlariyla “armmaktadirlar”.

Diizenin yikilmasiyla birlikte, insanoglu ayakta kalabilmek ve varligini
siirdiirebilmek i¢in ¢ile ¢eker. Hem karsisindaki yozlagsmis unsurlarla hem de getin
hayat kosullartyla basa ¢ikmak zorunda kalir. Kahramanin basindan gecen bu siirecin
tamaminin kurgusal bir yap1 oldugunun bilincinde olmak, bireyin i¢inde bulundugu
kosullardan daha fazla hosnut olmasini saglamaktadir. Aslinda kendisini ¢evreleyen
sistemden hosnut olmayan bireyin en biiyiik arzularindan biri olan bu siireg, baskin
ideolojik yapidan hosnut olmayanlar i¢in ilk bakista bir alternatif gibi
degerlendirilmektedir. Janra dair filmlerdeki sert kosullar, degersizlesen duygular ve
sunulan olumsuz model; bireyin tiim ¢ikar ayrismalarina ragmen, kendisi lizerinde

tahakkiim kuran sistemin negatif kosullarin1 kabul etmesini saglamaktadir.
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Yasanmamis olan gelecek zamana dair bu varsayimlar, aslinda bireyin
dongiisel siireci gz oniinde bulundurarak bilingaltinda gelistirdigi varyasyonlardan
biri veya bir kagini teskil etmektedir. I¢inde yasadigimiz toplumun kurallarmnin,
kiiresel bir ¢Okiis silirecinin ardindan islemez hale gelmesi, sosyal hayatta
ulasabildigimiz imkanlardan tamamen mahrum kalmak ve aslinda bu giin hayatimiz
kontrol ettigine inandigimiz bu unsurlarin ortadan kalkmasi ihtimalinin
gerceklesmesi sonucu, post apokaliptik vizyonlar ile ikame 6geler ile gorsellestirilir.
Birey, giinliik hayatinda kendisini kontrol eden mekanizmalardan bagimsiz bir
bicimde varligini siirdiirmek zorunda kaldiginda yine bu 6gelerin olusturdugu tiim
yapilardan ve imkanlardan da mahrum kalir. Post apokaliptik filmler de bu
mahrumiyetin yaratacaglr sikintilarin iizerinden ge¢meyi hedefler ve bireyin

Ozgirliigiiniin maliyetinin 6znel anlamda biiyiik oldugunu hatirlatir.
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