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Michael Haneke Sinemasi ve Felsefi Bir Sorun
Olarak Avrupa

Michael Haneke’s Cinema and Europe as a
Philosophical Problem

Ozet

Bu makale, Michael Haneke’nin
sinemasint Avrupa diisiincesinin felse-
fi krizleri baglaminda ele alir. Hane-
ke’nin filmleri yalnizca bireysel ya da
toplumsal travmalar1 anlatmaz; Avrupa
uygarhiginin etik, politik ve kiiltiirel
temellerini sorgulayan derin bir diisiin-
sel elestiriyi temsil eder. Bu ¢ercevede
¢alisma, Haneke sinemasini modernli-
gin ve Aydmlanma aklinin diyalektigi,
etik sorumluluk ve uygarligin ¢okiisii
temalar lizerinden inceler. Haneke’nin
filmleri, Avrupa modernliginin hem
etik hem de ontolojik temellerinin ¢ii-
riimesini sahneleyen felsefi alegoriler
olarak okunma imkani tanir bizlere.
Avrupa’nin kendi uygarlik mitiyle yiiz-
lesmesini zorunlu kilar. “Avrupa soru-
nu” burada tarihsel bir krizden ¢ok, etik
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Abstract
This Michael
Haneke’s cinema within the context

article examines

of philosophical crises in European
thought. Haneke’s films do not mere-
ly depict individual or social traumas;
they represent a profound intellectual
critique that questions the ethical, po-
litical, and cultural foundations of Eu-
ropean civilization. Within this frame-
work, this study examines Haneke’s
cinema through the dialectics of mo-
dernity and Enlightenment reason,
ethical responsibility, and the collapse
of civilization. Haneke’s films can be
read as philosophical allegories that
stage the decay of both the ethical and
ontological foundations of European
modernity. They compel Europe to
confront its own civilizational myth.
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bir problem olarak belirir: modernlik,
rasyonalite ve ilerleme idealleri insanin
Otekine karst sorumlulugunu ortadan
kaldirmistir. Bu nedenle Haneke’nin
sinemasl, seyirciye duygusal bir kat-
harsis degil, diisiinsel bir rahatsizlik ve
etik sorgulama deneyimi sunar. Funny
Games’den Happy End’e uzanan fil-
mografide, siddet, 6liim, iletisimsizlik
ve ahlaki bosluk, Avrupa kiiltiiriiniin
i¢sel ¢oOkiigiiniin sinematik yansimala-
ridir. Haneke’nin estetik stratejisi bu
¢okiisii seyircinin diisiinsel diizeyde
deneyimlemesini saglar. Bu baglamda
Haneke sinemasin1 Avrupa’nin kendi
vicdaniyla hesaplagsmasi olarak yorum-
lamakla birlikte Avrupa’nin felsefi ve
etik temellerinin yeniden diisiiniilmesi-
ni talep eden bir ¢agr1 olarak konum-
landirabiliriz.

Anahtar Sézciikler: Michael Ha-
neke, Avrupa, Aydinlanma, Modernite,
Siddet, Etik, Sinema

The “European question” here appears
as an ethical problem rather than a his-
torical crisis: the ideals of modernity,
rationality, and progress have elimi-
nated human responsibility towards
the other. Therefore, Haneke’s cinema
offers the audience not an emotional
catharsis, but an experience of intellec-
tual discomfort and ethical questioning.
In a filmography spanning from Funny
Games to Happy End, violence, death,
miscommunication, and moral emp-
tiness are cinematic reflections of the
inherent collapse of European culture.
Haneke’s aesthetic strategy allows the
audience to experience this collapse
on an intellectual level. In conclusion,
we can interpret Haneke’s cinema as
Europe’s reckoning with its own con-
science, as well as positioning it as a
call to rethink Europe’s philosophical
and ethical foundations.

Keywords: Michael Haneke, Eu-
rope, Enlightenment, Modernity, Vio-
lence, Ethics, Cinema
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1. Girig

942 yilinda Almanya’da dogan ve kariyerini agirlikli olarak Avustur-

ya ve Fransa merkezli stirdiiren Haneke, 1989 yilindan itibaren sine-

ma iiretimlerine baslamis ve giiniimiize kadar uzanan filmografisinde
modern Avrupa toplumunun siddet, yabancilagsma, bellek ve etik krizleri-
ni merkezine almistir. Yonetmenin énemli filmleri arasinda Der Siebente
Kontinent (1989), Benny's Video (1992), 71 Fragmente einer Chronologie
des Zufalls (1994), Funny Games (1997/2007), Code inconnu: Récit in-
complet de divers voyages (2000), La Pianiste (2001), Le Temps du Loup
(2003), Cache (2005), Das weifse Band (2009), Amour (2012) ve Happy
End (2017) yer almaktadir. Bu ¢alisma, s6z konusu filmografide 6zellikle
Avrupa modernliginin krizini felsefi bir problem olarak goriiniir kilan segi-
li filmlere odaklanmaktadir.

Avrupa, yalnizca cografi bir alan ya da politik bir birlik degil; ayn1
zamanda kiiltiirel bellek, etik sorumluluk ve tarihsel suglulukla oriilmiis
bir “felsefi sorundur.” Michael Haneke sinemasi bu baglamda bu sorunu
goriiniir kilan en radikal estetik alanlardan biridir diyebiliriz. Haneke’nin
filmleri, Avrupa’nin yiizlesmekten kactig1 tarihsel travmalari, gézetim top-
lumunun kurumsallasmis siddetini ve modern 6znenin sug¢lulukla iliskisini
sahneye tagir. Bu agidan Haneke sinemasi, “Avrupa’nin vicdani”ni hem
aciga ¢ikaran hem de rahatsiz eden bir felsefi miidahaledir. Bu dogrultuda
calisma, Haneke’nin filmlerinde tekrar eden temel temalar1 belirli analitik
basliklar altinda incelemektedir. Bu basliklar, sinemasal analiz i¢in birer
yontemsel ¢erceve olarak kurgulanmistir ve sunlardir: “Siddet, Seyirci ve
Avrupa’nin Krizi”, “Avrupa’nin Tarihsel Travmasi: Unutma, Sugluluk ve
Bellek™, “Michael Haneke Sinemasinda Modernlik ve Postmodernlik Ara-
sinda Avrupa”, “Oznenin Krizi” ve “Uygarhgm Cokiisii.”

Bu baglamda Michael Haneke’ nin sinemasi, modern Avrupa sanat si-
nemasi i¢inde yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda felsefi bir sorgulama
pratigi olarak degerlendirilebilir. Onun filmleri, seyirciyi edilgin bir ko-
numdan ¢ikararak etik, estetik ve politik sorumlulukla yiizlesmeye zorlar.
Bu nedenle Haneke, sinemayi bir “huzur” alan1 olarak degil, Theodor W.
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Adorno’nun ifadesiyle, “huzursuzluk iiretme” (Adorno, 2005, s.52) alan
olarak konumlandirir. Haneke’nin temel meselesi, ¢agdas diinyanin sid-
detle, unutmayla ve yabancilagmayla kurdugu iliskiyi sinematografik diiz-
lemde agiga ¢ikarmaktir. Bu baglamda sinemasi, siddet, bellek, gézetim,
yabancilagma ve modernitenin krizleri gibi kavramlarla oriiliidiir; fakat bu
temalar, yalnizca bir toplumsal elestiri diizeyinde degil, ayn1 zamanda fel-
sefi diisiincenin merkezinde yer alan sorunlarla kesisir. Onun filmleri, este-
tik bir temsil alanindan ¢ok, diisiinceyi provoke eden, rahatsizlik uyandiran
ve seyircinin kendi konumunu sorgulamasini zorunlu kilan deneyimlerdir.
Bu noktada Haneke nin estetik stratejileri, sinema tarihindeki klasik anlati
gelenegine radikal bir kars1 ¢ikis niteligi tasir. Bu baglamda filmografisi,
sinemanin seyirciye sundugu giivenli 6zdeslesme mekanizmalarini parca-
layarak, yerine etik sorumluluk, sugluluk ve sorgulama deneyimi geger.

Bu makalenin temel amaci, Haneke sinemasinin Avrupa modernligini
yalnizca temsil eden bir sanat pratigi degil, ayn1 zamanda bu modernli-
gin igsel ¢eligkilerini agiga cikaran elestirel bir diigiince alani olarak nasil
isledigini gostermektir. Bu baglamda bu ¢alismada Haneke’nin filmleri,
yalnizca anlat1 diizeyinde degil, ayn1 zamanda felsefi metinlerle (Horkhe-
imer ve Adorno, Levinas, Lacan, Foucault, Girard vb.) birlikte okunarak
ele alinmaktadir.

2, Siddet, Seyirci ve Avrupa’nin Krizi

Avrupa modernligi, Aydinlanma ideallerini insanlik tarihi adina ev-
rensel kilmay:r hedeflemistir. Haneke sinemasi bir biitiin olarak Aydinlan-
ma diislincesinin rasyonalite ve ilerleme ideallerinin nasil bir tiir aragsal
akla doniistiiglinii, yani 6zgiirlesme vaat ederken ayni anda baski ve siddet
iireten bir mekanizmaya doniistiigiinii gézler oniine serer. Aydinlanma dii-
stincesi, Kant’1n ifadesiyle insanin kendi aklin1 6zgiirce kullanabilmesi ve
ozerkligini kazanmasi olarak tanimlanir (Kant, 2023, s.15). Bu diisiince,
rasyonel ozerklik, ilerleme ve bireyin 6zgiirlesmesi ideallerini tasir. An-
cak Horkheimer ve Adorno’ya gore bu rasyonalite, modern toplumda ken-
di ziddina doniligmiistiir: aracsal akil, her seyi Ol¢iilebilir, hesaplanabilir
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ve kontrol edilebilir bir “nesne”ye indirger(Adorno & Horkheimer, 2014,
$.62). Haneke’nin Funny Games (1997/2007) filminde, bu ideallerin icsel
celigkilerini aciga ¢ikarir. Film, modern toplumda siddetin temsil ediligini
ve seyirci ile kurulan rahatsiz edici iligskiyi merkezine alir. Haneke, filmin
meta-anlatisal yapisi ve yabancilagtirict estetigi araciligryla seyirciyi yal-
nizca siddetin tan1g1 degil, ayn1 zamanda onun failine doniisen konumuna
yerlestirir. Filmde siddet, irrasyonel bir anomali degil, sogukkanli, plan-
11, “oyunlastirilmis” ve dolayisiyla aragsal aklin mantiksal sonucudur. Bu
noktada seyircinin rahatsiz edilmesi, yalnizca estetik bir strateji degil, ayni
zamanda etik bir miidahaledir: Béylece Haneke, modern toplumun siddet
kiiltiiriinii goriiniir kilar. Bunun en iyi 6rnegini Paul ve Peter adli karakter-
lerin, aileye kars1 uyguladiklart siddetin biciminde goriiyoruz: Siddet rast-
lantisal olmayan, sistematik ve kurallar1 olan bir “oyun” olarak diizenlenir.
Bu durum, aklin aragsallagmasinin iki boyutunu agi8a ¢ikarir: Bir yanda
siddet eylemleri, “nese” ya da “zevk” icin degil, yontemsel bir bicimde
icra edilir. Haneke, burada siddeti irrasyonel bir sapma olmaktan ¢ikarip,
rasyonel araglarin soguk mantigiyla uyumlu hale getirir. Diger yanda ise
aile, yalnizca “denek” ya da “oyunun figiiran1” olarak gériiliir. Ozne olarak
degerleri silinir; tipki Aydinlanma’nin dogay1 ve insani teknik denetim al-
tina alirken nesnelestirmesi gibi.

Bu noktada Haneke, Aydinlanma rasyonalitesinin karanlik yiiziinii, sid-
detin sistematik ve hesapli dogasi araciligiyla goriiniir kilar. Haneke’nin
asil radikal hamlesi, yalnizca karakterleri degil seyirciyi de bu siirece dahil
etmesidir. Paul’un kameraya donerek seyirciyle konusmasi, hatta filmin
kurgusunu “geri sarmasi”, izleyicinin de siddet oyununun bir pargast ol-
dugunu gosterir. Burada seyircinin konumu, modern kitle kiiltiiriniin du-
rumuyla ortiigiir: Seyirci, siddeti yalnizca “temsil edilen” bir nesne olarak
tilketir. Haneke ise bu tiiketimi kirar; seyircinin de aragsal aklin manti-
gina katildigini ifsa eder. Boylece film, Adorno’nun “kiiltiir endiistrisi”
elestirisini somutlastirir: Eglence olarak sunulan her sey aslinda bireyin
edilgenlesmesi ve tahakkiim mekanizmalariin yeniden {iretimidir. Funny
Games, bu baglamda modernligin paradoksunu dramatize eder: Bir yanda,
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rasyonalite aracilifryla dngorii, diizen ve kontrol saglanir. Ote yanda, bu
rasyonalite, 0zneleri aragsallastirir, etik degerleri siler ve siddeti mekanik
bir etkinlige dontstiiriir. Bu nedenle film, Aydinlanma’nin vaat ettigi “6z-
giirlesme”nin tersine, bireylerin tamamen giicstizlestirildigi ve sistematik
siddetin nesnesi haline getirildigi bir tablo cizer.

Das weifle Band (2009) filminde ise, Birinci Diinya Savasi oncesi kii-
¢lik bir Alman kdyiinde gecen bir dizi gizemli ve siddet dolu olay1 konu edi-
nir. Goriiniirde siradan ve “diizenli” bir yasam siiren koy halki, ardr ardina
gelen gizemli kazalar ve cezalandirma eylemleriyle sarsilir. Film, yalnizca
bireysel siddeti degil, toplumsal diizenin koklerinde yatan otorite, disiplin
ve baski iligkilerini gozler Oniine serer. Kdydeki ¢ocuklar, otoriter babalar,
kilise ve okul araciligiyla siddetin ve itaati yeniden iireten mekanizmalarin
tastyicist haline gelir. Haneke, Avrupa toplumunun bireyi disiplin altina
alan mikro-iktidarlarini gértiniir kilar. Bu disiplinin dogurdugu sonug, ile-
ride Nazizm’in ylikselisi olacaktir. Boylece Haneke, Avrupa’y1 yalnizca bir
tarih sahnesi olarak degil, ayn1 zamanda modern siddetin laboratuvari ola-
rak sunar. Bu baglamda film, Aydinlanma’nin akil ve ilerleme ideallerinin,
nasil aragsal akil bigiminde baski ve siddete donistiigiinii goriiniir kilar.
Das weiffe Band’de kdyiin ¢ocuklari, aile ve kilise tarafindan ahlaki bir
“saflik” idealiyle yetistirilir. Cocuklara beyaz kurdele takilmasi, masumi-
yetin ve ahlaki disiplinin sembolii olarak goriiliir. Fakat bu sembol, aslinda
bireyin iradesini kiran ve digsal bir otoritenin tahakkiimiinii mesrulastiran
bir isaret haline gelir. Bu noktada Haneke, Aydinlanma’nin pedagoji ve di-
siplin araciligtyla 6zgiirlestirme iddiasini, tersine baski ve boyun egdirme
iretimi olarak gdsterir. Horkheimer ve Adorno’ya gore aragsal akil, 6zgiir-
lesme degil, nesnelestirme ve kontrol {iretir (Adorno & Horkheimer, 2014,
S. 41). Das weifie Band’de koy diizeni tam da bu aragsalligin sahnesidir:
Cocuklar birey olarak degil, ahlaki bir projenin nesnesi olarak goriiliir.
Otorite figiirleri (6gretmen, papaz, baron) kdyii diizenlerken, bireylerin
6zerkligini siler. Siddet, yalnizca bireysel bir sapma degil, bu “diizen”in
ickin bir pargasidir. Gizemli cezalandirma eylemleri —¢ocuklarin iskence-
lere ugramasi, koydeki kazalar— goriiniiste aciklanamayan olaylardir. Fakat
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aslinda bu olaylar, otoritenin igsellestirilmis siddetinin digavurumlaridir.

Haneke, siddeti irrasyonel degil, rasyonel bir disiplin sisteminin “yan
iriinli” olarak konumlandirir. Film, tarihsel olarak Almanya’da fasizmin
koklerine dair bir alegori olarak da okunur. Cocuklarin maruz kaldig: bas-
ki ve siddet, onlar1 ileride itaatkar, otoriteye boyun egen bireyler haline
getirir. Bu baglamda Haneke, modernligin disipliner yapisinin yalnizca
bireysel degil, kolektif sugluluk iireten bir mekanizma oldugunu gosterir.
Filmdeki gizemli cezalandirma eylemleri, sistematik bir fail tarafindan
aciklanmaz. Bu belirsizlik, siddetin bireylerden ¢ok, sistemin {rettigini
ima eder. Bu noktada film, Aydinlanma’nin “daha iyi bir toplum” vaadi-
ni tersine ¢evirir: Koy diizeni, ahlak ve disiplin maskesi altinda gelecegin
kitlesel siddetini doguran bir laboratuvardir. Das weifse Band, Aydinlanma
diisiincesinin diyalektigini tarihsel bir baglamda sahneye tasir. Haneke, bu
anlatiyla yalnizca bir kdyiin hikdyesini degil, modern Avrupa’nin karanlik
mirasi1 goriiniir kilar. Das weiffe Band, Aydinlanma’nin kendi golgesini
ifsa eden bir sinema olarak, modernligin temel felsefi sorununu seyirciy-
le yiizlestirir. Horkheimer ve Adorno’nun Aydinlanmanin Diyalektigi nde
ileri stirdiigii temel tez sudur: Aydinlanma, akil ve 6zglirlesme vaat etmis-
tir; ancak bu akil, dogay1 ve toplumu denetim altina alma amaciyla aragsal-
lagmistir. Aragsal akil, kendi bagina etik bir amag tagimaz; yalnizca kontrol,
diizen ve verimlilik iiretir. Bu siireg, sonunda bireyi 6zgiirlestirmek yerine,
bireyin tahakkiim altina alinmasina yol agar(Adorno & Horkheimer, 2014,
5.42-68) .

Nazizm, bu mantigin tarihsel doruk noktasidir: rasyonalite ve teknik
organizasyon, “soykirim” gibi akildigi bir amag i¢in bile aragsallastirila-
bilir hale gelmistir. Auschwitz’in firinlari, modernligin teknik-rasyonel
planlama mantigiyla isletilen “sogukkanli” bir mekanizmaydi. Haneke nin
kasitli olarak suglular1 gostermemesi, siddeti kolektif bir bilingdigina yer-
lestirir: Koyiin tiim diizeni, ileride fasizmin besleyecegi itaat kiiltiiriinii
yaratmaktadir. KOyiin ahlaki diizeni, rasyonel olarak planlanmis ama etik
acidan bosaltilmigtir. Bu da Nazizm’in “teknik rasyonalite” ile birlesmis
siddetine paralel bir durumdur. Haneke’nin estetik stratejisi seyircinin de
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bu kolektif siddetin bir pargasina doniistiirir. Kamera, uzun ve duragan
planlarla siddeti “géstermez” ama hissettirir. Seyirci, tipkt kdy halk: gibi,
siddetin failiyle yiizlesemez; hep belirsizlik i¢inde birakilir. Bu estetik stra-
teji, seyircinin de “su¢ ortakligi” duygusunu deneyimlemesine yol acar.
Boylece seyirciyi siddetin pasif bir gozlemcisi degil, ayn1 zamanda onu,
siddeti tliketen bir “6zne” olarak kendisiyle ylizlesmeye zorlar.

3. Avrupa’nin Tarihsel Travmasi: Unutma, Sucluluk ve Bellek

Haneke Cache (2005) filminde, Avrupa’nin somiirge ge¢misiyle yiiz-
lesme konusundaki isteksizligini alegorik bicimde isler. Georges’un ¢o-
cuklukta Cezayirli Majid’e yaptig1 kotiiliik, aslinda Fransa’nin 1961 Paris
katliami gibi somiirge suclarinin bireysel hafizadaki izdiigiimiidiir. Burada
geemis bastirilir, tarihsel sucluluk gérmezden gelinir. Ancak Haneke, ka-
setler araciligiyla bu bastirilmis olanin geri doniisiinii sahneye koyar. Avru-
pa’nin kendi 6tekisiyle yiizlesmekten kagisi, sinematik bir etik kriz olarak
gorilintir hale gelir. Cache, goriiniirde basit bir gerilim anlatis1 gibi baglasa
da aslinda modern gozetim toplumunun yapisal isleyigini ifsa eder. Geor-
ges ve Anne’nin evlerine birakilan kasetler, onlarin her an gézlendiklerine
dair bir giiphe yaratir. Ancak bu gdzetim, klasik anlamda digsal bir otori-
tenin baskis1 degildir; kasetlerin kaynagi belirsizdir. Haneke’nin filmin-
de 6zne, gozetimin varligini ispat edemez; fakat bu olasilik bile sucluluk
ve huzursuzluk iliretmeye yeter. Boylece gozetim, dissal bir disiplin me-
kanizmasindan ¢ok, 6znenin igsellestirdigi bir vicdan baskisina doniistir.
Haneke’nin karakterleri, kendi belleklerinin ve bastirdiklar1 ge¢mislerinin
mahkimudur. Modern birey, yalnizca bir “gézalti” nesnesi degil, ayn1 za-
manda kendi su¢lulugunun tasiyicisidir.

Filmin merkezindeki mesele, Georges’un ¢ocukken ailesinin yaninda
calisan Cezayirli cocuga yaptig1 kotiiliik ve bunu bastirmasidir. Bellek, bu-
rada yalnizca bireysel bir hafiza degil, ayn1 zamanda kolektif tarihsel bir
travmadir: Fransa’nin somiirge gecmisi ve 1961 Paris katliami gibi olay-
larin toplumsal bellekte bastiriligi. Georges’un “unutma”ya dayali varo-
lusu... Hakikatin iizeri ortiiliir, hatirlama ertelenir; fakat ge¢mis, kasetler
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araciligryla geri doner ve 6zneyi yiizlesmeye zorlar. Bu noktada bastirilmis
travmalar geri dondiiglinde, unutmanin yalnizca bir eksiklik degil, ayn1 za-
manda sorumluluktan kagma bi¢iminin etik bir sorun oldugu agiga ¢ikar.
Haneke’nin anlatisinda bellek yalnizca bireysel degil, tarihsel ve politik
bir sorumluluga isaret eder. Georges’un kisisel sucu, aslinda ulusal bir su-
cun mikro Ol¢ekteki yankisidir. Emmanuel Levinas’in teki karsisinda etik
sorumluluk anlayisi, burada aydinlaticidir: Georges, otekiyle karsilagsmay1
reddettikce etik sorumluluktan kagar. Otekiyle yiizlesme yerine inkar1 se-
cer, fakat kasetler ona siirekli geri doner; bastirilmis gegmis, hayalet gibi
geri doner, unutulmak istenen sugluluk 6znenin simdiki yasamii isgal
eder. Haneke’nin sinemasi, nihayetinde seyirciye hazir bir ahlaki regete
sunmaz; bunun yerine seyircinin etik sorumluluk bilincini uyandirmaya
calisir. Levinas’a gore etik, herhangi bir normatif sistemden once gelir;
otekinin yiizilyle karsilagsma, 6zneyi kosulsuz bir sorumluluk i¢ine iter (Le-
vinas, 2012, s.272). Haneke nin siddet sahneleri ya da bellekle ylizlesmeye
zorlayan anlatilari, seyirciyi Stekinin yiizii karsisinda huzursuz birakir. Ge-
orges’un ¢ocuklukta ihanet ettigi Majid, yetiskinlikte onun karsisina ¢ikar.
Majid’in yiizii, Levinas’in tarif ettigi “cldiirmeyeceksin” buyrugunu tasir.
Fakat Georges, bu ylizle etik bir iliskiye girmek yerine onu inkar eder,
susar, uzaklagir. Levinas’a gore etik ¢agriy1 reddetmek miimkiindiir, ama
bu reddedis sorumlulugu ortadan kaldirmaz, yalnizca erteler. Georges’un
vicdani ve huzursuzlugu, bu kacisin izlerini tasir. Kasetler de bu ertelen-
mig sorumlulugun geri doniigiiniin simgesidir. Seyirci, kurbanlarn yiizle-
rini uzun siireli planlarda goriir. Bu yiizler, izleyiciden etik bir yanit talep
eder: “Neden bakiyorsun ama miidahale etmiyorsun?” Haneke, izleyiciyi
“seyirci olmanin etik sinirlar1”yla yiizlestirir. Metroda siyah go¢gmene yo-
nelen bakislar, sokakta Rumen dilencinin ugradig asagilama ya da polisin
sert miidahalesi, Avrupali 6znenin Oteki ile gergek bir iliski kuramadigimni
gosterir. Levinas’a gore etik, yliziin ¢iplakligiyla baglar (Levinas, 2012,
$.48). Haneke’nin kamerasi sik sik yiizlere odaklanir; fakat bu yiizlesmeler
kisa, kirilgan ve sonugsuzdur. Seyirciye birakilan rahatsizlik, aslinda Avru-
pa’nin kendi etik basarisizliginin izlenimidir. Burada Levinas’in diigiincesi
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sinematik hale gelir: yiiz, sadece karakterler aras1 degil, seyirciyle ekran
arasinda da bir etik sorumluluk dogurur. Ornegin, Das weifle Band (2009)
filminde de goriiriiz, kdydeki ¢cocuklarin yiizleri, masumiyetle birlikte kor-
ku ve bastirilmig siddeti tasir. Seyirci, bu yiizlerle karsilagirken etik bir
sorumluluk hisseder ama film higbir ¢dziim sunmaz. Cocuklar gelecegin
fagizmini haber verir, seyirci ise gegmise karst sorumlulugunu sorgular.
Haneke’nin sinemasi, Levinas¢i anlamda bir yiizlesme talep eder fakat
ayn1 zamanda bu yiizlesmenin neredeyse imkansiz oldugunu da gosterir.
Seyirci siddete bakar ama miidahale edemez. Georges gegmisle yiizlesmek
istemez; sorumluluk hep ertelenir. Cocuklarin yiizleri “gelecek felaket™i
cagirir ama film ¢6ziim iiretmez.

Bu noktada Haneke, Levinas’in etigini radikal bir sinavdan gecirir: Etik
sorumluluk talebi var ama bu talep hep erteleniyor, carpitiliyor ya da ba-
sarisiz oluyor. Boylece Haneke’nin filmleri, etik ile onun siirekli ertelenisi
arasindaki gerilimde anlam kazaniyor. Avrupa, kendi 6tekisinin yiiziiyle —
somiirgelestirilmis halklarla, diglanan azinliklarla, siddete ugramis olanlar-
la— yiizlesmek zorundadir. Fakat Haneke’nin karakterleri bu yiizlesmeden
stirekli kacar. Georges, Majid’in yliziinden gozlerini kagirir; seyirci Fun-
ny Games’te kurbanlarmn yiizlerini goriir ama miidahale edemez; koydeki
¢ocuklarin masum yiizleri gelecegin siddetini haber verir. Avrupa’nin etik
yikiimliiliigli, Haneke’nin estetik stratejileri araciligiyla seyircinin sirtina
yiiklenir. Ancak bu yiikiimliilik asla tamamlanmaz; ertelenir, bastirilir, ha-
yalet gibi geri doner. Bu sorularin kesin bir yanit1 yoktur. Haneke’nin si-
nemasi, Avrupa’nin kendi vicdaniyla yiizlesmesinin hem kaginilmazhigim
hem de imkansizligin1 sahneye koyar. Bdylece Avrupa’y1 yalnizca politik
bir birlik degil, ¢oziilmemis bir felsefi sorun olarak kavramamiza imkan
Verir.

Code Inconnu: Récit Incomplet de Divers Voyages’da(2000) Paris’te
gecen sahnelerde gdgmenler, dilenciler ve miilteciler, modern Avrupa’nin
evrensel haklar sdyleminde yer bulamaz. Beyaz Avrupali karakterler “6z-
giir ve 6zerk” bireyler olarak goriiniirken, gé¢menler kamusal alanin di-
sinda, polis siddetine maruz kalan “gdriinmez 6zneler”dir. Boylece film,
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modernligin evrensel hak ideali ile onun kurumsal dislayicilig1 arasindaki
celigkiyi agiga cikarir. Film, lineer biitiinlik tasimaz; birbirinden kopuk
goriinen fragmanlar, Avrupa yasaminin par¢alanmigligini yansitir. Karak-
terler arasindaki diyaloglar, dilsel ve kiiltiirel sinirlar1 asamaz. Avrupa, bir
“iletisim kitas1”dir; herkes konusur ama kimse anlagsmaz. Bu baglamda
Code Inconnu: Récit Incomplet de Divers Voyages ,Avrupa’nin 21. yiizyil
esigindeki kimlik krizini felsefi agidan goriiniir kilar: Avrupa Birligi’nin
siir politikalari, iceride ¢okkiiltiirliiliik iddiasi ile dislamaci pratikler ara-
sinda sikigir. Filmde gogmenler “evsiz, yurtsuz” 6zneler olarak resmedilir.
Avrupa, tarihsel olarak siddet ve somiirgecilik {izerine kuruludur. Ancak
filmde bu gegmisle yiizlesme yoktur; yalnizca bastirilmig bir huzursuzluk
vardir. Avrupa, bir yandan evrensel hak ve kiiltiir iddiasim stirdiiriirken,
ote yandan kendi “dtekilerini” (gd¢men, yoksul, kadin) dislar. Code In-
connu: Récit Incomplet de Divers Voyages Avrupa’nin modernlik ve post-
modernlik arasinda sikigmis kimligini aciga ¢ikarir. Haneke’ nin filmi, bir
“anlat1” olmaktan ¢ok, Avrupa’nin ¢éziimlenmemis kodlarini seyirciye bi-
rakan bir felsefi deneydir. Kod bilinmez, ¢ilinkii Avrupa’nin kendisi hala
kendi Oteki’siyle yiizlesmeyi reddetmektedir. Sokakta Rumen dilencinin
asagilanmasi sahnesinde, ¢evredeki insanlar ¢ogunlukla susar; bazilari
kisa bir rahatsizlik gosterse de miidahil olmaz. Bu kayitsizlik, kotiiligiin
siradanlagsmasinin bir gostergesidir. Polislerin gdo¢menlere sert miidahale-
si sahnesinde, siddet mesrulastirilir ve seyirciye “dogal” bir olaymis gibi
aktarilir. Film boyunca karakterler, Oteki ile yiizlesme firsatlarimi kayit-
sizlik, korku ya da sessizlikle bosa ¢ikarir. Bu kayitsizlik, aktif kotiiliiglin
degil, pasif su¢ ortakliginin alanidir. Bu baglamda modern Avrupa, Aus-
chwitz’in ardindan “bir daha asla” ilkesini benimsemis olsa da, giindelik
yasamda yeni dislama bi¢imlerini siradanlastirmaktadir. Go¢menlerin go-
riinmezligi, sokak siddetinin kaniksanmasi, toplumsal duyarsizlik: bunla-
rin hepsi Arendt’in “diistinmeyen 6zne” tipolojisiyle( Arendt, 2022 5.265)
ortiistir. Haneke’nin filmindeki siradan karakterler, ne fasisttir ne de radi-
kal kotiiliigiin failidir; ancak suskunluklar ve kayitsizliklartyla kotiiliiglin
yeniden iiretimine katkida bulunurlar. Haneke, seyirciyi de bu kayitsizlik

sofist Nisan 2026, Say:: 12



sofist Nisan 2026, Sayi: 12

98 Sofist 12. Say1

dongiisiine dahil eder. Uzun planlar, beklenmedik kesintiler, “tamamlan-
mamis anlat1” hissi seyirciyi pasif tanikliga zorlar. Seyircinin diislinmeye
zorlanmasi, kotiiliigiin siradanligina ortak olmamak igin bir etik eylemdir.
Eichmann sonrast Avrupa’da kotiiliik artik kamplarda degil, metroda, so-
kakta, komsuluk iliskilerinde siradan kayitsizlik olarak siirer. Bu, modern-
ligin “evrensel insanlik” iddias1 ile postmodern Avrupa’nin gokkiiltiirliiliik
sOylemi arasindaki boslukta agiga ¢ikar. Film, Avrupa’nin bu boslugu etik
bir yiizlesmeye dontistiremedigini, aksine siradan bir kayitsizliga birakti-
gin1 gosterir. Haneke nin filminde Avrupa kent mekani (Paris’in sokaklari,
metrolari, sinir noktalari) adeta daginik kamplar gibi islev goriir: Go¢men-
ler stirekli kimlik denetimine tabi tutulur. Yurttaglar (Avrupalilar) ise bu
stireclere tanik olur, ama ¢cogunlukla sessiz kalir. Bu durum, Avrupa sehir-
lerini goriinmez bir “kamp topografyasi”na doniistiiriir. Filmin fragmanl
anlatistyla, gogmenlerle Avrupalilar arasindaki iletisimsizlik simgesellesir.
Gergek bir temas asla yoktur gogmenler “anlati digi1” kalir; onlarin hikayesi
tamamlanmaz, hep eksik birakilir. Avrupa’nin bellegi de bu sessizlik iizeri-
ne kurulur: somiirgecilik, irk¢ilik ve siddet gérmezden gelinir. Haneke nin
filminin alt bagliginda gegen “tamamlanmamis anlat1”, aslinda Avrupa’nin
Oteki ile kuramadig etik iliskinin gostergesidir.

4, Michael Haneke Sinemasinda, Modernlik ve
Postmodernlik Arasinda Avrupa

Avrupa modernligi, akil ve ilerleme iizerine kurulmustur fakat Haneke
sinemast bu ideallerin i¢cindeki karanlik yiizii agiga ¢ikarir. Modernlik, Ha-
neke’de “Avrupa’nin ilerleme miti”nin altindaki yapisal siddeti ve baskiy1
goriiniir kilar. Benny s Video (1992) filminde teknolojik modernligin, 6zne-
yi siddetle iliskisinde duyarsizlagtirdigini ortaya koyarken, Funny Games
(1997/2007) filminde ise siddet medyatik oyun olarak ifsa edilir. Filmin
kendi kurgusunu geri sarmasi, postmodern ironi ve meta-diizlem kullani-
midir. Seyirci siddetin gergekligini sorgulamaya zorlanir. Cache (2005)
de ise belirsizlik ve hakikatin kayb1 ile postmodernligin temsil ve hakikat
krizini sahneye tasir; seyirciyi rahatsiz eden bir epistemolojik bosluk ya-
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ratir. Haneke sinemasi ne yalnizca modernligin elestirisine ne de yalnizca
postmodern estetige indirgenebilir; onun filmleri ikisinin gerilimli eklem-
lenmesidir: Avrupa hem modernligin rasyonel siddetini hem de postmoder-
nligin hakikat krizini i¢inde tasir. Haneke bu ikili yapiy1 seyircinin gozleri
Oniine serer. Haneke’nin sinemasi bu yiizden bir “postmodern bigimle mo-
dern etik sorunsallastirma” olarak goriilebilir. Michael Haneke, modern-
lik ile postmodernligin arasindaki kirilma hattinda Avrupa’y: bir “felsefi
sorun” olarak goriiniir kilar. Haneke’nin sinemasi, bu nedenle Avrupa’nin
kendisini sorgulamasina dair radikal bir felsefi alan sunar: ne tam anlamiy-
la modern ne de postmodern, ama her ikisinin krizini tagityan bir sinema.
Postmodernlik, biiyiik anlatilarin ¢okiisti olarak karakterize edilir. Ha-
neke’nin “Duygusal Buzlagsma” ti¢lemesi bu baglamda biiyiik anlatilarin,
iitopyalarin yikildig1 bir doneme denk gelir. Haneke bu erken donem iicle-
mesinde, Bat1 Avrupa’nin (6zellikle Avusturya) modern, rasyonel ve tiike-
tim temelli yasaminin duygusal soguklugunu, bireyler arasindaki kopuklu-
gu, modern Bati toplumunda duygularin asindigi, iletisimin mekaniklestigi
ve bireylerin igsel boslukla yiizlestigi bir sistemi merkezine alir: Bu bag-
lamda Haneke nin ticlemesi (Der Siebente Kontinent, 1989; Benny's Video,
1992; 71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls, 1994), Avrupa’nin son
ylizyilda yasadig: kiiltiirel ve toplumsal doniisiimlerin soguk bir kaydin
sunar. Haneke’nin kamerasi, glindelik yasamin siradan ylizeyini betim-
lerken, bu ylizeyin altinda isleyen duygusal buzlagmay1 aciga cikarir. Bu
buzlagma, yalnizca bireysel bir patoloji degil, Avrupa modernliginin tarih-
sel kriziyle ilgilidir: Akilcilik ve disiplinin 6zgiirlestirmek yerine yaban-
cilagtirmasi, postmodern tiiketim kiiltiiriiniin duygulari metalastirmasi ve
Avrupa’nin “etik sorumluluk™tan uzaklagsmasi. Der Siebente Kontinent’te
burjuva ¢ekirdek aile, modern toplumun disiplinli, diizenli, ama duygusuz
yasamini temsil eder. Aile bireyleri giindelik rutin i¢inde siliklesir ve so-
nunda topluca intihar ederek modern hayatin boslugunu ifsa ederler. Ben-
nys Video’da video teknolojisi, modern aklin denetim araci haline gelir.
Benny’nin siddeti bir video kaydi olarak deneyimlemesi, modernizmin
“gercekligin temsil yoluyla kontrolii” arzusunu grotesk bigimde yansitir.
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71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls, filminde bireyler birbirine
rastgele baglanan fragmanlar halinde goriiniir; modernizmin biitiinliik ve
anlam ideali parcalanir.

Modernizm burada 6zgiirlesme degil, soguk bir disiplin, yabancilas-
ma ve anlam boslugu tiretir. Haneke’nin {liglemesi boylece postmodern bir
evreni agiga cikarir: Benny’nin siddeti yalnizca goriintii lizerinden dene-
yimlemesi, simiilasyonun gercekligin yerini aldig1 postmodern durumu
resmeder. Siddet artik “yasanan” degil, “izlenen” bir fenomendir. Bu kap-
samda Sherry Turkle’un 6zellikle teknoloji, dijital ortamlar ve insan-ma-
kine etkilesimi iizerinden duygusal deneyimleri inceledigi arastirmalarina
bakmak faydali olacaktir. Turkle’a gore, insanlar, teknolojik ortamlar ara-
ciligryla duygularini simiile edebilir, yonetebilir ya da bastirabilir (Turkle,
1984 5.65). Gergek diinyadaki yiiz yiize etkilesimler yerini daha kontrollii
ve mesafeli dijital etkilesimlere birakir. Modern toplumda duygular bir tiir
“islevsel simiilasyon” halini alir; bireyler hem birbirlerine hem kendile-
rine yabancilagir. Modern Bati’da duygular islevsel olarak yalitilir, 6zne-
nin i¢sel boslugu goriiniir olur. Turkle, bu buzlagsmay1 teknolojik medyalar
iizerinden somutlastirir; modern 6zne 6tekinin yliziiyle ancak simiilasyon
araciligiyla karsilagir(Turkle, 1995, s.53)

Haneke’nin duygusal buzlasma {iglemesi, modern Avrupa toplumu-
nun duygusal boslugu ve siddet potansiyeli tizerinde durur. Der Siebente
Kontinent’te(1989) aile, tiiketim kiiltiiriiyle kusatilmistir. Televizyon, rek-
lam ve tiiketim mallar1, duygularin yerini alir; samimiyet, metalagsmis gos-
tergeler i¢inde kaybolur. Postmodernizm, modernizmin anlam krizini ¢6z-
mez; yalnizca daha da derinlestirerek duygularin yiizeysel simiilasyonlarla
yer degistirmesine yol agar. Bu baglamda Haneke, bu liclemesiyle yalnizca
bireysel trajedileri degil, Avrupa’nin kendi felsefi kriziyle yiizlesmesini de
sahneye tagir. Seyirciyi rahatsiz eden bu soguk estetik, aslinda Avrupa’nin
kendi aynasidir. Avrupa, 20. yilizyilin biiylik siddet ve soykirim deneyim-
lerinden sonra bile kendi siddet tarihini bastirir. Haneke’nin soguk estetigi,
bu bastirmanin izlerini goriiniir kilar. Karakterler birbirlerinin yiliziinii gor-
mez, yalnizca ekranlar, medyalar ve rutinler tizerinden iligki kurar. Burada
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Avrupa, bir uygarlik projesi degil, duygusal donukluk, tiiketim kiiltiirii ve
yabancilagsmanin kitasidir. Haneke, bu kimligi sinema diliyle teshir eder.

5. Oznenin Krizi

Modern 6znenin krizi, 20. yiizyilin sonundan itibaren felsefe ve kiil-
tiirel calismalarda yogun bicimde tartisilan bir olgudur. Oznenin merkez-
sizlesmesi, arzunun tatminsizligi ve otoritenin doniismiis bi¢imleri, birey-
sel yasamin oldugu kadar sanatsal temsilin de temel sorunlarindan biridir.
Modernligin vaat ettigi ozgiirliikkle, tarihsel deneyimlerin agiga ¢ikardigi
bastirma ve siddet arasindaki gerilim. Das weiffe Band bu sorunu otorite ve
disiplin lizerinden gosterirken, Funny Games seyirciyi siddetle dogrudan
yuzlestirir. La Pianiste(2001) ise bu sorunu bireysel-psikolojik diizeyde,
ama derin bir toplumsal arka planla isler: Avrupa’nin “duygusal buzlas-
ma”s1 ve modern Oznenin kirilganlii. Horkheimer ve Adorno’nun Ay-
dimlanmamin Diyalektigi’nde vurguladiklar1 gibi, modern akil duygular
dislayarak kendini “soguk bir rasyonalite” olarak kurmustur. Erika Kohut
karakteri (Isabelle Huppert), bu soguklugun bedensellesmis halidir. Burada
Haneke, duygularin aragsal akil tarafindan marjinallestirilmesinin, bireysel
siddet ve patolojiler olarak geri dondiigiinii gosterir. La Pianiste, Freud’un
bastirma (Verdrdngung) ve diirtii (7rieb) kavramlan cergevesinde bakti-
gimizda Erika’nin annesiyle yasadigi i¢ ice gegmis iligski, Oidipal bagin
¢ozlimlenmedigini gosterir. Bu bag, modern burjuva ahlakinin bir mik-
rokozmosudur: Otorite, disiplin, yasak, bastirilmig cinsellik, patolojik bi-
cimlerde geri doner: Tuvalette pornografi izleme, 6grencilere zarar verme,
sadomasosist arzular. Haneke burada bireysel bir trajediyi degil, toplumsal
bir yapinin semptomunu gostermektedir. Das weifse Band’de totaliter sid-
detin koklerini gosteren Haneke, La Pianiste’te bireysel diizeyde bu sidde-
tin izlerini agiga ¢ikarir. Iki film birlikte diisiiniildiigiinde: Disiplin ve bas-
tirma, yalnizca siyasi totalitarizmi degil, bireysel patolojileri de dogurur.
Nazizm’in kolektif itaat modeli ile Erika’nin bireysel itaat-bastirma iliskisi
arasinda yapisal bir benzerlik vardir. Avrupa’nin “kiiltiirel Gstiinliik” iddi-
as1, aslinda bastirma ve siddet iizerine kuruludur; Haneke bu yanilsamay1
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pargalar. Seyirci, burjuva Avrupa kiiltiiriiniin iirettigi patolojik bir bedenle
yliz yiize gelir. Erika Kohut (Isabelle Huppert), Viyana’daki prestijli bir
konservatuvarda piyano dgretmenidir. Disaridan sogukkanli, disiplinli ve
otoriter goriiniir. Ancak 6zel hayatinda annesiyle hala ¢ocuk-ebeveyn ba-
Siyla sikigmis, bireysellesememistir. Gizlice pornografi izler, rontgencilik
yapar, kendine zarar verir. Ogrencisi Walter Klemmer ile iliskiye basladi-
ginda, bastirilmis arzular1 sadomasosist bigimlerde ortaya ¢ikar. Erika’nin
yakinlik kurma c¢abalari, haz yerine siddet ve patoloji lretir. Film, onun
hem bireysel hem de kiiltiirel olarak bastirilmis bir varlik olusunu gos-
terir. Erika’nin annesiyle kurdugu simbiyotik iliski, Oidipal ¢dziilmenin
gerceklesmedigini diislindiiriir: annenin siirekli baskisi, Erika’nin bagimsiz
bir 6znelesme siireci yagamasina engel olur. Bunun sonucu, arzunun kendi
bedeni iizerinden siddetle yonlendirilmesidir. Erika’nin oto-erotik sidde-
ti, Freud’un “tekrar zorlantis1” (Wiederholungszwang) ile agiklanabilir:
Arzunun tatmin edilememesi, siddetin tekrarina yol agar. Lacan agisindan
bakildiginda ise Erika, arzu nesnesini (objet petit a) higbir zaman bulamaz.
Walter Klemmer ile yasadigi iliski de bu eksikligi pekistirir: Erika’nin fan-
tezileri, kargisindaki erkegi kendi sadomasosistik senaryosuna dahil etme-
ye calisirken, arzu daima tatminsiz kalir. Béylece Erika’nin patolojisi bi-
reysel bir sapkinlik degil, simgesel diizenin (anne, toplum, kiiltiir) bastirici
yapilarinin sonucu olarak okunabilir. Bu, Lacan’in 6znenin her zaman ek-
siklikle tanimlanmas1 gerektigi diisiincesini somutlar. Oznenin krizi burada
iki yonliidiir: Hem arzunun tatminsizligi (libidinal diizlemde kriz), hem de
simgesel diizenle biitiinlesememe (toplumsal diizlemde kriz) (Lacan, (t.y.),
s. 23). Erika’nin oto-erotik siddeti, 6znenin kendine yonelmis yabancilas-
masinin sembolidiir: Miizik, en yiice estetik ifade olarak goriiniir; fakat
Erika i¢in miizik yalnizca teknik bir disiplin ve miikemmeliyet saplantisina
indirgenmistir. Sanat araciligiyla duygusal 6zgiirlesme yerine, disiplinin
baskisi altinda sikismistir. Anne figiirii, burjuva kiiltiiriiniin baskici temsil-
cisi olarak, Erika’nin duygusal gelisimini felce ugratir. Sonug olarak bas-
tirtlmis arzular, sapkin haz bicimlerine (mazosizm, rontgencilik, kendine
zarar verme) yonelir.
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Erika’nin 6grencisi Klemmer ile iliskisinde Klemmer baslangigta Erika
icin bir dzgiirlesme umudu gibidir; Oteki ile gergek bir iliski kurma ihtima-
li dogar. Fakat Erika’nin tlim arzu dili, yalnizca siddet ve tahakkiim {ize-
rinden kuruludur; Oteki ile yiizlesme yerine, Oteki’yi kendi patolojik se-
naryosuna ¢cekmeye c¢aligir. La Pianiste, Haneke’nin sinemasinda Avrupa
sorununun bir baska yliziinii a¢iga c¢ikarir: Bastirilmis duygular, disiplinle
sekillenmis bedenler ve soguk aklin gblgesinde yasayan bireyler. Bu film,
modern Avrupa’nin yalnizca politik otoriterlige degil, bireysel patolojilere
de gebe oldugunu gosterir. Film boyunca Erika’nin bedeni, disiplinin bir
sahnesi olarak goriiniir. Annesiyle kurdugu baskici iligki, yalnizca aile i¢i
otoriteyi degil, ayn1 zamanda toplumun birey iizerinde kurdugu denetimi
simgeler. Piyanodaki teknik miikemmeliyet arayisi, bedeni ve arzuyu kont-
rol altina alma cabasina paraleldir. Ancak bu disiplin, arzunun patolojik
bicimlerde ortaya ¢ikmasina yol acar. Haneke burada Foucault’nun “be-
den ve iktidar” iligkisini ¢agristiran bir sahneleme yaratir(Foucault, 2003,
s.40). Erika, hem burjuva miikemmeliyetinin hem de bastirilmis fagizan
disiplinin Grlintidiir. Erika’nin yasami, otoriteyle oriilmiis bir ¢emberdir.
Baskict annesi, yalnizca aile i¢i denetimi degil, Avusturya burjuva kiiltii-
riinlin disiplinci ethos’unu etemsil eder. Piyano g¢alisindaki kusursuzluk
arayisi, arzunun bastirilmasinin estetik bigimidir. Foucault’nun “bedenin
iktidar altinda disipline edilmesi” fikri, burada sanat egitimi ve ahlaki bask1
araciligryla sahnelenir. Ancak bu disiplin, bastirilan arzunun siddet ve sap-
kinlik bigimlerinde geri donmesine yol acar(Foucault, 2002, s.40).

Bu baglamda La Pianiste, yalnizca bireysel bir dram degil, ayn1 zaman-
da Avrupa’nin kiiltlirel tarihine dair bir alegoridir. Avusturya, hem yiiksek
sanatin (miizik, edebiyat) hem de otoriter-fasizan geleneklerin kesistigi bir
cografya olarak filmde arka planda hissedilir. Erika’nin miizikle kurdu-
gu milkemmeliyetci iligki, Avrupa kiiltiiriiniin yiiceltilmis sanat anlayigini
simgelerken; annesinin baskici figiirii, fagizmin ve otoriterligin aile iginde-
ki stirekliligini temsil eder. Haneke burada Adorno ve Horkheimer’in Ay-
dinlanmanmin Diyalektigi’nde isaret ettikleri paradoksu hatirlatir (Adorno
& Horkheimer, 2014, s.50-51): Avrupa modernitesi, bir yandan akil ve
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sanatla insan1 6zgiirlestirmeyi amaglarken, 6te yandan disiplin ve baski-
nin en katt bigimlerini liretmistir. Erika’nin trajedisi, bu ikiligin bedensel
ve ruhsal yansimasidir. Avrupa kiiltlirlinlin “soguk” ve “disiplinci” karak-
teri, filmde erotizmin, arzu ve sevginin dondurulmasi olarak agiga ¢ikar.
Erika’nin yasadigi yalnizlik, yalnizca bireysel degil; Bati modernitesinin
kiiltiirel yalnizligidir. Bu acidan film, modern Avrupa’nin hem sanatsal do-
rugunu hem de varolugsal ¢okiigiinii ayn1 anda sahneler. Erika’nin siddet ve
haz arasinda sikismis bedeni, bireysel arzularin degil, tarihsel ve toplumsal
baskilarin sahnesi haline gelir. Erika Kohut™un hikayesi, yalnizca kisisel
bir patoloji degil; modern toplumun 6zne anlayisinin ¢okiisiidiir. Haneke,
bu film araciligiyla Avrupa modernitesinin yarattigi “duygusal buzlagma’-
y1 gdzler Oniine serer. Seyirciyi katharsis degil, rahatsizlik ve diisiinceyle
bas basa birakir. Haneke, 6znenin krizini melodram ya da psikolojik empa-
ti tizerinden degil, mesafeli ve yabancilastirici bir estetikle sunar. Kamera
hi¢bir zaman Erika’nin i¢ diinyasina “yaklasmaz”; izleyiciye 6zdeslesme
imkan1 tanimaz. Boylece 6znenin par¢alanmigligi, seyircinin deneyiminde
de yeniden iiretilir. izleyici, znenin kriziyle kars1 karstya kalir fakat onun-
la biitiinlesemez. Erika, Avrupa burjuva kiiltiiriiniin hem zirvesini hem de
¢ikmazini temsil eder. Sanat yoluyla 6znelesmesi gerekirken, disiplin ve
bask1 nedeniyle 6znelesemez. Bu da 6znenin kriziyle Avrupa’nin tarihsel
krizini st tiste bindirir.

6. Uygarhgin Cokiisii

Michael Haneke’ nin 7ime of the Wolf (2003) filmi, modern Avrupa top-
lumunun beklenmedik bir felaket sonrasi igine diistiigii kriz ortamini sah-
neler. Film, yalnmzca bir “post-apokaliptik” hikdye degildir; ayn1 zamanda
insan topluluklarmin, diizen ¢oktiigiinde nasil yeniden kuruldugunu ya da
¢oktiiglinli sorgulayan bir antropolojik deney alamdir. Belirsiz bir fela-
ket sonrasi Avrupa kirsalinda hayatta kalma kosullarin1 gozler dniine serer.
Film, medeniyetin ¢okiisii karsisinda bir burjuva ailesinin ve ¢evresindeki
topluluklarin varolugsal sinavini konu edinir. Haneke, toplumsal diizenin
¢Oziiligiinii yalmzca bir felaket sonrasi anlatisi olarak degil, insan dogasi-
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nin siddetle kurdugu iliskiyi agiga ¢ikaran bir sahne olarak kurar. Filmin
acilis sahnesinde bir ailenin evi yabancilar tarafindan iggal edilmistir ve
baba bu yabancilar tarafindan dldiiriiliir. Daha sonra aile, gliven arayisiyla
hareket eder; karsilastiklar1 topluluklar ve hayatta kalan gruplar, hizla ¢6-
ken sosyal diizenin yeni normlarini olusturur. Film, ac¢ik¢a tanimlanmis bir
“neden”’e odaklanmaz; asil ilgi alan1 ¢dken diizenin yarattig1 insani ve etik
durumlardir. Haneke burada bir hipotez kurar: uygarligin “ince” ortiisii or-
tadan kalktiginda ne olur? Time of the Wolf bu ortiiniin altindaki egilimleri
sinar — dayanigsma mi, rekabet mi; hukuk mu, zor mu; etik mi, ¢ikar m1?
Film bu sorular1 dogrudan yanitlamaz. Bu belirsizlik ortaminda insanlar
ayni seyi ister: hayatta kalmak. Bu da kagiilmaz bi¢imde siddeti tetikler.
Haneke nin sabit ve soguk kamera agilari, bu siddetin siradan insanlar ara-
sinda nasil hizla yayildigini gosterir.

Toplumlar bu siddet dongiisiinii kirmak icin giinah kecisi (scapegoat)
mekanizmasini gelistirir: Toplumsal siddet bir kisiye veya gruba yonelti-
lerek, kolektif diizen yeniden kurulmaya calisilir. Filmde de topluluklar,
“oOtekilestirme” lizerinden bir diizen kurar: Yeni gelenler disglanir, kaynak-
lara erigimleri engellenir, kimi zaman potansiyel kurban olarak isaretle-
nirler. Bu kurbanlastirma, Girard’in teorisinde oldugu gibi siddeti toplu-
luk i¢inde yayilmaktan alikoyar, fakat etik agidan biiyiik bir ¢okiise isaret
eder. Girard, toplumlarin kaosa siiriiklendiginde giinah kegisi mekaniz-
masina bagvurdugunu belirtir. Bu mekanizma, kolektif siddeti belirli bir
kurbanda yogunlastirarak diizeni yeniden kurar. Time of the Wolf’ de fark-
It gruplar arasindaki ¢atigmalar, dislanan bireyler ya da gruplar iizerinde
odaklanir. Filmin 6zellikle gocuk figiirleri etrafinda kurdugu kirillganlik,
siddetin kurban arayisindaki yoniinii acikca sergiler. Haneke, kurban etme
ritiielini dogrudan sahnelemez; fakat toplumun “kendi i¢indeki diizeni sag-
lama” ihtiyacinin siirekli bir dislama, sinir ¢izme ve kurban yaratma yoluy-
la isledigini gosterir. Filmin sonunda Benny kendisini kurban etmek ister.
Modern Avrupa’nin ¢okiisii, topluluklarin yeniden “ilksel” siddet ve kut-
sallik bi¢imlerine donmesiyle sahneye konur. Bu, Haneke nin Avrupa dii-
stincesine dair elestirisiyle birlesir: Modernlik sonrasi krizlerde, uygarligin
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en arkaik mekanizmalari (glinah kegisi, dislama, siddet) yeniden su yliziine
¢ikar. Tanr1 6lmiistiir, mutlak diizen yoksa; sahnede gordiigimiiz siddet,
aclik ve kayitsizlik ortaminda hangi etik dl¢iitle karar verebiliriz? Girard’a
gore kutsal, siddeti diizenleyen bir mekanizma olarak islev goriir: Ritiieller,
yasalar ve kurallar, siddetin toplumu yikict hale gelmesini engeller(Girard,
2003, s.4-20). Ancak Haneke’nin filminde kutsalin bu diizenleyici islevi
¢okmiigtiir. Dini sdylemler, dualar ve ritiiellerin artik diizen kurma giicii
kalmamustir. Tam tersine, insanlar arasinda siddeti mesrulastiran bos bir
teselli iglevi goriirler. “Kutsalin kaybolusu”yla birlikte “siddetin yeniden
¢iplaklasmas1” ortaya ¢ikar. Boylece Adorno ve Horkheimer’in Aydinlan-
manin Diyalektigi’nde betimledigi gibi modernligin getirdigi ilerleme vaa-
dinin ayn1 zamanda barbarlik potansiyelini igerdigini hatirlatir (Adorno &
Horkheimer, 2014, s.64). Bu baglamda Time of the Wolf, yalnizca bir fela-
ket sonrast hayatta kalma oykiisii degil, Avrupa’nin tarihsel travmalariyla
(Holokost, somiirgecilik, etnik catigmalar) yankilanan bir etik kriz alegori-
sidir. Avrupa modernligi, kendisini rasyonalite, ilerleme ve hiimanizm iize-
rine inga etmistir. Ancak Haneke, bu degerlerin ince bir kabuk oldugunu,
kirilma aninda hizla ¢6ziildigiinii gosterir. Filmde burjuva ailesi, kitlik ve
kaos ortaminda birdenbire sahip olduklar kiiltiirel sermayeyi, sinifsal ay-
ricaliklart ya da “uygar” degerleri kaybeder. Bu ¢okiis, aslinda Avrupa’nin
tarihsel deneyimlerine dogrudan génderme yapar: 20. ylizyilin savaslari,
totalitarizm deneyimleri ve go¢ krizleri, Haneke nin kamerasinda yeniden
yankilanir. Avrupa’nin kendisini “evrensel uygarlik” olarak tahayyiil etme-
si, Time of the Wolf’ de bir yanilsama olarak dagilir. Haneke nin post-apo-
kaliptik anlatisi, tam da bu “aydinlanmanin i¢indeki barbarlik” paradoksu-
nu sahneye koyar. Filmde modern teknik medeniyetin tiim araglari (enerji,
ulasim, iletisim) ¢oktiigiinde, insan dogasi barbarliga geri doner. Buradaki
ironi sudur: Avrupa uygarlhigi kendisini barbarhiga karsi “yiiksek kiiltiir”
olarak tamitmigken, kriz aninda en ¢iplak barbarlik bigimleri aciga cikar.
Insanlar hayatta kalmak icin en temel siddet bicimlerine geri doner. Ha-
neke bu noktada Avrupa’nin modernligini sorgular: Gergekten ilerleme ve
hiimanizm {izerine mi kuruludur, yoksa bu degerler yalnizca istikrar kosul-
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larinda isleyen kirilgan bir ciladan mu1 ibarettir? Time of the Wolf, modern-
ligin ardinda yatan barbarlik potansiyelini dramatik bi¢imde agiga cikarir.

7. Mutlu Son Miimkiin mii? Amour (2012)
ve Happy End (2017)

Michael Haneke’nin Amour (2012) filmi, bir niikleer felaketin ya da
toplumsal ¢okiisiin ardindan degil, giindelik hayatin i¢inden yiikselen bir
krizle baglar: yaslanma ve 6liim. Georges ve Anne arasindaki sevgi dolu
birliktelik, Anne’in fel¢ gegirmesiyle radikal bir sinava tabi tutulur. Film,
olaganiistii bir “katastrof’a degil, hayatin en siradan fakat en kagimilmaz
gercekligine —oOlime— odaklanarak Haneke’nin onceki filmlerindeki
siddet, kriz ve etik temalarini baska bir diizleme tasir. Time of the Wol-
fvya da Code Inconnu: Récit Incomplet de Divers Voyages filmlerinde
Avrupa krizi digsal felaketler ve toplumsal ¢atigmalar tizerinden goriintir-
ken, Amour’da ayni kriz evin igine, giindelik yasamin sessizligine taginir.
Avrupa uygarligi ilerleme, refah ve kiiltiir tizerine kuruldugunu iddia eder-
ken, yaglanma, kirilganlik ve 6liim bu mitin gérmezden geldigi bir bos-
luk olarak kalir. Emmanuel Levinas’in “6tekinin yiizii” kavramini bu kez
Georges’un Anne karsisindaki tutumunu anlamada goriiriiz. Anne’in yiizii
giderek felgle, actyla ve konusma kaybiyla silinir. Buna ragmen Georges,
yliziin etigini siirdiirmeye ¢aligir: Bakim, sadakat ve sevgiyi devam ettirir.
Georges’un Anne’i yastikla bogmasi, bir thanet mi yoksa sevginin sonuna
kadar gotiiriilmiis radikal bir sorumluluk eylemi midir? Haneke, seyirci-
yi bu ikilemin iginde birakir. Bdylece film, etik sorumlulugun smirlarini
sorgulayan felsefi bir problem haline gelir. Heidegger’e gore insan varolu-
sunun en temel boyutu, oliime-dogru-varlhiktir (Sein-zum-Tode)(Heidegger,
2021, s.379). Amour, bu varolussal temay1 giindelik hayatin i¢inden sah-
neye tasir. Georges ve Anne, miizikle, hatiralarla ve rutinlerle 6liime yak-
lagirlar. Ancak 6liim yalnizca Anne’in degil, Georges’un da deneyimledigi
bir “ufuk’tur: Sevdigi kisinin kaybryla kendi 6liimliiliigiinti de hisseder.
Oliim, filmde trajik bir an degil, sessiz bir varolussal hakikattir. 4mour,
Haneke nin filmografisinde farkli bir yerde dursa da, aslinda ayn1 soruyu
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stirdiirlir: Georges ve Anne’in hikayesi, Avrupa’nin kendi etik krizinin bir
mikrokozmosudur: Otekinin kirilganligi karsisinda sorumluluk, sevgi ve
fedakarlik ne kadar siirdiiriilebilir? Haneke, seyirciye higbir cevap sunmaz;
yalnizca etik sorunun agirligini hissettirir.

Amour filmin sonundaki trajedinin aksine karamsar bir film degildir.
Tam tersine Haneke’nin filmografisini tamamlayan naif bir sondur. Ha-
neke bir sonraki filmde tam da bu mutlu son kavramini sorgular. Michael
Haneke, Happy End’de “mutlu son” kavramini ters yiiz eder. Fransa’nin
kuzeyinde yasayan varlikli Laurent ailesi, disaridan bakildiginda Avru-
pa’nin refah ve kiiltiir gelenegini temsil etmektedir. Ancak filmin ilerleyisi,
aile yapisinin igten ige ¢iiriidiigiini, iliskilerin sahicilikten uzaklastigini ve
modern toplumun gériinmez siddetinin glindelik hayati nasil kusattigini
gosterir. Film, Haneke’ nin 6nceki yapitlarinda isledigi Avrupa krizi tema-
larin1 sosyal medya ¢aginin ruhuyla bulusturur. Laurent ailesi, Avrupa’nin
burjuva uygarliginin minyatiir bir modeli olarak sahnelenir. Gérkemli bir
villa, maddi giivence ve kiiltiirel ayricalik, filmin yiizeyinde “Avrupa idea-
li”nin hala siirdiglinii ima eder. Ancak ylizeyin altinda siddet, yabancilas-
ma ve etik bosluk vardir. Baba Georges intihari arzulayan yasl Avrupa’y1
simgeler. Oglu Thomas’n ikiyiizliiliigi, yeni kusagin ahlaki ¢iirtimesini,
torun Eve’in yabancilagsmis, siddete yonelen tavirlari ise gelecegin karanli-
gin1. Bu aile portresi, Avrupa Birligi’nin deger krizinin bir alegorisi olarak
okunabilir: Ekonomik refah siiriiyor gibi goriinse de etik temeller ¢iirimiis-
tiir. Haneke, filmde iletisimsizligi sadece yiiz ylize iliskilerde degil, dijital
diinyada da goriiniir kilar. Eve’in cep telefonuyla ¢ektigi videolar, sosyal
medya caginda gergegin yerini alan temsil diizenini agiga ¢ikarir. Artik sid-
det ve itiraf, dogrudan yasanmak yerine ekran araciligiyla deneyimlenir.
Laurent ailesi i¢in sosyal medya, duygularin yasanmadigi ama kaydedildi-
&i bir diizlemdir. Mutluluk, yas ya da sugluluk, ancak ekrandan var olabi-
lir. Film boyunca Avrupa’daki gé¢gmen meselesi alt metin olarak yer alir.
Laurent ailesi, insaat is¢ilerinin yarattigi is kazasini perdelemeye calisir;
gdcmenlerin emegi goriinmezlestirilir. Bu durum, Avrupa uygarliginin etik
krizini bir kez daha ifsa eder: Otekiyle yiizlesmek yerine, 6tekini sessiz-
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likle, hukuki manevralarla ya da ekonomik araglarla dislama tercih edilir.
Ne go¢menler ne de aile bireyleri birbirlerini ger¢ek anlamda yiiz ytize ta-
nir. Karakterler birbirlerinin yiiziinii gordiiklerinde bile etik bir sorumluluk
dogmaz. Haneke, etik yiizlesmenin yerini narsisizm ve bencilligin aldig:
bir toplumu resmeder. Filmin baglig1, ironik bir bigimde, Avrupa modern-
liginin ilerleme ve mutluluk vaatlerini sorgular. Burjuva aileleri, ekonomik
refah, teknolojik gelisme, kiiltiirel prestij: bunlarin higbiri “mutlu son”a
gotlirmez. Haneke nin mesaj1 agiktir: Avrupa uygarligi, kendi etik krizini
agmadan, “mutlu son”a asla ulagamayacaktir. Funny Games siddetin med-
yatiklesmesini, Das weifse Band fagizmin koklerini, Amour 6liime kars
etik sorumlulugu sorgulamisti. Happy End, biitiin bu temalari bir araya ge-
tirerek Avrupa’nin giincel krizini —gd¢, sosyal medya, aile ¢oziilmesi, etik
korliik— ironik bir baglik altinda toplar. Film, aslinda tek bir seyi haykirir:
Avrupa, uygarligini siirdiirebilmek icin dnce etik ylizlesmeyi yeniden insa
etmek zorundadir. Aksi takdirde “mutlu son” yalnizca ironik bir yanilsama
olarak kalacaktir.

8. Sonu¢

Michael Haneke sinemasi {izerine yapilan bu inceleme, Avrupa moder-
nliginin yalnizca tarihsel ve politik bir yap1 degil, ayn1 zamanda etik, este-
tik ve felsefi diizeylerde siirekli kriz iireten bir form oldugunu goéstermistir.
Haneke’nin filmografisi, Avrupa’nin kendi kendini temsil etme bi¢imlerini
sorgulayan ve bu temsilleri i¢eriden kiran bir diisiinsel alan olarak oku-
nabilir. Bu baglamda Haneke sinemast, salt bir anlat1 ya da estetik iiretim
olmaktan ¢ikar; Avrupa’nin bastirilmis travmalarini, goriinmez siddetini ve
etik korliiklerini agiga ¢ikaran bir “felsefi teshir mekani”na dontisiir.

Incelenen filmler boyunca ortak bir hat olarak siddetin siradanlasmast,
6znenin pargalanmasi ve toplumsal diizenin kirilganlig1 6ne ¢ikmaktadir.
Funny Games ile seyirci etik bir faillik pozisyonuna zorlanirken, Das we-
ifSe Band disiplin ve otoritenin tarihsel siddetin zeminini nasil hazirladigim
gosterir. Cache Avrupa’nin somiirge gegmisiyle bastirilmis yiizlesmesini
aciga cikarirken, Code inconnu ve Happy End ¢agdas Avrupa’nin gog, ya-
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bancilagma ve iletisimsizlik iizerinden yasadigi krizleri goriiniir kilar. La
Pianiste bireysel diizlemde arzunun bastirilmasi ve 6znenin par¢alanmasi
iizerinden ayni yapisal sorunu yeniden tretir. Amour ise bu krizi 6lim ve
etik sorumluluk diizlemine tagiyarak varolussal bir ufka agar.

Bu ¢er¢evede Haneke sinemasinin temel katkisi, Avrupa’y1 “tamam-
lanmis bir uygarlik anlatis1” olarak degil, siirekli ertelenen bir yiizlesme
alan1 olarak diisiinmeye zorlamasidir. Avrupa, Haneke’nin sinemasinda
ilerleme, rasyonalite ve hiimanizm ideallerinin tastyicist oldugu kadar,
bu ideallerin i¢inde gizlenen bastirma, siddet ve dislama mekanizmala-
rinin da ireticisidir. Bu nedenle Haneke’nin sinemasi, modernligin i¢sel
celigkilerini estetik bir temsil diizeyinde degil, dogrudan etik bir rahatsiz-
lik olarak seyirciye geri dondiiriir. Oznenin krizi, bu filmlerin tamaminda
yalnizca bireysel bir psikolojik durum degil, simgesel diizenin, toplum-
sal disiplinin ve tarihsel travmanin kesisim noktasinda sekillenen yapisal
bir sorun olarak ortaya ¢ikar. Lacanct anlamda eksiklikle kurulan 6zne,
Horkheimer ve Adorno’nun aragsal akil elestirisiyle birlestiginde, mo-
dern Avrupa 6znesinin hem arzusal hem de toplumsal diizlemde siirekli
bir gerilim i¢inde oldugu goriiliir. Haneke’nin diinyasinda otekiyle yiiz-
lesme her zaman ertelenen, basarisizliga ugrayan veya siddetle kesintiye
ugrayan bir deneyimdir.

Sonug olarak Haneke sinemasi, Avrupa’yi bir “kimlik” ya da “uygarlik
modeli” olarak sabitlemek yerine, siirekli ¢oziilen, yeniden kurulan ve etik
acidan tamamlanamayan bir problem olarak diistinmemizi saglar. Onun
filmleri, seyirciyi rahatlatan bir anlam biitlinliigli sunmaz; aksine izleyiciyi
kendi konumunun sorumluluguyla bag basa birakir. Bu nedenle Haneke,
sinemay1 bir temsil araci olmaktan ¢ikararak onu felsefi bir sorgulama ala-
nina doniistlirlir. Bu baglamda, Avrupa modernliginin “mutlu son” anlatisi-
nin miimkiin olmadigmi degil, bu anlatinin ancak yiizlesme ve etik sorum-
lulukla yeniden diigiiniilmesi gerektigini ortaya koyar. Aksi halde Avrupa,
kendi bastirdigi siddet, unutma ve yabancilasma mekanizmalariyla birlikte
yasamaya devam edecek; “uygarlik” iddias1 ise siirekli ertelenen bir kriz
anlatis1 olarak kalacaktir.
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