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AVRO-AMERiKAN HEGEMONYASI ve "AVRUPALI BiR 

YONETMEN" OLARAK LARS VON TRiER

Selma Koksal*, Ozlem Denli**

T rier’in Avro-Amerikasi
Danimarkali film yonetmeni Trier’in filmografisi Avrupa Kulturu ve dufuncesi uze­

rine oldukga onemli veriler sunmakta, dunyamizin iginde bulundugu dufuncel, kulturel, 
siyasi bunalim ve gikmazlara, ozgun bir yaklafim igermekte.*** Trier filmleri hem konulari

*Prof. Dr., Batman Universitesi, GSF, Sinema ve Televizyon Bolumu.
**Dr., Siyaset Bilimi ve Sosyoloji, Beykent Universitesi.
*** Lars von Trier, (d. 30 Nisan 1956, Kopenhag, Danimarka). Trier, kendisine hediye edilen “Super 8” kamera ile 
on bir yafinda kendi filmlerini gekmeye bafladi ve lise ogrenimi boyunca bagimsiz film kariyerine devam etti. Trier, 
sonradan kendi yaptigi agiklamalara gore; geng yafinda, sinemayi, birgok feyi ogrenmek uzere dif dunyaya agilan 
bir kapi olarak gordu.1979’da Danimarka Ulusal Film Okuluna davet edildi. Josef von Sternberg’e olan sempatisi 
yuzunden kendi ismine ‘von’ ekledi. 1995’te Thomas Vinterberg ile yayimladigi manifestoyla Dogma 95 hareketini 
baflatti.
Dogma 95 tarafindan belirlenen kurallar foyledir:

1. Cekimler studyo difinda yapilmalidir. Sahne donanimi ve setler igeri tafinmamalidir. (Hikaye ozel bir 
sahne donanimi gerektiriyorsa, studyo difinda bu donanima uygun bir mekan segilmelidir.)

2. Ses, kesinlikle goruntulerden ayri olarak uretilmemelidir ya da tersi. (Sahne iginde uretiliyor olmadigi 
surece muzik kullanilmamalidir.)

3. Kamera, elde tafiniyor olmalidir. Elde tafinan kam era ile elde edilecek hareketlilik ya da 
hareketsizlikler serbesttir. (Film, kameranin durdugu yerde gekilmemeli; kamera filmin oldugu yerde 
olmalidir.)

4. Film, renkli olmalidir. Ozel ifiklandirma kullanilamaz. (Eger gekilecek olan sahnede filmin 
pozlandirmasi igin gok az bir ifik  soz konusuysa, sahne kesilmeli ya da tek  bir lamba kameraya 
iliftirilmelidir.)

5. Optik numaralar ve filtreler kesinlikle yasaktir.
6. Film, gelifiguzel aksiyon igermemelidir. (Oldurme, silahlar, vs. bulunmamalidir.)
7. Zamansal ve cografi yabancilaftirmalar yasaktir. (Kisaca film, fimdi ve burada gegmelidir.)
8. Tur filmleri kabul edilemez.
9. Film formati 35 mm olmalidir.
10. Yonetmen, jenerikte belirtilmemelidir.



a?isindan, hem de artistik egilimleri ile, bize olduk?a verimli tartifma alanlari yaratiyor. 
Bu nedenle Trier; bu makalenin sinema, siyaset ve sosyoloji kokenli iki yazari i?in, uze- 
rinde dikkatle ?alifmaya davet eden bir sinemaci niteligini tafiyor. Bu yazinin amaci, 
gunumuz sinema ve dufunce dunyasinin bu onemli ismini incelemek ve bir alt-metin 
olarak Trier sinemasinda mevcut oldugunu dufundugumuz Avro-Amerika temasi uzerin- 
de yogunlafmaktir. Sinema-sanat kurami ve siyaset bilimi perspektiflerinden yapilacak 
bu disiplinler arasi okuma i?in, oncelikle Trier filmlerinin dunya literaturunde de dillen- 
dirilen* siniflandirmasina bakalim:

A vrupa Uflemesi: Salgin (Epidemic), Sug Unsuru (Element of Crime), Avrupa (Eu­
rope).

A m erika Uflemesi: Dogville, Manderlay.
Altin Kalp Uflemesi: Dalgalari Aqmak (Breaking the Waves), Budalalar (Idiots), 

Karanlikta Dans (Dancing in the Dark).
Depresyon Uflemesi: Deccal (Antichrist), Melankoli (Melancholia), i tira f  (Nypho- 

mania).
Trier Avrupa ve Amerika’yi iki ayri u?lemede ele almiftir. Bir butunluk i?inde bakti- 

gimizda Trier’in Avrupa ve Amerika ile, modern-kapitalist-Bati medeniyetinin iki farkli 
ve?hesini tarif ettigini goruruz. Basit?e ozetlersek: Avrupa U?lemesi burjuva kulturel 
dunyasi, bilimsel bilgi ve teknoloji temalarini kapsayan bir modernite eleftirisidir. Ame­
rika U?lemesi ise, modern burjuva dunyayi temellendiren bireyci-faydaci ahlak ve de- 
mokrasi dufuncesinin eleftirisidir.

U?lemeler olarak siniflandirilan filmler itibari ile -  en azindan bu baflik altinda bu- 
lunmayi hak eden temsilleriyle—Avrupa ve Amerika’nin bazi sabit ozelliklerle tanim- 
lanmif oldugunu goruruz. Avrupa u?lemesi, bizi surekli olarak ge?mife goturmekte. Bu 
ge?mif; ?ogunlukla ikinci Dunya Savafi ve hemen sonrasini kapsayan bir kesit, kimi 
zaman da bu doneme dair unsurlari vurgulamakla beraber, Avrupa ve Amerika arasinda- 
ki devamliligini ima eden kompozit bir zaman dilimidir.

SUC UNSURU (Element of Crim e, 1984)
U?lemenin ilk filmi Sug Unsuru; seri katil Gary Odman ve cinayet dosyalari uze- 

rinde ?alifan Fisher adli detektifin, film boyunca birbirlerini ifaret etmesi; su? ve onun 
pefindeki kolluk kuvvetlerinin aslinda su? dedigimiz muphem durumun, birbirlerine 
karfit gibi duran, ama aslinda birbirlerini besleyen toplum gu?lerinin bir sonucu oldugu- 
nu kanitlar niteliktedir. Filmde su?u ifleyen, onun pefindeki kanun gu?leri, hatta kurban 
ve tum izleyenler, bir ?efit su?un ortaklari gibi, su?un pay sahipleridir. Dedektif Fisher, 
sanki su?u ifleyen Odman’in kendisidir!

Ayrica yonetmen, kifisel adlardan sakinacagina, artik sanat?i olmadigina, anlari butunden daha onemli gordugu 
gibi, bir ‘i f ’ yaratmak- tan ka^nacagina, en buyuk hedefim karakterlerinden ve ortamdan ger?egi a?ik?a ?ikarmak 
olacagina ve bunu elinden geldigince ve iyi tadlarla estetik faktorler pahasina yapacagina and i?er. Bakiniz, https:// 
tr.wikipedia.org/wiki/Lars_von_Trier.
*Bakiniz, https://tr.wikipedia.org/wiki/Lars_von_Trier.

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


Filmin estetik dunyasi en genel itibariyle kara film (film noir) etkisinde. Mekan ta- 
sariminin olduk?a ba§arili oldugu filmde, yikik dokuk binalar e§liginde, her daim karan- 
lik, geceye donuk bir atmosfer hakim. Sug Unsuru, film  noir di§inda §iirsel ger?eklik 
akimindan da izler ta§iyor. Islaklik, su, pus yaninda bodrum katlari ve katmanlar, sanki 
bilin?altinin katmanlaridir. Tum bu gorsellik, filmi, klasik bir polisiye filminden, Mi- 
sir-Avrupa ekseninde uzanan bir ?e§it Avrupa kulturunun bilin?alti su? soru§turmasina 
donu§turur. Hele ikinci Dunya Sava§inin yikintilari ve yikimi, su?luluk duygulari, haya- 
letleri, sadece bu filmde degil, Avrupa U?lemesi’nin her bir filmine hakim en temel ortak 
paydadir. * insanligin, Avrupa kulturunun, halen dunyaya hakim Bati medeniyetinin hi?- 
bir zaman ka?amayacagi, bilin?altinin derinliklerine ne denli itse de bir hortlak gibi onu 
kovalayacak; ikinci Dunya Sava§inin hayaleti hep yakasinda olacaktir.**

Her u? filmde de hipnotik etki ve kabus atmosferi belirleyicidir. Trier’e gore boy- 
lesine bir duzende anar§istler, devrimciler, kurbanlar bile su?u; adeta kolektif bir §e- 
kilde yaratmaktadirlar. Filmin daha ba§larinda beliren soru; “Su?; onceden onlenebilir 
mi?” sorusu ise ilgin? bir §ekilde yillar sonra Spilberg tarafindan yapilan Azinlik Raporu 
(Minority Report) filmiyle benzerlikler gosteriyor. Ne gariptir ki bu filmin senaryosunu 
Amerikan hegemonyasina en sert ele§tiriler sunan yonetmen Kubrick’in yazmaya ba§la- 
digi ya da onun du§uncesi oldugu ileri suruluyor.***

Sug Unsuru filmi kompozit bir zaman ve mekan uzerinde in§a edilmi§tir.**** istasyon 
sahnesinde toplama kamplarina insan ta§iyan yuk trenlerini, Nazi Almanya’si atmosferi 
?agri§imiyla izleriz. Bu zamanin kompozit ozelligi ise diger bazi unsurlarda ortaya ?i- 
kar. Detektifin sevgilisi Asya’lidir. Filmin sonunda kadinin kucaginda gordugumuz ve 
belki de Gary Oldman’dan olan ?ocuk, nedense Vietnam sava§i ?ocuklarini hatirlatir. 
Filmin karanlik atmosferinde Vietnam sava§inin barbarligi, Nazi Avrupasi imgesi ile i? 
i?e ge?mi§tir. Adam sevgilisine “I will fuck you to the stone age” der. Bu cumle Francis 
Ford Coppola’nin 1979 tarihli Kiyamet (Apocalypse Now) adli filminden alintilanmi§tir 
ve Trier’in filmini dogrudan Vietnam sava§i ile ili§kilendirir. Kiyamet adli film ve filmin 
uyarlandigi Conrad’in Karanligin Yuregi. isimli romanda, beyaz adamin yolculugu an-

* Trier butun ele§tirilerine ragmen kendisini ve filmlerini “Avrupali” olarak tanimlar: “ ’Avrupa’ hakikaten ?ok guzel 
bir kelime. Bunun yaninda ben, §u ya da bu bakimdan butun filmlerimin ?ok Avrupali oldugunu dugunuyorum”. Bkz. 
M. Ciment, P. Rouyer, Lars Von T rier’le B ir Konugma, p. 71.
** Trier bir roportajinda bu gom§unu §u §ekilde ifade eder:
— ”Avrupa” bu ismi duydugumuz zaman nasil tepki veriyorsunuz? O film bugunun modern Avrupa’sinin bir 
yansimasi midir?
Lars Von Trier—  Filmin adi Avrupa ve 1945’te ge?iyor. Elbette ona hep gunumuzde ya§anan olaylarin i§igi 
altinda bakiyor. Evet, ben modern Avrupa’yla ili§kisi a?isindan seyredilmesi ilgin? bir film oldugunu soyleyecegim
---Bunu sormamin sebebi, filmin o donemi asla geride birakamayacagimizi ifade etmesidir. Siz ger?ekten 
kendimizi ondan kurtaramayacagimizi mi du§unuyorsunuz?
Lars Von Trier— Evet, oyle dugunuyorum. Onunla birlikte ya§ayacagiz mecburen---iyisiyle kotusuyle. Bkz. Lars 
Von Trier, H. Bendsen, E. H. Jaregard’la Konugma
*** “Spielberg will finish Kubrick’s artificial intelligence m ovie”, The Guardian, 15 Mart 2000.
**** Ayni kompozit Avro_Amerika du§uncesine diger u?lemelerin filmlerinde de rastlanir (Deccal Am erika’da 
ge?mekle beraber ?iftin dag evine trenle gidi§i, M elankoli’deki malikane ve ingiliz bah?elerini hatirlatan mekan). 
Karanlikta D ans' ta  polis ve ailesi sirada alt-orta sin if insanlar.



latilir.* Kambogya iglerine savaf yikintilari iginde, nehir boyunca ilerler ve yolculugun 
sonunda karanligin yureginde, beyaz adam yine beyaz adamla karfilafir. Trier’in eserle­
rinde kahramanlarin hipnoz vb. araciligiyla keffettikleri fey, yine beyaz adamin ve Bati 
medeniyetinin biling difidir.

Ayrica sinemanin hipnotik etkisini vurgulayan ve bu etkide iyileftirici, tedavi edici 
bir yon bulan Tarkovski’yi ve Trier’in Tarkovski’ye olan hayranligini da belirtmemiz 
gerekli. Trier pek gok soylefisinde Tarkovski’ye olan hayranligini belirtmif, kimi film- 
lerinde de agikga atiflarda bulunmuftur.** Bunlara yazimizin ilerleyen sayfalarinda degi- 
necegiz. Filmin maymunla baflamasi, Tarkovski’nin Ayna (1975) filminin de maymunla 
baflamasi, gene Ayna filminde hipnozla tedavi edilen gocugun konufmaya baflamasi, 
Salgin filminde ise hipnotizmin kullanilmasi ilk akla gelenlerdir.

SALGIN (Epidemic, 1987)
Avrupa Uglemesi’nin ikinci filmi Salgin, kendini ve niyetini daha agik eden, mizahi 

bir eser. Trier’in en eglenceli gibi gorunen, kendisinin de bafrollerde oynadigi, daha agik 
bir soylemi olan bu filmde iki senarist, film enstitusunden destek aldiklari ve alacaklari, 
salgin konulu bir film senaryosunu tamamlamaya galifmaktadirlar. Film Trier’in daha 
sonra da bafvuracagi bir teknik olan epizodik bolumlemelerden olufur ve bu filmde Tri­
er, bolumleri gunlere boler.

Yetiftirilmesi gereken film senaryosu henuz yoktur. Film senaristleri sikifmiflardir. 
Salgin hakkinda araftirma yaparlar. Tum salginlarin nerdeyse degifmez unsuru, virusu 
tafiyan, hastaligin goruldugu evlerin ustune hag ifareti yapilmasidir. Veba salgini araf- 
tirmalarini, Danimarka tarihinin araftirilmasi mumkun oldugu arfiv depoda yaparlar. 
Depoda da kaya tuzunun getirdigi bir tur salgin hastalik vardir. Tasarladiklari filmin 
kahramani Doktor Nempis’in bir grup tarafindan hain olarak tanimlanmasina karfin, 
senaristlerimiz, onun tam bir “idealist” olmasinda karar kilarlar. Filmin fimdiki zama- 
ninda senarist ikilisi ve onlarin senaryo yazma suregleri, yafamlarindan kesitler vardir. 
Bir yanda ise tasarladiklari filmin mekanlari ve zamanlari, filmin fimdiki zamanina eflik 
eder. iki katmanda ve zaman diliminde gergeklefen filmin anlatisinda Trier, ne gariptir ki 
bir grubun hain, kendilerinin ise muphem idealist olarak tanimladiklari Doktor Nempis’i 
canlandirir. Doktor Nempis, araftirma yapmak uzere gittigi bakir kirsal alanlarda, ken­
disinin de haberi olmaksizin virusu yayar. Nempis’i idealist bir tur hasta olarak tanimla- 
yan iki geng film yapimcisi; viruse karfilik ilag olarak Aspirin alinmasini onererek, faka 
yollu bilimi, piyasanin gergevesi ve siradanligi iginde gorduklerine ifaret ederler.

Yazdiklari senaryo taslaginda Doktor Nempis, gantasinda virus mikrobu tafiyarak 
ve virusu gittigi her yere yayarak araftirmasina devam eder. iki film yapimcisinin filmin 
senaryosuna dair yaptiklari tasarim sahnesi ile, Doktor Nempis’li canlandirma sahne- 
leri, ig ige gegerek aktarilir. Senaristlerimiz, duvara bir tur gizgi ve fekiller gizerek se-

* Michel Maskowki, “The Evil o f Modernity: Joseph Conrad’s H eart o f  Darkness and Francis Ford Coppola’s 
Apocalypse N ow ”, Yearbook o f  Conrad Studies, Vol. 3, 2007.
** Benzer bir degerlendirme igin, bkz. J. Lumholdt (der.), Sinema Tutkusu: Lars Von Trier.



naryolarinin tasarimini gorselleftirirler. Senaryodaki kasaba sahnelerini takviye ve yol 
sahneleri takip edecek, sonrasinda “dram” gelecektir. Dram, seyirci salonu terk etmesin 
diye konulacaktir. Wagner muzigi efliginde bakteri hizla fehirde yayilacaktir. En bafa 
“idealist”i koyarlar. Devrimi ise en sonda ?izerler. Aslinda doktor ve idealizm olmasa 
sorun olmayacaktir.

Sonraki sahnede yemek ve farap efliginde, u?uncu bir arkadaflari, mumun onun 
i?in ?ok onemli oldugunu anlatir. Uzun uzun faraplar ve markalari uzerine konufurlar. 
Bef yuz yil once Fransa’da uzum baglarini vuran bir salgini sorar Trier’in oynadigi Dr. 
Nemfis karakteri. Bu kez salgin Bordo’da uzumleri vurmuftur. Bu sahneyi olduk?a iro- 
nik canlandirma sahnesi izler; Doktor Nempis, helikopterden sarkitilan bir ipe tutunarak, 
elinde virusu tafidigi ?anta ile virusu fehrin difina, kirsala bilin?sizce yayar.

U?uncu gunde virus topraga da karifmiftir. Modern ulafim, virusun yayilmasina 
yardim eder. Bu konufma esnasinda endustrilefmenin goruntuleri verilir. Koln’deki ar- 
kadaflarina gitmiflerdir. Arkadaflari onlara, annesinin olum dofegindeyken anlattigi, 
onu dogurdugu gunun hikayesini aktarir. ikinci Dunya Savafi sonrasi Lafgangarf’ta 
annesinin dogum yaptigi hastane duvari ?okmuf, yangin ?ikmiftir. Deney ama?li fosfor 
bombasi uretilen yer, fimdi hastanedir. Annesi bazi sesler duymuf, sesleri izleyince, in- 
sanlarin fosforlu suyun i?inde, derilerinin yandigini gormuftur, birinin eli, suyun i?inde 
erimiftir. Bunlari anlatirken arkadaflari aglar. Mekana giderler. Annesi de, diger olen 
insanlar da, Nazi degillerdir; ama bir Nazi deneyinin sonucunda feci fekilde olmuf ya da 
omur boyu vicdan azabi ile yafamiflardir. Tekrar rahip ve doktorun canlandirma sahnesi 
gelir. Rahip’e, iki gunluk ?alifmadan sonra, “sen rahipsin” derler. Doktor ve siyahi rahip, 
salgindan kurtulan insanlar i?in bir cenaze ayini duzenlerler. Ayin i?in se?tikleri mekan, 
bu fosforlu goldur. Hastaliga yakalanirlar, histerik bir kriz yafanirken “pasaportlar lut- 
fen” uyarisiyla diger zaman dilimine ge?eriz.

iki senarist, hem senaryolarini yazmak hem de araftirma yapmak uzere Almanya 
yolundadirlar. Yol boyunca daktiloyla senaryolarini yazmaya ?alifirlarken, bir yandan da 
ge?tikleri bu ilk buyuk endustriyel fehirler hakkinda konufurlar. Almanya’nin Dortmund 
kentinden ge?erler. Dortmund, tum Avrupa’nin sanayi merkezidir. Bati endustrisinin ge- 
liftigi ilk kasabalari, fehirlerini tek tek sayarlar. Kahramanlarina da, bu yolu izletmeye 
karar verirler. Ayni zamanda kahramanlarini bir ilahiyat?iyla da karfilaftirmayi kararlaf- 
tirirlar. Filme hem mizah katmak i?in hem de egitim sistemin eleftirmek i?in, ilahiyat?i- 
nin tum egitiminin bir bu?uk saat olmasini uygun bulurlar.

Salgin”da zaman kesitinin anlami; afagiya inen asansor imgesi ve hipnoz araciligiyla 
anlatilirken, Hipnoz, ayni fekilde, u?lemenin 3. filmi “Avrupa” da karfimiza ?ikacaktir. 
Trier’in tum Avrupa u?lemesinde duydugumuz hipnotik kafa sesi Salgin ’da da kullanilir; 
“Asansorle bodrum katina in. Orada bir tren var. Ona bin. Ve patoloji bolumunu sor” . 
Tum fobilerine ragmen Trier’in canlandirdigi Dr. Nemfis’in, asansorle Bodrum katina 
indigini goruruz. Bir ?efit trenle otopsi yapilacak yere gider.

ironik, absurd gibi gorunen ama aslinda gene ikinci Dunya Savafi, Nazi Almanya’si



ve vah§eti, tum Avrupa kulturunun bundaki payi, su? ortakligi, gelecek nesillerin bu 
hayaletten yakalarini kurtaramayacak olmalari, filmin a?ik bilin?alti okumalaridir. Film, 
hipnoz deneyine katilan herkesin, feci bir salginla oldukleri, i?inden ?ikamadiklari bir 
kabus hipnoz sahnesiyle biter. Adeta, Avrupa’nin boylesine su?larinin ardindan ?iki§i, 
gelecegi yoktur. Film, virus kavraminin kokeni §ehir, endustri §ehirleri goruntuleri ile 
son bulur.

AVRUPA (Europe, 1991)
Avrupa U?lemesi’inin u?uncu filmi direkt olarak Avrupa adini ta§imakta. U?leme- 

nin her birinde olan karanlik atmosfer, film  noir etkisi, bu filmde de surmekte. Filmin 
tamaminda zaman, gecedir. Bu filmde de ba§rol, u?lemenin diger kahramanlari gibi er- 
kektir. Biraz edilgen, §a§kin, saf, biraz da insanda yetersizlik duygusu veren bir erkek 
kahramandir “Bay Wesler” . Mekanlar ise gene yikik dokuktur. Mekan sava§ sonrasi 
Almanya’dir. Ancak oradan oraya trenlerle giden kurbanlar ve kaos bitmemi§tir. Bay 
Wesler, Avrupa’dan Amerika’ya go? etmi§ bir ailenin ikinci nesilden ?ocugudur ve yi­
kik dokuk sava§ sonrasi Almanya’ya el vermek i?in idealist?e gelmi§tir. Alman kurt 
adamlara katilan, sonradan karisi olacak Katherina ile kar§ila§ir ve a§ik olur. Kendisini 
kisa zamanda bu ailenin ve Katherina’nin karanlik i§lerinin pen?esinde bulur. Katheri­
na ile Wesler’in evliligi, bir ?e§it Almanya ile Amerika’nin evliligini ya da Avrupa ile 
Amerika’nin evliligini simgeler gibidir.

Her iki filmde de ge?mi§ ya§antiyla temasin bir ifadesi olan “hipnoz”*, bir yandan 
da zaman/tarih otesinin ozu olarak yer almaktadir. En sahih ifadesini Nazizm’de bulan

* § iM D i SE SiM i DUYACAKSIN 

SESiM  SANA YARDIM EDECEK

AVRUPA’NIN i^ L E R iN E  DOGRU HARAKET EDECEKSiN,

HER K ELiM E, HER RAKKAM LA BiRLiK TE,

A ^IK , RAHAT, B iR  TABAKANIN i^ iN E  G iRECEK SiN  

§iM D i BiRDEN ONA KADAR SAYACAGIM 

BA§LIYORUM;

1 D iK K A T iN i TAMAMEN SESiM E VER M i§K EN YAVA§ YAVA§ RAHATLIYORSUN

2 ELLERiN VE PARMAKLARIN G iT T iK ^ E  ISINIP RAHATLIYOR

3 SICAKLIK KOLLARINA VE BOYNUNA YAYILIYOR

4 AYAKLARIN VE BACAKLARIN AGIRLA§IYOR.

5 SICAKLIK BUTUN VUCUDUNA YAYILIYOR. “ALTI” DED iG iM D E DAHA DERiNE iNM ENI 
iSTiY O R U M , VE SOYLUYORUM,

6 RAHATLAM I§ VUCUDUN YAVA§CA ^O K M EYE BA§LIYOR

7 G iT T iK ^ E  DER iN E, DAHA DA DERiNE iNiYO RSUN

8 ALDIGIN HER NEFESTE DAHA DER iN E iN iYO RSUN

9 SURUKLENiYORSUN. Z iH iN SE L  SAYINLA “ON”DA AVRUPA’DA OLACAKSIN. “ON” DED iG iM D E  
ORDA OL, VE

10 ALM ANYA!DA B iR  TRENDESiN,

§ iM D i DE BATMAYA BA§LADIN, BOGULACAKSIN. (Avrupa filmindeki hlpnotik kafa sesi filmi boyle 
bitirir)



fiddet dolu oz, Avrupa ve Amerika’nin ortak biling difidir.
Avrupa da Sug Unsuru gibi stilist yani bigimci bir film galifmasi. Ust uste bindirme- 

ler, renklendirmeler, kurgu efektleri, yetkin ve gokga kullanilmif. Mekan ise tasarlanmif, 
kurmaca bir mekan. Europe uglemesinin her ug filmi de, stilist yetkin bigim galifmalari- 
dir. Trier daha sonrasinda kariyerini bigimci, stilist galifmalardan gok daha bafka sulara 
yonlendirecek, hiper gergeklik duygusu yaratmanin pefinden gidecektir.

M edeniyetin Tersine Tarihi
DOG VILLE (2003)
Avrupa ve Amerika uglemelerinin ifaret ettigi bir diger nokta da, bati medeniyetinin 

bu iki gorungusunun tarihsel ilifkisidir. Avrupa Uglemesi kentsel mekanlarda geger ve 
ikinci Dunya Savafi sonrasi atmosferini yansitir. Amerika Uglemesi ise kirsal ekonomi/ 
kasaba ortamini ve yaklafik bir on yil oncesini anlatir.

Uglemenin ilk filmi Dogville, 1929 sonrasi patlak veren ekonomik krize saplanmif 
Amerika’nin kuguk bir kasabasinda geger. Gangsterlerin elinden kagan Grace, gikmaz 
bir yolda yer alan Dogville’e gelir. Kasaba sakinlerinden Tom’un yardimiyla pefindeki- 
leri atlatmayi bafarir. Grace, ufak bir ucret karfiliginda, kasaba sakinlerinin “yapilmasa 
da olur” iflerini yapacaktir. Dogville’in yardimseverligi Grace’in once bir kayip oldugu­
nu, sonra da aranan bir suglu oldugunu bildiren ilanlarla, yeniden gozden gegirilir. Calif- 
ma kofullari giderek kotulefir ve gangsterlere her an teslim edilme korkusu ile hunharca 
suiistimal edilir; her turlu eziyete, afagilamaya, tacize ve tecavuze ugrar. Afik oldugu 
Tom’un ise digerlerinden bir farki olmadigi agiga gikar. Grace yafadiklarina bir son ver- 
meyi, gangsterler onu almaya geldiginde bafarabilir. Geng kadinin sirri da, bu gelifle 
birlikte ortaya gikar: Gangsterlerin lideri Grace’in babasidir. Baba ve kizinin yapilmasi 
gerekenler uzerine yaptiklari konufmanin ardindan, Grace, tum Dogville sakinlerinin 
katline karar verir ve kasabayi yeryuzunden siler.

Filmin ana kahramani Grace, Olimpos dagindan insanlarin arasina, onlarin yaninda 
yer almak igin gelen bir tanriga gibidir. Soguk, guzel, beyaz, sarifin, narin, zarif haliy- 
le bir Hollywood starini, ayni zamanda da ozgurlugun, adaletin, utopik bir demokrasi 
idealinin sembolu gibidir. New York agiklarindaki hurriyet heykelini andirir. Grace’in 
gangster babasi ise gucunu hukmettigi fiddetten almakta, para ve iktidar igin “gerekeni” 
yapmaktan kaginmamaktadir. Filmin son sahnesinde baba ve kizi arasindaki tartifma 
iyilik, kotuluk, sug ve kefaret uzerine teolojik bir tartifma ya da “siradan” insan ruhu 
uzerinde bir pazarlik gibidir. Ne de olsa, “Dogville her yer olabilir” Anlaticinin sesinden 
dinledigimiz bu ifade, Dogville’in siradan insanlarini, istisna olmaktan gikararak, Ame- 
rikan toplumu ve uygarliginin bir portresine donufturur.

Dogville’de gizilen bu portre, Avrupa Uglemesi’nden ayrilir. Avrupa Uglemesi’nin 
filmleri, medeniyet dekadansi anlatilaridir. Avrupa, yuksek burjuva kulturunun uzerine 
dufen fafizm golgesini, kolektif bir sug ve sonsuza dek kurtulamayacagi bir kambur 
olarak tafimaktadir. Anlatilan, kentin, gecenin ve gorkemli bir yikilifin hikayeleridir.



Amerika u?lemesinde ise yoksul kasabalilar, onlarin ahlaki dunyalari ve kotulugun si- 
radanligi anlatilmaktadir. Amerika kronolojik olarak Avrupa’dan onceymif?esine, insan 
dogasinin daha dogrudan, incelmif burjuva uygarliginin dolayimi olmaksizin ifade bulan 
yani gibidir. Yani Amerika; Avrupa uygarliginin daha kasabali, incelmemif ve mafyatik 
bir versiyonudur -  kapitalist-demokratik idealin vulgar, bayagi ve sonradan gorme bir 
tezahurudur. Peki, siradan olanin bu fiddetle yuklu ve tahammul edilmez niteligi neden 
kaynaklanmaktadir?

Tom karakteri, Grace’in Dogville’de maruz kaldigi fiddeti anlamak a?isindan mer- 
kezi bir konum ifgal eder. Tom seyircinin karfisina kasabalilara dufuncelerini aktarmaya 
hevesli, onlari “ahlaki seferberlik” (daha duz bir ?eviriyle “yeni silahlarla donatma”) 
toplantilariyla bir araya getirip soz yerindeyse “vaaz verir” gibi konufan biri olarak kar- 
fimiza ?ikar. Kasabadakiler, Tom’un onerisiyle Grace’e iki hafta sure tanimaya razi olur. 
Bu sure i?inde Grace herkesi, guvenilir ve iyi bir insan oldugu konusunda ikna etmelidir. 
Grace hayatini kurtarip onun saklanmasina yardim eden Dogville’e borcunu odemek 
i?in, kasabalilari tek tek ziyaret edip yardima ihtiyaci olup olmadiklarini sorar. Grace’in 
onerisi bafta yapilacak if yok gerek?esiyle reddedilse de sonrasinda, ku?uk bir ucret 
karfiliginda kasabalilara, gundelik iflerinde yardim etmeye baflar.

Grace’in hem gangsterler hem de polis tarafindan arandigi ortaya ?iktiginda 
Dogville’in ahlaki seferberligi Grace’e karfi kolektif bir silah kufanmaya donufur. Gra­
ce once ucretinden, sonra da iften geriye kalan bof zamanindan olur. Qaresiz ve gu?suz 
olarak algilanmaya bafladigi andan itibaren “Dogville diflerini gosterecektir”. Daglarla 
?evrili ve tek ?ikifi olan kasaba, Grace’in maruz kalacagi suiistimal ve afagilamalarin 
metaforu gibidir.

Tom’un kasabalilara sundugu ahlaki seferberlik daha en bafindan iyilik ve yardim - 
severligi, kifisel ?ikar ve mubadele rasyonalizmi uzerinden tanimlamiftir. Bu ahlak an- 
layifi, bencil bireylerin (homo economicus), kendi ?ikarlarini gozeterek hareket ettikleri, 
toplumsal ilifkilerin, kifisel ?ikar beklentisi temelinde kurguladiklari bir duzene ifaret 
etmektedir. Kasaba konseyinde cereyan eden demokrasi, rasyonel mubadele terimlerinin 
pazarliginin yapildigi bir forumdan ote bir fey degildir. Mubadele ve muhasebenin vara- 
cagi dehfet, ?ok ge?meden yuzunu gosterecektir.

Filmin en kritik noktasinda, polisler kasabaya gelirler ve Grace’in bafina yuksek 
bir miktar odul koyuldugunu, tehlikeli biri oldugunu, afiflerle deklere ederler. Bundan 
sonra ifler Grace i?in degifecektir. Kasaba i?in artik Grace’i korumak, “pahali”dir. Yani 
artik onu saklamak, korumak; “tehlikeli”dir. Ortaya ?ikan yeni durumun bir “ekonomik 
degeri” vardir ve ekonomik bir karfiligi olmalidir. Risk, ancak bu fekilde dengelenebi- 
lecektir.

Polisin bir sonraki gelifi ve etraflica kasabayi sorufturmasi ise, bir ust basamaktir ve 
daha yuksek riski i?ermektedir. Bu yeni durum, Grace i?in, artik, koleligin her turlusu- 
nun baflangicidir. Polislerin gelifi ve sorufturmasi sirasinda, ef zamanli olarak Chuck, 
Grace’e tecavuz eder. Bu filmin en etkileyici sahnelerinden biridir. Bize, toplumsal su?u



a?ik eder. Tecavuz sahnesinde tum kasaba halki, her §eyden habersiz, gormeyen, duy- 
mayan u? maymunu oynayarak, gundelik ya§amlannin rutinini surdururler. Nihayetinde 
Grace, bir i§?i olarak, insanliga yabancila§ir ve sonunda insan vasfi tamamen inkar edilip 
nesnele§tirilerek, Dogville tarafindan elbirligiyle bir kurban/hayvana indirgenir. “Su?” 
ve toplumsal olarak “Su?”un payla§imi, gundelik hayatin siradanliginda, her yana sin- 
mi§tir.

Tom ise bildigi, hissettigi zulum ve tecavuzlere kar§in, kapiyi a?ip Grace ile, ona ya- 
§atilan zulumle, su?la yuzle§mektense, “tecavuz”un kapisini a?maz, ya§amina, sonrasin- 
da da yalanlarla orulu zirvalarina devam eder. Yeni planlar yapmasi, ka?masi, sahte bir 
dunyanin kurgucusu olmasi, daha kolay, bir yandan da en vahimidir. Trier, Tom Edison 
karakterini, bilim adami ?agri§imi ve etik iddiasi ile mahkum eder. Tom, Edison soyadi 
ile bilim sanat insanlarinin, aydin insanlarin, yani toplumun oncusu olarak degerlendi- 
rilen insanlarin, aslinda bu ?urumu§ bozuk duzenin nasilda kurgulayicisi olduklarinin 
§ifrelerini vermektedir. Bu anlamda Tom, Dogville’e hakim, “siradan kotuluk’un, yo- 
gunla§mi§ ve belagatle suslenmi§ bir temsilinden ba§ka bir §ey degildir.

Filmin en ilgin? ?ati§malarindan biri yine Grace ile Tom arasinda olur. Tom ve Gra­
ce birbirlerine a§iktirlar. Ancak tum kasabinin tecavuzune boyun egen Grace, Tom’un 
sevi§me teklifini reddeder. “istersen sen de bana digerleri gibi tecavuz edebilirsin” der. 
Eger Tom, Avrupa-Amerika (Bati) hegemonyasinin oncu aydini ve Grace Bati medeni- 
yetinin ideal tum degerlerinin temsili ise, bunlarin birle§mesi, a§ki; ancak “ozgurlukte” 
mumkundur. Orta sinifin kitlesel yogunlugundaki ?urumu§ toplumlarin, Grace ve temsil 
ettigi tum degerlerin irzina ge?ilirken, bu a§k, bu birle§me mumkun degildir. Bu kavram- 
lar tutsak edilmi§ken, boynuna medyanin-ideolojinin, ayagina teknolojisinin prangala- 
ri vurulmu§ken degil. Grace’e yapilan eziyetlerin en ust noktasinda Grace’in boynuna 
takilan kelep?e; ilkel bir ileti§im aygiti, ayagina takilan demir zincirle ?ekmek zorunda 
kaldigi agir pranga ise; demir ve ilkel bir tekerlek formundadir!

Tom’un, statukonun ve siradan kotulugun temsilcisi oldugu, filmin sonuna dogru 
iyice belirginle§ir. Anlaticinin deyi§iyle, “idealizm ve gergekgilik arasindaki iligkiyi, en 
iyi Tom bilir.... Ahlaki misyonu igin yazarlik kariyerini tehlikeye atmak istemiyordu...”, 
“Grace onun igin tehlikeliydi....”. Bunlar Tom’un i? sesleridir. “Bizim yanimizda misin, 
onun mu? Artikyerine karar ver!” diyen sese, Tom elbette, i?inde bulundugu toplum ve 
i§gal ettigi “yer”den yana verecektir. En buyuk ihaneti Grace ‘e Tom ger?ekle§tirir ve 
Grace’i sozde kurtarmak, aslinda ondan kurtulmak i?in, gangsterlerin biraktigi karttaki 
telefonu arar.

Gangsterlerin kasabaya geli§i filmin ba§langicindaki muammayi a?ikliga kavu§turur. 
Grace’in ka?tigi gangsterler aslinda babasi ve adamlaridir. Filmin sonunda babasi ve 
Grace arasindaki diyalog ise olduk?a ilgin?tir. ikisi de birbirini “kibirli” olmakla su?lar 
Baba kasabalilari “kopek” olarak adlandirir. Grace’e “hak edene merhamet e t ” der. Grace 
ona verilen “gwg”u kullanmadan once du§unur; “gergekten ellerinden gelenin en iyisi 
mi?” yaptiklarini tartar ve yeterince “iyi” olmadiklarina karar verir. Babasinin ona ver-



digi “gug”u “yok olm alari”, ”soylarinin bitmesi” yonunde kullanir. “Buradan gegen biri 
zaaflarini ortaya gikarabilir” der. Yani insanoglu zaaflarina her daim yenilecektir. Bu 
anlamda incil ve isa ogretisi ters yuz edilir. Bu; filmin ayni zamanda Hiristiyan ogretisi- 
ne bir cevabidir. Grace sadece “Musa” adli kopegin hayatini bagiflar. Kopek ona hirlar, 
?unku bir zamanlar onun kemigini ?almiftir. isa gider ve Musa’ ya yer a?ilir. insan biter, 
kopege yer a?ilir. insan medeniyeti son bulur, dogaya yol a?ilir.

Dogville’in ana anlati femasinin kadim dini anlati ve mitlerle, ayni zamanda ise 
Brecht’in Sezuan’in iyi insani adli oyunu ile de tematik olarak bir benzerligi vardir. 
Trier, iyilik ve kotulugun, kefaret ve bagiflanmanin konu edildigi bu metinleri hatir- 
latir ve yeniden kurgular. Filmin baflangicinda Grace, adeta Baba-Tanri’ya isyan ede- 
rek insanligin tarafinda yer alan Prometheus’u animsatir. Sonrasinda adeta isa’vari bir 
deney yafar. Her birinin kotuluklerine, ifkencelerine maruz kalir, onlar adina ifkence 
?eker ve katlanir(onlarin hayatta kalabilmesi i?in). Ancak nihai tavri isa’dan ?ok fark­
li olacaktir. Filmin finalinde Grace, gu?, iktidar, Tanri kavramlarini temsil eden Baba- 
Tanri’nin gucune bafvurur. Gucu eline almif bir Tanri temsilcisi olarak Grace; “iy ilik” 
adina,“dunyanin daha iyi bir yer olmasi” adina, kokufmuf Dogville kasabasinin yok 
edilmesi yonunde karar verir. Bu noktaya gelindiginde isa figuru tersine ?evrilmif ve 
ahlaki bir donufle Eski Ahit’in goze goz, dife dif ahlaki baskin gelmiftir. Grace isa’dan 
uzaklafarak Musa’nin vazettigi adalet ilkesini sahiplenir. Dogville’in ?izgilerden ibaret 
kopegi Musa’nin canlanarak ger?ek bir kopege donufmesi bu yon degiftirmenin ifade- 
sidir.

Brecht’in Sezuan’in iyi insan i’nda (1943) ise u? Tanri, tek bir iyi insan bulmak i?in 
Sezuan’a inerler. Kent o denli yoz ve kotudur ki, tum kenti yerle bir etmeye, tumunu 
katletmeye ?ok yakindirlar. Ancak dilenci kilaginda, son bir fans vermek i?in indikleri 
kentte, istedikleri bir lokma ekmek ve barinabilecekleri bir ?atidir. Tum kent halki onlara 
yardimi red eder. Sadece Shan-te isminde bir fahife, onlarla kuru ekmegini paylafip yok- 
sul evinde misafir ederek, Sezuan’i yok olmaktan kurtaracaktir. Ancak Tanrilarin Shan- 
te ’ye verdigi altinlar, tum fehrin onu somurmeye baflamasina neden olacaktir. Kotuluk 
durdurulamaz. Shan-te iktidar yaratmaktan bafka ?are bulamaz ve kendini korumak 
i?in erkek kuzen Shuan-te’yi yaratir ve onu somurmeye baflayan kent halkini yarattigi 
Shuan-te karakteri ile kurdugu fabrikada ?aliftirir. Brecht’in hikayesinde duzen, iktidarla 
saglanir. Ancak Brecht’in oyunu gu?lu bir sistem eleftirisidir. *

isa ise tum insanlarin gunahlarini uzerine alir ve cezaya onlar adina katlanir. Tevrat 
hikayesinde Lut ve ailesi bagiflanirlar. Trier’in anlatisinda ise kasabadan hi? kimse sag 
birakilmaz. Bu noktada Trier Tevrat’in Tanri’sindan daha acimasizdir. Filmin ortalarina 
dogru biblolarin kirilmasi sahnesi, Tevrat adaletinin galebe ?almasini, hatta daha da fid- 
detlenmesini anlamak a?isindan kilit bir sahnedir. Grace’in kasaba halki ile tanifmasini 
simgeleyen biblolar, tarih boyunca insan medeniyetleri ve ideal kavramlari arasinda hey- 
kellerin, gu?lu gostergeler olduklarini hatirlatir. Gozlerinin onunde tum biblolarin kirilifi

* Ayrintilar i?in bakiniz Ozdemir Utku, Turkiye’de Brecht.



ve onun aglamadan bu sahneyi seyretmeye zorlanmasi, aslinda bir sembol ve degerler 
butunu olan Grace’in var oluf nedeninin yikilifini sembolize eder. Demokrasi, adalet, 
kardeflik, paylafim, (Fransiz ihtilalinden bu yana gelen ve zenginleftirilmif, Bati mede- 
niyetinin ana kavramlaridir) boyle bir insan toplulugunda olanaksizdir.

Chuck ve Vera’nin yedi gocugu, bebek Afil dahil olmak uzere, katliamin difinda 
birakilmazlar. Tom daha filmin bafinda, Grace’i kasaba yafamina dahil edebilmek, onun 
kabulunu saglayabilmek igin Grace’e “Truva ati gibi bir plan yapalim” demiftir. Bu, Bati 
hegemonyasinin baflangicinin anahtaridir. Yani bir hile ile baflamiftir bu medeniyet. Fil­
min sonundaki katliam, “hile” ile baflayan bir medeniyetin gene “hile” ile sonlanmasina 
ifaret eder. Truva ati ile baflayan bu hakimiyet, her daim hile ile yani tasarim, teknoloji 
ile, iletifim-medya ile devam edecek, hep fiddetten, somuruden zalimlikten beslenecek 
“gug”un yaninda yer alacaktir. Nihayetinde Grace, bu kokufmuf insan toplulugunda ne 
yazik ki higbir umut goremez. Kavmin katli vaciptir.

Bu ters yuz edilmif incil hikayesi bize belki de bafka bir feyi de agik etmektedir; 
Avrupali kibirli yonetmen Trier, bir gefit Tanri’liga soyunarak, diger tum kulturleri, top- 
luluklari kendi bakif agisiyla yargilar, olume mahkum eder, hatta katline karar verir. 
Film insan dogasinin, kadim ogretilerden bu yana gelen iyi-kotu gatifmasinda, kotuluge 
her daim yenilecegini, insandan yana umudun olmadigina ifaret eder. Belki gunumuzun 
tum Bati kokenli emperyal felaketleri boyle de okunabilir.

Grace de Tanrilarin adeta elgisi gibi Dogville kasabasinda bir iyilik pargasi arar. 
Ancak buldugu ifkence, zincire vurulmak, suiistimal edilmek, tecavuze ugramaktir. 
Trier’in tum film boyunca tartiftigi; “bu kasabadaki yafam iyilige mi yoksa kotuluge mi 
evrilecegi”dir. “Onlara verilen yafama hakkini hak ediyorlar mi yoksa etmiyorlar mi?” 
tartifmasini Trier; Brecht’i Brechtgi, diyalektik bir anlati platformundan gekip alarak, 
onun sanatsal formunu, yarattigi bigimsel teknikleri soyup sogana gevirerek, Brecht’e 
ihanet ederek, filmi dinsel bir metnin dogmatik, ahlakgi, muhafazakar anlatisina gevi- 
rerek gergekleftirir. * Ayrica Trier; “insanoglunun yafamayi hak etmeyecek denli kotu” 
oldugu sonucuna, kapali bir sona dogru, diyalektik degil, sistematik olarak varir. Epi- 
zotlarda ince ince iflemeye galiftigi normlar ve yapilari konusundaki yan tartifma kat- 
manlarina, epik anlatinin tersi olarak, seyircileri asla dahil etmez. Aksine, “kapali son”a 
seyirciyi mahkum eder ve bir kez daha tum filmlerinde yaptigi gibi buyurur. §oyle ki: iyi 
ve kotu kavramlari arasinda ozellikle insanoglunun “iyi” ideasi ile olan ilifkisi, Brecthgi 
bir diyalektik anlayifindan son derece uzaktir. Film; bafindan sonuna tartiftigi; “insanin 
iyiligi ve kotulugu” temasini, gerek ifleyifiyle, gerekse vardigi sonugla, epik anlati eti- 
ginin ve estetiginin taban tabana zid kutbunda yer alir. Film, epik anlati kuraminin ana 
gekirdegi olan “insan toplumun, yafadigi zamanin ve tarihsel kofullarinin bir urunudur” 
felsefesinden, fersah fersah uzaktadir. Trier “insan kotudur ve yok olmaya mahkumdur” 
diyerek, ne olacagini bilmedigimiz bir bebegi bile katline karar vererek (bebek igin bile

* Bir soylefisinde Trier, eserlerinde gordugumuz dini temalarin dunya gorufundeki
etkisinden bahsetmif, devrimin dini olmasi gerektigini savunmaktadir.



iyilikten yana hig fans yoktur), hemen hemen her filminde yaptigi gibi kapali bir “son”a 
imza atar. insan ve soyunun “katliam”ina “son” bulmasina ancak Tanri karar verebi- 
lir. Nihayetinde Tanri’liga soyunan Trier;bu filmiyle ve diger filmleriyle; “Insanoglu o 
denli “kotu” dur ki, yarattigi ve yaratacagi tum topluluklar da, normlari da her zaman 
“kotu ” olmaya mahkumdur” der. Brecht kuramina ihanetinin yaninda bu, ayrica, isa 
ogretisinin de, Bati kulturunun Hiristiyan anlatisinin da tersten okunmasidir.

M ANDERLEY (2005)
Avrupa uglemesindeki kentli burjuva uygarligina Amerika uglemesinde rastlamayiz. 

Amerika uglemesinin her iki filminde de yoksul kasabalilar, onlarin ahlaki dunyalari ve 
“siradan fafizm” anlatilmaktadir. Grace, bu kez Amerika’nin guneyinde, koleligin hala 
hukum surdugu M anderlay’de, ozgur demokratik sistemi, babasinin ona biraktigi silahli 
adamlarla, yani kaba gucun denetimiyle saglamaya galifir. Grace’in babasinin ona birak­
tigi gangsterler, silahli adamlar olmasa, gug olmasa, bu deneyim de olamaz. Eski toprak 
sahiplerinin erkini, onlarin tehdidiyle ellerinden alir ve kolelerin lehine kullanmaya ga­
lifir. Grace, babasindan once onun sag kolu olan en degerli adamini ister, babasi once 
benim tum sozlefmelerimi, burokratik iflerimi, yazifmalarimi o yapar diyerek itiraz etse 
de, Grace’in israri uzerine isteksizce razi olur. ilk hasat ve ekimi, tum koleler bildigi hal- 
de hig biri eyleme gegmez, higbiri sureci baflatmaz. Kole bafi zenci, “bafka birinin baf- 
latmasini beklemiflerdir” der. M anderlay’de demokratik mekanizmalar, filmin sonunda 
ortaya gikan bir gergeklik duzeninin zemininde, hem beyhude, hem de kendi iginde kotu 
sonuglar dogurur (ag kadinin ekmek galmasi ve sonrasindaki olaylar).

Tipki Dogville gibi Manderley de iyilige, degifime ve ozgurluge dogru higbir ga- 
banin olmadigi bir atmosfer sunar. Grace’in Manderville’de hayata gegirmeye galifti- 
gi liberal-humanist ve demokratik katilima dayali duzen, bir kez daha insan dogasi ve 
ozgurlukten kagif egilimine garpacak ve bafarisizliga mahkum olacaktir. Kasaba halki 
Grace’in “reform” gabalari karfisinda kayitsiz kalir; yafami donufturmeye dair higbir 
kivilcimlari, galifmak ve uretmek igin higbir istekleri yoktur. Grace, buyuk gocuklarin, 
ortanca gocuklari, ortanca gocuklarin ise kuguk gocuklari dovdugunu gozlemler. Aci- 
masiz insan dogasi, gocuklara dahi hakim durumdadir. Buyuk balik kuguk baligi yutar.

Epizodik bolumlemelerden olufan filmin uguncu bolumu “ Ozgur Liberal Ekonomi 
adini tafiyor. Manderlay, vahfi kapitalizmin dogasinin insan dogasina en uygun sistem 
oldugunu kabullenen, iktisadi ve siyasi bafka gikif noktasi olmayan, tipki Dogville gibi 
klasik bir anlati femasi gizmekten, kapali sona ulafmaktan bafka bir fey yapmaz. Trier 
Grace’in insanliga dair umudunu, gikifsizlik ve siyasal klostrofobi duygusu ile yenilgi- 
ye ugratir; tipki Dogville'de yaptigi gibi epik anlatinin tum bigimsel yapitaflarini yag- 
malayarak, Brecht’in epik anlati kuramini ozunden koparip, formu kullanmaya devam 
ederek!



T rier’in ‘Altin K alp’li K adinlari: B ir K urban  O larak  Oteki
Trier, agirlikli olarak, ikili kar§itliklarla du§unen bir yonetmendir. Avrupa ve Ame- 

rika U?lemelerinde a?iga ?iktigi §ekliyle bunlardan en onemlileri, yerle§ik toplumsal 
duzen-yabanci ile iyi-kotu kar§itliklaridir. Her iki u?lemede de yabancinin bir topluluga 
giri§i ve “oyunun kurallarini fark edi§i”nin ardindan, nihai bir yikim ani tasvir edilir. * 
Yabanci genellikle idealist/humanist/etik degerleri olan biridir. i?ine girdigi toplulugun 
degerlerine dair naif ve iyi niyetli baki§ a?isi; maruz kaldigi travmalarla sarsintiya ug- 
rar, kendisine ya da topluluga yonelik bir yikim sureciyle nihayetlenir. Her durumda, 
ba§langi?taki idealizmin bir yanli§ anlamalar silsilesine dayanmi§ oldugu, ku§kuya yer 
birakmaksizin a?iga ?ikar.

Trier yabancinin toplumla kar§ila§masini ayni zamanda da, iyi ve kotunun ?ati§masi 
olarak ele alir. Toplum gaddarlik ve kayitsizlikla, yabancinin dunyasini i§gal eder, “kar- 
§ila§manin” her a§amasi, yaygin ve ozsel kotulugun, kendini giderek pervasizla§arak 
a?ik etmesine e§lik eder.

Avrupa u?lemesinin kahramanlari, di§ardan gelen, yerle§ik oyunun kurallarini bilme- 
diklerinden dolayi ?ikmaza du§en, erkek karakterlerdir. Trier, Amerika U?lemesi’nde de 
benzer ozelliklere sahip bir kadin kahraman’i (Grace) yaratir. Altin Kalp U?lemesi’nde 
ise, yine kadin karakterler merkezde olmakla beraber, yabancinin “oteki” olma niteligi 
belirginle§ir. Bu u?lemenin kadinlari, toplumda baskin degerler ya da yuceltilen ozellik- 
ler a?isindan farkli, bu farklari nedeniyle yikima suruklenen kurban-kahramanlardir. **

DALGALARI A§M AK  (Breaking the Waves, 1996)
Dalgalari Agmak, 1970’lerin dunyasinda, Kuzey isko?ya’da, tutucu bir kasabada 

ge?er. Danimarkali petrol i§?isi Jan ve ada ahalisinden Bess, birbirlerine a§ik olur ve 
hizli bir §ekilde evlenirler. Ancak petrol kulesindeki i§ine donen Jan, agir bir kaza ge?irip 
boynunu kirar. Tamamen fel? ge?iren Jan’la Bess arasinda, hi?bir cinsel bag kalmami§tir. 
Jan karisindan, kendisine yeni bir sevgili bulmasini ve onunla sevi§irken ya§adiklanni 
anlatmasini ister. Bess, kocasinin kazasina, Tanri’ya onun donmesi i?in ettigi dualarin 
sebep olduguna, ancak Jan’in istegine uyarak onu kurtarabilecegi inanarak, bedenini ta- 
nimadigi erkeklere sunar. Gittigi bir gemide vah§i §ekilde tecavuze ugrayarak oldurulur.

Dalgalari Agmak’ta “yabanci”nin “oteki” ile ortu§meyen ?okanlamliligi, olanca 
berrakligiyla tarif edilir: ‘yabanci’, adaya sonradan gelen Jan degil, naif ve kirilgan 
Bess’tir. Bess kurumsalla§mi§ dine kar§i inanci, baskici dinsel/ahlaksal kurallara kar§i 
a§ki, muhafazakarliga kar§i, hayati arzulamayi temsil eder. Trier’in bu noktaya kadar 
tarti§tigimiz eserlerine benzer bi?imde, Bess’in kendine has degerlerini bir inan? gibi 
ta§imasi, onun sonunu getirecektir.

Trier dini yarginin gunahkari, bilimsel yarginin anormali, yerle§ik ahlaki yargila- 
manin kotusu olan Bess karakteri araciligiyla; Bati’nin yerle§ik kurumlarina yonelik bir

* Jan Simons bu durumu kotulugun kazandigi bir oyun teorisi olarak tanimlar. J. Simons, Playing the Waves: Lars 
von Trier ’s Game Cinema.
**Trier bir soyle§isinde soru uzerine Grace ile siginmacilara kar§i tutumu birbirine bagliyor. Bakiniz, Lars Von Trier, 
Sinema Tutkusu. Ancak film go? sorunun Avrupa kitasindan farkli bi?imde tezahur ettigi A .B.D’de ge?iyor.



eleftiri sunar. Dalgalari Aqm ak\a  kurumlafmif din, adanin Protestan kilisesi, bagnaz 
bir ahlak?ilik ve uzlafmaz bir kuralcilik feklinde temsil edilir. Kilisenin ortaya koydu- 
gu yasaklar manzumesi, rahip tarafindan “Bu kurallardan birine uymaz iseniz Tanri’nin 
masasinda yeriniz olmaz” cumlesiyle ifade edilir. Bess’in ?ocuksu ve saf inancinda ise 
Tanri, hayali konufmalar yaptigi, kifilefmif bir varliktir:

— Bess Neil, yillardir afk i?in dua ediyordun. Senden fimdi onu alayim mi?
.......Hayir, minnettarim.
----- O halde ne istiyorsun?
-----Eve donmesini!
.......On gun i?inde donecek, sabirli olmayi ogrenmelisin!
— Dayanamiyorum!
Doktor figurunun temsil ettigi bilimsel soylem ?er?evesinde ise Bess, rasyonalite- 

den uzak, kendi ?ikarlarini gozetmekten acizdir. Doktor; Bess’in, Jan’i gondermesi i?in 
Tanriya dua ettigini, butun bunlarin bafina bu yuzden geldigi inanci karfisinda, Bess’i 
‘rasyonalizme’ ?agirir ve ‘kendisini de dufunmesini’ ogutler. Yakinindaki ?ogu kifi i?in 
de Bess, “eksiklik” ve “otekilik” ile tanimlanir. Annesi, ozlem ve acisina katlanmak ko- 
nusunda Bess’e son derece sert ve Bess’in duygularina mefruiyet tanimayan bir tavir 
sergiler. Filmde Bess’e sevgiyle yaklafan az sayida insandan biri olan gorumcesinin go- 
zunde bile “iyiligi” ve ‘her feyini vermesi’ Bess’i, zayif ve korunmaya muhta? birisi 
yapmaktadir.

Diyebiliriz ki, Bess karakterince temsil edilen bi?imiyle afk ve inan?, Trier’in ku- 
rumlar ve yerlefik degerlere yonelttigi eleftirinin temelini olufturur. Doktorun “en iyi 
yaptigi fey” sorusuna Bess’in cevabi “inanabilirim” olmuftur. Kurumlar, ahlak yargilari 
ve yaygin kanaatler karfisinda gozle gorunur zayifligina karfin Bess, kifisel yikimini da 
goze alarak Jan’i iyileftirebilecegi inancina, sadakatle bagli kalir. Ada toplumunun sert 
tepkileri ve diflamasina ragmen, yabanci erkeklerle beraber olmaya, bu fekilde Jan’in ar- 
zusunu ve fahsilefmif Tanri inancinin gereklerini yerine getirmeye devam eder. Bess’in 
istemesiyle tuvalette yafadiklari ilk sevifme de romantizme dair beklenti ve rituellerin 
?ok otesinde, adeta afkin gucu ve saf inan?la kutsanan bir birlefme gibidir. Bu anlamda 
Bess, yaygin olarak benimsenen Hristiyan degerlerini ters yuz ederek cinselligi; gunahin 
degil, inancin, afkin ve fedakarligin dairesine ait kilmaktadir.

Trier filmin finalinde Bess’i, inancinin sahihligi ve kudreti ile yuceltir, onu bir azize 
olarak kutsar. Kilise ileri gelenleri Bess’in cenaze torenini, onu cehenneme gondermek 
olarak gorse de, kocasinin ?alarak denize attigi bedeni, inancin sonsuzluguna karifir. Jan 
mucizevi bi?imde iyilefir ve kilise ?ani olmayan kasaba, ?an sesleriyle sarsilir. Bess; 
olumuyle inancina teminat olmuf, pagan bir tapinak fahifesi edasiyla, bedene ve cin- 
sellige dair her feyi, bir ibadete donufturmuftur. Saf ve bir o kadar da kofulsuz inanci, 
kilise karfisinda galebe ?almiftir.

Bess sadece kurumsallafmif din degil, tibbi soylem karfinda da zafer kazanmiftir.



Doktor Bess’e dair tefhislerini bir kenara birakarak; olumu sonrasi, ‘ona fimdi sadece 
iyi derdim’ der. Trier’in bahfettigi azizelik mertebesine ragmen bir kadin karakter olarak 
Bess, seyircide tedirginlik, hatta mustehcenlik duygusu uyandirir. Kurban olmaya go- 
nullulugu, bir sofuluk gosterisine donufmuftur. Tanriyla hayali ve hayli gocuksu konuf- 
malari, bir ig hesaplafmadan ziyade, benligin, super-ego ile pazarligina benzer. Olaylarin 
gelifimi iginde super-ego figuru, adeta Tanridan Jan’a gegmiftir. Bess kofulsuzca ve bir 
ibadetmifgesine kocasinin dileklerine uyar, nihayetinde de Jan’in hayata dondurebilmek 
igin bedenini pargalanmak uzere sunar. Bedene karfi beden, hayata karfi hayat, erkege 
karfi kadin! Trier kadinlarina sadece bir sunak vaat etmektedir ve onlari ancak, o mutlak, 
nihai jest aninda sever.

Filmin teknik ve estetik degerlerine bakacak olursak; “ zip-pan”lara, “jump-cut”larin 
eflik ettigini, filmin genelinin hiper realist gekimlerle gergekleftigini goruyoruz. Tum bu 
teknikler, gok guglu bir gergeklik etkisi yaratmak igin kullaniliyor. Ancak goruyoruz 
ki, “Etki Sinemasi”ndan vazgegemiyor Trier. Tum gergekgi ve hiper gergekgi teknikler 
Trier sinemasinda gergekgi sinema kuraminin etiginden uzak, sadece gergeklik etkisi 
yaratmak igin kullaniliyor.

“Etki” merkezli sinema, gergekgi sinemanin seyirci ile yonetmenin ahlaki olarak 
kurmaya galiftigi demokratik ilifkinin (ve gergegin) gok otesinde, bigimci (stilist) bir 
yaklafimi hakim kilmakta. Trier gergekgi sinemanin tum tekniklerini aslinda “etki” mer­
kezli bigimci bir sinema baskisiyla kullaniyor. Bu anlamda Hollywood yonetmenleri 
Katrine Bugolow’u, Brian de Palma’yi ve digerlerini akla getiriyor.

Boylece duygu yonetimi merkezli, binlerce yildir suregiden konvonsiyonel sana- 
tin devami olmanin otesine gegemiyor. Gergekgi sinema kuraminin “mesafe, nesnellik” 
kavramlarini neredeyse Trier sinemasinda hig bulamiyoruz. Bu tuzaga en gok Trier Dal- 
galari Aqmak filminde dufuyor ve bizi de dufuruyor.

Bess itici ve seyirci agisindan duygusal ilifki kurmasi zor bir karakter. Bu afiri duy­
gu yuklu karakter, filmin “gergekgi” anlatim estetigi ile de tezatlik olufturmakta. Hiper 
realist etkisi yaratilan gekim olgekleri, kamera teknigi, renkler; aktuel kamera teknikleri, 
Bess karakterinin afiri duygusal sahneleriyle uyufmazlik gosteriyor. Filmin fazla melod- 
ramik yapisi ayrilik sahnesiyle bafliyor. Oyle ki, aslinda seyircinin birebir ozdeflefme 
saglayabilecegi ana karakter, bu duygusal histeri krizleri iginde itici durmakta. Kadin 
kahramanlarinin itici durumu, diger Trier filmlerinde de gozlenen bir gergeklik! Bu ter- 
cih ayrica uzerinde dufunmeyi gerekli kiliyor.

“Duygu suruklenmesi” ve “katharsis” adeta Bess karakterinin kendisi oluyor bu 
filmde. Yani “Bess” kendisi bafli bafina “katharsis”; itici, afiri kadin! Bu yaklafimi 
hemen hemen tum buyuk yonetmenlerde, tabii erkek olanlarda goruyoruz. Tarkovski, 
Bergman, Hitchcock vs. Sinema tarihinin guglu erkek yonetmenlerinin bafrol kadinla- 
rinin tamami itici veya soguk kadinlar! Ayri bir galifma konusu olan bu durum, nedense 
Trier igin de gegerli. Ancak funu da eklemeden gegemeyecegiz; ozdeflefme kavrami bu 
filmde garip bir bafka etki yaratmakta!, Seyirci igin Bess karakteri, ozdeflefemeyecegi



kadar itici, santimantel, melodramik, abartili! Trier elinde seyirci, adeta bir oyuncak gibi, 
oradan oraya savrulmakta!

BUDALALAR (Idiots) (1998)
Altin Kalp U?lemesi’nin ikinci filmi, belki de Trier filmleri i?inde en namuslusu 

diyebilecegimiz “Budalalar”; sinema tarihi acisindan da, Trier kariyeri a?isindan da en 
onemli film. Sinema sanatinin son akimi olarak kabul edilen “Dogma” akimi, sinemanin 
birebir zaman diliminde, tum teknik aygitlari (Jimmy, faryo, farkli mercek kullanimlari) 
reddeden, mise-en-scene’i film yapma edimi difina birakan, dolayisiyla dogal ifiklarda, 
makyajsiz, dogal mekanlarda ve dogal oyunculuk tarzi ile filmi ger?ekleftirmeyi hedef- 
leyen, adindan da anlafilacagi gibi koydugu kurallar nedeni ile “Dogma” olma durumu- 
nu kabul eden, ?ok ozel ve namuslu bir deneyim. Budalalar, film formuyla, konusuyla 
birliktelik ve uyufma gosteren film, Trier filmleri i?inde en ozel ?alifma!

Budalalar Danimarka’nin Kopenhag fehrinde bir komun hayati surduren ve kamu- 
sal alanda geri zekali taklidi yaparak, yaygin toplumsal normlar ve refah devleti pratik- 
lerinin ikiyuzlulugunu alaya alan bir grup arkadafi konu ediniyor. Grubun uyeleri mes- 
lek sahibi ust-orta sinif insanlar. Zengin bir mahalledeki mustakil, genif ev; hem ortak 
yafamlarini surdurdukleri, hem de fehirdeki “budalalik” oyunlarindan sonra ?ekildikleri 
bir us niteliginde. Komun hayatlarinin ortak mekani ev, bir taraftan tamamen birakma- 
diklari, ancak paranteze aldiklari burjuva hayatlarindan, bir ka?if alani, ayni zamanda, 
yaygin degerleri reddettikleri yanilsamasina dayanak saglayan, bir siginaktir da.

Budalalar”da yabanci, gruba sonradan dahil olan, burjuva toplumunun kiyisinda, 
mutevazi bir yafam surdurmekte olan, “Karen” karakteridir. Karen yoksuldur, buyuk 
bir kayip yafamiftir, naif, yalniz ve kirilgandir. Filmin sonunda ortaya ?ikacagi uzere, 
komun hayatinin sagladigi alternatif varoluf imkani -  ya da yanilsamasi -  sadece Karen 
i?in, siradan hayatini geride birakabilme cesaretinin kaynagi olacaktir.

Josefine’i babasinin almasiyla, grubun kendine dair yarattigi muhalif kimlikte bir 
kirilma noktasi ortaya ?ikar ve “budalalar” sozu, filmde, ilk kez kullanir. Josefine ve 
afigi Jeppe’nin ayrilik sahnesiyle, grubun karfi ?iktiklari normlara ve toplumun ifleyif 
duzenine karfi hi?bir fey yapamiyor olmalari, gonulluluk esasiyla bafladiklari karfi du- 
ruflarini, alt tarafi bir deneye donufturuyor ve ?ozulmenin ilk ifareti veriliyor.

Josefine’in babasinin gruba “il nino ventati” (beni ilgilendirmiyorsun) diyerek, ki- 
zini gruptan ?ekip almasi, bir anlamda toplumun yerlefik deger ve iktidar sisteminin 
difinda durma iddialarinin, ne kadar temelsiz ve diren?siz oldugunun iffasi da sayilabi- 
lir. Grubun kendine guveni, bu ilk karfilafmayla sarsintiya ugrar ve lider konumundaki 
Strofer’in onerisi ile degerlerinin sahihliginin sinandigi bir yuzlefme sureci baflar. ilk 
reklamci Aksel pes eder, evine, bebegine, duzenine doner. Ardindan sanat tarih?isi, hatip 
olmanin sagladigi gu? ve sayginligi, “budalaliga” tercih eder. Qozulmenin adini ise Stro- 
fer koyar: birliktelikleri bir “deneydir” aslinda.

Filmde birka? kez tekrarlanan ‘orta sinif sa?maliklari’ lafiyla birlikte bu ifade



Trier’in ele§tirel baki§inin temel dayanagini olu§turur. Bir butun olarak ele alindiginda 
Budalalar, Bati siyasal deneyiminde, zaman zaman, en agirlikli olarak da 1968 isyanlari 
sirasinda ortaya ?ikan komun deneyimlerinin bir parodisi gibidir. Burjuva toplumunun 
genel ?er?evesini ‘terk etmek’ mumkun olmasa bile, muhalif bir siyasal gundem ?er?eve- 
sinde, yerle§ik degerleri sorgulayan, reddeden veya yeniden yorumlayan ve bu zeminden 
yola ?ikarak toplumun geneline de seslenen mucadele hatlari olu§turan bu tur deneyimler, 
Strofer’in agzindan “deney” olarak yaftalanarak ba§arisizliga mahkum edilirler.

“Orta sinif sa?maliklari” te§hisi; “i?indeki budalayi ya§atma” iddiasinin onundeki en 
onemli engelin, orta sinifin burjuva toplumunun, sahip oldugu ayricaliklardan “vazge?e- 
meyi§i” oldugunu ima eder. “Deney” ifadesi ise, yerle§ik duzenden ?ekilmenin getirecegi 
tehlikeleri, daha en ba§indan bertaraf ederek, deneyimlerini, “burjuva dunyasina siki sikiya 
bagli”, “politik igerigi olmayan”, “higbir bedeli gerektirmedigi surece surdurulen”, “zarar- 
siz” ve nihayetinde “anlamsiz” bir oyuna donu^turur.

Strofer’in kurguladigi bu oyunda yoksul, yalniz ve kirgin Karen; hem digerlerinden 
farkli, yani “kotu bir oyuncu”, hem de deneye indirgenmi§ ya§antiyi, ger?ek anlamda bir 
deneyime ta§iyan yegane §ahis olacaktir. Karen; Suzan’i gozlemci alarak getirdigi kasvetli 
evinde “budala” olmayi ve ailesini sonsuza kadar kaybetmeyi goze alir, yani inandigi, 
deger verdigi kavramlar i?in “bedel”  odemeyi, bilin?li bir cesaretle kabullenir. Trier, bu- 
dalaligin gerektirdigi “terk etm e” jestinin, ancak siginacak ayricaliklari olmayan biri i?in 
baglayici ve ger?ek olabilecegini soylemektedir. Ancak budalaligin bir deneyin otesine 
ge?emeyecegini, gelecek bir ya§anti ufkunun olamayacagini, daha en ba§indan belirlemi§- 
tir. Karen a?isindan bu ‘deney’ Aksel ve digerlerinden ?ok farkli bir anlam ta§isa da, Trier 
onun se?imini, siyasal i?erikten yoksun bireysel bir sinanmadan ibaret birakir. Grubun di­
ger uyeleri ve aileyle temsil edilen toplum nezdinde bir vaat ya da umut kirintisi ta§imayan 
bu ki§isel jestle Karen, aslinda bir kat daha yalnizla§makta, radikal bir fedakarlik edimi ile, 
bir kurban-kahramana donu§mektedir. Bir altin kalpli kadin daha, Trier’in onune koydugu 
sunaga dogru yurur.

KARANLIKTA DANS (Dancing in the Dark, 2000)
Altin Kalp U?lemesi’nin u?uncu filmi olan Karanlikta D ans\a  da, kadin ve otekinde 

vucuda gelen iyilik, oz yikima varan kararlilik ve bir ba§ka kadin ya§aminin, nihai bir jest­
le kurban edilmesi hikayesidir. Bu filmde de Trier’in kadin kahramani Selma, tipki Bess 
gibi, toplumsal konumu, baskin degerler ve ol?utlerle ili§kisi a?isindan gu?suz ve oteki 
konumundadir. Selma sosyalist bir ulkeden, oglunun kalitsal gorme bozuklugunu tedavi et- 
tirebilmek umudu ile Amerika’ya go? etmi§, kendisi de ayni hastaligin pen?esinde, gorme 
yetisini her ge?en gun yitirmekte olan biridir. Kadin, go?men, kocasiz bir ebeveyn, fabrika 
i§?isi ve korle§mekte olan Selma’nin “iyiligi”, yine olum sinirinda ve nihai bir kendini feda 
edi§le sinanacaktir.

Selma’nin ev sahibi ve “arkada§i” Bill, karisi Linda’nin aldigi koltuk takiminin para- 
sini odeyebilmek i?in, Selma’nin, oglunun ameliyati i?in biriktirdigi parasini ?alar. Durum



ortaya giktiginda Bill, parayi iade etmek ve karisina gergegi soylemek yerine, Selma’yi 
kendisini tabancayla vurmaya zorlar. Oglunun ameliyati ve kendisini savunacak avukatin 
ucreti arasinda segim yapmak zorunda kalan Selma, daragacina gitmeyi seger.

Selma, tuketim toplumunun bir bireyi degildir ve bu anlamda da Amerikan yafam 
tarzinin kiyisindadir. Yafamin ona sunduklariyla, kapitalizm iginde yetifmif bir birey 
gibi, tatminsiz bir ilifkisi yoktur. Annelik ve bunun beraberinde getirdigi sorumluluk, 
sevgi ona yetmektedir. Bu anlamda hakim Avrupa-Bati medeniyetinin bir bireyi degil, 
alifik olmadigimiz bir karfi kahramandir! Kendine ait ahlaki degerleri vardir ve bunlar 
gergevesinde yerlefik kurumlar ve ilifkiler iginde var olmaya galifir. Bill ve Linda ile, 
fabrikadaki arkadaflari ile ilifkisi, igten ve dostane olmakla beraber, afk ve gocuk-ebe- 
beyn ilifkisi konularinda son derece kapali ve serttir. Butun hayatini oglunun gorebil- 
mesine adamakla beraber, ona karfi annelik fefkatini agik etmez. Bu tutumu sanki sos- 
yalist ulkelerin, vatandaflarina karfi katiligini andirmaktadir. Afka ve hayale, difardaki 
tuketim ekonomisine bagli hayata hakki olmadigini dufunuyor. Belki de yafamin ve 
sistemin, bunlari, ona sunamayacagindan emin ve gergekgidir. Bu nedenle de hayallerini 
kendi yafaminin difina alarak, muzik ve dansla orulu, kendi en ig dunyasina hapsetmeyi 
yegler. Selma kapali bir duygu dunyasi igine gekilerek, sanki oglunun gelecegini, boyle- 
sine sert bir dunyada garantilemek istemektedir, tabii kendi bedenini, gene feda ederek, 
bir kurban olarak kendini sunarak!

Selma iginde bulundugu, oglunun gormesi ve gelecegi igin savaftigi dunya ve siste- 
me karfi duygu ve dufuncelerini, fu farki sozleri ile ozetler;

Selma: Yafamadan biten hayatlari gordum, ruzgarda dalgalanan yapraklari, gorecek 
bir fey kalmadi

Selma: Eger gatilar yikilmaz ise butun duvarlar yuksektir
-------- Evlenmek, evin?
Selma: Umurumda degil
-----Niyagara felalesini gormedin
Selma: Su, sadece, su
Selma: Hepsini gordum, karanligi gordum, kuguk bir kivilcimin parlakligini gordum 
Selma: Ne olacagini gordum, gorecek bir fey kalmadi
Bill ve Linda ise yafamlarini sonsuz bir tuketim hirsi ile surdururler. Bill’in gozunde 

karisinin afki bile, ona sunabilecegi lukse baglidir. Bill igin, karisinin istedigi yeni bir 
koltuk takimi almak, zorluklar igindeki bir kadinin, agir bir somuruye maruz kalarak 
yillarca biriktirdigi parayi galmaktan ve oglunu yafam boyu korluge mahkum etmekten 
daha onemlidir, gok agir bir ahlaki sorumluluk hissetmez, hatta boyle bir etikten adeta 
m uaf gibidir. Bill’in hirsizligi gok katmanli bir ihanettir. Bill bir kanun adami, bir polis- 
tir. Paranin yerini, Selma ile ‘dostane’ ilifkilerinden dolayi ogrenmiftir, hirsizligi, Selma 
evdeyken gergekleftirir. Yani dostlugunu ve Selma’nin korlugunu suiistimal ederek ona 
ihanet eder, bir yandan da savunmakla yukumlu oldugu kanunlari gigner. Bill nezdinde



tum deger ve erdemler, tuketim ugruna gozden ?ikarilabilir.
Karanlikta Dans, bir muzikal film. Muzikal filmlerden nefret ettigini, bir neden yok- 

ken insanlarin duygu ve dufuncelerin muzikal bir formda ifade etmeye baflamasini anla- 
madigi soyleyen Trier, Karanlikta D ans’ta, Selma karakterinin hikayesini anlatmak i?in 
muzikal turunun formatini ve gelenegini ters yuz etmek i?in kullanmayi tercih ediyor.* 
Muzikal bolumlerini Selma’nin duf sahneleri olarak tanimlayarak, film boyunca bu sah- 
neler i?in parlak renkleri, jimy, faryo, gibi teknik ve estetik mukemmelligi hedefleyen si­
nema aygitlarini kullaniyor, ozenli bir kamera teknigini tercih ediyor. Selma’nin ger?ek 
hikayesini anlattigi bolumlerde ise, daha pastel renkleri tercih etmenin yaninda, zoom in, 
zoom out, zip pan, jum p cut gibi tekniklerin yaninda, ger?ek zaman akifini, hiper realist 
?ekimler ile “Dogma” akimina sadik kalmayi tercih ediyor. Nesnel bir anlati ile ger- 
?eklefen filmin iki sahnesi istisna olufturuyor: ilki Selma’nin Bill’i hunharca oldurmek 
zorunda kaldigi sahne, digeri ise idaminin ger?ekleftigi sahne.

Cinayet sahnesinde Bill, nefes aldigi muddet?e parayi birakmayacagini soyluyor ve 
Selma’yi cinayete surukluyor. Cinayet sahnesi anlatinin kilit noktasi: Filmin anlam ya- 
pisi a?isindan: Bill’in parayi birakmayi reddederken, Selma’ya canini almasi i?in nere- 
deyse yakariyor. Bill neden kendini oldurmek yerine Selma’yi cinayete mecbur ediyor? 
Bu sahneyi kapitalizmin sonuna kadar ruyasini savunmak zorunda olmasi ve kendisiyle 
yuzlefme durumuyla asla kalamayacagi, zorla ve fiddetle sonlanabilecegi feklinde oku- 
yabiliriz.

Trier’in bi?imsel tercihleri de bu tezi destekliyor. Filmin duygu yonetiminde anlati, 
ilgin? bir yol izliyor. Trier; Selma’yi, onun hikayesini, izlerken bizi, son derece izlenimci 
bir durumda birakirken (nesnel), cinayet ve idam sahnelerinde bu tutumunu birden bi- 
rakip, yogun bir katharsis yaratmayi tercih ediyor. Cinayet sahnesinin tasarlanif bi?imi, 
fiddet pornografisini ?agriftiriyor. §iddetten ve kandan bu kadar tiksinen Trier’in, bu 
sahneyi bu kadar vahfice tasarlamif olmasi, yukaridaki tezimizi dogrular nitelikte.

Bill, Kendini oldurmeyi bile beceremiyor, olum yaklaftigi an bile yuzlefemiyor, 
hem kendine hem de karisina yalan soylemeyi surduruyor, Amerikan ruyasini, olumu 
pahasina surduruyor. Hirsizligini ve olumunu, Selma’nin uzerine atiyor. Bill’in tum 
ihaneti, sahtekarligi, adaletsizligi yapmasi ise son derece nezaketle ger?eklefiyor. Bati 
kulturunun nazik?e somurusu, medeniyet femsiyesi altinda, sinsice yaptigi yikimlar Tri­
er filmlerinde, ?ok?a karfilaftigimiz turden bir afinalik i?eriyor. Burada ilgin? bir bafka 
metafor da; yalanin sonuna kadar ger?ege direnmesi!

Senaryonun matematigi bir anlamda ?ok saglam. §oyle ki; 2056 dolar 10 cent 
Selma’nin oglunun gorebilmesi i?in gerekli ameliyatin parasi. Selma bu parayi, yillar- 
ca ?ok afiri bir somurulmeye katlanarak biriktirmif. 2056 dolar 10 cent ayni zamanda 
Bill’in luksu i?in yaptigi bor?larin bir kismini kapatabilmek i?in Selma’dan ?aldigi para. 
2056 dolar 10 cent; Selma’nin parasini geri alabilmek i?in iflemek zorunda kaldigi ci- 
nayetin karfiligi. 2056 dolar 10 cent; parali avukatin Selma’yi savunabilmesi i?in istegi

* Lars Von Trier, Sinema Tutkusu.



para, yani Selma’nin idamdan donebilmesinin ko§ulu, ama oglunun ameliyatindan vaz 
ge?mesi ko§uluyla. Selma’nin canina kar§ilik oglunun gorme yetisi, gene Selma’nin 
idamdan kurtulabilmesi kar§iligi oglunun ameliyatindan vaz ge?mesi, tum bu ?ati§mali 
se?imlerin bedeli bir para kar§iligi; 2056 dolar 10 cent uzerinden cisimle§iyor.

Cinayet ve idam sahnelerinde Trier §iddetli bir duygu suruklenmesi yaratiyor ve 
bu tercihi filmin genel anlatisinin kompozisyonunu golgeliyor. Ozellikle idam (Olume 
giden 107 adim) sahnesinde Trier, sinemasal teknik becerisini azami ol?ude kullanarak, 
seyirciyi du§unemez durumda birakiyor. Akla Kieslovski’nin Oldurme Uzerine Kuguk 
Bir Film (1988) adli filminin benzer bir konumdaki bireyinin, hem cinayet hem de idam 
sahnesindeki yogun ve kati nesnel tutumunun, seyirci uzerindeki soguk ve gu?lu etkisi 
geliyor. ister istemez iki yonetmenin film formuna yonelik tutumunu kar§ila§tirmak ge- 
regini duyuyoruz. Sanki Trier gu?lu bir yonetmen olarak, kendini gostermek istiyor ve 
filmin ba§indan sonuna benimsedigi nesnel anlatiyi bir yana birakarak seyirci uzerinde 
bir gu? deneyine giri§iyor. Kieslovski’nin anlatisi ve film teknikleri uzerinden tercihleri, 
estetik ve teorik bir birlik i?indeyken, seyirciye se?me, du§unme, karar verme tercihleri 
sunan etik bir sanat yapma formu. Trier’in ki gereksiz bir gu? gosterisine donu^uyor ve 
yuzyillardir suregiden konvansiyonel sanatin girdabinda ba§arili bir film lekeleniyor ve 
teorik olarak seyirciyle ili§kisi gayri ahlaki tuzaklara du§uyor.

Trier’in ozellikle cinayet ve idam sahnelerinde katharsis yaratma ?abalarina ragmen 
Selma, tipki Bess gibi, “sevilmesi”, ozde§le§mesi zor bir portre ?iziyor. Seyirciyle ara- 
sindaki mesafenin nedeni, karakterin katiligi ve sevgisini bastirmasinin yaninda, fanatik- 
lige varan tek boyutlulugu. iyiligi toplumun kiyisinda olu§ ve yikim ile ayrilmaz bi?imde 
birbiriyle baglayan Trier, bu filminde de kadindan sevgi adina varolu§sal bir takas talep 
ediyor.

DECCAL (A ntichrist, 2009)
Film, sevi§en bir kadin ve erkegin siyah-beyaz yava§latilmi§ goruntuleriyle a?ilir. 

Cinsel birle§me, dolaysizca, di§ fir?asi, tarti, devrilen su §i§esi, beyaz ?ar§aflarin yikan- 
digi ?ama§ir makinesi, damlayan musluk gibi gundelik ve siradan objelerin arasinda 
sergilenir. £iftin, bebek ya§taki ogullari, anne ve babasinin butunle§mi§ bedenlerinin 
yanindan, yalniz, bir yabanci gibi ge?erek, pencereye yonelir ve kadinin orgazmina denk 
gelen anda, a§agiya du§er. Daha bu ilk bolumde tensellik, bir su? ve ceza mantigiyla, ?o- 
cugun olumuyle ili§kilendirilir. Dingin bir yuz ifadesiyle, korkusuz, ?igliksiz suzulerek, 
yine huzurun simgesi karlara du§en ?ocuk, ilksel gunahin kefaretini teslimiyet i?inde 
odeyen bir kurban figuru gibidir!

Cocuklannin olumunun ardindan “Kadin” dayanilmaz acilar i?inde kivranirken, 
“Erkek”, akilci bir sogukkanlilikla yakla§ir yaslarina. Bir psikolog olarak “He” (Erkek), 
kendisinden bir hayli gen?, deneyimsiz ve tezini bir turlu bitirememi§ “ba§arisiz” kari- 
sinin tedavisini, “Kadin”in itirazlarina aldirmaksizin bizzat ustlenir. Trier, ?ocuklarinin 
trajik olumunu Erkek ve Kadinin uzla§maz dogalarini a?iga ?ikaracak bir kirilma noktasi



olarak kullanir. Erkek, karisinin yas surecini, kendi yontemlerince kontrol altina almaya 
galifirken, terapist rolunun de gerektirdigi mesafeli bir tavra burunur. Kadinsa fiddetli 
krizler feklinde yafadigi istirabini, giderek saldirganlafan bir cinsellikle ifade etmeye 
baflar. Tumu kadin tarafindan baflatilan cinsel birlefmeler, durtu tatmininden ibaret, 
yabanil ve kasvetlidir. Kadinlari erkegin arzusunun pasif muhatabi olarak goren eril zih- 
niyetin, kadinin aktif cinselliginden duydugu tedirginlik, hatta tiksintinin ifadesi gibidir 
bu sahneler.

“Erkek”, “Kadin”in cinsel taleplerine direnemese de, “uygarligin” bolgesinde bu- 
lunduklari muddetge, onu belirli bir kontrol ve bagimlilik iginde tutmayi bafarir. §ehirde 
kendisini, erotik difiligin yarattigi kastrasyon korkusunu gormezden gelebilecek emni- 
yette hisseder. Kadinin korkularinin mekani olarak ifade ettigi “Eden” (Cennet) orma- 
ninda ise, Erkegin iktidar dayanaklari yok olmaya, emniyet hissi korkuya, bilgi sanriya 
donufmeye baflar. Pencereden sarkmif eline yapifan sulukler yalnizca bir baflangigtir. 
Olu dogan ceylan, diri diri pargalanan kuf; olum ve yikimin mekani olarak “doga” ... 
Kendini yiyen tilkinin yuzune haykirdigi “kaosun hukmu”, aklin dogayi iskan edeme- 
yecegini anlatir.

Simgesel bir siniri temsil eden kopruden gegerek vardiklari Eden, Cennet Bahgesi 
degil, Adem ve Havva’nin dufuften sonra atildiklari yeryuzu, Tekvin kitabinin “topra- 
gi lanetli dunya”si olarak resmedilir. Kadin bunu bilir ve bedeninde hisseder (‘toprak 
yaniyor’der). Adi Eden bile olsa, adim attiklari yer olum ve yikimin nufuz ettigi urpertici 
bir bolgedir. Erkek, dogayi akilla kavrama gabasinda yenilgiye ugrar. Kadin, hizla kendi 
dogasini keffedecek, zaten oldugu feyle (cadi) ozdeflefecektir. Bedenini, feytanin hare- 
kete sevk ettigi kotucul bir gug oldugunu kabullenerek “feytanin tapinagi”na, “doga”ya 
ya da “dogasina” yerlefir.

DeccaTde Kadin aklin mesafeliligine tahammul edemeyen, kendini dille ifade et- 
mekte zorlanan, itirazini yalnizca bunyevi tepkilerle difa vurabilen bir varlik olarak tem­
sil edilir. Kocasiyla goruf ayriligina duftugunde geriler, fikirleri sorgulandiginda sus- 
kunlafir. Erkegin ve aklin hukumranligina yalnizca igguduyle, doyurulmaz cinselligiyle 
ve cinnetle bafkaldirir. Filmin akil-doga, kadin-erkek karfitliklarina dair boyutlu bir tar- 
tifm a yarattigi soylenemez. Erkeklik, Trier’in ‘difil’ olarak gordugu her feyi butunuyle 
diflar, benzer bigimde, kadinlik da ‘eril’ olarak tanimladigi higbir unsuru igermez. Doga- 
nin ele alinifi da benzer bir mutlaklik ve tek boyutluluk igerir. iyi ve kotu kavramlarinin 
difinda tutulmasi gereken dogayi, kotuluklerin yuvasi, feytanin tapinagi olarak temsil eden 
bir film atmosferi yaratilir. Trier, difil anlamlar yukleyerek cinsiyetlendirdigi dogayi, dijital 
efektlerle olumcul bir kabusa donufturerek sunar.

Erkegin dunyayi paylaftigi Kadini anlama ve gozme macerasi olarak da okuyabilece- 
gimiz Deccal’de, rasyonalitenin sogukluguna ve aklin tahakkumune bir duzeyde eleftiri de 
getirilir. Ancak Kadinin kendisinden beklenen rollere bafkaldirif bigimi, baskici toplumsal 
cinsiyet normlarini eleftirmek igin bir perspektif sunmaz. Hatta, bir anlik cinsel hazzini 
gocugunun dufufune ve dolayisiyla olumune engel olmayi tercih edebilecek bir anne fi-



guru, ters yonde etki yaratarak, kadini patoloji ve cinnetten ibaret kilar. Trier’in dogayla 
ozdefleftirdigi kaosun, acinin ve olumun tafiyicisina donufen Kadin, aklin ve uygar duze- 
nin ancak tahakkum ve yok etme yoluyla bafa ?ikabilecegi, ‘islah edilemez’ bir tekinsizlik 
olarak oldurulur ve yakilir.

Kopru hassas bir alani temsil ediyor, kopruyu ge?mek istemiyor kadin, ge?ince her fey 
onun i?in donufecektir. Kadin kopruyu ge?ince ayagi topraga, ?imene deyince, “ayagim 
yaniyor”der, adam bunu sa?ma bulur, ama kadinin ayaginin altinda ger?ekten yanik leke- 
leri vardir! Kadinin ayagini toprak ?ekiyor, batiyor, yuruyemiyor! Eden-Orman, Cennet’in 
adi altinda, doga §eytanin kilisesi olarak tanimlaniyor, medeniyetin eril Tanri’si ve iktidari, 
feytanin kilisesi olarak tanimladigi dogada bitiyor. Filmde kullanilan simgelere baktigi- 
mizda: Aga? ozellikle doganin temsili, ayni zamanda da difil gucunde. Geyik, Kartal ve 
Karga Aci, Umutsuzluk ve Yas’in temsilleri olarak kullaniliyor

Adam, Kadin’la yaptigi psikanalizde en korktugu feylerle yuzlefmesini ister. Kadin en 
ustun altina Eden-Ormani koyar, adam en tepeye kadinin en buyuk korkusu olarak Satan’i 
koyar, sonra bunu ?izer “Me” (Ben) yazar. Kadin adamdan nefret ediyor, yuzyillarca bu- 
yuttugu bir kin bu; Kadin, ingiliz anahtari ile adamin bacagina demir tekerlek ?akiyor. 
Trier’de, ingiliz anahtari ve tekerlek, Bati endustriyel devriminin simgeleri, ayni zamanda 
erkek hegemonyasinin simgeleri olarak kullaniliyor.

Kadin klitorisini makasla kesiyor. Makas, onu eve baglayan ya da hapseden tarihsel 
bir simge olarak, kadinlik zevkinin ve erkek hakimiyetinin, aciyla kokunden kazinmasinin, 
tarihsel nefretinin ve kininin ?ildirarak kusmasinin araci haline donufuyor.. Adam kadini 
boguyor ve yakiyor, ka?arken ise binlerce kadinin yaklafmakta olan istilasini goruyor.

Gelecek zaman doganin ve kadinin! Ama, bu filmde, adeta urkun? bir tablo! Bu an­
lamda seyirci, adamla ozdeflefme i?inde!. Adeta bir korku veya gerilim filminin dramatik 
egrisiyle aktarilan cinnet sahneleri, Erkekle ozdeflefmemizi ka?inilmaz kilmakta. Kadinin 
Erkek tarafindan bogulmasi, seyircide bir rahatlama etkisi yaratmakta. Trier gene kendi 
Tanri-yonetmen gucune, iktidarina yenik dufuyor ve seyircisini, se?ebilme, dufunebilme 
olanagindan tamamiyla yoksun birakiyor.. Seyirci; yonetmen ne dufunmesini istiyorsa 
onu dufunmeye, ne hissetmesini istiyorsa onu hissetmeye, fafizanca zorlanmakta! Dijital 
efektlerle oynanmif orman goruntuleri, urkutucu sesler ve urpertici ruzgarla butunleferek, 
“hakikat” kavraminin Trier’ce yorumlanmasina hizmet ediyor. Filmin butununde yaratilan 
atmosferle; doganin olum, yikim ve kotucullugun kaynagi olarak algilanmasi ka?ml\maz.

Sanatin, ozellikle de sinemanin ger?ekle ilifkisi, Trier’de, Trier ger?egine donufuyor. 
Trier, kendi ger?egini, tipki cinsel organindan kanlar fifkiran DeccaF 'm erkegi gibi, seyir- 
ciye fifkirtmakta!

It IRAF (Nymphomaniac, 2013)
‘Depresyon U?lemesi’nin u?uncu ve Trier filmografisinin (fimdilik) son filmi itiraf 

(Nymphomaniac), yonetmenin yapitlari arasinda en tartifmali olanlarindan biri. ‘Pornog- 
rafik drama’ olarak siniflandirilan ve pek ?ok sansasyonel yasaklama ve eleftirinin konusu



olan itiraf, merkezine yine kadini alan bir yapit. Bir nemfoman olan Joe’nun hayatindan 
kimi kesitler ve i? dunyasinin geriye donu§ler §eklinde anlatildigi bu filmi, adeta bir gunah 
?ikarma seansi olarak adlandirmak da mumkun. Film boyunca cinsel ya§ami irdelenen Joe, 
Joe’nun belki de hayatindaki tek a§k hikayesi olan kocasi Jeremy ve hi?bir cinsel deneyim 
ya§amami§ bakir-entelektuel Salinger, hikayenin etrafinda dondugu ana karakterler. Film, 
anlatilan hikayenin Salinger’de cinsel durtuler uyandirmasi, tecavuze giri§imi ve Joe tara- 
findan oldurulmesi ile sonlaniyor.

Filmin ana karakteri Joe ‘sex bagimlisi’ tabirini ilkesel temelde reddeden; nemfo- 
maninin, aci ?ekme ve a§agilanma arzusunun kendisindeki kaynaginin ‘haz’ oldugunu 
soyleyen ve film boyunca eylemleriyle sonuna dek durust oldugunu gosteren bir kadin. 
Buna ragmen cinsellik ve §iddet arasindaki sinir filmin bir?ok yerinde belirsizle§iyor. 
Ahlak ilkelerine kar§i ?iki§inda son derece cesur sayilabilecek haz merkezli iddiasina 
ragmen Joe, kendini benzer bir keskinlikle ‘kotu’ olarak da adlandiriyor. Trier filmlerinin 
ana temalari arasinda olan ‘iyi’ ve ‘kotu’ , bu kavramlarin ‘medeniyet’ deki kar§iliklari, 
filmin nerdeyse tamamina hakim bir tarti§maya donu^uyor.

Katolik ve Protestan kiliselerinin ‘aci’ ve ‘sevgi’ kavramlarina yakla§imi filmin 
‘medeniyet’ dilindeki kar§iliklari ile dillendirilmekte. Ozellikle isa ve isa’nin ?armiha 
gerili§i konusunda, §iddetin uygulanmasindaki tasarimin altinin ?izilmesi; bize Trier’e 
ait bazi ipu?lari veriyor. Avro-Amerikan kulturu ve ahlaki; §iddeti, bir hayvanin anlik 
i?gudusel durumundan bagimsiz kilarak, akilla tasarlanan bir duruma getiriyor. Buyuk 
bir oranda ‘gu?’u destekleyen, akilla ve tasarimla cisimle§en §iddet, bu haliyle ‘kotu- 
luk’ kavramindan kendini azat ederek, kendini legalle§tirerek, ‘ahlak’ a donu^uyor. Bu 
anlamda filmi Avro-Amerikan medeniyetine i?kin ‘iyilik’, ‘kotuluk’ ve ‘ahlak’ kavram- 
larinin ele§tirisi olarak da okumak mumkun.

Film boyunca ‘ahlak’ ve ‘haz’ hep kar§i kar§iya geliyor. Joe ahlaka da, a§ka da, kar§i 
duruyor. Sadomoza§ist tutumu, sanki hep toplumun ikiyuzlu ahlakini de§ifre etmekten 
yana. Ne var ki filmde Joe’nun cinsel deneyimleri son derece kuru ve zevksiz bir ozyi- 
kim silsilesi olarak hikaye ediliyorlar. Seyirci, Joe’nun guzel, sevgi dolu, hatta ‘ho§’ ve 
‘eglenceli’ denebilecek bir tek anina dahi taniklik edemiyor. Adeta lanetlenmi§ bir Oedi­
pus karakteri olarak Joe, hazzi sahiplenmekten reddetmeye savruluyor ve ?iki§i ‘rahibe 
hayati’ ya§amakta goruyor. Joe karakteri aslinda esas olarak yaraticisi tarafindan lanet- 
leniyor. Trier Joe’yu tek boyutlu ve sabit bir karakter olarak ?izmi§. Joe ya§ami boyunca 
onu degi§tirebilecek, geli§tirebilecek her turlu etkiye her daim ayni kati ve duygusuz tep- 
kilerle cevap veriyor ve zit kutuplar arasinda suruklenmek di§inda bir varolu§ tahayyul 
edemiyor. Trier kahramanina kar§i o denli acimasiz ki, ona sadece yalnizlik, aci ve sev- 
gisizligi reva goruyor; onu yalnizca ‘cesur’ ve ‘durust’ kelimeleriyle odullendirebiliyor. 
Tipki Deccal’de gormu§ oldugumuz gibi, itiraf’ta da kadinin duygu dunyasi ve cinselligi 
erkegin akilciligini ku§atarak yikima sebebiyet veriyor ve Joe kendisini yapayalniz ve 
kurumu§ bir aga?la ozde§le§tirerek yaraticisinin §efkatsiz buyruguna boyun egdiriliyor.

Filmin en ufak bir duygu kirintisindan yoksun oldugunu eklemeliyiz. Ancak sadece 
akil oyunlari ile yapilmi§ kuru bir epik anlati denemesi!



M ELA N K O Ll (Melancholia, 2011)
Melankoli ve diger Depresyon Uglemesi filmleri, Trier’in Avrupa uglemesinde tercih 

ettigi bigimsel sinema formundan, Altin Kalp uglemesinde tercih ettigi dogma akimi ve 
hiper realist gekim tekniklerinden izler barindirsa da, form galifmasini daha serbestge 
kullandigi filmler. Uglemenin en onemli filmi diyebilecegimiz Melankoli, sinema tarihi- 
ne de, sanat, edebiyat ve resim tarihine de pek gok gondermeyi igeriyor.

Melankoli, epilog ve iki epizottan olufmakta. Justine adli ilk epizot, dugun kutlama- 
larina yetifmeye galifan geng gift Justine ve Michael ile bafliyor. Cift, luks bir limuzinin 
iginde dar ve dolambagli yoldan dugunun yapilacagi malikaneye ulafmaya galifirlar. 
Daracik patikanin limuzin ile temsil edilen debdebeyle uyumsuzlugu, filmin daha sonra 
da vurgulayacagi doga-medeniyet karfitliginin bir ifadesi olarak, daha ilk sahnede kar- 
fimiza gikar. Dugun toreni, Justine’in ablasi Claire ve eniftesi tarafindan duzenlenmek- 
tedir. Konuklarin fikligi, malikanenin fatafat ve zenginligi ile yarifir gibidir. Justine’in 
bofanmif ebeveynleri, galiftigi reklam ajansinin patronu da konuklar arasindadirlar. Her 
ug karakter de, Justine’in hayatina egemen olan sogukluk ve yapayligi anlatmak uzere 
iflenirler. Baba kaba ve alayci, anne duygusuz ve mesafelidir. Patronu ise dugun gece- 
sinde Justine’den bir reklam slogani bulmasini isteyecek denli kustahtir.

Filmin zengin metaforlar dunyasinin ilki, Justine ismidir. Justine, Marquies de 
Sade’in Erdemle Kirbaglanan Kadin: Justine adli kitabinin ana karakteridir. Kitapta- 
ki Justine, tecavuz ve ifkenceye maruz kalan naif bir kadindir. Varlikli kiz kardefi ise 
Justine’in yafadiklarina kibirli ve tepeden bakar, anlamaktan uzaktir.* Filmdeki Justine 
karakteri ise, giderek artan bir yalnizlik ve mutsuzluk hissiyle dugun toreninden, do- 
layisiyla surdurdugu yafamdan kopar. Kocasinin dugun hediyesi olarak verdigi yaban 
gilekleri bahgesinin fotografina ilgi gostermez, kendisini bir odaya kitler ve nihayetinde 
patronun kendisinden reklam sloganini almak uzere gonderdigi asistan ile bahgede ulu 
orta birlikte olur.

Justine, kendisini kilitledigi galifma odasinda, bazi resimleri, diger bazi resimlerle 
degiftirir. Bu sahne Justine’in degifimi hakkinda gok fey anlatmaktadir. iginde Kasimir 
Malevich tarafindan yapilmif bir resmin bulundugu kitabi yere atar ve anlamli buldugu 
tablolari gozunun onune koyar.** Trier’in bu film igin segimleri, Pieter Brueghel’in, Kar- 
da Avcilar ve Cockaigne Diyari, Michelangelo Merisi da Caravaggio’nun Goliath’in Ba- 
§iyla Davud  ve Trier’in Dogville, Deccal gibi filmlerinde siklikla kullandigi imgelerden 
biri olan ve filmin posterinin de ilham kaynagi John Everett Millais’in Ofelya ismi resmi- 
dir.*** Brueghel’in eserlerinin tasvir ettigi doga ve kirsal yafam, Caravaggio’nun gergege

* Marquis De Sade, Erdemle Kirbaglanan Kadin.
** Kasimir Malevich , suprematizm  akiminin onemli isimlerindendir. Bu akim, optik goruntuye onem vermeyen, 
dogadan uzaklafm a amaci uzerine manifestolarla beslenen soyut resim ve “konstruktivizm” ozellikleri tafir. 
( Bafogul, Reha. Melancholia, http://www.rehabasogul.com/2011/10/22/melancholia-melankoli-lars-von-trier- 
sinema-film-elestiri-analiz/ ve http://alirahimli.blogspot.com.tr/2015/03/melankoli-lars-von-trier.html )
*** Pieter Brueghel -  Karda Avcilar  (The Hunters in the Snow), 1565; Pieter Brueghel -  Cockaigne Diyari (The 
Land o f Cockaigne), 1567; Michelangelo Merisi da Caravaggio -  Goliath’in bafiyla Davud (David with Head of 
Goliath),1610; John Everett Millais -  Ofelya (Ophelia), 1852. (Bafogul, Reha. Melancholia, http://www.rehabasogul.

http://www.rehabasogul.com/2011/10/22/melancholia-melankoli-lars-von-trier-
http://alirahimli.blogspot.com.tr/2015/03/melankoli-lars-von-trier.html
http://www.rehabasogul


duygu ve huzunle yaklafimi, Millais’in yapitinda dile gelen afk acisi, melankoli ve inti- 
har, Trier’in filmine hakim duygularin ve dufuncelerin altini ?izmek i?in se?ilmif gibidir.

Karda Avcilar, Cockaigne Diyari gibi resimlerine filmde ?ok fazla odaklanmamizi 
istemesi de Trier’in Brueghel’in ve temsil ettigi Kuzey Ronesans’ina atiflaridir. Din difi 
resmin ustadi olarak un yapan Brugel; sonbaharin ve kifin huznunu, ozellikle koy hayati 
tasvirlerinde melankolik bir ruh haliyle, opufen, sevifen, suslu olmayan, ideal yafamin 
“izm”lerinden uzak bir hayati resimlerine konu etmiftir.* Trier’in resim se?imlerinde 
Brugel, Caravvaggio, Millais on plana ?ikmasi, Leonardo Da Vinci’yi, Michelangelo 
gibi bazi sanat?ilari melankoliyi ovmelerine ragmen filminde bir metafor olarak yer ver- 
memesi anlamli bir tercihtir.

Justine’in dunyasi gitgide kararti ve yalnizlikla dolarken, kocasi, babasi, annesi ve 
dugun kalabaligi tarafindan yafadigi depresyon sonucu terkedilir. Justine, sabah kiz kar- 
defi Claire ile birlikte at gezintisine ?ikar. Justine bu gezinti esnasinda Claire’e, filmin 
baflangicinda dugune yetifirken gokyuzunde dikkatini ?ekmif olan Samanyolu’nun en 
parlak yildizi Akrep takimyildizindaki Antares Yildizi’nin artik gozukmedigini soyler. 
Boylece filmin ikinci bolumu “Claire”’in baflamasinin adeta ifareti verilmiftir. Melan- 
kolik devinimin Justine i?in bitmek uzere oldugu, Claire i?in ise bafladigi bir mihenk 
tafidir bu. Dunya i?in tehlike barindiran Melancholia gezegeninin Dunya’ya ?arpip ?arp- 
mayacagi belirsizligi, artik Claire i?in endife verici bir hal almiftir. Kocasi John, teles- 
kobuyla gozlemler yapan birisidir ve bilim dunyasinin hesaplamalarinda yanilmayaca- 
gini, Melancholia gezegenin Dunya’nin yanindan ?arpmadan ge?ip gidecegini, bunun 
bir gokyuzu foleni oldugunu, keyfini ?ikartmasi gerektigini soyleyerek Claire’i teskin 
etmeye ?alifir. Ahirlarindaki atlar huysuzlanmakta, Akrep Takimyildizindan kopup ge- 
len Melancholia’nin parlak mavi yuzu gitgide dunyadan gozle gorulebilen bir hale gel- 
mektedir. Geceleri huzursuz bir fekilde Melancholia’nin parlak ifigina bakarak ge?iren 
Claire’e karfin Justine ise, Melancholia gezegeninin ifiginda ?iril?iplak guneflenecek 
kadar kiyametin guzelliginin bir par?asi olmak istemektedir. Justine i?in bu kusursuz bir 
goruntu olmasi difinda, Dunya i?in soylenen tum kotuluklerin son bulmasi a?isindan da 
tarifsiz bir hazdir.

Filmin en onemli anlarindan biri de Abraham’in israrla kopruye ge?meyi ret etmesi 
ve belirli bir sinirin difina ge?ememesidir. Bu, filmin en ilgin? metaforlarindan biridir. 
Zira Abraham, sinirlari ?izilmif bir dunyanin(belki buna Avro-Amerikan medeniyeti di- 
yebiliriz), siniri difina ?ikamaz. Zira bu siyasi klostrofobi, tum Trier filmlerinde i?sel- 
lefmiftir.

Filmin “Claire” ismini tafiyan bu ikinci bolumunde depresyon; bu kez Claire’e ge?- 
miftir, ancak bu ge? bir sikintidir. Gelecek felaketi engellemek, artik mumkun olmaya- 
caktir. Rasyonel kuralci Claire, kiyamet ancak yakinken ve onlenemezken duyumsamaya,

com/2011/10/22/me\ancho\ia-me\anko\i-\ars-von-trier-sinema-fi\m-e\estiri-ana\iz/. Ve http^/aHrahimli.Mogspot. 
com.tr/2015/03/me\anko\i-\ars-von-trier.htm)
* (http://a\irahim\i.b\ogspot.com.tr/2015/03/me\anko\i-\ars-von-trier.htm\ ve Bafogul, Reha. Melancholia, http:// 
www.rehabasogu\.com/2011/10/22/me\ancho\ia-me\anko\i-\ars-von-trier-sinema-fi\m-e\estiri-ana\iz/.)

http://a/irahim/i.b/ogspot.com.tr/2015/03/me/anko/i-/ars-von-trier.htm/
http://www.rehabasogu/.com/2011/10/22/me/ancho/ia-me/anko/i-/ars-von-trier-sinema-fi/m-e/estiri-ana/iz/


aci ?ekmeye ba§lami§tir. Oysa Kasandra Justine, daha dugun gecesi tipki Kasandra’nin 
ger?ekle§meyen dugun gecesi gibi, felaketleri tum ruhu ve bedeni ile hissetmi§, derin bir 
depresyona, melankoliye du§mu§tur. Justine’in duyarli, kadim ve entelektuel sezgilerine 
kar§in, fazlaca batili Avro-Amerikan Claire, duyumsamakta ge? kalmi§tir. Tabii her ikisi- 
nin de kadin olmasi alti ?izilmesi gereken bir unsurdur. Zira Trier dunyasi i?inde artik er- 
kekler, tamamiyla baba-e§-mustakbel damat-patron kimlikleri ile bencil, ilkel, geli§memi§ 
eksik karakterlerdir. Adeta arka plandadirlar.

John, Claire’i teskin etmeye ?ali§irken, bir yandan Melancholia’nin yakla§masin- 
dan dolayi, Claire’den gizli, hazirliklar yapmaktadir. Ogullari ise metal bir ?ubuktan, 
Melancholia’nin yakla§ip yakla§madigini gosteren ilkel bir alet yapmi§tir. Claire, diger 
insanlardan uzak bir malikanede, yalitilmi§ligin getirdigi endi§eyle melankoliye surukle- 
nirken, bu alet onun i?in bizzat kendisinin ol?um yapabilecegi bir ara? olacaktir.

Claire olasi bir ?arpma durumuna kar§in, ?arpi§ma ger?ekle§meden, zehirli haplari ala- 
rak intihar etmeyi du§unecek kadar endi§elidir. Son anlara yakla§irken, malikanenin u§agi, 
ilk kez gelmemi§tir. Justine ise Claire’in endi§eli gozlerine kar§i, kiyamet aninda “ba§ka 
bir dunyanin” olmadigini, Dunyanin ise kotu bir yer oldugu i?in artik sonunun geldigini 
soyler. Tabii bu diyaloglar Trier du§unceleridir. Trier, insanin kotu oldugunu ve varolu§tan 
?ekip gitmesini onerir. Dunyayi ve hatta uzayi zehirlemektedir.

John da son yaptigi hesaplamalarla bunu dogrularken, kimseye haber vermeden 
Claire’in aldigi zehirle haplari kullanarak ahirda intihar eder. Artik Claire, oglu ve Justi­
ne kiyameti John’suz kar§ilayacaktir. Claire, peri§an ve ?aresiz haldedir. Justine’den ilgi, 
yardim ve §efkat beklerken, son anlarini §arap ve Beethoven’in Dokuzuncu Senfoni’si e§- 
liginde hep beraber ge?irmeyi istedigini soyler. Justine ise bunun anlamsiz ve gereksiz bir 
istek oldugunu soyleyerek tersler. Justine, yegeni Claire’in oglunun saf, korku dolu endi- 
§elerine kar§in, hep beraber aga? dallarindan yapacaklari “sihirli magara” sayesinde kar§i 
koyacaklarini soyler. Trier’in boyle bir son se?mesinin sebebi, Platon’un magara alegori- 
sine gonderme farz edilebilir. Platon’a gore hayatin anlami, anlamakla ger?ekle§mez, onu 
magaranin i?indeki insanlarla payla§tiginda ve bu anlamin kolektif bir bilin?te olu§masini 
sagladiginda tamamlanmasidir.*

Bu sahneyle ilgili bir yorum da ?adirin Kizilderili ?adiri gibi olmasi ile ilgilidir. Ki- 
zilderililer tum dunya ve evrenle uyumlu bir medeniyet yaratmi§lar ancak bu medeniyet, 
Avro-Amerikan medeniyetinin askeri-teknolojik sert hukumran ve yok edici hakimiyeti 
ile katledilmi§tir. Belki filmin bu sonu, karanlik taraftaki Trier dunyasinin ciliz bir umut 
ruyasidir.

Trier “Dunya kotuluklerle dolu ve yok olmaya mahkum “ diyor. Trier dunyayi ve in- 
sanligi yok olmaya mahkum ediyor. Gene Tanrica bir hukum, tum Trier filmlerinde oldugu 
gibi tum alt anlatida surmekte. Dunyanin yok olu§una neden olacak gezegen Melancholia, 
siyahtan maviye donu^uyor, sanki dunyanin o? almaya gelen ruhu gibi, gelmekte, yakla§- 
maktadir!

* http://alirahimli.blogspot.com.tr/2015/03/melankoli-lars-von-trier.html.

http://alirahimli.blogspot.com.tr/2015/03/melankoli-lars-von-trier.html


Trier’in modern burjuva uygarligi eleftirisi, birkag unsuru igerir. Bunlardan bir tane- 
si bilimsel bilgi ve metot ile, teknoloji eleftirisidir. Deccal’de psikolog Erkek, karisinin 
yasi ve giderek tehlikeli bir delilige suruklenmesine engel olamaz. Salgin'’ da bilimsel gaba 
bizatihi sorunun pargasidir. Kurtarici rolune soyunan bilim adami, aslinda virusu yaymak- 
tadir. Goguse yaslanan basit bir tel pargasi ile kehanetin bilime ustun geldigi gorulecektir.

Pek gok metafor silsilesi iginde Melankoli filminin bir diger onemli gondermesi de 
Ingmar Bergman’in Yaban Qilekleri (1957) filminedir. Bu filminde Bergman evlilik, afk, 
kadin erkek ilifkisini derinlemesine irdeler. Ancak film evlilik afk, kadin erkek ilifkisi 
uzerinden yafami hissederek, duyguyla afkla yafanacak bir yafamin sanki duzen, mesafe, 
normlara karfi ne denli karfi karfiya geldigini anlatir.

Filmde dugun sahnesinin bu denli uzun ve onemli bir yer ifgal etmesinin nedeni, ozel 
alan gibi gorunen evlilik kurumunun, ayni zamanda tuzel alana da ne denli hukmettiginin, 
belirlediginin, sistemin merkezi oldugunun bir gostergesidir. Ancak dugun gecesinin ve 
evlilik metaforunun, gok guglu bir Bergman ve onun filmi Yaban Qilekleri gondermesi 
oldugu agiktir. Filmde Justine’in nifanlisi ona hediye olarak gocuklugundan, gok sevdigi 
bir fotografi hediye etmek ister. Bu yaban gilekleri bahgesinin fotografidir. Ne var ki kendi 
buhranin iginde debelenen Justine, bu fotografi degerlendirmekten gok uzaktir.

Yaban gilekleri filmde bir kez daha karfimiza gikar. Claire ve Justine yaban gilekle- 
rini toplarken, uzerlerine karlar yagar. Yaban gilekleri Bergman’in ayni adli filminde, ya- 
famin anlamina dair, guglu bir metafor olarak kullanilmiftir. M elankolfde  ise iki kadin 
meyveyi toplarken, meyve uzerinden gergeklefen bir diyalogla, bir uzaklik ve yabanci- 
lafma ama ayni anda garip bir uyum yafarlar. Yaban gilekleri bahgesinin uzerine yagan 
bu karlar nereden gelmektedir?

Bu karlar Brugel’in karlaridir! Filmin yukarida da aktardigimiz kutuphane sah- 
nesinde Justine, Melevig’in resimlerini kaldirarak yerine yerleftirdigi resimlerden biri 
Tarkovski’nin Solaris’de (1972) kullandigi Karda Avcilar adli tablodur. Filmin bafinda- 
ki on bolumde de Brugel’in Karda Avcilar tablosunun karlari, Justin’in depresyonun di- 
bindeki yuz goruntusune yavaf gekimlerle dufmuflerdir. Filmin depresyondaki iki fark- 
li kadin kahramaninin tum film boyunca en uyumlu gozuktukleri bu sahnede (keza film 
boyunca aksi uglardaki temsillerdir) karlar, uzerlerine yagar. Her ikisinin de ortak olarak 
“HiS”settiklerini algiladigimiz garip bir sahnedir bu. Nereden gelmiftir karlar, nedendir, 
higbir cevap yoktur. Rus yonetmen Tarkovski’nin Solaris’deki sorularina Trier cevaplaridir 
bu karlar. §oyle ki;

Tarkovski Solaris filminde, bafkahraman Kelvin’in on yil once olen karisi Hari’nin 
notron kopyasi, Brugel’in Karda Avcilar adli tablosuna gene bir kutuphane, galifma benze- 
ri odada uzun uzun bakar. Uzayda bir istasyonda gergeklefen bu sahnede, Hari’nin kopyasi 
resme, igerigine ait sesler duymaya baflar, kuf sesleri, kurt sesleri uzaktan gelmektedir. 
Adeta dunyadaki hayat, bir uzay istasyonunda, kopyanin ig dunyasinda canlanir, kopya 
hissetmeye baflamiftir. Kopya ef; Karda Avcilar tablosuna bakarken, tabloyu, gergek 
bir insandan daha yogun hissetmeye baflamiftir. insanoglu ise yafam, doga ve kendisi



arasindaki dengeyi kaybetmif, yafamin anlamini es ge?meye baflamiftir. Sonunda karlar 
yagacaktir, doga, insanin kibrinden ocunu alacaktir. Brugel’in tablosunun karlari Claire ve 
Justine uzerine yumufak?a dufer. Her iki farkli kadin kahraman da bu sonu, romantik bir 
kabullenifle kabul ederler.

Resimden, edebiyata, sinemaya pek ?ok zengin gondermeler agi i?inde, kendini pek 
de belli etmeyen bir diger gonderme de Stanley Kubrick’edir. M elankolfde  malikanenin 
bah?esi, Kubrick’in Shining (1999) filminde Kizilderili lanetini tafiyan cinayetlerin me­
kani, simetrik labirent bah?eyi animsatir. Gene Kubrick’in etrafinda dondugu konular; 
Amerika’nin uzerinde kuruldugu medeniyetin fifreleri ve bunlarin fifre ?ozumlemeleri 
Kubrick’e yapilan gorsel atiflarla ger?eklefir.

Filmde kullanilan diger gu?lu imgelerden bazilarini foyle siralayabiliriz; ozellikle fil- 
min bafindaki prolog sahnede Kasandra-Ofelya Justine’i, yururken, gelinlik i?inde, ade­
ta topraga ?ekilirken, aga?larin dallarinin urkutucu bi?imde onunla adeta ozdeflefir gibi 
dallariyla sarma sahnesidir. Claire’i ilerleyen sahnelerden birinde, ?imlerin uzerinde ayak 
izlerini derinlemesine birakmasina, topragin adeta onu ?ekmesine taniklik ederiz. Benzer 
bir sahne de D eccalde goruruz. Kadin yururken toprak onu ?eker, ayaklari yanar. Kadinin 
doga ile ozdeflefmesi, erkegin bati medeniyetinin simgesi olmasi Trier’de ?oklu olarak 
karfimiza ?ikar. Ne var ki kadinin doga ile ozdeflefmesi, Trier’de urkutucu ve ?ilgincadir. 
Kadin-Doga; rasyonel akla delice, zincirlenemez bir fekilde karfi ?ikmaya baflamiftir.

Gene Justine’in on prolog sahnesinde ellerinden yildirimlarin yukariya ?ikifi, 
Michelengelo’nun Yaratiliq resmini hatirlatir. Ancak yuce Tanri tarafindan verilen can, bu 
kez Justine ile yukariya geri verilir. Justine sakin ve uyumludur. Bu cani yukariya iletir. 
Sanki olmasi gereken budur ve insanoglu verilen “can”’in kiymetini bilememiftir.

Filmde yanan ?ali imgesi ise iki kez karfimiza ?ikar. Biri dugunum kutlama sahnesin- 
de atefle gokyuzune firlattiklari fenerleri yakarken ?ali atef alir. Digerinde ise Claire, gele- 
cek kiyametin agirligi ile odasinda camin kenarinda otururken, difarda yanan ?alilar vardir.

Kadim anlatilara atiflari ile, resim tarihinden se?tigi resimlerle, Tarkovski’nin tum 
filmlerinde insanin evren ve varolufla uyumsuzlugu, yarattigi medeniyet bi?imiy- 
le, kendi eliyle sonunu, kiyametini hazirladigi vurgusuna yaptigi gondermelerle Trier, 
M elankolfde  tum filmlerini ortak noktada toplayan bir temayi besliyor.*

Ne var ki Tarkovski, Nostalgia (1983)filminde kutsal deli Domenico kendini yak- 
madan once insanlara seslenerek “Onlara yeni bir yaqam bigimi ve yeni bir dunyanin 
kurulmasi” i?in ?agri yapar. Gene Tarkovski vasiyet niteligindeki son filmi Offret (Kur- 
ban)(1986) da baf kahraman Alexander “insanlar dogayi bozmuq, korku ve gug tarafin­
dan kontrol edilen toplumlar kurmuqlar. Maddi ve manevi geliqmemiz arasinda tuyler 
urpertici bir dengesizlik var. Uygarligimiz gunah uzerine ya  da gereksiz qeyler uzerine 
kurulmuq” dedirtir. Alexander tum dunya varolufunu yok edecek bir nukleer kiyamet 
karfisinda kefaret odemeye hazirdir; Tanri yafamlarini geri verirse, sevdigi ve deger

* Tarkovski uzerine kapsamli bir inceleme i?in bkz. S. Martin, Andrey Tarkovski, Kalkedon yayinlan,2013, ?eviri 
Irmak Yavlal)



verdigi her §eyden vaz ge?ecegini, evini yakacagini, “ku?uk adam” dedigi oglundan 
ayrilacagini ve asla konu§mayacagini soyleyerek kefareti kabul eder.

Oysa Trier; tum filmlerinde yaptigi gibi Melankoli adli kiyamet filmini de kapali bir 
sonla bitirir. “Dunya”nin i?indeki “Kotu insanlarla” ve olu§turdugu “Kotu Medeniyet- 
le” son bulmasi geregini savunur. Trier’in “siyasal klostrofobi” olarak adlandirdigimiz 
soylemi, ?iki§sizligi sadece dile getirmekle kalmaz, buyurgan bi?imde dayatir. Abraham 
isimli atin bah?eden ?ikamamasi gibi, tum insanlik da Trier tarafindan felakete yonelik 
ve sonuna kadar hak edilmi§ bir kadere mahkum edilir.

Sonu?
Yukarida incelenen filmlerin gosterdigi gibi, Trier sinemasi insana dair derin bir ka- 

ramsarligin ifadesidir. Sinematografisinin erken donemlerinden itibaren ifade bulan bu 
ruh hali, sanat?inin gelecege dair abartili bile olsa, butunuyle ihtimal di§i sayilamayacak 
ongorulerinden kaynaklanmaz. Trier i?in zaman, ge?mi§in agirligiyla bukulmu§, agirla§- 
mi§ ve ?oktan belirlenmi§ bir sona dogru akmaktadir.

Trier, bir yaniyla modernlik ele§tirisi de sayilabilecek, bir Avro-Amerika kavrami 
ortaya koyar. Formel du§uncenin neredeyse her hal ve urunu kifayetsiz, ongorusuz, 
zorba ve gulun?tur: Grace’in zincirlendigi tekerlek, Tom i?in al?alma istidadinin mas- 
kesi, M elankolfnin  kor teleskobu, Salgin’in virus yayan hastanesidir. Trier’in Avro- 
Amerika’si, dirimsel gucunu ve utopyasini kaybetmi§, daha olmeden ?urumu§ bir govde 
gibidir. Avrupa du§uncesinin kaynaginda mevcut olan ozgurluk, e§itlik ve ilerleme va- 
atleri, yine ayni kaynaktan ?ikan deh§et eliyle ilga edilmi§tir. Trier daima geri donen, 
geride birakilamayan bu tarihi, insanin ozsel kotucullugu ve kolektif su? du§uncesiyle 
birbirine baglar. Filmlerinde insan bencil, acimasiz ve ?ikarci, insanlik kirli dogasi ve 
vah§i tarihiyle topyekun su?ludur. Anlatilarina dayanak te§kil eden Avro-Amerika kav- 
rayi§i, diger tum tarihleri ve ihtimalleri bu temel ?oku§ anlatisina tabi kilar. Bu anlamda 
Trier, yok edi§ ve yok olu§u, tum insanligin hak edilmi§ kaderi olarak sunar. Kiyamet, 
iyinin kaybetmeye mahkum oldugu bu dunyaya kar§i Trier’in yegane cevabidir.

Avrupali olmaktan, “§u ya da bu bakimdan Avrupali” filmler yapmaktan duydugu 
gurur, ba§langi?taki vaatlerini ?oktan tuketmi§, ?okmekte olan bu uygarlikla ozde§le§- 
menin mazo§ist hazziyla birle§mi§ gibidir. Kiyamet arzusunun buyurganligi ile Trier, 
seyirciyi nihayetinde gorkemli bir kabulleni§e mahkum eder.
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O ZET

A V R O -A M E R iK A N H E G E M O N YA SI VE “A V R U P A LIB IR  YO N ETM EN ” 
O LARAK L A R S  VO N  TRIER

Danimarkali film yonetmeni Trier’in filmografisi, hem konulari a?isindan, hem de 
artistik egilimleri ile bize Avrupa Kulturu ve dufuncesi uzerine olduk?a onemli veriler 
sunmakta, dunyamizin i?inde bulundugu dufunsel, kulturel, siyasi bunalim ve ?ikmazla- 
ra, bir yaniyla modernlik eleftirisi de sayilabilecek, bir yorumla yaklafmaktadir. Bu ya- 
zidaki amacimiz, Trier dufuncesinde ‘Avro-Amerikan’ kavrami olarak adlandirdigimiz 
bu temanin izini surmek; film kurami ve siyaset bilimi disiplinlerinin bakif a?isindan 
analiz etmektir. Trier’in genelde Bati, ozelde ise ‘Avro-Amerika’ uygarligina yaklafimi- 
nin tartifilmasi bu yazinin genel ?er?evesini olufturmaktadir. inceledigimiz filmlerin alt- 
metinleri olarak ifaret ettigimiz kolektif su?, kefaret ve insan dogasi kavramlari Trier’in 
‘siyasal klostrofobi’sine ifaret etmektedir. Yonetmen, tarihi daima geri donen bir fiddet 
ve ?okuf hikayesi, insani da yok olmaya mahkum ve layik bir varlik olarak tasvir eder. 
Soz konusu temalarin Trier sinemasinin bi?imsel unsurlariyla ilifkisinin incelenmesi de 
yazinin ama?lari arasinda yer almaktadir.

A n ah ta r kelim eler: Lars von Trier, Avro-Amerika, Hegemonya, Modernite, Ki- 
yamet, Distopya, Kolektif Su?, Kefaret, Kolektif Bilin?difi, Siyasal Klostrofobi, Epik, 
Dogma, Ger?ek?i Sinema, Bi?imci Sinema.

A B ST R A C T

E U R O -A M E R IC A N H E G E M O N Y A N D  L A R S  VON  
TRIER A S  A  ‘EU RO PEAN  D IR E C TO R’

Lars von Trier’s filmography invites the audience to complex and multi-faceted ref­
lections on Western culture and civilization. The cultural and historical entity, which we 
term ‘Euro-America’, is located at the center of Trier’s intellectual and artistic endeavor 
as well as his critique of modernity in a broader sense. This essay presents a discussi­
on on relevant themes and topics underlying Trier’s filmography from the perspective 
of film study and political science. We present and examine key films by the Danish 
director with a view to unearth the bases of his approach to interpersonal, political and 
moral aspects of modernity in general, and to Euro-American civilization in particular. 
Our investigation traces central elements dominating these works, such as the ideas of 
collective guilt, penance and human nature, as well as Trier’s perception of European 
history as a perpetual presence on contemporary Western civilization. We reflect upon



Trier’s aesthetic and stylistic choices in these films, and give critical assessments of the 
ways in which these elements both augment and clash with his deep-seated ‘political 
claustrophobia’ and complete moral condemnation of Western-bourgeois culture.

Keywords: Lars von Trier, Euro-America, Hegemony, Modernity, Apocalypse, 
Dystopia, Collective Guilt, Penance, Collective Unconscious, Political Claustrophobia, 
Epic, Dogma, Realist Cinema, Formalist Cinema.


